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Sinemada bigem yada uslup (style) en basit tamumiyla, mediumun (filmin)
tekniginin sistematik ve belirlenmis kullammudir. Anlati yapisi (6yki), sinematografi
(kamera hareketleri ve gekim Olgekleri), mizansen (gergeveleme, aydinlatma, dekor ve
kostiim), kurgu ve ses olarak siralanabilecek bu teknikler, sinemada bigemi olugturmaya
yarayan sinemasal anlatimin bazi temel ogeleridir. Sinema tarihinde pek ¢ok yonetmen
ve onlarin yonettigi pek ¢ok film bulunmaktadir. Yonetmenlerin yaratmig oldugu bu
filmler, yer ve zamana gore degisebilmektedir, fakat bicemi olan bir yonetmen her
filmde —asgari diizeyde bile olsa- kendi sinema diline ait unsurlan barindinir ve bu dili
mutlaka izleyicisine hissettirir.

Liitfi Omer Akad, Tirk Sinema Tarihi’nde gergek anlamda sinema dilini kurma
ve uygulama agisindan akla gelebilecek ilk isimdir. Akad, yaptigi filmler ve Tirk
Sinemasi’na getirdigi yeniliklerle, kendisinden sonra gelen yonetmenlere onciiliik etmis
ve onlan etkilemistir. Dolaywsiyla, Tirk Sinemasinda Bigem konusundaki bir
caligmanin, Liitfi Omer Akad ile baglamasinin gerekliligi agiktir.

Bir yonetmenin sinemasm: analiz edebilmek ve bigemini anlayabilmek igin,
onun filmlerini ve sinemanin bicemsel Ggelerini nasd kullandifim  incelemek
gerekmektedir. Bu nedenle, bu arastirmanin temel sorununu da, Akad'm bigemini ortaya
¢ikarmak olusturmaktadir. Bu sorun temelinde sinemada bigem kavramindan yola
cikarak, Litfi Omer Akad’in sinemasal bigeminin ne oldugunu saptamak, ne yonde
degistigini incelemek ve bu degigimi, donemin sinemasal ortamu ile iligkilendirerek

irdelemek amaglanmgtir.



Bu amag¢ dogrultusunda, Bulgular ve Yorum Bolimi’nde oOncelikle .bigem
kavranmuna iligkin kuram yaklagimlar incelenmis, daha sonra ise sinemada bigem
tammindan yola ¢ikilarak, sinemamin bigemsel tarihi ve sinemada bigemi yaratan beg
temel anlatim Ogesi (Anlat1 Yapisi, Sinematografi, Mizansen, Kurgu ve Ses) ayrintil bir
sekilde agiklanmigtir. Daha sonra ise Litfi Omer Akad sinemasi, donemin sinemasal
ortami ve Akad’m o donem gektii filmlerle degerlendirilmistir. Son olarak ise
yonetmenin segilen dokuz filmi, sinemada bigemi yaratan anlatim 6geleri temel alinarak
¢Oziimlenmistir. Aragtirmamn son bolimiinde ise sonug, yargt ve Onerilere yer

verilmigtir.

Anahtar Sozciikler: Sinema, Tirk Sinemas;, Litfi Omer Akad, bicem, islup,

sinemada bigem, sinema tarihi, sinema estetigi.
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ABSTRACT

STYLE IN CINEMA:
THE CINEMA OF LUTFi OMER AKAD

S. Serhat SERTER
Cinema and Television Major
Anadolu University Social Sciences Institute, April 2005
Adviser: Prof. Dr. Giilseren Giichan

Style in cinema can basically be defined as the systematic and pre-determined
use of the medium (film). Techniques such as story, cinematography (camera
movements and types of shooting), mise-en-scéne (framing, lighting, setting and
costume), editing and sound are the fundamental elements of cinematic expression,
which have almost importance in creating style in cinema. In the history of film, there
are many directors with myriad of films. These films created by directors might Show
changes due to space and time. However, a director with a particular style has his own
cinematic language and conveys this language to his audience.

Litfi Omer Akad is one of the most significant directors in terms of having and
performing a cinematic language with the novelties he brought to the Turkish Cinema
and his films, he is a pioneer for young directors. Therefore, for a study on style in
Turkish Cinema, the necessity to begin with Liitfi Omer Akad is obvious.

In order to be able to analyze and understand the style of a director it is essential
to examine in what ways he used the stylistic elements of cinema. The purpose of this
study is to bring Akad;s style to light; thus, to determine his cinematic style, examine
how it progressed and understand its relationship with the cinema of his time.

For the purposes of this study, theoretical approaches on style are explained in
the findings and interpretations chapter. Later comes a detailed description of the five
key elements of the history of cinematic style based on the definition of cinematic style.
It is followed by the cinema of Liitfi Omer Akad, cinematic atmosphere of his time and

evaluation of his films. Consequently nine of his films are analyzed based on the five



elements of cinematic style. The last chapter of the study is conclusion and

recommendations for a further

Key Words: Cinema, Turkish Cinema, Liitfi Omer Akad, style, film style, film history,
aesthetics of film.
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SINEMADA BICEM:

LUTFIi OMER AKAD SINEMASI

1. GIRIS

1.1. Problem

Ludwig Richter gengliginde bir giin, li¢ arkadagiyla birlikte Tivoli’de belirli bir
manzara parg¢asinin resmini yapmak igin anlagir. Dordii de dogadan ayrilmamaya ve aynen
gorduiglinii resmetmeye soz verirler. Model aym oldugu, hepsi gordiiklerine tam bir
dogrulukla bagh kaldigx halde, gene de sonunda, ortaya dort ressamin kisilikleri kadar
birbirinden apayr1 dort resim ¢ikar (Woliflin, 1995: il). Richter’in anlatti1 bu olay1 Emile
Zola da, yaptigi bir saptama ile desteklemektedir. Zola, bir sanat yapitinin, bir insanin
yaradilisinin siizgecinden gegme bir doga pargast oldugunu sdylemektedir (Gombrich,
1992: 74).

Birbirini destekleyen bu iki gorilgten yola ¢ikarak denilebilir ki; ayni teknigi
kullanarak aymi kogullar ve ortam iginde bir yapit ortaya koymaya g¢alisan (6rnegin aym
nesneyi resmeden) yiiz sanatginin  hepsi  birbirinden ¢ok farklh  yapitlar
gerceklestireceklerdir. Ciinkii sanatgmnin yaradiligi, kisiligi ve belirli ozellikleri tercih
etmesi, yagsami boyunca gelisecek ve kendine 6zgii bir hal alarak, onu diger sanatgilardan
farkhilagtiracaktir. Ustelik, onu bir sanatgi yapan ve onu digerlerinden ayiran da bu
ozelligidir. Sanatginin bu 6zelligi; yani diinya goriisiiniin, estetik kanilarinin, kendi sanat
Oziiniin ve anlayiginin belirlenmesi ve ortaya ¢ikmasi, belirli bir toplumsal gevre iginde
zamanla olugur ve onunla belirlenir. Ama sanatgi tercihlerini bireysel gelisimine gore
yapar. Boylece ortaya sanatginin bireysel se¢imine ait tercihlerden olugan bir sonug ¢ikar;

ki bu da bigem (iislup) olarak isimlendirilir.



Bigem terimi bir sanatginin tek bir yapitini, biitiin yapitlarin1 ya da belirli bir donem
yaprtlarmni gostermek igin kullanlabildigi gibi, bir grup sanat¢min ya da belirli bir dsnemin
sanatim1 gostermek igin de kullanilabilir. Kavram, giizel sanatlarin yalnizca plastik sanatlar:
ile sinirht degildir. Resimde, heykelde, edebiyatta, mimaride ve miizikte sanatgiya ait bigem
olabilecegi gibi sinemada da bigemden bahsetmek olanaklidir.

Sinemada bigem yada iislup (style) en basit tanimiyla, mediumun (filmin) tekniginin
sistematik ve belirlenmig kullanimidir. Bu teknikler ayn1 zamanda sinemasal anlatimin bazi
temel Ogeleridir; anlat1 yapis1 (6ykii), sinematografi (kamera hareketleri ve g¢ekim
Olgekleri), mizansen (gcergeveleme, aydinlatma, dekor ve kostiim), kurgu ve ses. Bigem,
filmin goriintli ve sesten olusan metni, yonetmen tarafindan belirli tarihsel bir gegmisten
gecerek yapilmis segimlerin biitiinii veya sonucu olarak da tanimlanabilir. Sinemada tek bir
filmdeki bicemden bahsedilebilecegi gibi, bireysel (6rnegin Fellini), grupsal veya donemsel
(6rnegin Yeni Dalga) bigemlerden de s5z edilebilir.

Sinemada bigem tarihsel bir siirecin sonucu oldugu igin giderek degisim
gostermistir. C')megin, 1910’ yillarda gekilen filmlerde, ak’tﬁrler belli bir dekor 6niinde,
hareketsiz ve kameradan uzakta gﬁrﬁntﬁlenirken, cadir bezinden yapilmig kirisik dekor
Oniindeki oyuncular i¢in herhangi bir yakin ¢ekim &lgegi kullanilmamaktadir. 1920’lerde
ise, aksiyon artik farkli gekimlere boliiniirken, oyuncular arasinda bir bag kurulmasi
amaciyla kamera agilar1 degismeye, yakin ¢ekim Slgekleri kullanilmaya baglanmigtir.

Sinemanin kendine has olan bu gorsel anlatim dilinde, dénemden déneme degisen
belirgin bir farklilik gbze ¢arpmaktadir. Ornegin; Carl Thedor Dreyer, karsilikli bakislari
tek bir gekimde gosterebilmek yerine, karakterlerinin yiiziindeki ifadeleri yansitabilmek
icin yakm cekimlere kesmeler yapmayi tercih etmigstir. Giiniimiizde ise karakterlerin
. yﬁzundekl bu ifadeler igin yakm gekimler yerine daha farkli teknikler denenmektedlr
Ornegin; Guy Ritchie karakterlerini izleyiciye tanitirken yakm ¢ekime bagvurmak yerlne,
karakterinin ekranda goriindiigii kareyi dondurur ve bir dig ses veya altyazi ile izleyiciye bu
karakter hakkinda bilgi verir.

.Sinema tarihinde ilk girisimlerden bu yana sinema dilinin olusturulmas: ¢abalari
icinde bigem arayiglari da degismis ve gelismistir. Bunun baglica nedenlerinden birisi,

zaman icinde gelisen teknoloji ile birlikte yonetmenlerin sahip oldugu olanaklarin



gelismesidir. Ciinkii sanatgi, dogal olarak elindeki arag neye uygun diisiiyorsa, ancak onu
yansitabilmektedir. Bir bagka deyisle, teknoloji sanatginin se¢im 6zgiirliigiinii kisitlamakta
ya da arttirmaktadir. 80 yil Onceki ile bugiinkii sinema teknolojisi arasinda ¢ok onemli
farklar oldugunu goz 6niihde bulﬁndurursak,’ gelisen teknoloji ile birlikte degisen biq.em
arayislarinin da farklilagtig: goriilebilir. Ancak sanatglnlh segim Ozglirliigiinii etkileyen tek
etmen teknoloji degildir. Bunun yaninda toplumsal-kiiltiirel-diisiinsel faaliyetler, akimlar,
hareketler de sanatginin tercihlerine dogrudan veya dolayl olarak etki eder. Sanatgimin
ortaya ¢ikarmig oldugu yapitlarda, yasadigt ve iginde bulundugu toplumun, dénemin ve
zamanin kogullarinin yansimalari gézlenebilir.

Yapilan literatiir taramasinda sinema tarihinin gelisimi ile kosut olarak degisen ve
gelisen bigem arayiglari konusuna Bati kaynakli sinema ¢ahigmalarinda yer verildigi
saptanmisg, ililkemizde sinemaya ait bilimsel ¢aligmalar iginde Tiirk Sinemasi’nda degisen
bigem arayiglan ile belli bazi sinema ustalarimizin sinemasal bigemleri konusuna hemen
hemen hi¢ deginilmedigi fark edilmistir. Bu nedenle konunun aragtinlmasmn 6nemli ve
arastirmaya deger nitelikte oldugu diisiiniilmektedir. ‘ -

Sinema tarihinde pek ¢ok yﬁnetmen. ve onlarm yonettizi pek ¢ok film
bulunmaktadir. Yonetmenlerin yaratmis oldugu bu filmler, yer ve zamana gore
degisebilmektedir, fakat bicemi olan bir yonetmen her filmde —asgari diizeyde bile olsa-
kendi sinema diline ait unsurlan barindirir ve bu dili mutlaka izleyicisine hissettirir.
Sinemada bigemi olusturmaya yarayan bu &Zeler anlati yapisi, sinematografi, mizansen,
kurgu ve ses gibi sinemasal anlatimin temel Sgeleridir. Yonetmene ait bir bakis agisini da
sunan bu dgelerin her birisinin ayrn1 ayr1 ve kendilerine 6zgii bigemi de olabilir. Ornegin,
senaryonun bigemi, bu senaryoyu sahneye koyma bigemi, dekorun bigemi, kurgu bicemi

veya oyﬁnculuk Bic;emi. Fakat esas ve dnemli 6lan, hepsinin bir araya gélmesiﬁden olusan
| filmin, yan'i yénetnienin bigemidir. | |

Kendine 6zgii bigemi olan bir yonetmenin filmi, sadece goriintiilerin ve diyaloglarin
arka arkaya siralanmasindan olusan, ilkel bir sinematografik gosteri degildir; onun filminde
zaman ve mekan uyumu bulunur. Kigilerin mekanlar ve diger kisiliklerle olan iligkileri
yiizeysel ve siradan degildir; diyaloglarinda belli bir diisince yogunlasmasi bulunmaktadir.

Igerik acisindan, siradan ve basit sbzciiklerden olugmayip, bir orijinallige sahiptir. Dekor,



giysi ve makyaj, canlandirilmak istenen ortama uymaktadir. Oyuncular ise, canlandirdiklan
kisilere kars1 duyarl: ve igtendir.

Sinemasal ¢aligmalar evrenine bakildiginda, yapilan akademik film elegtirilerinin ve
' géhsmalarmm', daha ¢ok metin (text) | iizerine yogunlasmis/odaklanmis oldugu
goriilmektedir. Tiim bu galigmalarda aﬁtropoloji, gostergebilim, sosyoloji, psikanaliz,
yaptsalcilik, feminizm ve edebi elesﬁri gibi disiplinlerin yontemlerinden yararlanilmaktadir.
Ad1 gegen disiplinlerdeki tiim bu elestirmenler ve aragtirmacilar, sinemaya kendi ozel ilgi
alanlan ¢ergevesinde yaklagmaktadirlar.

Film galismalarinda, incelenecek ya da arastirilacak seyin sadece bir metinden
ibaret olmadif1 ¢ogu kez gz ardi edilmektedir. Tasarim veya baglangi¢ agamasinda ortaya
¢ikan yazili bir metin, belirli ve 6zel bir takim siireglerden sonra gorsel ve isitsel bir
anlatim, bir film haline gelmektedir. Sonugta meydana ¢ikan film, artik yalnizca yazili bir
metinden ibaret degildir. Bu materyalin olusumu (gbriintiiniin diizenlenmesi, kurgulanmast
ve miizik eklenmesi) siradan bir olay degildir. Bagka bir deyisle, bigem basit bir sekilde
metnin gelisigiizel giydiriimesi degildir. ‘

Ornegin, bir filmde bir karakterin soyledigi sozler, senaryénun yani metnin biitiinii
icinde ozel bir yere sahip olsa bile, asil etkili olan ve o metni anlamli kilan, karakterin bu
sozii soyledigi anda perdedeki/ekrandaki goriintiilenis tarzidir. Bagka bir deyisle, sozii de,
karakteri de ifade eden asil unsurlar; kameranin yeri, agisi, gergevenin ve odadin tiirii, arka
planda yer alan &geler, oyuncularin konumu, mizansen, renk ve sesin kullamimi gibi
ozelliklerdir.

" Yabanci kaynakh sinema galigmalarinda, bigem incelemelerine, tarihine veya
¢oziimlemelerine rastlamak miimkiin iken, Tiirk Sinemasi’ndaki gahsmaldra bakildiginda,
boylesine snemli bir konu hakkinda yeterince g:alisma olmadlgi fark edilmigtir. Simdiyé
kadar yapilmig c}alngmalar ve aragtirmalar, sinéma tarihimize bu agidan yaklasmamus, Tiirk
Sinemasi’nda bigem konulu bir aragtirma, simdiye kadar hi¢ yapilmamistir.

Evren, giiniimiiz sinema tarihinin izlenmekten ¢ok yinelenen yanls bilgi zincirinin
ezberlenmesinden olugmakta oldugunu sdylerken, yapilan bu saghksiz degerlendirmelerin

de kimi sinemacilar1 usta payesine erigtirirken, kimilerini de yok saydigin1 vurgular (2002 :



69). Evren’in boyle diisiinmesinin 6nemli bir nedeni de, Tiirk Sinemast hakkinda yapilan
calismalann azligidir.

Liitfi Omer Akad, Tiirk Sinema Tarihi’nde gergek anlamda sinema dilini kurma ve
uygulama agisindan akla gelebilecek ilk isimdir. Ciinkii ondan onceki donem, Tiirk
Sinemasi’nda, tiyatrodan yetisme yonetmenlerin egemenligi altinda gecen ve sinemanin
“tiyatro gibi” yapildigx bir etkilenme d6énemidir. Tiirk Sinemasi’nda asil ve gergek sinema
¢ahgmalannm, 1952°de Liitfi O. Akad’in Kanun Namna isimli filmi ile basladig
konusunda sinema tarihi yazarlan aym goriisii paylasmaktadir (Ozon, 1995: 28). Akad,
yaptigi filmler ve Tirk Sinemasi’na getirdigi yeniliklerle, kendisinden sonra gelen
yonetmenlere onciiliik etmis ve onlan etkilemigtir.

Burgak Evren, Liitfi Omer Akad’m, Tiirk Sinemasi’nda kendine ozgii bir bicem
olusturmus ve bu bicemi yalmzca bagyapitlarinda degil, ticari kaygilarla ¢ekilmis siradan
filmlerinde bile aym: diizeyde ve ¢izgide siirdiirebilmis tek usta oldugunu séyler (2002 : 68).
Kurtulus Kayali ise, Akad’in, Tiirk Sinemasi’nda kendine ozgii bicemi olan birkag
yonetmenden biri oldugunu ve bu nedenle sinemasimin ayrintili bir bigimde incelenmesi
gerektigini belirtir; O’na gore, son donem Tiirk Sinemacilarinin, Akad Sinemésmdan,
sadece kisisel anlatim agisindan degil, diigiinsel anlamda da ogrenecegi c¢ok sey
bulunmaktadir. (1994 : 118).

Akad, her ¢agdas sanatg1 gibi, yasadifi donemin toplumsal, ekonomik, kiiltiirel ve
siyasal kosullarindan etkilenmistir. Ele aldig1 igerigi, i¢inde yasadign toplumun ve
sinemanin gerceklerinden soyutlamayarak, kendisine 6zgii bir davramg bi¢imi gelistirip
sunan ilk Tirk yonetmendir. Dolayisiyla, Tirk Sinemasinda bigem konusundaki bir
calismanin, Liitfi Omer Akad ile baslamasmin gerekliligi agiktir.

Daha once, Liitfi Omer Akad hakkinda ilk ve en kapsamli arastirmay1 yapmig olan
Alim Serif Onaran, yﬁnetmenle ayni ismi tasiyan bu arastirmasinda, Akad’in Sinemasi
lizerine genel bir degerlendirmede bulunmustur. Onaran, Akad’in sinema ve televizyon i¢in
¢ektigi tiim kurmaca ve belgesel filmlerin ayrintili konu-oyuncu ve ekip bilgilerinin yam
sira, filmlerle ilgili kisisel yorumlarina yer vermis; sonug olarak da Liitfi Omer Akad

Sinemas1 hakkinda genel ¢ikarsamalar yapmustir.



Onaran’in bu galismasi, Liitfi Omer Akad’in sinemas: iizerine genel anlamda fikir
edinilecek bir kaynaktir. Siiphesiz ki onun yapmis oldugu bu ¢aligma, Akad’in sinemasina
bigemsel olarak yaklasacak olan bu aragtrma i¢in Onemlidir ve baglangic noktasi
olusturmaktadir. Bu aragtirmanin ayirt edici 6zelligi ise, Akad’in, Tiirk Sinemasinin diger
yonetmenleri arasinda farklilagan bigeminin ve sinema dilinin ne oldugunu ortaya
¢ikartmaktadir,

Bir y6netmenin sinemasini analiz edebilmek ve bigcemini anlayabilmek i¢in, onun
filmlerini sinemanin bigemsel 6gelerini nasil kullandigini incelemek gerekmektedir. “Liitfi
Akad Sinemas1” ile kastedilen sey, aslinda Akad'in sinemasal bigemidir. Dolayisiyla, bu
aragtirmanin temel sorununu da, Akad'in bigemini ortaya ¢ikarmak olusturmaktadir.

Liitfi Omer Akad’in, sinema dilini kurarken, sinemann bigemsel 63elerini (anlati
yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu ve ses) nasil kullandigi ve onlann perdede nasil
yansittifi, bu kullamis tarzi ile neyi ifade etmek istedigi, yasadifi doénemin sinema
kosullarindan ne sekilde etkilendigi, sonugta bu ogelerin birlesmesiyle ortaya ¢ikan
sinemasal bigeminin ne oldugu, onu Tiirk Sinemas’’nin bigemsel gelismesinin daha iyi
anlagilmast ve degerlendirilmesi acisindan son derece onemli bir sorun olarak

belirmektedir.

1.2. Amag
Bu ¢ahsmanin amaci, sinemada bicem kavramindan yola ¢ikarak, Liitfi Omer

Akad’m sinemasal bigeminin ne oldugunu saptamak, ne yonde degistigini incelemek ve bu

degisimi, donemin sinemasal ortam: ile iligkilendirerek irdelemektir. Bu amag

dogrultusunda, agagidaki sorulara yanit aranmigtir:

1. Anlat1 yapisinin 6zellikleri nelerdir? (Oykiiler nasil ve nerede baslamaktadir? Sergileme
ve gelisme boliimleri nasil ilerlemektedir? Oykiilerde olay orgiisiinii baslatan ve
ilerleten ana c¢atisma nedir? Catisma doruk noktada nasil ¢oziimlenmektedir? Oykiiler
nasil sonuglanmaktadir? Birbirine karsit amaglari olan ana ve yan karakterler kimlerdir,
bunlarin bashca 6zellikleri nelerdir? Oykﬁnﬁn ana temasi nedir?)

2. Sinematografinin 6zellikleri nelerdir? (Filmde kullanilan kamera hareketleri nelerdir?

Bu kamera hareketlerinden hangileri daha fazla, hangileri daha az kullanilmistir? Bu



kamera hareketleri filmde nasil ve hangi amaglar dogrultusunda kullanilmigtir? Filmde
kullamlan ¢ekim olgekleri ile kamera agilari nelerdir? Bu 6lgekler ve agilardan hangileri
daha fazla, hangileri daha az kullanmilmigtir? Bu ¢ekim olg:eklerl 1Ie kamera ac;llarl
filmde nasil ve hangl amaglar dogrultusunda kullanilmistir?) '

3. Mizansenin 6zellikleri nelerdir? (Filmde kullanilan ¢ergevelemenin dzellikleri nelerdir?
Filmde ¢erceveleme nasil ve hangi amaglar dogrultusunda diizenlenmistir? Alan
derinligini diizenleyen sahneler var midir? Varsa, bu sahneler nasil ve hangi amaglar
dogrultusunda diizenlenmistir? Filmde kullanilan aydinlatma yontemleri nelerdir? Bu
yontemlerin 6zellikleri ve kullanim amaglar nelerdir? Kullanilan dekor, kostiim ve
makyajin dzellikleri, bunlarin filmde kullanim amaglan ve sekilleri nelerdir?)

4. Kurgunun &zellikleri nelerdir? (Kullanilan kurgu tiirleri nelerdir? Kullanilan kurgunun
Ozellikleri ve kullanim amaglari nelerdir? Filmde kullanilan noktalama isaretleri ve
geriye doniisler(flashback) nelerdir? Bunlarin kullanim sekilleri ve amaglar1 nelerdir?
Filmlerde bu noktalama isaretlerinden bagka, farkli gegis yontemleri var midir? Varsa
ozellikleri ve kullanim amaglar1 nelerdir?)

5. Sesin 6zellikleri nelerdir? (Kullanilan dlyaloglarm ozellikleri, kullanim seklllen ve
amaglan nelerdir? Ig ses, dis ses, dogal ses, distan ses ve anlatict gibi kullanilan ses
efektlerinin ozellikleri, kullamim gekilleri ve amaglari nelerdir? Filmde kullanilan
miiziklerin tiirleri, 6zellikleri ve sozleri nelerdir? Bu miiziklerin kullanim sekilleri ve

amaglar nelerdir?)

1.3. Onem

Tiirk Sinemas’’nda, Metin Erksan ve Yilmaz Giiney gibi, g:ok sinirh saylda
yonetmenin sinemasindan sbz ed111r ve onlari dlgerlermden aywran farkhiliklar ile szellikler
var kabul edilir. Oysaki, bu farkliliklar veya ozelhkler, gergekte yonetmenlerin bigemleri ile
iligkilidir; .“Erksan Sinemasr” ile sdylenmek istenilen sey, aslinda Erksan’in bigemidir.
Liitfi Akad da, tipkt Erksan veya Giiney gibi, sinemasindan soz edilen ve digerlerinden
ayrilan yonetmenlerimizden biridir. Akad'in bigeminin ne oldugunu agiklamak ve ne yonde
gelistigini saptamak, sonugta, Tiirk Sinemasi’ndaki anlatim dilini incelemek ve bu dilin ne

ybnde gelistigini agiklamaktan farkl: bir sey degildir.



Tiirkiye’de sinema {izerine diigiinmek, inceleme ve arastirma yapmak, bundan yola
cikarak da Tirk Sinemasi’mi yeterince degerlendirebilmek igin, bu alanda bugiine kadar
neler yapildigini ve nerelere varildigini bilmenin faydali olacag diisiiniilmektedir. Tiirk
sinema sanatim hep ileri gotiiren kisilerin basinda Liitfi O. Akad gelmektedir. Tiirk
Sinemasi, onun ve diger belli bagh sinemacilarin eserlerinin tam bir arastirilmasi
degerlendirilebilir.

Ulkemizde, simdiye kadar yapilan sinemasal c¢alismalar ve aragtirmalar, sinema
tarihimize bicemsel bir agidan yaklagmamigtir. Akademik ¢aligmalarin sinemaya dolayl
yollardan katkida bulundugu diisiiniiliirse, sinemamiza bigcemsel agidan yaklagsan bu
arastirmanin, Tiirkiye’de sinema sanatinin ve film dilinin gelismesi agisindan da ne denli

6nemli oldugu ortadadur.

1.4. Varsayimlar

Bu aragtirmanin varsayimlari sunlardir:

1. Sinemada bigemi olusturan/yaratan unsurlar, sinemanin temel anlatim 6geleri diye
tamimlanan “anlat1 yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu ve ses”dir.

2. Bir yonetmenin bigemini anlamak igin, onun, bu temel anlatim 6Zelerini nasil, ne
siklikta ve hangi amaglarla kullandigina bakmak gerekmektedir.

3. Bir yonetmenin bi¢emi analiz edilip ortaya ¢ikarilirsa, onun diinya goriigii, ideolojisi
ve olaylara bakigi hakkinda da fikir sahibi olunabilinir.

1.5. Smirhliklar

Bu arastirma, Litfi Akad’in bicemini incelerken, sinemanin temel anlatim
Ogelerinden yalmzca anlati yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu ve ses ile sinirlidir. Bu
bigemsel Ogeler arasinda varolabilecegi diisliniilen “Oyunculuk” unsuru, bu aragtirmanin
kapsam1 diginda birakilmistir. Bunun baglica nedeni ise, aragtirmanin yontemidir.

Akad'in oyunculuk bicemini gergekgi, tutarli ve saglikli bir sekilde analiz edebilmek
icin yonetmenle, oyunculanyla, filmlerinin ¢ekimi sirasinda orada bulunmus kisilerle
sOylesiler yapmak, onlar hakkinda yayinlanmig anilari veya bagka eserleri detayli olarak

incelemek gerekmektedir. Akad'in bigeminin izlerini arastiran bu arastirma, genel tarama



modelinde oldugu igin, bulgular ve veriler, segilen filmlerin VHS kayitlarinin izlenmesi ile
elde edilecektir. Bu nedenle, yalnizca film kayitlarinin izlenmesine dayanan bir film
¢oziimlemesinde, ydnetmenin oyunculuk bigeminin saglikli olarak analiz edilemeyecegi
diistiniilmektedir. .

Aragtirmadaki diger bir smirlilik ise, incelenen filmlerin sayisi ile ilgilidir. Liitfi
Akad sinemasi baslica iki doneme ayrilmaktadir. Bu donemler, yénetmenin sinemasindaki
degisimleri anlatan, bir yandan da, onun bigemini olusturan 6gelerdeki degisimi yansitan
dt‘memlerdir. Liitfi Akad 25 yillik sinema yasantist boyunca toplam 48 kurmaca film
yonetmistir. Arastirmada, Akad'in bu doénemlerini temsil edici nitelikte oldugu diisiiniilen
yalnizca dokuz filmi ¢oziimlenmistir. Bu d6nemlerin ve filmlerin ne oldugu, hangi
unsurlara gore se¢ildigi ise arastirmanimn yontem boliimiinde agiklanmigtir.

Bu baglamda, Akad Sinemasi’nin birinci dénemi (1949-1962) i¢cin, Kanun Namna
(1952), Beyaz Mendil (1955), Yalmizlar Rihtim: (1959) ve Ug Tekerlekli Bisiklet (1962)
filmleri; ikinci donemi (1964-1974) icin, Hudutlarin Kanunu (1967), Vesikali Yarim
(1968), Irmak (1972), Yaral: Kurt (1972) ve Gelin (1973) filmleri ele alinmistir.
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2. YONTEM

Sinemada bigem konusunda galigmalar, bu aragtirmanin yonteminin belirlenmesi
agisindan yol gosterici olmustur. Yapilan literatiir taramasi sonucu, film bigemi ve analizi
lizerine yapilmis agagidaki ¢alismalara rastlamlmagtir:

Bu ¢aligmalarin ilki, Lindley Hamilton’in yapmis oldugu Fragments: Bresson’s
Film Style isimli olamidir. Robert Bresson’un film bigemini aragtiran bu caligma,
gozlemlere ve filmlerin ayrintili okunmasina dayanmaktadir. Yazar, ele aldig1 filmleri kare
kare izlemis, her filmin {izerinde ayrmtili bir sekilde durmus ve ¢alismasin1 su konular
lizerinde gergeklestirmistir: Cekim siiresinin uzunlugu, 6zne ve kamera arasindaki
mesafenin uzunlugu ile aralarindaki iligki, kameranin agisi, kamera hareketleri ve bunlarin
cekimdeki aksiyon ile olan zamansal iligkileri, ¢ekimler arasindaki baglama isaretleri (gegis
tiirleri), cekimdeki mekénlarin, kisilerin, nesnelerin ve aksiyonun, diyaloglar ve sesler ile
birlikte paralel bir sekilde tamimlanmasi/agiklanmasi ve bu gekimler ile Bresson’un
senaryosunda tanimladig1 ¢ekimlerin benzerlikleri gibi 6geleri.

Yaptign film bicem analizinin disiplinler arasi olmasi gerektirdigini belirten
Hamilton, ¢agdas edebi elestirmen ve kuramcilarin edebi bigimler ile anlatilar tizerine
yapmis olduklar: analizlerin kendisine yol gdsterici oldugunu belirtir. Ozetle bu yontem;
edebiyat kaynakh bir kuramdan yola ¢ikarak, yonetmenin tiim filmleri yerine se¢ilen birkag
filmini, g&stergebilimsel agidan ¢oziimleyerek onun bigemini incelemektedir.

Bir diger bicem g¢alismasi, Barry Salt’in, Film Style and Technology: History
and Analysis isimli arastirmasidir. Bu ¢alisma, daha ¢ok, popiiler/yaygin (mainstream)
sinema ile temellenmis, ve genelde avant-garde filmleri bu ¢er¢eveye almamaya ¢aligmustir.
Calismanin omurgasini, film bigeminin o6zelliklerinin gelisim tarihi ile bu bigemsel
gelisimde baglantisi (ilgisi) olabilecek sinema teknolojisindeki gelismeler olusturmaktadr.
Yazar aragtirmasin1 1895 ila 1990 yillan arasinda kalan dénem ile siirlandirmstir.
Calismanin basinda, sinema tarihine yon vermis kuramlar-akimlar-kisilerden bahsedilerek,
kuramsal ve estetik ¢ati kurulmakta, daha sonra beser ve onar yillik dénemlerle sinemada
bigemsel ve teknolojik gelismeler anlatilmaktadir. Son boliimde ise, verilen tiim bu bilgiler

1is1ginda Max Ophuls’un filmlerinin bigemsel analizi yer almaktadr.
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Bicemsel analiz bolimiinde yazar, Ophuls’un ¢ektigi toplam 25 filmi
incelemektedir. Bu 25 filme ait kamera hareketlerini ve c¢ekim Olgeklerini grafikler
yardimiyla sergileyen yazar, daha sonra, 20 filme ait bigemsel yorumlarda bulunmaktadir.
Sadece iki filmin ayrintil gekim 6lgegi grafiginin bulundugu bigemsel analiz,” yazarin Max
Ophuls ve filmleri hakkinda yaptig1 6znel degerlendirmeler ve yorumlarla son bulmaktadir.
Ozetle bu yontem; 1895-1990 yillarimi kapsayan donemin gelisen ve degisen sinema
teknolojisini incelemekte, ortaya c¢ikardifi veriler isiginda ise, ele aldifi ydnetmenin
filmlerini incelemektedir. Bu inceleme, ydnetmenin tiim filmlerindeki ¢ekim olgekleri ve
kamera hareketlerinin tanimlanmasi ve sayilmasina odaklanmistr.

Bir bagka ¢caligma ise, David Bordwell’in French Impressionist Cinema: Film
Culture, Film Theory and Film Style isimli aragtirmasidir. Bordwell bu tez ¢alismasinda
1918 ve 1928 yillan arasinda, Fransa’da ortaya ¢ikarak, film kiiltiirii, film kuram: ve film
bicemi alaminda ¢ok farkli bir akim yaratmis ve “Fransiz izlenimci” sinemasi diye
nitelenmis avant-garde hareketi incelemektedir. Yazar, calismasinin ilk boliimiinde
Izlenimcilik Akimm agiklayarak, Fransa’da o dénemde olusan sinema/film kiiltiiriiniin
hangi sartlarda ortaya élktlglnl ve bu avant-garde akimi ortaya ¢ikaran Ogeleri
belirtmektedir. Daha sonra Izlenimci Film kuramindan bahseden yazar, son boliimde ise
Izlenimci Film bigeminden bahsetmektedir. Bu bigemi olusturan &geleri belirlemek
amactyla, doneme ait ve farkli yonetmenlerce ¢ekilmis 36 filmi detayli bir gekilde
inceleyen yazar, tiim bu filmleri, Izlenimci olmayan diger Fransiz filmleri ve Sovyet ve
Alman sinemasinin o doneme ait Grnekleri ile kargilagtirmigtir.

Arastirmasimn  amaglan dogrultusunda izlenimci Sinemanm bigemini ortaya
cikartmayr amaglayan yazar, gesitli ana bagliklar belirlemistir. Ele aldig: filmlerdeki
“kameranin agisi, hareketi ve anumu ile kamera gahsinasnm irdeléyen yaz’ér; aydmlat‘ma, |
dekor ve oyuncu yﬁnetimi ile mizanseni arastmius; son olarak da ¢ekimler arasindaki
uzamsal, zamansal ve ritmik iligkiler ile kurguyu incelemistir. Sonug¢ bdliimiinde ise,
uyguladigi bu ydntem {izerine ortaya ¢ikan sonu¢ hakkinda kisisel degerlendirmeler ve
yorumlarda bulunmugtur. Ozetle bu yontem; sinema tarihini etkileyen ve belirli bir zaman

aralifinda gergeklesen bir akimmn baglica Omek filmlerinin, bu donemi olusturan
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sosyolojik/tarthsel/ekonomik geligmelerin 1s1i3inda ve bir estetik kuram temel alinarak,
yapisalc bir yontem ile ¢oziimlenmesine dayanmaktadir.

Bicem kavrami, farkh amaglar icin farkli ¢6ziimleme yontemlerini gerektirmektedir.
Bir donemin bigemini incelerken amag, ilgili biitiin filmlerin veya ¢ofunun nasil
birbirlerine benzedigini agiklayabilmek oldugu igin, yapilmas: gereken sey, o filmlerin ve
yonetmenlerinin ortak &zelliklerini bulup ortaya ¢ikarmaktir. Fakat bir yonetmenin
bicemini analiz ederken yapilmasi gereken, o yonetmeni digerlerinden ayiran ve onu farkhi
kilan 6zellikleri bulmaktir.

Litfi Omer Akad’i difer yonetmenlerden ayiran bigemsel unsurlarin ortaya
¢ikarilmasmna dayanan bu aragtirma, yontem olarak, buraya kadar Ozetlenen bicemsel
¢aligmalarin ikisinden yararlanacaktir. Arastrmanin amaglarna daha uygun oldugu
diigtiniilen bu ¢aligmalar, Hamilton ve Bordwell’in yapmis oldugu bigem aragtirmalaridir.
Hamilton’in Robert Bresson sinemasini, Bordwell’in de Fransiz izlenimci Sinema akimini
irdeleyigi, yontem olarak birbirinden ¢ok da farkli goziikmemektedir. Liitfi Akad’in
biceminin ne oldugunu ortaya ¢ikarmayi amaglayan bu aragtirma, yontem olarak bu iki
bicemsel galigmadan yararlanmis olmasina ragmen, temelde onlardan farklihk gostererek
yepyeni bigemsel bir ¢6ziimleme modeli 6nermektedir.

Hamilton ¢alismasinda, Bresson’un ii¢ filmini karakter merkezli bir anlat1 yapisi ile
¢oziimlerken, bir filmini oyuncu yonetimi, iki filmini ise ses 6gesinin kullanimi agisindan
inceler. Bordwell ise anlati yapisi ile hig ilgilenmeyerek ele aldig: filmleri sinematografi,
mizansen ve kurgu 6gelerini analiz eder. Bu aragtirma ise onlardan farkli olarak, segilen
dokuz filmin her birisini ayr ayri anlati yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu ve ses
bagliklarina gore ele alirken yeni bir bigemsel ¢oziimleme modeli onerir. Bu aragtirmanin
onerdigi, bu ana bes baghk ve onlarin alt bagliklarindan olusan bigemsel ¢dziimleme
yontemi, Hamilton ve Bordwell’in bigemsel ¢éziimleme yontemlerinden farklidir.

Segilen bu yontemin 1s18inda, Akad'in bigeminin izi siiriiliirken yararlanilan temel
kaynaklar ise, David Bordwell ile Kristin Thompson’in birlikte yazdigi Film Art: An
Introduction ile Louis Giannetti’nin yazmis oldugu Understanding Movies isimli
caligmalardir. Ciinkii bu ¢aligmalar, sinemada bigemi olugturan temel anlatim &gelerinin

anlamlanim, nedenlerini, kullamhig amaglarim incelerken; bigemsel ogelerin filmlerde
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izlerini siirerek nasil ve hangi amaglarla kullanilmig olduklarini arastirir ve sorgular.
Bordwell ve Thompson calismalarinda sinemanm bigemsel Ogelerini sinematografi,
mizansen, kurgu ve ses olarak agiklarken, Giannetti, sinemanin bu temel anlatim 6gelerine
oyunculuk, 6ykii, ideoloji ve kurami da eklemektedir. Her iki ¢alisma da, ele aldiklar: bu
Ogeler cergevesinde, Orson Welles’in Citizen Kane filminin 6rnek bir g:c’izﬁrﬁlemesini
yapmaktadir. Liitfi Akad sinemasmin bigemini arastiran bu c¢alismanin yontemi ise su
sekildedir:

Caligmanin birinci boliimiinde bigem kavrami tanimlanmaya ¢alisilirken, kavrama
iliskin farkli kuramsal tamimlar ve yaklagimlar verilmistir. Daha sonra gelen ikinci
béliimde, sinemada bicemin ne anlama geldigi sorgulanmis, sinemada bigem kavraminin
dogusu ve gelisimi tarihsel bir siire¢ iginde agiklanmaya galigiimigtir. Calismanin iigiincii
boliimiinde, sinemada bicemi yaratan temel anlatim Ogeleri detayli bir gekilde
incelenmigtir. Genel olarak Akad sinemasi ve filmlerinin yapildia donemin sinema
ortamini anlatan dordiincii boliimde, Akad'in yasam Oykiisti verilerek, sinemasi (1949-
1962) ve (1964-1974) yillarnm kapsayan iki farkli déneme aynimistir. Bu donemler,
ybnetmenin sinemasindaki degisimleri anlatan, bir yandan da onun bigemini olugturan
Ogelerdeki degisimi yansitan donemlerdir. Her bir donemde, Akad'in ¢ekmis oldugu tiim
filmler 6zetlenmis, donemlerin sinema ortamlar1 ayrintih bir sekilde sunulmustur.

Calhismanin beginci boliimiinii ise, Akad'm ele alinan filmlerinin ¢dziimlemesi
olugturmaktadir. Alim Serif Onaran, Liitfi Akad Sinemasini (1949-1962) ve (1964-1974)
yillar: aras1 olmak iizere baglica iki dsneme ayirmaktadir. Onun yapti1 bu smiflandirmaya
gore Akad Sinemasmin ilk donemi, Vurun Kahpeye (1949) filmi ile baslayip Ug
Tekerlekli Bisiklet (1962) filmine kadar siirmekte; ikinci dénemi ise Tanrimin Bagis:
Orman (1964) isimli belgesel filmi ile baglayip Diyet (1974) filmi ile sona ermektedir
(1977: 242). ‘

Bu aragtirmanin amaglan dogrultusunda da Akad'in (1949-1974) yillan arasinda
cektigi tim filmlerine ulasilmaya g¢aligilmig, ulagilabilen filmleri arasindan Akad
Sinemasi’nin gelisiminin 6rnekleri olabilecek ve onun bigemindeki izleri en iyi temsil
edebilecek nitelikteki dokuz filmi segilmistir. Bu filmler, Akadn birinci ve ikinci

d6nemlerine gore su sekilde siralanabilir:
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Birinci donem (1949-1962): Kanun Namma (1952), Beyaz Mendil (1955),
Yalnizlar Rihtimi (1959) ve Ug Tekerlekli Bisiklet (1962).

Ikinci donem (1964-1974): Hudutlarin Kanunu (1967), Vesikali Yarim (1968),
Irmak (1972), Yarali Kurt (1972) ve Gelin (1973).

Incelenen bu dokuz filmin her biri, sinemada bigemi yaratan temel anlatim 63eleri
olan Anlat1 Yapisi, Sinematografi, Mizansen, Kurgu ve Ses bagliklarina gére su sekilde
analiz edilmisgtir:

Ik agama olan Anlati Yapisi’nda, filmin, kisa bir &zeti verilmis, daha sonra, film,
sergileme-catisma-gelisim-doruk nokta ve sonu¢ béliimlerine ayrilmigtir. Sergilemede,
oykiilerin ve karakterlerin tanitilmasi, ¢atigmada filmde olay 6rgiilerini baslatan ¢atigmalar,
gelisimde birbirine kargit amaclar tasiyan karakterler gergevesinde oykiiniin ilerleyisi,
doruk noktada ¢atigmanin sonuglanigi, sonu¢ boliimiinde ise Oykiilerin nasil sona erdigi,
karakterlerin nasil bir noktaya ulastifi irdelenmistir. Daha sonra, filmdeki ana ve yan
karakterler, baslica oOzellikleri ile analiz edilerek, en sonunda filmin ana temasi
belirtilmistir.

Ikinci asama olan Sinematografi, “Kamera Hareketleri” ve “Cekim Olgekleri”
olmak iizere iki alt bashiga aynlmaktadir. Ilk bashkta, Akad'm, filmlerinde kullanmig
oldugu kamera hareketleri (cevrinme-kaydirma-ving) tek tek ve sahne sahne saptanarak, bu
hareketlerin stkhig1, amaglari, nedenleri ve ortak 6zellikleri arastirilmistir. (Omnegin, kamera
hareketinin amaci oyuncunun &znel gekim agisim desteklemek midir? gibi). Ikinci asamada
ise Akad’m kullanmig oldugu ¢ekim olgekleri (yakin-bas-gogiis-orta-boy-genel) ile agilan
(alt-Ust-egik) tespit edilmis ve yine bunlarin sahnelerine gore kullanilis amaglan
irdelenmeye galisilmustir. (Omegin, bir karakteri goriintiilerken kullanilan alt aginmn amaci
gerilim Ogesi yaratmak midir? gibi.)

Ukglincii asama olan Mizansen, “Cergeveleme”, “Aydinlatma”, “Dekor ve Kostiim”
olmak iizere, li¢ alt baghga ayrilmaktadir. Cercevelemede, ybnetmenin, kare icindeki
mekan, figiirleri ve oyunculan diizenleme sekli, alan derinligi, goriintiideki alan iginde
kalan nesnelerin 6zellikleri ve tiim bunlari ne amagla yapmaya galistifn arastirilmigtir.
(Omegin, bir sahnedeki ¢ekimlerin diizenlemesindeki asil amag dikkatimizi belirli bir
objeye ¢ekmek igin midir? gibi.) Aydinlatmada, ySnetmenin kullanmis oldugu genel ve
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ozel aydmlatma yontemleri ile bunlarin filmin dramatik yapisi iizerindeki katkisi analiz
edilmistir. (Omegin, belirli sahnelerde oyuncularmn yiizlerine siirekli 6zel bir aydinlatma m1
yapiliyor? gibi.) Dekor ve kostiimde ise, Akad'm filmlerinde yarattii dekorlarin ve
oyuncular {izerinde kullandigi kostiimlerin 6zelliklerini incelenerek, tiim bunlarin, filmin
iletmek istedigi mesaj ile ilgisi irdelenmistir. (Ornegin, kullamlan dekorun filmde bir amaci
var m1 veya oyuncunun Kostiimii onun sosyal statiisii hakkinda bir mesaj veriyor mu? vb.)

Dérdiincii asama olan Kurgu’da, filmde, goriintiilerin ard arda gelerek olusturdugu
biitlinliiglin tiiri ve amaglar ¢dziimlenirken, kullanilan geriye doniislerin ve noktalama
isaretlerinin (kesme-agilma-kararma) sikliklari ve nedenleri saptanmaya galigilmigtir.
(Ornegin, filmin kurgusu biitlinciil bir kurgu mu, yoksa, belirli sahneler birbirine hep ayni
noktalama isaretleri ile mi bagliyor? vb.)

Son agama olan Ses’de ise, karakterlerin kullandig: diyaloglar, sahnelerde kullanilan
miizikler ve ses efektlerine (dis ses-distan ses-dogal ses) gore analiz yapilarak, ortak
ozellikler aragtinlmistir. (Ornegin, filmlerde karakterler siirekli Istanbul Tiirkge’si ile mi
konusuyor veya kullanilan miizik ile giiriiltiiniin kullanim nedeni gerilim yaratmak amagli
midir?) |

Tiim bu asamalarda, filmlerde kullanilan ve izleyicinin bilingli bir gekilde fark
edemedigi tekniklerin izi siiriilmiig, hangilerinin daha sik kullamldigi saptanarak; onlarin
film i¢inde genelde ne sekilde kullanildiklar bulunup, ortaya ¢ikarilmaya galigilmistir. Bu
teknikler, tiim bir filmde veya sadece tek bir sekansta gergeklesen bir tekrar olabilir, bir
degisim olabilir, bir paralellik veya bir gelistirme olabilir. Bagka bir deyisle, bir dnceki
asamada saptanan sik kullamlan bicemsel &Zelerin, film icindeki sahnelerde hangi
sekillerde ve nasil kullanildig aragtiriimistir.

Akad'm filmlerinin bigemsel analizi yapilirken, bu bes asama, bir film iginde ayri
ayrt sorgulanmis ve yanitlar bulunmaya ¢ahisilmistir. Boylece, yonetmenin, filmlerinde bu
bigemsel dgeleri nasil ve hangi sekillerde kullandids, birbirini tekrar ve takip eden bigemsel
Ogelerin olup olmadifi, biceminin, sinemasmin donemlerine gbre bir degisim gosterip
gostermedigi ortaya ¢ikarilmigtir. Daha sonra, elde edilen bu veriler, donemin sinema
ortamina ait Ozelliklerle iliskilendirilmis ve Akadin bu ortamdan ne derece etkilendigi

yorumlanmuistir. “
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Arastirmanin sonunda, ek olarak 26 adet grafik ve 9 adet ¢izelge yer almaktadir. Bu
grafikler ve gizelgeler ¢oziimlemesi yapilan dokuz filmdeki ¢ekim Olgeklerini, kamera
hareketlerini ve agilarini gosterirken, 8 grafik de bu dgelerin tiim filmlerdeki kullanilig
sikligina gére toplam sonuglan vermektedir.

Aragtirmanin amaglarina ulagabilmek igin, segilen konularla iigili bir literatiir
(alanyazin) taramasi yapilmis, Anadolu Universitesi Kiitiphane ve D&kiimantasyon
Merkezi’nden oldugu gibi, diger {iniversitelerin ve Yiiksek Ogretim Kurumu’nun
kiitliphane ve arsivleri ile internetten yararlanilmistir. Filmlerin bicemsel ¢6ziimlemesinde,
Anadolu Universitesi, Iletisim Bilimleri Fakiiltesi’nin teknik olanaklan kullamlmigtir. Liitfi
Akad filmleri, fakiiltenin ve Yilmaz Atadeniz’in video arsivinden elde edilmis, izleme ise,

video izleme odasindan alinan video oynatici ve televizyon seti ile gergeklestirilmistir.
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3. BULGULAR VE YORUM

3.1. Bicem Kavramma Iliskin Tanimlar

Bigem, sanat ve estetik tarihinde ¢ok genis ve kapsaml:i bir kavram olarak kargimiza
cikar ve kavrama iligkin ¢ok farkhi tanima rastlanabilir. Tiirk¢e’ye giinliik konugma dilinde
“{islup, stil” veya “tarz” olarak da gevrilebilen Ingilizce style sdzciigii, sanat ve estetik
alaninda bigem olarak karsilik bulmaktadir. Bigem, bir sanat eserinin olusumunda ve estetik
agidan degerlendirilmesinde son derece 6nemli bir role sahip oldugu i¢in, cogu elestirmen-
yazar-kuramci-tarihgi ve arastirmacinin ilgisini ¢ekmistir. Terime ait ¢ok farkli tanimlarin
varhigi da bu sebepten kaynaklanmaktadir. Ornegin, mimari sanati icin yapilan bigem
tanimlarmdan birisinde Caroline Van Eck, bicim ve igerik i¢in konsantre olmanin, anlamli
bir mimari eser yaratmak igin yetmedigi zamanlarda, tasarim ve yorumun artik yeterli
olmadigini, bdyle zamanlarda ise ihtiyag duyulan seyin bigem oldugunu sdyler (1995: 9).

Graham Hough, kavrami edebiyat agisindan tamimlayarak, edebi sanatlarda
kullanilan dili, diigiincenin elbisesi, bigemi de bu elbisenin belirli bir kesimi(pargas1) ve
modas: olarak gdriir. Bagka bir deyisle edebiyat agisindan bicem, yazarin kendi dogasimi
okuyucusuna dikte etmesi ve kisiligini ifade etmesidir (1969: 3).

Ote yandan Dennis J. Spore bicemi soyle tanimlamaktadir:

Bir sanat yapiti veya bigimi, evrene(kainata) bir bakig
yontemidir. Bu yontemde bir veya birden fazla sanat dalinin karigim
kullanilir. Ozetle, sanatginin kendisini ifade etme ydntemi (gabasi)
onun bicemini olugturur. O zaman bigem, o sanata &zgii ifade
yonteminin tipik ozelliklerin ve maddi unsurlanin  birlesmis
kullanimidir denilebilir. Bigem, bir sanat yapitim bireysel, tarihsel,
okulsal veya ulusal olarak tespit eden tipik ozelliklerin viicuda
gelmesidir (1989: 10).

Spore’un maddi 6zellikleri n plana ¢ikaran bu tamimina karsi Kagan, bicim-igerik
iliskisi iginde bir tanimu tercih etmektedir. Ona gore bicem, belli bir igerifin buyrugu
altinda olmakla birlikte, basli basina, bigimin bir niteligi, bi¢im yapisinin bir yasasidir. Bu
bicem hem icerikge kosullanarak ona hizmet etmekte, hem de icerikten degisik bir sey
olarak, bi¢imin gérece bagimsizligin belirtmektedir (Kagan, 1993 : 661).
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Kagan’in igerige bagimli bicem tanimi, Monroe C. Beardsley’de biraz farklilik
gostermektedir. Ona goére bicem; eger bireysel objelerden bahsediliyorsa, metnin tekrar
eden o6zelliklerinin kullanilmasi demektir. Eger bir grup objeden veya belirli bir dénem ya
da sanatg¢idan bahsediliyorsa, genellikle anlatilmak istenen, metnin ve yapmin (structure)
tekrar eden ozellikleridir. Beardsley igin bigem, sadece bir grup tekrar eden karakteristik
o6zellik degil, aym1 zamanda bir karakteristik sistemdir (1981: 173).

Mehmet Dogan ise konuya Beardsley’den farkli olarak, daha genel bir agidan
yaklasmaktadir:

Sanat yapitlarinda bigemi, ‘diisiince ya da duygulan anlatim
tarz1; bir dénemin, bir sanat tiiriiniin ya da bir sanatgimin anlatis tarzi’
olarak tammlariz genellikle. Ne var ki, agiklanmasi, tanimm kadar kolay
degildir. Sanatginin donemi ve iilkesinin toplumsal ve tarihsel
kosullariyla iligkileri, kisisel yetenegi ve diinya goriigli, sanat
akimlarinin  birbirine etkileri gibi gesitli olgiitlerin  bir arada
degerlendirilmesi gereken karmagik bir sorundur bigem sorunu.” (1998
: 296).

Dogan igin, bir ddnemin, bir donem i¢inde belli bir sanat akiminin bigemini ya da o
sanat akimi i¢inde belli bir sanatginin bigemini anlamak i¢in o donemin, o sanat akiminin
ya da o sanatginin ¢esitli yapitlarim inceleyip aradaki benzerlikleri ya da ayriliklan
saptamak yeterli degildir. Aym1 zamanda, bu aynliklarin ve benzerliklerin sanat tarihi
bakimindan anlamini, toplumsal kogullarla iligkisini saptamak da gerekmektedir. Ona goére
bu, bigemin rastlantisal, keyfi ya da toplumsal yasamdan bagimsiz bir sey olmadiginin en
giiclii gostergesidir (1998 : 297).

Bu farkhi tanimlar, genel olarak sanat ve estetik alaninda ¢alisan aragtirmacilara,
yazarlara ve elestirmenlere aittir. Bunun yam sira bir de, yalnizca bigem kavramim
incelemis aragtirmacilar bulunmaktadir. George Kubler, bicem kavrami hakkindaki ilk
ciddi arasgtirmalarin 1950°’li yillarin bagindan itibaren bagladiimi belirtir. Ona gore, o
yillardan giiniimiize, bigem hakkinda arastirmalar yapan baglica ii¢ elestirmen ve kuramci
bulunmaktadir. Bunlardan ilki, bigem hakkindaki ilk makalelerden birisini yazmis olan
Meyer Schapiro’dur. Schapiro, bigemi bireylerin ve toplumlarin sanatindaki “sabit bigim”i

olarak gdrmektedir. Ona gore bicem, belli bir diizeni olan agiklayici bir dile benzemekte;
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bu bigem de bir kiiltiiriin tiim sanatlar1 tarafindan paylagilan bigimler ve nitelikler iginde
belirli bir zaman dilimi siiresince ortaya ¢ikmaktadir (1987 : 164)

Ikinci iinli kuramci, James Ackerman’dlr. Schapiro’dan farkli olarak Ackerman,
sanat ¢calismalarinda kurumlar ya da bireylerin degil, iiriinler ve yapitlarin birincil ve en
onemli veriler oldugunu vurgulamaktadir. Bu yapitlarda esnek ya da sabit bazi kesin
karakteristik ozellikler bulundugunu sdyleyen Ackerman, birbirinden farklilagabilen bu
karakteristikler topluluguna da bigem adim verir (1987: 72).

E.H.Gombrich ise, terimin kokeninin Romalilarin yazma aracinin ad: olan stilus
sozciigtinden geldigini sdyler. Gombrich sanat¢inin yaradilisinin, kisiliginin ve belirli bazi
Ogeleri tercih etmesinin, motifin sanatgmnin elleriyle ugradigi degisimin tamamimu degil de
yalnizca biiyiik boliimiinii agikladiimi diisiiniir. Ciinkii ona gére, bu agamada rol oynayan
ve sayist da olduk¢a fazla olan diger etmenler, “bicem” diye adlandirilan faktorlerin
biitiiniinii olugturur (1992 : 74). Gombrich, bicemi ortaya ¢ikaran faktorleri agiklarken de
baska onemli bir konuya dikkat ¢eker. Ona gore sanatgi, dogal olarak elindeki ara¢ neye
uygun disiiyorsa, ancak onu yansﬁébilinektedir. Bagka bir deyisle “teknik”, sanatginin
segim 6zgﬁrlﬁgﬁnﬁ' k151tlaniaktad1r; Ornegin bir kursunkalem ile yapilan doga tasviri
suluboya ile yapilandan ¢ok farkli olacaktir (1992 : 75).

Gombrich, kendi 6zgiin bigemini olusturmaya ¢alisan sanatg1 igin ise, tinlii Ingiliz
ressam Constable’a atifta bulunur:

Ingiliz ressam Constable’a gore sanatta takdir edilmenin iki
yolu vardir: Sanatgi, bagkalanmin yaratmig olduklan {izerinde
yogunlasabilir, onlarin eserlerine dykiinfir, degerli yanlarim segip bir
bilesim olusturabilir veya yetkin olabilmek igin dogrudan tiim bunlarin
kaynagna, yani doga’ya inebilir. ilk yolu segen, bigemini resimler
aracith ile geligtirir, bagkalarinkinden tiiretiime nitelikte eserler
yaratir, DiZer yolu segen sanatg1 ise, doganin hi¢ dokunulmamig yeni
yonlerini bulup ortaya ¢ikararak, kendi 6zgiin bigemini yaratir (1992:
177-178). S ‘ ) S

Kimi elestirmenler ve kuramcilar, kavrami, resim sanatim temel alarak
incelemislerdir. Bunlarnin basinda Heinrich Wolfflin ve Richard Wollheim gelmektedir.
Heinrich Wolfflin, bigemi, ister biitiinii, isterse de belli kisimlan karsilagtinlsin, her
ressamda daima varolan bir mizag farki olarak nitelendirir. Ona gore bigemi olusturan fark,

yalnizca bir figiiriin burun kanatlarmin ¢izgisinden bile anlagilabilmektedir. Wolfflin i¢in
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bigimin duygusu olmak, en yalin haliyle, bir sanat eseri {iretiminin en 6nemli prensibi olan
bigimde duyguyu yani stili, yani sanatsal yapit iiretme istegini ortaya koymak ile bi¢imin
gelisimini ve onu yaratan sartlar agiklamaktir (aktaran Bulut, 2003 : 36). Wolfflin icin
bigem konusunda iiZérinde durulmas: gereken en 6nemli nokta ise, bir sanatginin mizacinin
¢Oziimlenebilmesi, ama bununla bir sanat eserinin nig¢in meydana gelmis oldugunun
aciklanamaz olmasidir. Bir bagka deyisle, onun igin 6nemli olan, Raffael ile Rembrandt’in
nerelerde birbirlerinden farklilagtiklar: degil, tam aksine her ikisinin de ayn yollardan
giderek, nasil ayni derecede biiyiik bir sanat eserini yaratmis olduklaridir (1995 : 22).

Bigemi sanatginin (ressamin) mizaci, yani kisiligi ile yorumlayan Wolfflin’in aksine
Richard Wollheim, bigcemi bireysel ve genel olmak iizere iki gruba ayirir fakat daha ¢ok
bireysel bigem iizerinde yogunlagir. Ona gore bireysel bigem, bir sanattan digerine gectikce
farklilasan geylerdir. Burada 6nemli olan fakt6rler, mediumun o sanat i¢in tasidig: rol ve
sanatlarin birbirlerinden farkli olmasidir. Wollheim i¢in sanatlarin higbirisinde bireysel
bicem, gérsel(resimsel) sanatlarda oldugu kadar 6nemli ve etkili bir rol oynamamaktadir.

Wollheim’a gore, bir sanatginin k_ehdi bic;éminin olmasi, bicem tutkusunun
sanat¢tya, ne yapmak isterse istesih, belirli bir iletisim ve ifade etme yontemine sahip
olmasini, bunu da birbirinden ne kadar farkli igerikler olsa da ayni bigem ile verebilmesini
becerilmis olmas demektir (1987: 201).

Wollheim’in bu goriiglerini yorumlayan Jason Gaigner ise, Wollheim’in bigem
kurammin ¢ikig noktasinin, belirli bir sanat¢inin bigemi olarak nitelenen “bireysel bigem”
ile, evrensel, dénem ve okul bigemleri olarak gruplara ayrilan “genel bigem” arasindaki
farklilik oldugunu soyler. Ciinkii Wollheim’a gore, yalmzca bireysel bigemin psikolojik
gergekligi vardir ve bu psikolojik gergeklik, sanatgimin zihinsel ve fiziksel birikimini
sek'illendirerek, sanat¢inin bir sanatg1 olérak géh§ma ytjntemini ‘dogr,udan efkiler (2002 : -
21). | | |

Buraya kadar verilen bigem tamimlarinda, kavram, birbirlerinden ne kadar farkli
sekillerde ifade edilirse edilsin, hepsinde bulunan ortak bir 6zellik géze garpmaktadir; bir
sanat eserindeki bicemin o eseri meydana getiren sanatg1 ile ¢ok yakin bir iligki iginde
oldugu bir gercektir. Baska bir deyisle, s6z konusu eserin konusu ne olursa olsun, o eserin

bi¢im-igerik uyumu iginde iletisini hedef kitlesine sunabilmesi ve dolayisiyla bir sanat
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yapit1 niteligini kazanabilmesi igin, yaraticisinin duygusunu, diigiincelerini, kisiligini, yani
bigem’ini tasimasi ve yansitmast gereklidir.

Bir bagka 6nemli nokta ise, sanatginin yarattiii bu o6zgiin bigemin, yapitin
iiretildigi/sunuldugu séhat dali ne olursa olsun, ¢ok zor ve nadir ortaya ¢ikmasidir. Bagka
bir deyisle' roman veya siir sanatinda bicem sahibi olmak, miizik, mimari yada plastik
sanatlarda bigem sahibi olmaktan, ne kolay ne de zordur. Tiim sanat dallarinda 6zgiin bir
bigem yaratabilmek, o sanatin kurallarim1 ve araglarint yerinde kullanarak verilen iletiye,
sanatginin kendi kisiligini ekleyerek sunmasi ile iligkilidir. Béyle bir bicemi yaratmanin en
zor oldugu sanat dallanindan birisi ise, biitlin sanat dallarinin 6zelliklerini iginde barindiran
sinemadir. Sinema sanatinda bigem neyi ifade etmektedir? Sinema yazarlari ve kuramcilan
bigemi nasil tanimlamiglardir?Sinemada bigemsel gelismelerin tarihsel seriiveni nasil

olmustur?

3.2. Sinemada Bicem

Sinemada bicem (style), mediur_nim (filmin) tekniginin sistematik ve belirlenmis
kullanimidir. Kullafnlan bu teknikler aym1 zamanda sinemasal anlatimin bazi temel
Ogeleridir; anlat1 yapisi, sinematografi (kamera hareketleri ve ¢ekim olgekleri), mizansen
(¢cerceveleme, aydinlatma, dekor ve kostiim), kurgu ve ses gibi. Bigem, filmin goriintii ve
sesten olusan metni, yonetmen tarafindan belirli tarihsel bir gecmisten gegerek yapilmig
secimlerin biitiinii veya vsonucu, olarak da tanmimlanabilir. Sinemada tek bir filmdeki
bicemden bahsedilebilecegi gibi, bireysel (6rnegin Fellini), grupsal veya donemsel (6rnegin
Yeni Dalga) bigemlerden de s6z edilebilir.

Louis Giannetti, genel olarak kabul gormiis bir smlﬂandlrma yapar ve smemada
Gert;ekclllk, Klasizm ve Blglmclhk’ten olusan baglica ii¢ ana blqem oldugunu belirtir.
Ona gore gergekei filmler, gerg:ek dlye tabir edilen seyleri miimkiin olan en az sekllde
bozuma ugratarak onlar yeniden iiretmeye galisirken, filmdeki bigem neredeyse fark bile
edilemez. Bu filmlerde, yonetmen varhiini siler ve gektigi filmin, gergek diinyanin bir
aynadan yansiyan nesnel bir gdriintiisii oldugu duygusunu hissettirir. Oysa, bigemleri ¢ok

gosterisli olan bigimci filmlerde, yonetmenler bilerek ve isteyerek stilize ortamlar yaratip,
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gercegi kendi 6znel deneyimleri olarak yansitmaya ¢alisir. Bigimci filmler, gercegi yeniden
olusturma gabasi i¢inde, teknigi ve anlamlar1 vurgular (2000: 4).

Sinemadaki kurmaca (fiction) filmlerin biiyiik bir kismi, Klasik (Geleneksel) bicem
yontemi ile ¢ekilmistir. Bigimciligin ve gergekeiliin asirt uglarindan kagan ve b1r orta yol
secen klasik filmlerde, bicem kendisini bazen belli eder. Goriintiileri inanilir olma
arzusundan veya yalmzca bigimsel giizelliklerinden ¢ok, karakter ve oykii ile ilgisi kadar
belirlenmistir. Oykiiniin ve karakterlerin énemli oldugu klasik bigemde, gorsel ve isitsel
unsurlar, onlar1 destekleyen islevsel bir amagla ikinci planda yer alir (Giichan, 1999: 15).

Noel Carroll, buradan yola ¢ikarak, sinemada bicemi genel bicem, kisisel bicem ve
bireysel bir filmin bigemi olmak {izere {i¢ gruba ayirmaktadir. Genel bicem ve kisisel
bicemin her ikisi de bir grup filmi incelerken; bireysel bir filmin bigemi, sadece tek bir
filmdeki bigcemi inceler; 6rnegin Citizen Kane gibi. Genel bigem, klasik Hollywood
Sinemas: ornegindeki gibi, birden fazla ydnetmenin yapmig oldugu bir grup filmi
anlatmakta iken, kisisel bigem belirli bir yonetmenin filmlerini inceler, dmegin Carl
Thedor Dreyer’in filmleri gibi.

Carroll, genel bicem kategorisini de kendi iginde dort gruba ayirmaktadir; evrensél
bigem, donemsel bigem, tiirsel (genre) bicem ve okul ya da akim bicemi. Ona gore, eger,
Nicholas Ray’in Rebel Without A Cause filmindeki gozlemevi sahnesindeki dengeli ¢ekim
“klasik™ diye nitelenirse, evrensel bigemdeki bicem kavrami kullaniliyor demektir ve bu
tarzda bir goriintii diizenlemesi olan her film i¢in de aym1 “klasik” nitelemesinin yapilmasi
gerekmektedir. Carroll, evrensel anlamda kullamildiginda bigem kavraminin, en azindan her
film igin gecerli oldugunu ve tiim filmlere uygulanabilecegini; donemsel bigemin ise
yalnizca incelenen zamansal veya tarihsel donemdeki filmler i¢in kullanilabilecegini belirtir
(1998: 2).

Kigisel bigem, yalnizca tek bir yénetmenin ¢aligmalarina odaklandig1 igin birgok
kategoride genel bigemden farklilik gosterir. Bir yonetmenin oldugu kadar, bir senaristin,
bir goriintii ydnetmeninin veya bir set tasarimcisinin da kigisel bigeminden bahsedilebilir.
Film aragtirmalarinda en ¢ok goriilen bigem analizleri kisisel bigemler igin olanlanidir.

Bu asamada Auteur Kuram’dan bahsetmek uygun olacaktir. Sinemada bigem

kavramina tipk: bu sekilde yaklagan bir diger grup ise, Auteur Kuramcilardir. Auteur Film
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Kuramu, II. Diinya Savasi sonrasinda bir grup elestirmen tarafindan getirilmis bir
yaklasimdir. Bu elestirinin bir anlamda ¢ikis noktasi ,Alexandre Astruc’un 1948 yilinda
yazdigi iinlii La Camera-Stylo (Kamera Kalem) makalesidir. Astruc,yénetmenin romanciya
es deger olarak kabul edilmesi gerektigini ve artik yalmizca her biri kendi uygun bigemini
bulmak zorunda olan filmlerin varoldugunu sylemektedir.

Auteur, kuram ve elestirinin gelismesinde ¢ok 6nemli bir rolii bulunan, sinematik
biceme ve yOnetmenin izleyiciye hitap etme stratejisine ¢ok fazla 6nem vermis olan
Andrew Sarris ise, 1954 yilinda Cahiers du Cinema dergisinde yayimlanan “Auteur
Kuram Uzerine Notlar” isimli iinlii makalesinde, bir grup film arasinda bir ySnetmenin,
kendi imzasi yerine gegecek, belirli ve tekrarlanan bigemsel o6zellikler sergilemesi
gerektigini sdylemektedir (1999:516).

1950’lerde Cahiers du Cinema yazarlari, auteur sdzciigiinii filmi yaratan yonetmen
i¢in kullanirlarken, senarist-yonetmen ayrimini yok sayarak, auteur ve metteur en scene
ayrimini getirmektedirler. Onlara gére, auteur, kendi diiglince ve duygularim1 anlatmakta,
metteur en scene ise bagkasmin tasarladifinmi gorsellestirmektedir. Metteur en scene g¢ok
yetenekli ve usta olabilir fakat filme kisiligini yansitamaz. Yansittig1 sadece yetenegi ve
ustalifidir. Auteur ise gergeklestirdigi mise-en-scene ile filme kisiliini yansitir ve birey
olarak kendisini filme koyar. Yarattig: bigemsel dzelliklerle de diger auteur’lerden ayrilir
(Gokgee, 1997: 166).

Bicemden anlama kadar varhigimi hissettiren yOnetmenler auteur olarak
adlandirlmaktadir. Bir sanatgi (auteur) olan yonetmenin filmi, onun karakterinin
disavurumu olmakla birlikte, kigisel dzellikleri, yonetmenin hemen hemen tiim filmlerinde,
gerek tema gerekse bigemle kendisini hissettirmektedir (Caughie, 1981: 45-46).

Goriildiigii gibi auteur kuramin temelinde, sanatgiya iistiin ve dahi 6zellikler veren,
yaratim siirecinin de ilahi oldugunu ileri siiren bir anlayis yatmaktadir. Buna karsin bazi
elestirmenler ise, auteur kuramin bu yaklagimina kars1 ¢tkmistir. Bu elestirmenlerin baginda
Andre Bazin ve Peter Wollen gelmektedir.

Bazin, kigisel anlatimin filmden filme siirdiiiinden kusku duydugunu soyleyerek,
sinemanin edebiyat ve resim gibi tek bir bireyin iriinli olmadigni, ydnetmenin

yaraticiligini etkileyen pek ¢ok etkenin bulunduguna dikkat ¢ekmektedir. Bazin’in bu
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goriisii, film yapim siirecinde devreye giren yapimci, senaryo yazari, mali kosullar gibi ara
faktorleri, yOnetmenin film iizerindeki denetimini etkileyen unsurlar olarak
diisiindiirmektedir (Biiker, 1989: 41).

Peter Wollen ise, yapiy1 gbéz ardi ettigi gerekcesiyle auteur kurama Kkarst
cikmaktadir. Wollen, yonetmen yerine filmden (yapidan) yola ¢ikarak, yapida, ydnetmenin
koymay1 amacgladig1 anlamlarin da bulunabilecegini vurgulamaktadir. Elestirmenin, bu gizli
anlamlarin gomiilii oldugu derin yapiy: ortaya gikarmasi gerektigine dikkat geken Wollen,
bu gizli anlamlarin, yonetmeni etkileyen kosullarin bir sonucu olabilecegini sdylemektedir
(1988:82). ‘

Ozetle denilebilir ki, Auteur Kuram, bir filmin tek sahibi olarak filme kendi
kisiligini katan ve kendi Ozgiin bicemini yaratan yOnetmeni gostermektedir. Filmin
yapimina yonetmenden bagka birgok kisinin katkisi oldugunu, ayrica bu yapim siirecini
etkileyen bir¢ok harici 6ge de bulundugunu ileri siiren elestirmenler, yonetmeni her seyin
merkezine alan bu kurami elestirmektedir.

Su belirtilmelidir ki, bu ¢alijmanin yontem bigiminde kisaca Ozetlenen bigem
aragtirmalan gibi bu arastirma da, bir filmin bigemini yaratan ana Ogenin yOnetmen
oldugunu, fakat yonetmenin bu bigemi yaratirken iginde bulundugu toplumsal kosullar ve
sinema ortamindan etkilendigini varsaymaktadir.

Tiim bu agiklamalardan sonra, sinemanin bigemsel tarihine bir gbz atmak yerinde
olacaktir. Genel olarak sinemanin bicemsel tarihi baglica dort ana baglik altinda
incelenebilir. Bu bagliklar sunlardir: Sessiz Dénemdeki Tek Tip Anlatim, Yeni Elestiri

Donemi, Modernizm ve Avant-Garde Yillar, Son Aragtirmalar.

3.3. Sinemanm Bicemsel Tarihi

3.3.1. Sessiz Donemdeki Tek Tip Anlatim

Birinci Diinya Savagi’nin bitimiyle birlikte sinema, bir yandan ¢ok giiclii bir kitle
iletigsim araci haline gelirken bir yandaﬁ da, Brecht, Mayerhold, Woolf, Mayakovsky, Dali
gibi avant-garde yazarlar, besteciler, ressamlar ve sairler igin yeni yiizylin tamimlayici
sanati, yaratici anlatinin yeni bi¢iminin dogusu olarak nitelendirilmistir (Parkinson, 1997 :

37). Bu yillarda, ‘yap‘lmmlar orta siifa cazip gelecek klasik eserlerin uyarlamalan ile
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ugrasirken, Birth of A Nation (1915), Potemkin (1925), Caligari(1920) gibi bagyapitlar
yavas yavas ortaya ¢ikmaya baglamistir. Bagyapit olarak nitelenen bu filmler, sinemanin
sanatsal gelisimine katkida bulunmuglardir

David Bordwell, sinema tarihinin ilk yillarindaki bu gﬁfsel dili, sinemay: daha
sonradan bir sanat dali haline getirecek bir anlati olarak gormekte ve bu gorsel anlatim
diline de Temel Oykii (The Basic Story) ismini vermektedir Bordwell’in Temel Oykii ile
anlatmak istedigi, bir olay: kayit eden film kamerasinin kapasitesi tarafindan gelistirilen
sinematik bicemdir. Bu Oykii’ye gére, 1910 ve 1920’lerin belli bagh film teknikleri
(kameranin stirekli sabit ve hareketsiz olmasi, siirekli genel ¢ekim Glgeginin kullanilmasi,
yakin ¢ekim gerektifi zaman diyaframin kapanmasi gseklinde karartma yapilmasi,
oyuncularin, gergevenin sagindan digar1 ¢ikarak bir sonraki sahnede g¢er¢evenin solundan
sahneye girmesi vb.) sinemayi belirli bir sanatsal anlatim tarzindan ¢ok, yalnizca sade bir
kayit arac1 (medium) yapmustir (1997 : 13).

Bu Temel Oykii kavrami, Lumierre’in giinliik olaylar kayit ettigi aktiiel filmler ile
baslamis, Mélies’in fantastik dykiileri ile biraz daha gelismistir. Ozellikle Mélies, kameray:
durdurup, oyuncularn ve sahneyi tekrar diizenleyerek Lumierrein filmlerinde olmayan bazi
etkiler yaratmistir. Temel Oykii’ye gore Mélies, yapay olarak tasarladigi sahneler ile,
gercek sinema izleyicisine yonelik ve kameranin yaratici kullamim potansiyelini zorlayan
cabalarda bulunmugtur. Onun g¢alismalarimi, kurmaca anlati sinemasimin bir baslangici
olarak kabul etmek yanhs olmaz.

Temel Oykii de ikinci adim Edwin S. Porter’n filmleridir. The Life of An American
Fireman (1903) ve The Great Train Robbery (1903), parcalara béliinmiis Sykii anlatimi ve
¢ekimleri ile bu gelenegin takipgisidir. Diger bir usta da D.W. Griffith’dir. Flashback, fade-
in ve fade-out, analitik kurgu, yakin ¢ekim yiizler-mimikler-jestler onun bulusudur. Temel
Oykii ye gore Griffith’in Birth of a Nation (1915) filmi sinemanmn ilk basyapitidir
(Bordwell & Thompson, 1997: 446).

1920’lerin ortasindan itibaren ise, Sovyetler Birligi’nde ¢ok baska onemli bir ulusal
sinema 6ne ¢ikmaya baslamustir. Sovyet yonetmenlerin Bigimci (insa edici) montajmimn
baglica amacinin, farkli goriintiilerin art arda dizilerek izleyicide ¢cagrisimlar yaratiimasi ve

bu sayede soyut kavramlari yansitabilmek oldugu sdylenebilir. Hemen hemen tiim Sovyet
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yonetmenler Griffith ile Fransiz Izlenimcilerin ritmik kesiflerinden faydalanmis, doruk
noktasmm (climax) olusturmak veya bir duyguyu yogunlagtirmak igin, yogun bir tempoda
akan ¢ekimleri belirli bir ivmesel hizda kurgulamiglardir (Vincenti, 1993 : 33).

1920’lerde ortaya ¢ikan bu sessiz sinema akim, bityiik sehirlerdeki film topluluklari
ve sinema kuliipleri tarafindan da desteklenmistir. Bagta Paris olmak iizere, giderek diger
onemli Avrupa sehirlerinde de benzer kuliipler agilmaya baglamig, sinema sanatina &zgii
filmler oynatan kentlerdeki sinema kuliipleri, kurumlan ve dergileri ile ortak ¢alisan
salonlar ard1 ardina hizmete girmigtir.

Sessiz sinemanin altin ¢agimi yasadifi bu dénemde, sesli filmlerin gelmesiyle
birlikte, sinema tutkunlan sevdikleri klasiklerin ortadan kaybolacagini fark etmis ve bu
nedenle de gelecek nesiller icin onlan koruma geregi  anlagilmigtir. Fransa’da, Henri
Langois, Georges Franju ve Jean Mitry diinyanin ilk film arsivi olan Fransiz Sinematek’ini
kurarken, ABD’de ise 1930’larm sonuna dogru MOMA (Museum of Modern Art)
kurulmustur (Smith, 2003: 398).

. Tarihgiler, film bigeminin, sinemanin estetik kapasitesinin ortaya ¢ikmasina dogru
olan bir gelisim olarak anlagilabilecegini tartigir. Erwin Panofsky, yaklasik 1905 yilindan
beri, yasal olanaklar1 ile simirhliklar giderek bilingli bir hale gelen, yeni ve sanatsal bir
aracin biiyiik ve ilging gosterisine taniklik etmekte oldugumuzdan bahseder. Panofsky’nin
bu goriisleri, yalnizca sinemanin dogasi iizerindeki yaklasik 25 yillik bir fikri 6zetlemekle
kalmayip, sinemanin diger sanatlardaki saygi duyulan geleneklerle olan iligkisini de
yansttmaktadir (1999 : 279).

Sessiz dénemin tek tip anlatim iizerine ilk ciddi goriis ve elestiriler ise, Robert
Brasillach ile Maurice Bardéche’dan gelmigtir. 1934 yihinda bu iki geng Fransiz elestirmen,
sinemanin 40. Yih anisina Histoire du Cinema isimli ve sessiz dénemin tek tip anlatiminin
merkezi egilimlerini agiklayan bir kitap yazmugtir. Onlara gére zaman alan, ySnetmenin
sinemanin kendine 6zgii dilini (langage) anlamasi degil, sanatsal yaratimin ve ifadenin
baglms1i halini yakalayabilmektir. Brasillach ve Bardéche, sesin gelmesiyle birlikte, sessiz
filmin bigemsel gelisimini tamamladifimi ve kendinden emin bir sekilde yerini aldigim
iddia eder (Bordwell, 1997 : 38-39).
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Giinlimiizde, tarihgilerin sessiz doneme ait bu varsayimlan ile vardiklari sonuglarin
biiyiik bir kismi, onlarin izinden giden diger arastirmacilar tarafindan elestirilmistir.
Ellerindeki tek arsiv kaynak MOMA (Museum of Modern Arts) ve Paris Sinematek’indeki
stnirh sayidaki 16 ve 35 mm filmler olan bu ilk aragtirmacilar, bigemi tartigmak icin ciddi

elestirel bir sozliik gelistirememislerdir.

3.3.2. Yeni Elestiri Donemi

Sessiz dénemin tek tip anlattimindan sonra, bir¢ok tarih¢i ve elestirmen, onlarin
biraktigi yoldan giderek yeni fikirler, aragtirma programlari, varsayimlar ortaya
koymuslardir. Bunlarin iginde iki tanesi, daha taze ve yeni Oneriler sunarak onu
gelistirmigtir.

Ik alternatif program Andre Bazin ve ¢agdaslar tarafindan sunulmustur. Bazin ve
cagdaslari, 1930’lu ve 1940’hh yillarin geligim 15181 boyunca, film bigemindeki temel
sorunlar1 gorerek yetismis ve savas sonrasi Paris’in zengin sinema kiiltiiri iginde,
sinemanin bir sanat olarak algilanmasinda bir yenilik yaratmiglardir.

1940’11 yillarin ortasmdaﬁ itibaren Avrupa’da, 6zellikle Fransa’da yeni bir izleyici
kitlesi olugmaya baglamustir. Bir yandan iiyeleri yiiz binleri bulan sinema kuliipleri
agilirken, bir yandan da Cannes, Venedik ve Berlin gibi film festivalleri gitgide 6nem
kazanmaya baglamig ve bOylece Avrupa halki sinemay: uluslararasi bir sanat olarak
yeniden kesfetmistir.

Bu donemde, birbiri ardina ortaya ¢ikan yeni tiirler,yonetmenler,akimlar ve
dergiler, kara film (film noir), renkli (technicolor) miizikal ve tarihsel filmler, Hitchcock,
Welles, Bresson, Vigo ve Wyler gibi ySnetmenlerin filmleri, italyan Yeni-Gergekgiligi,
Visconti, De-Sica ve Rossellini’nin yapitlan ile, sinema tarihinin en uzun 6miirlii sinema
dergisi Cahiers du Cinema, bu degisimi desteklémi._stir (Teksoy, 2005: 400).

Bu geligmelerin sonucunda, sinema sanatinda taze ve yeni bir yaklasim ortaya
¢ikarak, sinema tarihinin algilamsi degismis; Yeni Elestiri (La Nouvelle Critique) denen -
ve 1960’larin Yapisalcihig ile iligkilendirilen- yeni bir yaklasim ortaya ¢ikmagtir.

Andre Bazin’in dnderligini yapti1 Yeni Elestiri akim1 yazarlari, baglica ii¢ goriisii

savunmaktadir: Ilki; sinemanin sanatsal giiciinii ,gergekligi stilize etmek ve doniistiirmek ile
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elde edildigi fikrine giddetle karsi gikmaktir. Ikincisi; sinemanin miizige ve soyut resme
benzemedigini, onun bir 6ykii anlatma sanati olmas: yiiziinden de en yakin iki dostunun
tiyatro ve edebiyat oldugunu savunmaktir. Sonuncusu ise; sessiz sinema estetiginin, asiri
bir sekilde ticari sinema ve onun izleyicisi tarafindan ihmal edildigi, bunun tam tersi olarak,
geng elestirmenlerin sinemay: popiiler bir sanat olarak gbérmesi ve ger¢ek avant-garde
hareketin Hollywood’un sesli doneminde cekilen biiyiikk stiidyo yapimlart oldugunu
diisiinmelerine kars1 ¢gtkmak olmugtur (Bordwell, 1997 : 50)

Yeni Elestiri’ye gore sinemanin yeni ger¢ekligi, montajin 6nemini kaybetmis
olmasidir. Fransizca “montage”, genel olarak sinematik kurgu anlamma gelmektedir.
Doénemin yazarlarina gére montaj ayrica bir tiir soyut, algisal veya ritmik kesmedir. Her ne
kadar Sovyet filmleri genellikle, mekanlar1 ve oyunculan nedeniyle gergek¢i olarak
algilansalar da, kurgu teknikleri, montajin en yapay amaglari olarak tanimlanmaktadir.
Hepsinden 6nemlisi, Ruslar, bir sahneyi, detaylarin basitce keserek/bdlerek giiclii bir etki
yaratabilmenin miimkiin oldugunu kanitlamigtir (Totaro, 2003: 9).

Bu donemde, kurgunun diger bir alternatif yaklagimina da “dekupaj” (decoupage)
denmektedir. Terimin iki anlami bulunmaktadir: Iiki, film yapiminda, filmden 6nce gelen
cekim senaryosu; digeri ise durdurucu ya da kesici gekimdir. Yeni Elegtirmenler igin
dekupaj, sahneyi parcalara aywran ve aksiyonu kisa ¢ekimlere bolerek analiz
eden/coziimleyen bir kurgu tiriidiir. Anlatilmak istenen, yapilan islemi olabildigince
hissettirmeden, Oykiiyli gercege uygun, inandirici bir sekilde aktarmaya galigarak filmin
akisimi saglamaktir (Vincenti, 1995 : 120)

Kendine ozgii gerg:ek]igi ve Oykii anlatma arzusu ile popiiler bir sanat haline gelmis
olan sinema, o donemde farkli bir teknige giivenmistir. Alan, Derinligi (depth of field -ya
da- profondeur de champ) olarak isimlendirilen bu teknik, iki farkli dzellige sahiptir. Bir
yandan, keskin odakta (sharp focus) kamera objektifinin bir¢cok aksiyon yiizeyinin
diizenlenmesini saglarken, bir yandan da, gerceve igindeki objeleri veya figiirleri
birbirlerinden ve kameradan farkli uzaklikta yerlestirebilme ve de hepsinin ayn1 zamanda
net olmasi olanagini vermektedir.

Alan derinligi, her ne kadar sinemanin baglangicindan beri kullanimis olsa da, 1920

ve 1930’larin elestirmenleri bu teknigi benimsememislerdir. Sessiz donemin elestirmenleri,
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bunun, filmde teatral bir etki yarattigim savunmaktaydilar. Fakat Citizen Kane filminin
gosterime girmesiyle birlikte, Orson Welles ve Gregg Toland birlikteliginin, sinemanin
~ bigemsel anlatiminda yeni donemler acabilecegi goriigiiniin agirlik kazandigi s6ylenebilir.
Toland’in sinemanin bigemsel anlatimina getirdigi yeni tekniklerin, Welles’in istediklerini
Citizen Kane’de gergeklestirebilmesine olanak verdigini, bunun da filmi izleyen yazar,
sanatgi, elestirmen ve sinemaseverlerin bu yeni bigemden etkilenmesini sagladif
belirtilebilir.

Yeni Elestiri’nin iiyeleri, bu yeni teknigin igindeki sakli anlam kolay kavramus,
Welles ve Toland’in “realizm” iddialar1 Astruc’u, ozellikle de Bazin’i ¢ok etkilemistir.
Bazin, Gregg Toland’in Citizen Kane’de kullandigt 17mm.’lik “pan focus” denen,
neredeyse insan goriisiine benzer goriintii sunan ve ¢ok uzun bir odaklama yetenegine sahip
mercegini 6vmektedir. Bu yeni kamera, gerek 1siklandirma ve gerekse film tiirii agisindan
da donemin diger kameralarina kars: bir Gstiinliie sahiptir. Bazin’e gore, bu kameralan
kullanarak uzun ¢ekim (long take) ile sahneleme ve alan derinligi yaratarak ¢ekim yapmak,
daha basit, daha sade ve klasik dekupajdan daha dogal bir ozellik gostermektedir. Bu
yontem, tipki yetenekli bir yazarm anlattif1 sahne gibi, yonetmene aksiyonu direkt olarak
sunma firsatini da vermektedir (Andrew, 1995 : 175-177).

Bazin’in sinemanin bigemsel gelisimi ile ilgili goriisleri en ¢ok, Cahiers du Cinema
etrafinda toplanan Rohmer, Godard, Chabrol, Rivette ve Truffaut gibi gen¢ yazarlan
etkilemigtir. Sinemaya olan ilgileri savag sonrasi sinema kuliipleri ile baglamis olan bu
gengler, kendilerini yeni bir estetik bakiga gétiiren Yeni Elestiri’ye saygi duymuslar, ayrica,
Hollywood sinemasini savunarak, onun, sinemaya modern bir bakig agist kattigim
vurgulamnslardlr Fran51z elestirmenler Auteur’i in “senarist” anlamma geldigi 1930’lu
~yillardan beri, smemadakl auteur likk kavramml tartlsmaktaydllar Bu genglere gore,
yonetmen yani auteur, film yapim surecmdekl anahtar ve en G6nemli sanatc;ldlr (Forbes,
1998 : 462).

1950’lerin ortasinda, bu gengler Cahiers’in editorliigiinii ellerine gegirerek, onu
auteur elestirinin bir magasi haline getirmistir. Bazin bu devrimde 6nemli bir rol oynamus,
meslektaslan ile birlikte, bu geng yazarlarin Hollywood sinemastna akilci ve mantikli bir

sekilde bakmasini saglam1$tlr. Bu gengler de, Bazin ve meslektaslarinin goriislerinden
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faydalanarak, Ray, Preminger, Dreyer, Hitchcook, Antonioni, Rosellini ve Hawks gibi
dahilerin ¢alismalarina odaklanmislar, onlar1 ¢dziimlemislerdir. Hepsinden &te, bu gengler,
mizansene bir degerlendirme kriteri olarak yaklagmig, mizanseni, insan viicudunu sunmanin
ve gostermenin uygun Bir sanati ‘ol'a'rak algilamiglardir. Onlara gore, yﬁneﬁnenin amact
gorsel bir ritim yaratmak ve aksiyonu agiklamak i¢in ¢ekimi kullanarak, insan viicudu ve
cevresindekilerle iligki kurmak olmalidir. Cahiers du Cinema elestirmenleri i¢in mizansen,
hemen hemen sinematik bir sanat igin mistik bir 6nkogul haline gelmistir (Caughie, 1981 :
13).

Her ne kadar Bazin tematik yorum iizerinde bigemsel analiz yapmay:1 sevse de,
Cahijers elestirmenlerinin, film bigemi i¢in edebi yorumlar yapan ilk grup oldugu
sOylenebilir. Auteur elestirmenlerin Hollywood sinemasindaki tartigmalarini, sanat
sinemasi hakkindaki yazilardan aldiklari; boylece bicemin de oykii hakkinda soyut bir
agiklama ve yorum haline geldigi belirtilebilir. Andre Bazin, 1950’lerin sonunda sinemanm
bicemsel gelisimini tamamladifint diislinmektir. Geng elestirmenler de onu izleyip
bicemsel gelisimin bittigi gbrisini  benimseyince, ileriye yonelik cabalarda ve
aragtirmalarda bulunmadiklart sﬁylenébilir. 1960’larda ortéya gikan kuvvetli bir gorils,
sinemanin bigemsel tarihinin ve de dolayisiyla gelisiminin hentiz bitmedigini

ispatlayacaktur.

3.3.3. Modernizm ve Avant-Garde Yillar
Modernizm kisaca, sanatlarda 19. yiizyilin sonunda baglayan bir paradigma
degisikligi olarak agiklanabilir. Edebiyatta biling akisi tekniginin kullanilmaya baglamasi,
resimde kiibizm, fltiirizm, ekspresyomzm siirrealizm ve bir anti-sanat akimu olan
| dadalzmm yeni dilleri, tlyatroda Arlstoteles in ilkelerinden farkll olarak Brecht ile ortaya
g:lkan epik tiyatro ile absiird tiyatro hareketi gibi yeni yaklaslmlar, sanatin klasiklesmis
dilinden bir kopusu, kisaca modernizmi ifade etmektedir.
Tiim gorsel ve isitsel sanatlan etkisi altina alan Modernizm Akiminin, sinemadaki
kargihgini ancak 1950’lerin sonu ile 1960’larin bagslarinda bulabildigi soylenebilir. 1960
baslarinda, aralarinda Resnais, Godard, Antonioni, Fellini, Bergman’in da bulundugu

Avrupali bazi yOnetmenler, modernist sinema olarak isimlendirilebilecek bir akim
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baglatmistir. Bu yonetmenlerin ¢ektigi filmler, klasik dekupajdan ve Bazin’in realizminden
farkh ozellikler sergilemislerdir. Yeni agilan sinema kuliipleri, sanat tiyatrolart gibi
kurumlar ve festivaller de bu yeni ve gen¢ sinemacilara destek olmusg, onlar
cesaretlendirmistir. Sinema dergileri ve kitaplari ise, bu yeni Avrupali yonetmenleri avant-
garde olarak degerlendirmistir (Smith, 1998: 395).

Bigem gelismesinin bu kargit versiyonunda baglica organize ilkesi veya yontemi,
avant-garde ile popiiler akim sinemas: arasindaki ikiliktir. Bu egilimin en carpici
¢alismalart Noel Burch’e aittir. Burch’iin Theory of Film Practice kitabi, aracin
olanaklarin1 kegfeden ve sergileyen sanatsal projelere karg1 ¢ikmaktadir. Burch sinemanin
tekniklerini “parametreler” olarak niteler. Onun onem verdigi bir parametre de kurgudur.
Kesmeler tarafindan agilan/baglatilan uzamsal ve zamansal segenekleri ile ¢agdag
yonetmenin, ¢ekimden ¢ekime yaratilan devamlilik veya devamsizliklar1 organize etmek
icin sorumluluk almasi gerektigini 6nemser (1983:12).

Burch, Hollywood’un illiizyonist sinemasi ve wulusal film sanayilerini
“Yenidensunumun Kurumsal Bigimi (YKB)” diye isimlendirmektedir. YKB teknigi,
“goriinmez” veya “transparan” olarak kullanimis, sade ve kolayca anlagilan gorsel
kompozisyonlar yaratmistir. Bu teknikte tercih edilen, gekimlerin uzamsal ve zamansal
olarak dogrusal bir ¢izgide diizenlenmesi, oyuncularin kameraya baktirilmasi yerine, model
aydinlatma, perspektifsel setler ve egri kamera pozisyonlaridir.

Burch igin diger bir teknik de, “Yenidensunumun Ilkel Bicimi (YIB)” dir. 1894-
1914 arasindaki en baskin film pratigi oldugunu sdyledigi bu teknik, uluslararasi bir bicem
olarak hi¢ bir zaman “Yenidensunumun Kurumsal Bigimi” kadar olmasa da, yine de belirli
bir sabitlik kazanmugtir. Yiizey ve derinlik arasinda karsilikli etkilesim Oneren
“Yenidensunumun Kuramsal Bigimi”, kurgusal uzayin ii¢ boyutlu yiizeye kurmugken, ilkel
sinemanin i¢ g¢ekimleri tamamen diiz imgeler sunmaktadir. Oyuncular kamera ekseni
boyunca dikey hareket ederken, ¢ergevenin 6n tarafinda oynamakta ve ipe asilmig elbiseler
gibi yan yana yayilmis bir durumda goriintiilenmektedirler. Oysa dig ¢ekimler dramatik
derin uzamlar sunmaktadir (Gunning, 1998: 256). |

Burch’iin bir bagka ilgi alam da Japon sinemasi, 6zellikle Kurosawa, Mizoguchi ve

Tokyo Story (1953) filminin yonetmeni Yasujiro Ozu’dur. Ozellikle Ozu’yu yeni film
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bigemlerinin kasifi olarak Eisenstein ve Renoir ile kiyaslayan Burch, Ozu’nun ¢agdagslar
olan Sadao Yamanaka ve Hiroshi Shimizu’yu incelemektedir. To the Distant Observer
isimli kitab1 tamamen bu konularla ilgili olan Burch’e gore bu donem, Japon sinemasinin
gergek altin donemidir ve -birkag istisna diginda- savag sonrasi donemde biiyiik ustalarin
eserlerinde bile bir diisiis géze ¢carpmaktadir (1979: 262-263).

Burch’e gore Japon sinemasinin altin ¢agi, askeri yonetimin yiikselisiyle ilerleyerek
geligmigtir. Toplum daha izole hale getirilince, estetik gelenegi koruyan film yapimi
gliclenmiy, savas zamani ¢ekilen filmler, Japon Kkiiltiirel degerlerini ve birlikteligini
korumustur. Japonya savasi kaybedince ve iilke Amerikan Kuvvetleri tarafindan teslim
alininca, ¢cogu yénetmen YKB’ne adapte olmak zorunda kalmistir (Kirihara, 1996 : 505).

Burch’iin, aragtirma gelenegini dnemli gekilde uzun siire korudugu, sessiz donemin
tek tip anlatim goriiglerinin gogunu kabul ettigi ve nedensellik ile etki hakkindaki yargilan
da onayladig1 soylenebilir. Burch’iin izinden giden yonetmenlerin de bu kurala uydugu
belirtilebilir. Bu avant-garde donem, tiim “olagan dig1” filmlerin popiiler akim (mainstream)
sinemasi ile bir iliskisi olmadigini varsaymaktadir. Baz1 yonetmenlerin, ana akimla, popiiler
anlatim ile higbir iligkisi olrhayan, tamamen Kkendilerine 6zgli proje ve problemleri

kovalamus, boylece de, digerlerinden farkli yapimlar ortaya gikarmustir.

3.3.4. Son Aragtirmalar

Buraya kadar agiklanan {i¢ arastirma programi, sinema tarihinin anlagilmasina ve
zihinlerde daha iyi gekillendirilmesine yardimci olmaktadir. 1970°li yillardan itibaren ise,
sinemanin {iniversitelerde ders olarak okutulmaya baglamasi ve akademik bir disiplin
olmasi ile birlikte, yavag yavas “revizyonist” diye tanimlanan yeni bir yaklasim ortaya
¢itkmaya baslamigtir.

Revizyonist yaklagima sahip, ilk ve onemli aragtirmacilardan birisi Gilles
Deleuze’diir. IKi cilt halinde yaymnlanan Cinema isimli ¢alismasi, onun kuramlarinin buraya
kadar agiklanan ii¢ programdan tiiredigini gostermektedir. Deleuze “hareket-imgesi”
(zaman anlamina gelen hareket) ve “zaman-imgesi” (zamansalligin sadece bir sonucu olan
hareket) ayrimim1 yapmaktadir. Hareket-imgesi, cesitli sekillerde, sessiz sinema ve popiiler

Hollywood filmlerinin tipik bir 6rnegidir. Zaman-imgesi ise, II. Diinya Savagsi sirasinda
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Citizen Kane ve Italyan Yeni Gergekgilik akimi ile kendisini gostermektedir. Bu fikir ayrica
Antonioni filmleri, Hiroshima, Burch ve Cahiers yazarlar tarafindan da benimsenmistir.
Onlara gore, klasik sinema, cesitli sekillerde zamani yonlendiren ¢agdas sinema tarafindan
basaniya ulastiriimigtir (Bordwell, 1997: 116). |

1970’lerde geng tarihgiler, tiim diinyada gecerli ayrintil: bir bigem tarihi yazabilecek
tek bir kisi olabilecegi konusunda siiphe duymaya ve tek bir doneme, tek bir gelisme
cizgisine veya tek bir bicemsel konuya konsantre olarak, kiigiik zaman aralikli bir 6lgek
tizerindeki degisim ve devamu incelemeye baglamiglardir. Eski meslektaglarina oranla daha
fazla filme ve teknolojik olanaga (VHS) sahip olan bu geng arastirmacilar, iilke ve dénem
ayrimi yaparak arastnmia yapabilmektedirler. (Bordwell, 1997: 118). Omegin Barry Salt,
ilk yillanindan bu yana Avrupa ve Amerikan sinemasim inceleyerek ve binlerce filmi
izleyerek, bigemsel yenilikliler kronolojisi inga etmigtir. Digerleri gibi onun igin de
calisilmasi gereken en agik alan, popiiler eglence sinemasidir. Onun bu g¢aligmasi, en son
bigem tarihindeki baglica kavramsal ilerlemeyi 6rneklemigtir. Sessiz sinema dénemindeki
anlatim tekniklerinin (yakin ¢ekim-kurgu-kamera hareketleri) yaygin kullanimi goren Salt,
bu tekniklerin tiim diinya iizerindeki evrensel yayilisi ile 6nemini fark etmistir. (1992 : 265-
266).

Revizyonist tarihgiler daha dar bir zaman aralifina odaklanarak, filmlerin en 6nemli
kisimlarint inceleyerek, terim ve kavramlardaki degisimlerin izini siirerek, bigemsel
devamhiligi ve degisimi agiklamak igin genel durumlar insa etmislerdir. Diger
yaklagimlardaki aragtirmacilarin aksine revizyonist tarihgiler, genellikle bicemsel
gelismenin nedenlerini izleyicide ve gdsterim kosullarinda aramiglardir (Bordwell, 1997 :
124).

Klasik-0ncesi sinema déneminin en etkili aragtirmacilarindan birisinin de Tom
Gunning oldugu soylenebilir. Gunning, 1908 oncesi sinemanin, onun “Cazibeler Sinemas:”
(The Cinema of Attractions) dedigi belirli bir donemi olugturdugunu gergek olarak kabul
etmigtir. Gunning’e gore, ilk filmler bugiinkii gibi dramatik-psikolojik yapisi olan
karakterlerle dolu, oykii anlatan filmler degil, ilkel (primitive) bir yapisi olan filmlerdir.
Ona gore, yOnetmenler yakin ¢ekim, kamera hareketi ve kurguyu yavag yavag

kesfetmemislerdir. Gunning bu tekniklerin, sinemanin ilk yillarinda ortaya ¢iktigmi
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sOylemektedir fakat atraksiyonlar sinemast ile, bu teknikler izleyiciye sunulan kisa omiirlii
goriigleri vurgulamak i¢in galigmaktadir (2000 : 163). v

Bagka bir onemli revizyonist tarih¢i de, ilk donem sinemacilarimin kargilastig
baglica bigemsel sorunun zaman devamlilig: oldugunu varsayan Charles Musser’dir. Ona
gbre, yeni sinema bigemi degisik yerlerde gegen aksiyonun, ekranda gegen zamanla uyumlu
(organize) olmasmi gerektirmektedir. Omegin, A4 Trip to the Moon (1902) filminde roket
asin uzak bir gekimdé aya indikten sonra ayin gdziiniin igine girmekte, ve bir sonraki
¢ekimde de ayin ylizeyinde, roket tekrar inerken gériilmektedir (Bordwell, 1997: 128-129).

Konu ile ilgili diger bir revizyonist aragtirmaci Kristin Thompson’dir. Kristin
Thompson’a gore, klasik Hollywood kurgusunun bilesenleri (analitik kurgu, ¢apraz kurgu
vb.) birbirlerinden ayr1 bir sekilde gelismistir. Ona gére devamlilik kurgusu, anlatilarin
daha uzun ve karmakarigik oldugu zaman, ikna edici ve biitiinlestirici bir zaman ve uzam
kurmustur. 1915°deki yonetmenler paralel kurguya basvurmustur, ¢linkii bu taktik,
aksiyonu uzatarak, filmin siiresinin dolmasini saglamakta, ayrica, karakterin psikolojik
durumunu gostermek i¢in de kurgu ise yaramaktadir (1985 : 194-196)

Jean Mitry ise, 1909 ve 1920 arasinda, ¢oju sinema tarihgisinin bu devamhihk
kurgusu sisteminin Amerikan sinemasina egemen oldugunu kabul ettigini, Amerika’nin
kurgu temelli sinemasinin da, Avrupa’nin tiyatro egilimli sinemasina rakip oldugunu 6ne
stirmektedir. Ona gore, 1909°dan sonra daha derinlikli setler/dekorlar kuruldugu igin,
oyuncular kameraya daha fazla yaklagmig ve daha iyi performans sunmuglardir. Boylece,
kamera pan veya track yapmaya, ydnetmen de ¢ekim kompozisyonu ile daha fazla
ilgilenmeye baglamigtir (1997 : 66-70).

Buraya kadar Ozetlenecek olursa; Burch ve Gunning’in farkli gekillerde olduk¢a
farkli bigemsel bir yonetim Snerdigi, buna zit olarak, Musser ve Thompson’in ise, sinemada
1917°den Onceki ilk degisimin, uzun-donem ve olduk¢a kararl: bir birlik egilimi i¢inde
oldugu belirtilebilir. Dolayisiyla; 1970’ler kusaginin, herhangi bir aragtirma programini
yonlendiren algisal ¢atiyr tanima firsatim buldugu ve revizyonist arastirmacilarin Temel
Oykii’yti, analiz edilmesi ve elestirilmesi gereken zorunlu bir hareket noktas: olarak aldig:

sOylenebilir.
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Revizyonist ¢abalarmin, bigem tarihinde bir doniim noktas: yarattig: sdylenebilir.
Meélies-Porter-Griffith ¢izgisini Ovenlerin veya film dilini Griffith’in icat ettigini
yayanlarin, daha dikkatli diisiinmesi gerekmektedir. Revizyonistlerin, sahip oldugu
teknolojik olanaklar agisindan daha taze ve dogru veri topladiklari gdz Oniinde
bulundurulacak olursa, farkli yontemleri daha dikkatli inceledikleri, sinemanin bigemsel
tarihine iliskin daha degisken ve ayrintlll tanimlar tirettikleri ileri siiriilebilir.

Sinemanin bi¢emsel tarihinin bu kisa 6zetinde goriildiigii gibi, her bir dénemde
arastirmacilarin ilgisini ¢eken &ge, yonetmenleri diger yonetmenlerden ayiran bigemsel
unsurlart aramak olmugtur. Yonetmenin Kigisellifini ortaya ¢ikarmayr umut eden
arastirmaci, filmde tekrar eden bigemsel unsurlari inceleyerek yonetmenin kendine 6zgii
bigimsel tavrim1 ortaya ¢ikarmaya g¢alisir. Yonetmenin kendine 6zgii bu tavrim ortaya
¢ikartan unsurlar ise, anlat1 yapisi-sinematografi-mizansen-kurgu-ses ana baghklar altinda

toplayabilecegimiz, sinemanin bigemsel 6geleridir.

3.4. Sinemanin Bicemsel Ogeleri

3.4.1. Anlat1 Yapisi

Anlat: terimi ile ilgili tanimlar, terimin farkh 6zelliklerine dikkat ¢ekerler; drnegin,
Scholes ve Kellogg anlatiyi, “bir 6ykii ve onu anlatan bir anlaticinin varhg1 6zelliklerinden
birisini tagiyan tiim edebi yapitlar” seklinde tanimlarken, Traugott ve Pratt ise, “gecmiste
yasanmig ger¢ek veya hayali deneyimlerin dilbilimsel olarak sunulma y6ntemi” tanimini
tercih eder (aktaran Toolan, 1997 : 6).

Branigan, anlatinin bir kisi veya ruhsal durum degil, metin tarafindan
sunulan/ortaya atilan dilbilimsel ve mantiksal bir iliski oldugunu sdyler. Bu iligki metinde
yer alan nesne ve Ozne arasindadir, ¢iinkii, edebiyatta veya sinemada bir metin dikkatlice
incelenmek iizere bir nesne olarak ele alinirsa, o zaman, metni sunan (yazar/y6netmen),
Oykiiyii anlatan (anlatict)), bu kurmaca diinyada yasayan (karakter) ve bunu
okuyan/seyreden (izleyici) bir dznenin varhigt gerekmektedir (1984: 1).

Bir bagka tanim, {inlii Rus Bigimci Tzvetan Todorov’a aittir. Todorov’a gore “ideal”

bir anlati, bir gii¢ veya kuvvet tarafindan rahatsiz edilen veya huzuru kagirilan duragan bir



36

olay ile baslar. Bu da bir dengesizlik durumu ile sonuglanir, ancak ters yone dogru meydana
gelen aksiyon ile bu denge yeniden kurulur (aktaran Hill, 206 : 2000).

Kuskusuz, terime ait bu farkli tanimlarin hepsi dogrudur, ancak en basit sekliyle
denilebilir ki, anlati bir “6ykii” diir. Bu 6ykii, canli veya cansiz varliklar hakkinda olabilir,
gecmis-gelecek veya simdiki zamanda gergeklesebilir, birbirleri ile neden-sonug iligkisi
bulunan olaylar1 igine alir ve uzun veya kisa, belirli bir zaman dilimi i¢inde gerceklesir.

Anlat1 hakkinda yapilmis en eski kuramsal yaklasim Poetika ile Aristoteles’e aittir.
Aristoteles Poetika’da, anlatinin dogasina iliskin saptamalarda bulunmaktadir. Yapitinda
daha ¢ok “siir” sanatindan bahseder, ancak terimi, genelde tiim edebi eserler igin
kullanmaktadir.

Aristoteles’e gore, insanoglundaki 6ykiinme ihtiyact sanatin ortaya ¢ikmasina neden
olmustur. Komedi ve tragedya sanatlari da ortaya boyle gikarmistir. Tragedya ise basi,
ortasi ve sonu olan, belli uzunluktaki bir olayin Gykiiniilmesi anlamina gelmektedir.
Tragedyada en Onemli olan, kisiler degil, onlarn eylemleri oldugu i¢in, tragedyanin en
Oonemli Ogesi olay orgiisiidiir. Ona gore, karakterlere dayanmayan bir tragedya olabilir,
ancak olay 6rgﬁsﬁne dayanmayan bir tragedya olamaz (Berger, 1997: 20-22).

Anlat1 hakkindaki bir diger onemli kuramsal yaklagim Vladimir Propp’a aittir.
Masalin Bicimbilimi adli eserinde “Rus Halk Masallani”nm1 inceleyen Propp, yaptig:
¢oziimlemeyle biitiin olaganiistli masallarin temel yapilarini ortaya ¢ikarmaya calismus,
anlaft yapisinin dogasi hakkinda temel 6zellikleri sergilemistir. Propp, yaptig1 bu inceleme
sonucu, olaganiistii masallarin, her ne kadar ¢ok cesitli ve renkli goziikseler de, aslinda
hepsinin altinda tek bir bigimcilik oldugunu kesfeder. Sonugta, tiim masallarda ayni olan ve
masallardaki kisilerin eylemleri sonucu olusan 31 islev bulundugunu ortaya e¢ikarir.
Masallardaki kisilerin birbirlerinden farkli olmalarina ve farkli masallarda, kigilerin degigik
ozelliklerle donatilmalarina karsin, yaptiklari eylemler temel yapilariyla ve islevieriyle
aynidir. Bir bagka deyisle, Propp’un islevler diye adlandirdign bu 31 eylem, masallarin
hi¢bir zaman degismeyen ve siirekli varolan 6geleridir (Rifat, 1990: 111).

Anlati yapisi hakkindaki bir bagka 6nemli kuramsal yaklasim ise Seymour
Chatman’a aittir. Chatman, Oykii ve Stylem adli yapitinda, edebiyat ve sinemadaki anlati

yapisim ¢Oziimlemeye c¢alismaktadir. Chatman’r ilgilendiren anlatinin 6zii (substance)
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degil, onun bigimidir (form). Bu nedenle ¢alismasini, edebiyat ve sinemada yer alan anlat
yapisinin bigimi lizerine odaklar. Chatman’a gore, edebiyat ve sinemadaki anlat1 kurammnin
belli basl: 6geleri sunlardir: Her seyden once, anlatisal metin (text), dykii (story) ve sdylem
(discourse) olmak iizere ikiye ayrilir. Oykﬁnﬁn alt gruplari, durumlar (events) ve varliklar
(existents)’dir. Durumlar, aksiyonlar (actions) ve olaylar (happenings) olarak ayrilirken;
varliklar ise karakterler (characters) ve dekor (setting) olarak siniflandirilir. Chatman, bu
Ogelerin anlati yapisinin olmazsa olmaz bilegenleri oldugunu vurgularken, bu
siniflandirmanin, Aristoteles ve Poetika’dan bu yana yapilmakta oldugunu belirtir (1983:
19).

Filmsel anlati da oteki anlatilar gibi &ykii (story) ve sOylemden (discourse)
olugsmaktadir. Oykii, olaylar, eylemler zinciri ya da icerik ile ilgili karakterleﬁ, cevresel
Ozellikleri kapsarken; sylem, icerigin iletildigi araglar, ifade edis anlamma gelmektedir.
Ozetle, dykil, bir anlatida anlatilan seyin ne oldugu, séylem ise bunun nasil yapildigdir.

Anlati hakkindaki bu farkli kuramsal yaklagimlar, onun temelde bir “6ykii”
~ oldugunun altm qizméktedir. Sinema ise, gorsel ve isitsel bir ykii anlatma sanat: olarak,
anlatinin bu 6zelligini en gok kullanén medium’larin baginda gelmektedir.

Sinemada Oykii, karakterleri ve onlarin yasadig1 olaylari kronolojik bir akis i¢inde,
mekéanlarin dzellikleriyle birlikte gosterir ve bir nedensellik ilkesi iizerine kuruludur.
Dolayisiyla, her eylem bir bagkasini yaratir; her olay bir otekinin nedenidir. Anlatinin
sonuglanmas: Gykiiniin temasini da netlestirir. S6ylem ise anlatinin dinamigini, kurmaca
diinyanin mantigin1 olusturan olay Srgiisiinii, zaman ve mekan kullanimini, tiim bigemsel
ogelerin ve tekniklerin kullanilis tarzimt da igermektedir (Abisel, 1994:189). Bir bagka
deyisle denilebilir ki, sinematograﬁ, mizansen, kurgu ve ses, sinemasal anlatinin igeriginin
iletildigi bicemsel araglardlr v | '

Filmsel anlat: bilindigi gibi geleneksel (klasik) ya da g:agdas anlatt yapilarindan
birine uygun olabildigi gibi, gliniimiizde basta edebiyat yapitlarinda kendini belli eden ve
postmodern anlat1 olarak nitelendirilen bir yapiya da uygun olabilir. Bu ii¢ tiir anlatinin

kendilerine 6zgii nitelikleri, farkliliklari, kimi zaman da benzerlikleri vardir.
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3.4.1.1. Geleneksel Anlat1

Antik Yunan’dan, Aristoteles ve Poetika’dan beri varolarak giiniimiize kadar gelmis
bir anlati tiiriidiir. En basit tanimiyla, yiikselen bir dramatik egriye sahip bir 6ykii taslagidir. -
Bu Oykii bir ¢atigma ile baslar, doruk noktayr iceren bir sona ulasana kadar gerilim ve
merak dolu bir gelisimle siirer, finalde ise ¢atigma ¢6ziiliir ve 6ykii sona erer.

William Miller bu dramatik egriyi, gelisimi yiikselen ve algalan anlarin ritmik bir
dizisi seklinde yansitabilecek testere digleri biciminde planlamanin daha dogru olacagini
sOyler. Ciinkii ona gére burada, merak ve siirprizler, arada bir izleyiciye nefes aldiracak ve
yeni bir gelismeye girmeden &nce olanlari tekrar gozden gegirme imkani verecek sakin
sahneler zinciriyle yiikseltilebilir (1993 : 38).

Geleneksel anlatida bir olay orgiisiine, bir 6ykiiye dayali kahramanlarin basindan
gecen olaylar anlatilir. Geleneksel anlat1 belli bir tutarlilif: olan, basi, ortas: ve sonu olan
bir oykii anlatir. Bu tiir anlatilarin belirli bir sonu vardir. Biiker, bu tip anlatilar1 gegisli
anlatilar olarak adlandirir ve bu anlatilardaki olaylarin art arda gelis bigiminin anlatinin
kolayhkla kavranmasini sagladigmi belirtir. Ona gore geleneksel anlati saydamdir. Ciinkil, -
izleyicinin kahramanla ozdeslesebilmesi igin aracin (medium) saydam olmasi vgerekir
(1985: 100).

Geleneksel anlatilar izleyicide hoslanma duygusu yaratan anlatilardir. Ciinki, belli
bir tutarlik ilkesine gore diizenlenmis olaylar1 izleyen, o olaylarin kahramanlan ile
Ozdeslesen ve hoslanma duygusuna kapilan izleyici artik gergek diinyada degil, bagka bir
evrendedir. izleyici o an, kendisi igin yaratilmig kurmaca bir yapintiy1 izlemektedir.

Geleneksel anlatilarin dramatik yapisinin boliimleri sergileme(giris), c¢atigma,
gelisme, doruk nokta ve sonug olarak adlandirilir. Tema ise bu yapmn 6ziinii ifade eder,
: dramatik yapi belli bir tema gergevesinde bigimlenir ve kurulur. |

| 3.4.1.1.1. Sergileme (EXposition): “Girig boliimii”de denilen sergileme, izleyicinin
dikkatini yakalayan, onun, ilerleyen 6ykiiye katilimmm saglayan, dykiiniin gelisimi ile ilgili
heyecan ve meraklarin olusturuldugu boliimdiir. Bagka bir deyisle, senaryoda mevcut olan
giiglerin dagildigs, kim, nerede ve nasil bir ortamda bulunuyor sorularina yanit verip,

mutlaka bir beklenti igeren boliimdiir. Izleyici, izledigi filmin olaylarnin gergeklestigi
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mekdn ve zamanla, filmin kahramanlar1 (protagonist-ana karakter, antagonist-karsi
karakter) ve durumlariyla tanigir.

3.4.1.1.2. Catisma (Conflict): Dramatik anlatinin temeli olan ¢atigma kavram, iki
glic arasindaki zithg betimler. Catigma genellikle, kahramanlarin kendi aralarinda oldugu
gibi, bulunduklan ortam veya dogal gevre ile arasindaki geligkilerden ve bu ¢eligkilerin
gelismesinden dogar. Bu anlagmazlik, farkh istemlerin ¢atismasindan dogar ve mutlaka bir
miicadeleyi gerektirir. Kahramanin (veya kahramanlarin) bir sey istemesi veya herhangi bir
karsi durumu agmaya caligmasi sirasinda, diger kahramanlarin, kosullarin, hatta doga
kosullarimin ona karst direnmesi durumunda meydana gelir. Oykilye olan ilgimizin
stirekliligini ve nasil ¢dziime ulagacagini bilmek istememizi saglayan ¢atisma, bir film
Oykiisiinde genel olarak, kisiye karg1 kisi, kisiye karg1 grup, kisiye karsi dogal gii¢c veya
kisinin kendi kendisine veya deger yargilarina kargi olmas: geklinde bulunur. Syd Field,
senaryoyu ii¢ bolime ayirirken, her bir bolimii diger bolime dogru ydnlendiren olayi,
durumu “plot point” olarak niteler. Ona gére, catigmanin siirdiirlildiiii birinci béliimde,
hedefi belirlenmis olan karakter, ikinci boliim boyunca bu hedefe ulagmasim geciktirecek
engellerle (obstacle) kars1 karstya birakilarak, ¢atigma ortam: iginde tutulacak ve tiglincti
boliimde ise gatigma ¢dzlimlenecektir (aktaran Kiigiikkurt, 2004: 22).

3.4.1.1.3. Gelisine: Gelisme, Oykiiniin ortasinda yer alan, bir dizi karmagik iliski,
kriz, c¢atigma, yan olay ve benzeri giigliikler aracitlifiyla, izleyicinin beklentisini
yogunlagtirarak, ilgisini ele gegirip siirdiiren boliimdiir. Bu boliimde, gatisma giderek daha
karmagik bir hal alir. Burada Oykiiniin 6nemli anlari sergilenir. Gelisme, aym zamanda
gittikge artan gerilimler de igerir. Oykii doruk noktasina dogru yaklastikca gelisme daha da
yogunlagir.

 Gelisme aym | zamanda, senaryodé mevcut ‘olan giigler arasindaki dengenin

bozulmasi, i¢ ve dig gﬁeligkilerin derinlestirilmesi ve siddetlendirilmesi olayidir. Bu
boliimde, Sykiiniin sergileme sahnelerinde agiklanan olaylar diigtimlenir ve tiim hiziyla
gelisme baglar. Burada, kahramanlarin ne igin miicadele verdigi netlesmis ve dramaturjik
anlagmazlik tamamen agi3a ¢ikmigtir (Aslanyiirek, 1998 : 135).

3.4.1.1.4. Doruk Nokta (Climax): Tepe noktasi da denilen bu boliim, senaryodaki

anlasmazhigin gelismesinin en yiiksek noktaya ulastift, filmin basindan beri siiregelen
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catigmalarin ¢ozildiigii bolliimdiir. Cogu 6ykii, Sykiiniin bastan beri varolan sorununu
tagtyan baskin olayin doruk noktaya ulagmasiyla biter. Bu boliimle birlikte, ¢atigmanin
¢oziimiine iliskin higbir kuskumuz kalmaz ve oykiiye olan ilgimiz de son bulur. Doruk
nokta bazen senaryonun sonunda olabilecegi gibi, doruktan baslayip gﬁzﬁlmé ile devam
eden filmler de olabilir. '

3.4.1.1.5. Sonug: Pek ¢ok film doruk noktada biter. Bazi filmler ise, yarim kalmig
olaylarin sonuglandirildii, ilgimizin yatigtirildigi kisa bir sonug bdliimiine sahiptir. Sonug
béliimiinde, &yki ile birlikte, sorunlar ve gatigmalar ¢oziimlenir. Bu boliim, yarim kalmig
islerin baglandigi, yogun ilginin diistiigii bir sonu igerir, gerilimler ¢oziiliir ve filmle ilgili
estetik yasant: sona erer.

3.4.1.1.6. Tema: Tema, filmde sunulan yasamla, onun anlami ve insanligin durumu
ile ilgili bir diistincedir. Filmin temelini olusturan, evrensel, her zaman gegcerli, 6nemli,
anlamh ve etkileyici bir gergektir. Tema, yonetmenin savundugu bir tez ya da iletmek
istedigi bir mesajdir. Y6netmenin diinyaya bakig tarzindan ve nasil olmasi gerektigi
konusundaki ahlaki yaklasimindan kaynaklanir. Temalar, Kigisel ve kisilerarasi temalardan,
sosyal, kiiltiirel ve felsefi temalara kadar, genis bir yelpaze sunabilir (Miller, 1993 : 195).

3.4.1.2. Cagdas Anlati

Aristoteles’in kurallarina ters diisen ¢agdas anlatida, geleneksel anlatilarin tam
tersine, 6ne ¢ikan, tutarh bir olay Orgiisiiniin anlattifs somut bir sorun degil, daha g¢ok,
gorlintli ve konusmalarin sundugu soyut bir sorundur. Cagdas anlatilarda kavramlar,
degerler, olaylar, kahramanlar, kisacas: her gey tartigilir, sorgulanir fakat izleyicinin dikkati
somut bir sorun iizerinde tutsak edilmez; somut bir sorun verilse bile bu, soyut bir sorunun
tartigtimasi igin kullahlhr. Boylece, 'toplumun geleneksel degerleri, uzun bir zaman
slirecinde 'olusmus tutum ve tavirlan pekistirilmez, tersine sorgulanarak sarsilir (Kirmizi,
1990:78).

Cagdas anlatilarda, izleyici anlatidan uzaklagir, ona yabancilagir; sinemada
oldugunu unutmaz, bu anlatilarda kameralar veya 1siklar, bi.lerek gosterilir. Dolayisiyla,
izleyici, geleneksel anlatilarda oldugu gibi, perdede gordiigii kahramanla eylem diizeyinde

bir 6zdeslesme yasamaz. Cagdas anlatilarda, bu 6zdeglesme ancak diistince diizeyinde
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gergeklesir. Clinkii, cagdas anlaty, izleyicinin katilimini bekler. Neupert, “open story film”
adimi verdigi bu agik uglu anlatilarin, izleyicide, hoslanma duygusu yerine rahatsizhik
duygusu yarattigin1 belirtir. Clinkii, filmde belli bir tutarlik ilkesine gore diizenlenmis olay
~ Orgiisii bulunmaz. izleyici de, bu gordiikleri kargisinda yabancilagir, rahatsiz olur ve ondan
degisik anlamlar ¢ikararak, kendisini gergek diinyada bulur (1995 : 76). -

Peter Wollen, geleneksel ve ¢agdas anlati filmlerinin 6zelliklerini, Godard’in Dogu
Riizgar (Vent D’Est) filmi tizerinde yapmis oldugu bir simiflandirma ile dzetlemistir. Bu
smniflandirmada, sinemanin yedi biiyiik giinah1 (gegisli anlati, 6zdeglesme, saydamlik, tek
anlatim, son, hoslanma ve yapinti) ile ashinda geleneksel anlatinin ozelliklerini veren
Wollen, sinemanin yedi temel erdemi (gecissiz anlati, yabancilagma, 6ne g¢ikma, g¢ok
anlatim, agik ug, rahatsiz olma ve gergek) ile de, ¢cagdas anlatinin 6zelliklerini agiklamigtir
(1999: 499).

Geleneksel anlatinin olay Orgiisiinii 6ne gikaran tek anlatimli filmi, burada, yerini,
karakteri 6ne g¢ikaran ¢ok anlatimh filme birakir. Bundan dolayi, karakterlerin sayis1 kadar
'olay orgiisii olabilir. Bu ,anlatﬂarm belirli bir sonlart da yoktur. Bunlar, agik uglu
anlatilardir. 'Dolaylslylzjl, izleyici filmden gesitli anlamlar ¢ikarabilir. Bu filmlerdeki gergek
“cok yiizliidiir”. Bu filmler, daha ¢ok, gergek konularla bireyler aras: iletigim eksikligi veya
bireyin topluma ya da kendine yabancilagmasi gibi psikolojik konularla ilgilenir (Bordwell,
1985 : 206).

Cagdas anlati filmlerin kahramani, geleneksel toplumsal yapiy1, degerleri sorgular
ya da yadsir. Kahramanin kendisi ve iginde bulundugu durum, bir sorun olarak ortaya
konur. Kahramanin eyleminin nedeni, somut bir sorunu ¢6zmek degil, soyut bir sorunu
ortaya ¢ikarmaktir. Geleneksel anlati filmi, adaletin gergeklesip gergeklesmedigi gibi somut
bir sorunu tartigirken A(6megin,l bir polisiye filmde 'sug:lu yakalanarak cezasii bulur ve
bﬁylece adalet gergeklesinis olur), ¢agdas anlati filmi “adalet” kavramin tartismaktadir.
Polisiye filmdeki suglu, kime, neye gore sugludur, sug nedir vb. soyut sorunlan isleyen

¢agdas film anlatisinin bilinen anlamda bir “son”u da yoktur (Biiker, 1985: 101-102).
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3.4.1.3. Postmodern Anlati

Postmodernizm, ;II. Diinya Savasi’ndan bugiine uzanan tarihsel anlar1 betimleyen;
mimaride, gorsel sanatlarda, sinemada, popiiler miizikte ortaya ¢ikmis, yeni bir hareketi
tanimlayan bir terimdir. Edebiyatta 1960larin basinda, mimaride 1970lerin ortalarinda,
dansta ve gosteri sanatlarinda 1970lerin sonunda ortaya ¢ikmis postmodernizm akiminin,
sinema ve televizyon dﬁnyasx ile tanigmasi 1980°ler de gerceklesmistir.

Cagdas anlati, cagimi sorgularken, izleyiciyi de bu tartigmanin igine ¢ekmekte,
cagdas anlatiya sahip filmler yabancilagmayi, kimlik sorununu, giiven duygusunu,
cinselligi, ask, iletisimsizligi, varolusu, savaslari, yasadig1 ¢agy, burjuvaziyi, aile ve kilise
gibi kurumlan sorgulamaktadir. Cokuluslu kapitalizmin yasanmaya bagladig1 bir donemde,
sorgulamanin da bi¢imi degismis ve ortaya, postmodernizm denen yeni bir akim ¢ikmustir.
Bu yeni akim dogrultusunda gelisen postmodern anlati, genel olarak nostaljik, gecmise
duyulan tutucu 6zlem, gegmis ve simdi arasindaki smnirlarin silinmesiyle olusan birlesme,
gercek ve onun yeniden sunumlariyla ilgilenme, agik bir pornografi, cinsellik ve arzunun
metalagmasi, eril kiiltiirel diisiinceler dizisini somutlastiran tiiketim kiiltiirli, endigeyle,
yabancilasmayla, dfkeyle ve baskélarmdan kopusla bigimlenen yogun coskusal yasantilar
gibi kavramlarla aniimaktadir (Bityiikdiivenci ve Oztiirk, 1997 : 23).

Fredric Jameson’a gore, postmodern anlatilarda, kendine 6zgiir bir zaman anlayig
bulunmaktadir; zamansal sinirlar ortadan kalkmis, gegmis, bugiin, gelecek ayrmi yok
olmugtur. Ona gdre, postmodern filmler birer nostalji filmidir. Nostalji filmi, postmodern
bigemin sinemaya uygulanlslnda anahtar kelimedir. Jameson’a gore, bu nostalji filmi,
kendisini postmodern anlatida li¢ farkhi gekilde yansitir; gegmis hakkinda olan ve gegmiste
gecen, kurulan filmler (Chinatown, American Graffiti), ge¢misten “yeniden iretilmis”

‘ filmler (Star Wars, Kutsal Hazine Avcilar) ve son olarak da gliniimiizde (simdide) gegen
fakat geemisi ¢agiran filmler (Boaf)} Heat) (On. Ver., 1997 : 24).

Postmodern anlatilarin bir bagka 6zelligi, muhtelif yapitlani taklit ederek, bu filmler
ile dalga gegmeleridir. Bunun yani sira, bu anlatilar, gegmis ve simdi arasindaki sinirlan
ortadan kaldirarak, izleyiciye kesintisiz bir “simdiki zaman”da ele alinan zaman sunar.
Postmodern anlatiya sahip filmler, sunulamaz olam (Srnegin siddeti, sado-mazosist

olaylar) izleyicinin gozleri oniine getirirler ve 6zel ile kamusal yagam arasina gekilen
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aligilmig st alagagi ederler. Ozellikle David Lynch’in y6netmenligini yaptig1 filmler
(Blue Velvet, Lost Highway ve Mullholland Drive) buna drnek olarak gosterilebilir.

~Postmodern anlatinin temelini, diinyayr heterojen bir mekanlar ve zamansalliklar
gogulculugu. olarak gérmesi olusturur. Uzerinde durulan ana konu birey dééil, bireyler
arasindaki iligkilerdir. Postmodern anlatida birey, film ya da televizyon izleyen bir
rontgencidir; ister sinema perdesi, isterse televizyon olsun, kargisina gelen gorsel
gostergeleri siirekli gozetleyen, ¢agimiz insanidir. Bu tiir anlatilarda, artik, 6nemli olan
gozetlenen degil, gbzetleme eyleminin kendisidir. Bir bagka deyisle, kamera artik
gozetleme eyleminin kendisidir. Bunun igin de, eylemin kendisini pekistiren kameranin,
mikrofonlarin goriinmesi, goriintiileri ve sesi kaydeden araglarin gizlenmemesi gibi
yontemler, postmodern filmlerde sikga kullamilir. (Giichan, 1999: 225).

Cagdas anlatinin kendisine konu edindigi, biiyiik ya da kii¢iik evrensel olan ve
bireyi ilgilendiren sorunlar, postmodern anlati igin 6nemsizdir. Bu tiir anlatilarda, auteur
denen yaratict yonetmenler Onemsizlesmis, yalmizca, simdiki zamam yasayan bireyler
yaratilmigtir; bu anlatilar eski oykiilere, eski tiirlere ve gégmisteki filmlere Oykiiniir. Bu
anlatilarin bir bagka 6zeiligi ise, gecmis ile simdi arasindaki sinirlarin silinmis olmas,
cinselliin metalagmas1 ve tiiketim kiiltiiriiniin en iist diizeye ¢ikmasidir. Postmodern
sinema eskiyi yenide ve yeniyle birlikte yagatmig, higbir rahatsizlik duymadan, baska
bigemlerden, tiirlerden, Gykiilerden 6diing almis, sonugta izleyiciyi sagkin ve elinden biitiin
bildiklerini alarak, onu sinemanin yeni diline kargt savunmasiz birakmigtir (Biiyiikdiivenci
ve Oztiirk, 1997 : 29).

Popiiler Tiirk Sinemasi, anlat1 yapisi ve ozellikleri bakimindan geleneksel anlatiya
daha yakin durmaktadir. Oykii ve sdylem agisindan, popiiler yerli filmler geleneksel
- (klasik) bif anlatimi tercih ederken, dogrusal bir 'zaman.alqsl iginde giris, gelisme? gatigma
ile birlikte, doruk nokta ve'sonuc; sunulur. Oykﬁhﬁn anlatim teknigi, cogunlukla ¢apraz
kesmelerle gergeklestirilen paralel kurguya dayanmakta, farkhh mekanlarda, ayni zaman
dilimi i¢inde ortaya ¢ikan olaylar, birbiri ardina eklenmektedir. Olay drgiisiinde, kronolojik
akig bozularak, zamanda geriye doniiglere bagvurulabilir ve tiim olaylar, filmin biiyiik kismi

boyunca bir karakterin agzindan anlatilabilir.



Oykii, genellikle bir rastlantiyla, dengeli bir yasam ortaminda bu dengeyi bozan,
yeni iligkilere ve bigimlenmelere neden olan bir dig etkenin devreye girmesiyle baslar.
Sergileme béliimiinde, karakterlerin ayni anda tanitilmaya baslanmasiyla birlikte, &ykiiniin
gidisatina iligkin genel beklentiler olugur. Kiigiik gatigmalar, rekabetler, engellerle birlikte
fedakarliklar, ddiiller, cezalar birbirini izlerken, nedensellik zinciri i¢inde temel ¢atigmalar
ortaya ¢ikar (Abisel, 1994: 191).

Lutfi Akad, sinemasal bigemini olustururken, tipki popiiler Tiirk Sinemasinda
oldugu gibi, geleneksel (kldsik) anlatiya uygun filmler Uretmistir. Geleneksel anlati
yapisinin tiim kodlarim barindiran Gykdileri, bu yapinin buraya kadar bahsedilen tiim

Ozelliklerini i¢inde barindirmaktadir.

3.4.2. Sinematografi

Sinemanmn her seyden Once bir gorilintii sanati oldugu, giclinii ondan aldig:
tartisgmasiz bir gergektir. Rudolf Arnheim her sanatta bir “asil” malzeme oldugunu
sOyledikten sonra bunu tiyatroda soz, resimde renk, operada miizik ve sinemada da goriintii
olarak belirlemektedir (aktaran Giighan, 1981: 214). Sinemada goriintiiniin anlattligl sey ve
bunu anlatma bi¢imi, zaman iginde akimlara, donemlere, teknolojiye ve kisisel bicemlere
gore degisebilmektedir. Degismeyen tek sey griintiiniin iistiinliidtidiir.

Sinema yoluyla izleyiciye mesaj iletmeyi segen yoOnetmen, kendi gergeSine
izleyicileri ortak etmek icin, onlari goriintiiye déniigtiiriir; goriintii, yonetmenin elindeki
temel malzemedir. Sinematografi ise, bu goriintiiniin yaratilma stirecindeki en Onemli
asamalardan birisidir. Yonetmene kendi 6zgiin film dilini yaratmasina olanak veren
sinematografinin baglica iki ana 6gesi bulunmaktadir: Kamera Hareketleri ve Cekim
Olgekleri. | ’

3.4.2.1. Kamera Hareketleri
~ Maya Deren, film kamerasinin, muhtemelen tim cihazlar igindeki en paradoksal
alet oldugunu belirtir. Ciinkii o, aym anda hem tam anlamiyla bagimsiz ve aktif; hem de
sonsuz ve sinirsiz bir sekilde pasif olabilmektedir. Kodak sirketinin “Siz diigmesine basin,

gerisini o halleder” geklindeki reklim slogani da kameranin bu 6zelligini desteklemektedir.
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Ona gobre, bir film kamerasi, en az ¢aba ile an fazla gorsel sonucu iiretebilen, operatoriine
yalnizca enerjisi ve yetenegi i¢in, 6niindeki nesneye yalmizca konusu olmasi igin, izleyiciye
de yalnizca gérmeleri icin ihtiya¢ duyan bir makinedir (1972 :154).

Deren’in bu sekilde tanuhladlgl film kamerasi, sinemanin bigemsel anlatimi ve dili
acisindan ¢ok onemli bir Ozellige sahiptir; devinim. Ciinkii, sinematografinin diger
Ozellikleri, diger gorsel sanatlarda da varolan 6zelliklerdir. Baska bir deyisle, bir filmdeki
alt a¢1 kullanimina bir resimde, bir fotografta veya bir ¢izgi romanda da rastlamak olasidir.
Ancak kameranin devinimi yani hareketi, yalnizca sinemaya ve televizyona (videoya)
aittir. Stephen Heath ise kamera hareketlerinin tamamiyla bigemle iligkili oldugunu styler.
Ona gore bu bigem, agiriliklarin kontrol altina alindidi bir alandir ve bu alan kendisini
ozellikle tir (genre) filmlerinde belli eder. Omegin miizikaller, sistematik uzam
“ozgiirliikleri” ve buna bagh olarak kullandiklan farkl: kamera hareketleri (kaydirma, ving
vb.) ile bunun ¢ok agik ve klasik bir 6rnegidir (1981: 52).

Sinemamin ilk donemlerinde, kurgunun egemen oldugu yillarda ydnetmenler
kameray: hareket ettirmekten gekinmekteydi. Clinkii montajdan yana olan bu ydnetmenlere
gore kamera hareketi, kameranin varligini kanitladiga igin dogal anlatim1 da bozmaktayd.
Sinemanin ilk yonetmenleri kamera hareketinin olagan olmadigim diisiinmekteydi. Oysa
giiniimiiz izleyicisi kamera hareketini hi¢ yadirgamamakta ve dogal oldugunu
distinmektedir.

Sinemanin ilk yillarinda yonetmenler, olanaklar elvermedigi i¢in, kameray:
istedikleri gibi hareket ettiremiyorlardi. 1929’da yapilan kaydirma arabalari ve vingler de
sorunu tamamen ¢ozemedi. Ciinkii 15131 ayarlamak ve hareketi piiriizsiiz bir sekilde
gergeklestirmek zordu. Ayrica film yapimcilari da gekim sirasinda ¢ok kiginin goérev
yapmasindan dolayr kaydirma arabasindan hoslanmiyordu. Ustelik gekim siiresi uzuyordu
ve yapimcilar liretim hizinin ne kadar diistiigiinii hesaplamakla megguldii (Biiker, 1985:
81). Ancak, zamanla ve gelisen teknoloji ile birlikte bu sorunlar da ortadan kalkmus,
kameralar hem daha hafif, hem daha kii¢iik, hem de daha kaliteli goriintii verir duruma
gelmigtir. Ustelik, kaydirma hareketini yere dosenmis bir saryodan bagimsiz yapabilen ve
onu kullanan operator ile birlikte sinirsiz hareket edebilen steadicam kamera gelistirilmistir.

Gelisen teknoloji, giinlimilz sinemasinda kamera hareketlerini, deyim yerindeyse, bir
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zorunluluk ve ihtiyag haline getirmistir. Bugiin filmlerde kullanilan belli baghh kamera
hareketleri ve kullanim amaglan s6yle 6zetlenebilir:

3.4.2.1.1. Cevrinme: Cevrinme hareketi yatay ve dikey olmak lizere iki gesittir.
Birincisinde kamera sehpasi sébit kalir ve yalnizca kamera kafasi saga veya sola §evrinir..
Bu yatay ¢evrinme hareketine ayn1 zamanda pan ad1 da verilir. Bu harekette kamera yatay
olarak uzamu tarar. Diger ¢evrinme ise, yine aym gekilde, kamera kafasinin agag1 veya
yukar1 hareket ederek yaptig1 harekettir. Bu dikey ¢evrinme hareketine de ayni zamanda #ilt
ad1 verilir. Kamera tilt ile dikey olarak uzami tarar. Kameranin dikey ¢evrinmesi, agag (tilt-
down) ve yukarn (tilt-up) ¢evrinme olmak iizere iki tiirliidiir.

Cevrinme, en basit sekilde O6zneyle birlikte yatay olarak hareket ederek onu
kompozisyonun merkezinde tutar. Ozellikle epik ve destansi filmlerde, genel gekimde
mekan1 tamimladidi igin etkilidir. Yatay gevrinme insanlar arasindaki psikolojik uyumu ve
dayamismayi, karakterleri birbirine baglayan sevgiyi ve karigik iliskileri vurgularken, dikey
cevrinme Ozneleri kare iginde tutar, uzamsal ve psikolojik iligkiyi kurmamiza yardim eder,
es zamanlthg saglar (Giighan, 1999: 36-37).

Cevrinme hareketli bir kisiyi ya da varhign cergeve iginde tutmak ve devinimi
izlemek amaciyla kullanilir. Onemli olan hareketler gevrinme ile izlenir, gergevedeki kisi
ve nesnelerin yerine yeni varhk ve goriintiiler sokularak dikkat ve ilgi ¢ekilir, ¢cevre tanitimi
yapilir. Gorsel vurgunun Kesintisiz bir hale getirildigi ¢evrinmeyle, olay orgiisiindeki veya
sahnedeki 6geler birlestirilir, giderek artan ilgi ve duygular yaratilir. Birbiri ile iliskili iki
Oge hakkinda izleyiciyé bilgi verilir veya bu iki e birbiri ile iliskilendirilir. Ya da bunun
tam tersi bir gekilde, birbirinden ayr yerlerde sunulan olaylar veya nesneler anlam
agisindan birlestiric ve bu iki farkh noktada bulunan olgular arasinda gorsel bag kurulur
(Giannetti, 2002: 113-114).

Cevrinme bazen de oyuncunun tepkisinin nedenini gostermek amaciyla da
kullanihr; hi¢ beklenmedik, iirkiitiicli, sarsic1i bir dge birdenbire izleyicinin karsisina
cevrinmeyle ¢ikartilabilir, boylece izleyici sarsilir veya korkar. Bu sekilde, bilinmeyeni ya
da daha 6nce gdsterilmeyeni ortaya ¢ikaran gevrinme ile degisiklik elde edilir, merak

uyandirilir. Bazen de, kamera kisilerden birinin yerini alir (6znel kamera) ve olay, o kisinin
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bakisi ile izlenir. Bu ¢evrinme, 6znel kamera agisinin anlatimina destek olarak, izleyicinin o
karakterin goziinden olaya bakmasim saglar.

Cesitli cagngimlar izleyiciye animsatiimak istendiginde de gevrinmeye bagvurulur.
Cevrinme baslangig noktasmdan baslar, arayi hizla geger ve ikinci noktaya gelince durur.
Bdylece iki nokta izleyicinin goziinde ve kafasinda baglanmig olur. Bununla birlikte, agag
¢evrinme ile ilginin azalmasi, Uziintli, kirginlik ve hayal kinkligi gibi durumlar
olusturulurken; yukari gevrinme ile giderek artan ilgi ve duygular yaratilir. Asagi gevrinme
ile algalan ya da diisen bir seyin devinimi izlenirken, yukari ¢evrinme ile izleyicinin
dikkati, yiikseklik ya da algakliga cekilir. Genel ¢ekimde tamami goriintii g¢ercevesine
sigmayan yiiksekliklerin, duragan nesnelerin betimlenmesinde kullanilir (Akyiirek, 2004:
385-386).

3.4.2.1.2. Kaydirma: Dolly veya tracking ad1 da verilen bu harekette kamera,
govdesinin altindaki sehpayla birlikte ileri-geri veya saga-sola kayarak hareket eder.
Kameranin ileri ve igeri dogru yaptii kaydirma hareketine 6ne kaydirma (dolly-in/
tracking—in); geri ve disan dogru yaptigi kaydirma hareketine ise arkaya kaydirma (dolly- -
out/tracking-out) ad1 verilir. '

Kaydirma, hareket duygusunu yakalamak i¢in kullanilir; y6netmen hareketin
kendisi onemli ise onu kaydirma ile takip eder. Boylece, eger karakter bir sey amyorsa,
kaydirmanin bakig agisi, bu aramanin heyecanina katilmamiza yardim eder. Cekimle
diyalog arasindaki z1tlig1 da saglayan kaydirma, psikolojik durumun vurgulanmasinda da
onemli bir aragtir. Oyuncuya dogru yavas kaydirmalarda seyirci hazirlanir, 6nemli bir seye
tanik olacagi konusunda bir etki yaratilir. Kamera yolda yiiriiyen birini izliyorsa, seyirci yol
boyunca bir geylerin olacaglnn farz eder. Bunun yaninda, dolasan ¢ekimler, agik anlamdan
gok‘simgese_l anlamu ifade eder (Gﬁ¢han, 1999: 37-38). ' ,

| Kaydlrma‘ ile karakterlerin duygusal ve psikolojik anlik durumlan yansitilir.
Omegin, kahraman sasirtici bir haber aldig1 zaman yiiziiniin aldigx bigimi yakin g¢ekimde
gbrmek icin hizla 6ne kaydirma yapilabilir. Kaydirma hizli yapildiginda, varlik ve
goriiniimlerin beklenmedik 6zellikleri, durumlari ortaya ¢ikar. Bu da kaydirmaya dramatik
ozellik kazandirir. Ya da, kamera olaydan geriye dogru kaydirilarak beklenmeyen bir

anahtar nokta izleyiciye sunulabilir. Bu nokta genellikle izleyici igin son derece sagirtict bir
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bilgidir. Bu sayede siirpriz etkisi yaratilarak dramatik bir kazang¢ saglanir. Dikkatin belirli
bir yere toplanmasi, dikkat noktasindaki vurgunun azaltilmasi, dikkat noktasmin bagka yere
yonlendirilmesi ile gerilim ya da merak 6geleri arttiriimis olur (Giannetti, 2002: 116-119).

Kaydlrma hareketi ile filmde bagka dramatik etkiler de yaratilabilir; izleyici anilara
ya da diislere gﬁnderilérek, kisiliklerin i¢ diinyasina sokulmus olur, kisi ve kisiler izlenir
yada sahneye yeni girmekte olan kisi veya nesne gosterilir, olaym ge¢tigi yerin neresi
oldugunu izleyiciye gostererek bilgi verir. Goriig alanini degistirir veya ¢ekim Glgeginde
degisiklik yapmak amaciyla kullanilir, izleyiciye bulundugu yeri amimsatilir (Akyiirek,
2004: 391). .

3.4.2.1.3. Ving: Kameranin yaptif1 ving hareketi, kamera gdvdesinin, altindaki
sehpayla birlikte yiikselip al¢almasidir. Crane adi da verilen bu ving hareketinde kamera
yalnizca asansor gibi asag1 yukari degil, aym1 zamanda one-arkaya veya bir taraftan oteki
tarafa da hareket edebilir. Bu ving hareketinin diger gesitleri ise, helikopter ve ugaktan
yapilan ¢ekimlerdir.

Kameranin ving hareketi ile, algaktaki kisiler ve nesnelere 6nem verilmis olur.
Béylece goriintiiniin 6znél-nesnel giicii arttinlarak, 6n plamin agirhkli etkisi azaltilir.
Karakterler ve nesneler iist agidan goriintiilenerek, goriintiiye girmesi istenmeyen uzaktaki
hareketler engellenir. Algaktaki kisiler ve nesnelerle ayni diizeyde goriintii elde edilerek, 6n
planin arkasindaki kisiler ve nesneler goriiliir. Ayrica, ving hareketi ile kisi ve nesnelerin
hareketlerinin tamami goriintiilenir (Akytirek, 2004: 393).

3.4.2.1.4. Zoom: Optik kaydirma da denilen zoom hareketi ise, kamera objektifinin
optik olarak ileri ve geri yaptig1 kaydirma hareketidir. One ya da ileri dogru yapilan zoom
hareketine zoom-in, arkaya ya da geriye dogru yapilanina ise zoom-out adi verilir. Zoom

“mercek ile bir mekéna giriyormus ya da ayriliyormus izlenimi verilir. Zoom mercekli -
¢ekimde odak uzunlugu' degistigi icin kisilerin ve nesnelerin bigimleri de degisebilir
(Giic;hén, 1999: 40).

Optik kaydirma yani zoom, izleyiciyi yapay bir bigimde etkiler. Ciinkii, optik
kaydirmada kamera hareket etmedigi i¢in goriintii degisir, ancak goriintiideki derinlik
degismeyerek aymi kalir. Bunun yaninda, ileri dogru yapilan hizhi optik kaydirma

hareketlerinde nesneler ugar gibi goriiniir, ancak bu kullamm aym zamanda dramatik bir
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etki de yaratir. Izleyicinin uzaktan gdzle ayirt edemeyecegi bir durum, bir ayrint1 veya bir
kisi {izerine yapilan hxill bir optik kaydirma, o kisiyi veya ayrintiyr bir anda izleyicinin
g0zl Oniine sererek garpici ve dramatik bir etki yaratir (Giannetti, 2002: 121-122).

‘Kamera harekqtleri, sinemanin baglangic yillarindan beri yOnetmenlere ve
izleyicilere ¢ekici gelmistir. Ciinkii, gorsel olarak kamera hareketlerinin dikkat gekici
etkileri bulunmaktadir, Cogunlukla goriintinin yer aldigi uzam ile ilgili bilgiyi
arttirmaktadirlar. Objelerin konumu duragan ¢ekimlere oranla daha canli, parlak ve renkli
olur. Yeni objeler veya figiirler daha kolay a¢ida ¢ikarilir. Kamera etraflarinda hareket
ettikge, objeler daha saglam, gliclii, yogun, gercek ve iig-boyutlu goziikiir.

Giiniimiizde, ticari sinemada ¢ogu kamera hareketi, 6zel olarak tasarlanmis ve
kameramanin viicudu tizerine cesitli desteklerle dengelenerek yerlestirilmis Steadicam adi
verilen kameralarla yapilmaktadir. Kameraman ¢ekimini yaparken cektigi gorlintiileri
oniindeki monitérden ﬁizleyebi]mekte, isterse de aym1 zamanda yiiriiyerek veya kogarak
hareket ederken, kamerasinin yatay veya dikey olarak cevrinmesini saglayabilmektedir.
Steadicam kamera herhangi bir gii¢ kaynagina kablo ile bagh olmadigindan, bir karakterin
veya nesnenin haréketini her mekanda takip etmeyi éok kolay hale getirmis, bdylece
giiniimiizde gok sik kullanilir hale gelmistir.

Bazen yonetmen, piiriizsiiz ve kaygan kamera hareketleri istemez, onun yerine
vurucuy, garpic, sallanan ve titreyen goriintiiler tercih eder. Bu gesit goriintiiler ise, hand-
held denen hafif el szmeralan sayesinde elde edilir. Burada kamera bir tripod veya saryo
tizerinde \degil, kmnefamanln omzu veya elinde hareket halindedir. Bu kameralar ile
goriintlilenen ¢ekimler diizensiz ve atlamahdir, 6zellikle yakin gekimlerde bu sarsintilar
belli olur ve daha ¢ok 6znel kullanimlar i¢in uygundur. 1950’li yillarin sonuna dogru
Cinéma—Verite isimli sinema akim ile pop_iiler olan bu kamera ﬁareketi, ozellikle belgesel
tarzda film geken ydﬁetmenlerin tercihidir (Y. oung&Petzold, 1972: 40). Bu Hand-held
kameré kullammi “Dogma 95” hareketi olarak adlandirilan, Lars von Trier basta olmak
{izere bazi Danimarkali yonetmenlerin sinemasinin temel Ozelliklerinden birisi olmus,
Dogma hareketinin titreyen sarsintih goriintiileri bir anlatim tarzi olarak kendinden sonraki

geng sinemacilar da etkilemigtir.
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Kamera hareketlerinin, ekran igindeki (onscreen) ve ekran digindaki (offscreen) alan
ile de iligkisi bulunmaktadir. Ornegin, 6ne dogru yapilan bir kaydirma veya zoom hareketi,
ekran igindeki alani ekran dist yapar. Birgok filmde, kamera bir detaydan geriye dogru:
hareket ederken, Beklemriedik bir seyi ¢ekimin uzamina tagir. Kamera hareketi ayrica
gergevenin uzakligini, agisini ve yiiksekligini de etkiler. One dogru yapilan bir kaydirma
hareketi, olgegi genis agidan yakin ¢ekime degistirebilir; veya bir ving hareketi, goriintiiyii
alt agidan st agiya dﬁnﬁstﬁrebilir.

Bununla birlikté, farkli kamera hareketi farkli algilamalar yaratabilir. Ornegin, Last
Year at Marienbad (1961) filminde, Alain Resnais’in kamerasi uzun koridorlar ve kapilar
icinden kayarak ilerleri(en; Hitchcock Young and Innocent (1937) filminde, bir balo
salonunda dans eden insanlart list-genis agidan gosterir ve ving hareketi ile algalan kamera,
orkestradaki davulcunun gézlerine yakin g¢ekim yapana kadar yaklagir. Bu iki farkli kamera
hareketi, izleyicinin filmin uzamma iliskin algisini etkiler (Bordwell ve Thompson, 1997:
250).

Kamera hareketlerinin bir ¢ok islevi bulunmaktadir. Omegin, birbirleriyle iligkisi-
bulunan iki karakter arasinda sik sik yatay veya dikey gevrinmeler yaplhr. Hareket
halindeki figiirler ve karakterler de gevrinme ve kaydirmalar ile takip edilir. Bu kamera
hareketlerinin amaci izleyicinin dikkatini hareketli nesneye yoneltmek ve ilgisini onda sabit
tutmaktir. Yatay veya dikey cevrinmeler, gerilim ve siiphe 6Zesini arttirmak, sahnenin
sonunda dramatik bir siirpriz yaratmak i¢in de kullanilabilir. Jacobs, Shadow of a Doubt
(1942) filminde Hitchcock’un bu hareketi sik kullandigini s6yler (1973 : 78).

Kameranin siirekli bir figiiriin hareketini gostermesi veya takip etmesi gerekmez.
Kamera onlardan bagimsiz da hareket edebilir. Cogu zaman kamera, filmin anlatis1 igin
onemli olan bir seye dlkkat cekmek icin, karakterlerden uzaklagabilir; bu, duvarda a5111 bir
nesne bir golge bir 1§aret bir ipucu olabilir. Hareketli bir kamera karakterin ya§ant151
hakkinda ipucu verebilir. Bazen de, bir kamera hareketi, ¢ok dogal bir dramatizasyon ile,
ozne ve nesne arasindaki gelisen yakinlik iligkisini vurgular (Bellour, 2000: 114).

Genel olarak, bir kamera hareketi kendi ozel efektlerini yaratabilir. Omegin, eger
kamera, konudan ¢ok hizhi bir ¢evrinme hareketi ile uzaklagirsa neler oldugunu merak

edebiliriz. Kamera birden bire geriye dogru kayarak, 6n planda beklemedigimiz bir seyi
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bize gosterirse sagirabiliriz. Kamera bir detaya dogru yavas yavas kayarak yaklasirsa
stiphelenebiliriz. Cmégin, bir filmde, bir karakter veya nesne hareket halinde iken,
¢ogunlukla gevrinme veya kaydirma ile takip ediliyorsa, burada kamera hareketlerinin,
anlat1 yapisim destekleyen islevsel bir kullanimi bulunmaktadir.

Sinemada, kamera hareketinin hizi, anlatisal ihtiyaglarla da sekillenebilir: One
dogru yapilan hizh bir kaydirma, Sykiideki anahtar bir parganin altimi gizebilir. Ozetle,
kamera hareketinin siiresi ve hizi, ¢ekim algimizi 6nemli derecede kontrol edebilir. Kamera
hareketi, uzami (space) oldugu kadar zamam da ilgilendiren bir konudur ve yonetmenler,
duygularimizin siiresi ve ritminin, kamera hareketlerinden etkilendigini fark etmislerdir.
Kamera hareketinin hiz1 da 6nemlidir. Ornegin, Truffaut’un Jules et Jim (1961) filmindeki
hizli kamera hareketleri bunun giizel bir 6rnegidir (Solomon, 1973: 96).

Sinemada kamera, izleyicinin yerine hareket ederek, onlarin olagan durumlarda
yapamayacagi hareketleri kisa bir siirede, sinirsiz bir hareket olanag: ile saglar; onlara dig
diinyanin tiim boyutlarimi1 ve en beklenmedik yonlerini sunar. Ancak su bilinmelidir ki;
kameranin goriis alani sinirlidir. Yani, olay ve olgularla ilgili bir biitiiniin secilmeyen
kesimleri kameranin gorii alam disinda kalir. Goz 6niinde bulundurulmas: gereken bir
diger unsur ise, kamerémm, ancak izleyicinin ilgisini siirekli olarak ayakta tutacak bir neden
veya bir gerekge varsa hareket ettirilmesi gerektigidir. Neden ve gerekge herhangi bir
kamera hareketinin ba$langlcl ise, bu hareketin bir ortasi ve de bir sonu olmalidir (Akyiirek,
2004: 394).

Bu bilgileri kesin birer matematiksel formiilmiis gibi gérmek ve onlara giivenmek,
anlam ve etkinin filmin biitiiniinden kaynaklandifim unutmak demektir. Bu sinematografik
bigemsel dgelerin anlamini, gergekte filmin sartlann ve yonetmenin kisiligi belirleyecektir.
Yonetmen, ele aldii konuyu ve objeyi dikkat c¢ekici kilmak icin ugrasirken,
sinematografinin en az kamera hareketleri kadar 6nemli olan bagka bir 6gesinden daha

~ faydalanir; ¢ekim Slgekleri.
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3.4.2.2. Cekim Olgekleri

Bir filmin en temel yap1 birimleri olan sahne, ¢ekim ve sekans terimleri, cogu kez
birbirine karismakta ve yanlis anlasilmaktadir. Sahne terimi ile, filmdeki aksiyonun
(oyunun) yer ve dekoru tanimlanir. Bir sahne, siirekli olarak bir olay1 anlatan tek bir
cekimden ya da bir ¢ekim dizisinden olusabilir. Cekim, tek bir kamera tarafindan kesintisiz
olarak filme alinan siirekli bir izlemedir. Bir sekans ise, kendi basina bir biitiinliik tastyan
sahne ya da g¢ekimler dizisidir. Bir sekans tek bir ¢ekimden olusabilecegi gibi cesitli
¢ekimlerden de olugabilir.

Bir film, pek ¢ok g¢ekimden olugmaktadir. Her bir ¢ekim, oyuncularin, dekorun ve
hareketin izlenebilmesi igin, kameranim en iyi konumda yerlestirilmesini gerektirir. Ancak,
istenilen goriintiiniin elde edilmesi i¢in, kameranin konumlandiriimasi yeterli degildir.
Ortaya ¢ikan ¢ekimin Olgegi de, goriintiiyli ortaya ¢ikaran bir diger 6nemli unsurdur.
Yoénetmenin, her bir ¢ekim igin su iki soruyu yanitlamast gerekmektedir: Sahnenin bu
boliimiinii filme almak igin en iyi bakis agis1 nedir? Bu gekim ne kadar alani kapsamalidir?

Cekim 6lgegi, kamerann, gekecegi konuya olan uzaklig ile belirlenir. Bu Slgeklerin
belirlenmesindeki olgiitler, yonetmenden yonetmene farkhilik gosterebilir. Ancak, genel
olarak temel alinan standart dlgek, insan viicuduna goére yapilan Slgiittiir.

3.4.2.2.1. Genel Cekim: Sinemada ¢ekim 0lgeklerini agiklayan ¢aligmalarda bazen,
genel cekim (long shot) ile ¢ok uzak ¢ekim (extreme long shot), farklilik ya da benzerlik
gosterebilir. Kimi ¢aligma ikisinin farkli oldugunu soylerken, kimisi ise, yalnizca birisini
kullanir. Genel ¢ekim, genis bir alan1 veya araziyi kapsayan, insan figiirlerinin ¢ok uzaktan
ve birer nokta olarak goriindiigii ve genellikle dis gekim olarak goriintiilenen bir ¢ekimdir.
Orta ¢ekim de, arka planda goriilen mekéansal ¢evreyi sunar ve tanitir.

Genel ¢ekim, filmin baglangicinda, olay &rgiisii kurulmadan ve kisiler tanitilmadan
Oonce kullanilan ¢ekimdir. Olaymn gegecegi alam1 veya mekéani .tﬁmt‘lyle izleyiciye
gosterir/tanitir. Karakterleri ¢evreleyen doga ya da toplumsal ¢evreyi sunar, dykiiniin gevre
ile uyumlu bir sekilde biitiinlendigini vurgular, ya da, daha yakindan alinan sonraki
gekimlerin hangi genis mekan iginde yer aldigini gostermek amaciyla kullanilir. Bu gekim,

aym zamanda yakin ¢ekimde goriilenin mekansal gevresini verir, bundan dolay1 “kurucu
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cekim” olarak da adlandirilir. Genel ¢ekimin en etkili kullanimi, genellikle arazinin 6nemli
bir rol oynadif: western, savas ve tarihi filmlerdir (Giighan, 1999: 22).

3.4.2.2.2. Boy Cekim: Insan viicudunun ayaktan basa kadar bir biitlin olarak
goriindiigii, mekdm ve oyunculari tam olarak gésteren ¢ekimdir. Bu ¢ekimde, figiirler her
ne kadar 6n plinda olsa da, baskin olan, arka plandaki mekandir. Toplumsal iligkileri
yansitan ve tanitan bir ¢ekimdir. Ortamu ve kisiyi tam olarak gosterir. Boy ¢ekim, giinliik
yasamimizdaki normal goriis alanimiza kargiliktir, bu yiizden de ¢ok stk kullanilir.

Boy ¢ekimi, genel bir bilgi vermek, kisiyi tanitmak, belli bir dekor/mekéan iginde
¢ekimi yapilacak kisi ya da kisileri digerlerinden soyutlamak amaciyla kullanilir. Bu gekim
Olgeginde kisi, dogal ve toplumsal gevresi iginde goriiliir; dig diinyayla, dogayla, ¢evresiyle,
oObiir insanlarla iliskileri 6n siraya geger. Agirlik noktasi da yavag yavas ¢evre, doga ya da
olgulara kayar. DoZa ve cevrenin onem kazanmastyla, psikolojik ¢oziimleme degil,
dramatik amag 6ne ¢ikar. Kisinin dogal ve toplumsal yakin gevresiyle iliskilerini vermek,
cevredeki olguyu anlatmak, cevre betimlemek istendiginde, genel ya da boy g¢ekimine
bagvurulur (Akyiirek, 2004 : 367).

3.4.2.2.3. Orta Cekim: Insan goriis agisina en yakin olan bu gekim dlgeginde
insanlar, bellerinden veya dizlerinden itibaren gosterilir. Jest ve ifadenin daha goriiniir
olmaya bagladif1 orta ¢ekim, sahnenin agiklandifi, hareketin verildigi veya diyalogun
sunuldugu bir ¢ekim dlgegidir. Baglam ve alamin tanitildigi, sunuldugu bir ¢ekim dlgegidir.

Bu c¢ekimler, karakterlerin i¢ diinyalarini tek bagina ele almak yerine, onlarn i¢ ve
dis diinyalar1 arasindaki iligkiyi 6n plana g¢tkarir. Diger bir deyisle, orta ¢ekimde, diisiince
ve duygularla birlikte, karakterlerin davraniglari ve hareketleri nem kazanir. Kisinin, yakin
cevresi ve bu gevreyle olan iligkisinin agirhk kazandifi orta c¢ekimlerde; psikolojik
¢oziimlemenin yerini daha ¢ok, dramatik 6geler alir. Karakterlerin davraniglari, yakin ¢evre
ile iligkileri, diger kisilerle iligkileri, karg1 tepkileri ve dramatik gelisim yansitacaf: zaman
kullanilir.

3.4.2.2.4. Gogiis Cekim: Insanin gogsiinden itibaren gosterildigi ¢ekimdir. Mekéan
O6nemsizlesir, ﬁgﬁrlerj veya goriintiilenen nesneler 6n pldna c¢ikar. Karakterler ile
Ozdeslemeye olanak veren bir ¢ekimdir. Kisisel iligkileri yansitan ve vurgulayan bir

olgektir. Kigilerin duygusal ydnden Kargilikli durumlari, tutumlari, tepkileri yansitilir;
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kigiler arasindaki yakin iligkiler verilir. Goriintiide tek bir kisi varsa, onun duygu ve
duisiinceleri, i¢ diinyast izleyiciye yansitilmaya gahistlir.

3.4.2.2.5. Bag Cekim: Insamin yalnizca basmn ve yiiziiniin gosterildigi ¢ekimdir.
Samimiyet yaratarak, izleyicinin karakterler ile 6zdeslesmesini saglar ve onlarin psikolojik
yapilarin1 yansitma amacim tagir. Mekdnin tamamen kayboldugu, figiirlerin vurgulandig
ve On plana ¢iktig1 bir dlgektir.

Bag ¢ekim, sinema perdesinde biiyiik bir alan kapladigindan, karakterleri izleyiciye
yaklastirir ve bu sayede, perdede goriinen karakterlerin duygu ve diigiincelerini izleyiciye
yansitir. Bu ¢ekimler, genellikle filmin dramatik ya da siirsel gelismesi giigclendirilmek
istendiginde ve psikolojik ¢oziimlemelere agirhk veren filmlerde kullamlir. Filmde
anlatilmak istenen sey ne denli yogunluk tagiyorsa, genellikle, gergeve icinde bu yiikii
tagiyan varlik veya kisi belirtilir. Bu ¢ekimler genellikle, yonetmenin siirsel duyarlihigin
aciklayan gekimlerdir (Balasz, 1999: 305).

3.4.2.2.6. Yakin Cekim: Aym zamanda ayrint1 gekim olarak da adlandirilan yakin
¢ekimde, yalnizca bir objenin belirli bir kismi goriintiilenir. Omegin, bir insamin yalnizca
gozleri, agz1 veya burnu bu ¢ekimde gosterilir. Detaylar, ¢cok yakm ve oldugundan biiyiik
gosterdigi icin, belirli bir nesneye vurgulama yapilir (Edmonds, 1982: 12-14).

Yakin ¢ekim objenin Slgiilerini biiyiittiigii i¢in onun 6nemini yliceltir ve ¢ogu kez
simgesel bir anlam yiiklenir. Yakin ¢ekimde mekén-insan iligkisinden uzaklasilir ve
insanlarin psikolojik durumlarina yaklagilir. Yakin ¢ekim dramatik vurgu saglar, bir metni
aktararak hem agiklayici, hem de garpict bir rol oynar, gérinmeyeni bilyiiltiir, anlati
yapisinda Onemli bir yeri olan ufacik bir nesneyi gosterir, gecis saglar, konunun
yalinlagtirtlmasi ve istenmeyen unsurlarin atilmasi yolu ile anlatimi giiglendirir, insanin i¢
diinyasinin, duygu ve ‘dﬁsﬁncelerinin a¢ifa vurulmasinda yardimct olur (Mascelli, 2002:
204). '

Burada verilen ¢ekim olgekleri, konu ile kameranin arasindaki gergek uzakhklar
icin gegerlidir. (")megiri, ayni kamera uzakligindan, boy ¢ekiminde bir insan veya bir “King
- Kong” goriintiilenebilir. Bir filmde, burada sozii edilen ¢ekimlerden hangilerinin daha ¢ok
yer alacagi, anlatinin gereklerine, yonetmene, filmin tiiriine ve bicemine gore degisecektir.

Omegin, belgesel filmlerde ve toplumsal bir sorunu el alan bir filmde, insanla gevresi
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arasindaki iligki daha agir bastigindan, genel-boy ve orta ¢ekim Olgeklerinin daha ¢ok
kullamlmas! dogaldir. Bireyin psikolojisine egilen filmlerde ise bas ve yakin g¢ekimlere

dogru bir egilim olacaktir (Glighan, 1999: 25).

Cekimin, olgekleri disinda diger 6nemli bir unsuru ise agilandir. Kamera agisi,
kameranin gﬁrﬁntﬁledigi nesneye kars1 aldigi konumdur. Kameranin konumu dikkatimizi
aksiyona yonlendirir. Cergeve i¢indeki aksiyonu algilama seklimiz ise, bize sunulan kamera
konumundan etkilenir veya sekillenir. Kameranin konumu yonetmen tarafindan belirlendigi
icin, onun bakis aglslm yansitir. Burada 6nemli olan nokta, kameranin konumlandinldif
noktanin sahneyi anlamamizi belirledigi ve sekillendirdigidir. (Gibbs, 2003: 19). Sinemada
temel olarak alt1 kamera agis1 bulunmaktadir:

3.4.2.2.7. Nesnel A¢r: Nesnel kamera agisi, goriintilyli kenar bakis agisindan filme
alir. Izleyici sahneyi, adeta kulak misafiri olur gibi, goriinmeyen bir gozlemcinin goziinden
izler. Nesnel kamera agilari, sahneyi, o sahne iginde yer alan herhangi bir kimsenin bakig
agisina gore sunmadiklan icin, kigisel degildirler. Insanlar kameradan habersizdir ve asla
dogrudan objektife bakmazlar.

3.4.2.2.8. Oznel Aq1: Oznel kamera acisi, goriintiiyii kisisel bir bakis agisndan
filme alir. Izleyici perde hareketine kisisel bir deneyim olarak katilir. Izleyici filmin igine
yerlestirilir. Bu da, izleyicinin etkin bir katilmei olarak kendi basina olmasi ile, veya
filmdeki bir kisi ile aym konuma yerleserek konuyu onun gozlerinden gbrmesiyle
gergeklesir. Ayrica izleyici, o sahnedeki kisilerin dogrudan kamera mercegine bakmalan ve
boylece de oyuncu-izleyici arasinda goz gbze gelme iliskisi saglanmasi ile de filme dahil
edilmis olur (Mascelli, 2002: 15-16).

3.4.2.2.9. Goz Seviyesi: Kameranin, gercek yagamda oldugu gibi, konuyu insanlarin
g6z seviyesinden gostermesidir. Kamera, normal boydaki bir insanin gbz seviyesi
yiiksekliginde konumlandinlmigtir. Goz seviyesi ¢ekimler nadiren dramatik etki yaratirlar,
¢iinkii artik norm haline gelmiglerdir. Biitiin ynetmenler genellikle goz seviyesi gekim
acisini kullanirlar. Bu agidan filmi izleyen izleyici, perdedeki goriintiinlin dramatik ve

psikolojik etkisinden uzaktir.
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Dramatik etki, kameranin Oniindeki nesnelerin hareketleri ile yaratilir. Perdede
olagan bir goriis agis1 sunan goz seviyesi, izleyicinin sahneyi ve varliklan olagan, gergekei,
nesnel bir bakista izlemesi istendiginde kullanilir. Varliklarin olagan goriiniisleri,
perspektifi bozulmaz; ¢ekimin anlamina, dramatik etki agisindan herhangi bir degisiklik
getirmez.

3.4.2.2.10. Ust Agi: Kameranin konuyu yukaridan ve tepeden gostermesidir.
Kamera insanin g6z seviyesinin iizerinde konumlandirildid i¢in, izleyici konuya yukaridan
bakar. Boylece konu zayiflar, giigsiizlesir ve kiigiiliirken, izleyicide ustiinliik, giigliilik ve
hakimiyet duygular: yaratir. Perdedeki goriintiiniin dramatik, estetik ve psikolojik etkisi
kuvvetlidir.

Ust agida, giiﬁintﬁlenen nesne algalir ve insanlar yutulur gibi olur. Oznenin
Onemimi azaltan iist ag1, figiirlerin hareketlerini de yavaslatir. Herhangi bir seye iist agiyla
bakildiginda, o sey, oldugundan kiigiik goriiniir ve bi¢imi bozulur. Dolayisiyla, iist aci ile
goriintiilenen karakterler giigsiiz, ezilmis, onurunu yitirmis, umutsuz, yenilgiyi kabul etmis,
kiigiik diigmiis, zavally, anlamsiz gibi gériiniir/algilanir. Bu, ayn1 zamanda, sanki karakterin
kendi kendini kiigiimsemesi olarak da yorumlanabilir. Ust agida, gergevenin arka planinda
kalan kisi ve nesneler 6nem kazanirken, ayn1 zamanda bu ag, izleyiciye psikolojik iistiinlitk
saglar (Mascelli, 2002: 41-43).

3.4.2.2.11. Alt A¢i: Kameranin konuyu tam tersi bir gekilde, asagidan ve alttan
gostermesidir. Kamera insan goz seviyesinin agafisinda  bir  yiikseklikte
konumlandirilmstir. Ust agidaki etkilerin tam tersi s6z konusudur. Konuya agagidan yukari
dogru bakan izleyici, goriintiiniin egemenligi altina girer, onun kargisinda zayiflar ve
kiigiiliir. Bu agidan gosterilen goriintii ise abartili bir sekilde biiyiir ve giiclii bir perspektif
etki yaratilir (Belkaya, 2001 : 85).

Alt agi, Uist aginin tersi bir etkiye sahiptir. Alt agi ile goriintiillenen kisi giiclii
algilanir, boyu daha uiun gdriiniir, hareketleri hizlanir. Ozellikle siddet sahnelerinde, alt agt
bir karigiklik duygusu yaratir. Cevre. alt ag1 ile minimize edilir, genellikle gokyiizii ve tavan
tek fondur. Alt ag1 ile gekim yapildiginda, genellikle 1siklandirma iistten yapilir. Psikolojik
olarak, alt a¢1 6znenin 6nemini arttinir, korku, saygi, hakimiyet gibi duygulan canlandirir
(Giannetti, 2002: 17).
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3.4.2.2.12. Egik A¢r: Egik agida, kamera kendi ekseni etrafinda saga veya sola tam
olarak diiz olmayan egik bir cevrinme yaparak konumlandirilmistir. Goriintii gergevesi
yarim yatay ve egik bi;r sekilde, sanki kameranin saga veya sola yatmig hissini uyandiracak
bir pozisyondadir. Egik agida, kamera iist, alt veya gz seviyesi agisinda olabilir; 6nemli
olan ekrandaki ¢ergevenin egik olmasidir.

Egik ac1, bir karakterin goziinden Oznel kamera olarak kullanilabildigi gibi
(yaralandigy i¢in yere diisen biri), izleyicide gerilim, siiphe yaratmak, sahnede belirli bir
objeye veya olaya dikkat gekmek igin de kullanilabilir. Omegin, egik acili bir goriintil,
belirli bazi ozel c¢ekimleri ©ne ¢ikarip, filmin geri kalamindan farkli olduklarini
vurgulayabilir. Bazen de bir filmde bir karakter, bu Olgek veya agilarla 6zdeslesebilir.
Bagka bir deyisle, bir karakter, filmde siirekli aym1 ¢ekim 6lgegdi veya agisi ile gosterilebilir.
O zaman, bu 6lgek veya aginin film iginde bir motif oldugundan bahsedilebilir.

Bazen de, tek bir sekans iginde bile ¢ekim Slgekleri veya kamera agilar1 6zel bir
anlam ifade edebilir. Olgek ve agilarin islevi yalmzca anlati bigimini vurgulamak degildir.
Film igindeki goz ard ettigimiz bazi metinleri veya ayrintilar1 bize hatirlatirlar. Oregin, bir
yakin ¢ekim, karakterin géziinden diisen yasi veya bir yankesicinin bir adamin cebinden
caldig1 paralari gosterebilir. Tipki Bresson’un Pickpocket (1959) filminde oldugu gibi
(Hanlon, 1986: 119).

Rudolf Arnheim soyle der:

Belli bir kamera agis1 iizerinde karar vermesi gerektiginden,
ybnetmen goriintiide goriinecek nesneleri segme, gdriinmesini ya da
hemen goriinmesini istemedigi nesneleri gizleme, énemli oldugunu
diigiindiigii ve olaydaki onemini kendisini gosteremeyecek nesneleri
goze carpict kilma olanagina sahiptir. Bir bagka deyisle yonetmen, tiim
bu agilan ve dlgekleri kullanarak nesneleri vurgulayabilir; onlara hig
dokunmadan ve onlan hig¢ degistirmeden bir nesneyi goze ¢arpici kilip,
rahatsiz edici veya gereksiz olabilecek olanlar1 gizleyebilir. Ayrica
birbirleriyle iligkilerini vurgulamak i¢in nesneleri hareket ettirebilir.

Nesneler - arasindaki iliski ancak kameramin belli bir konumda
yerlestirilmesiyle grsel olarak anlasilabilir (2002: 46).

Rudolf Arnheim burada, objeyi ya da konuyu aligilmadik ve vurucu bir agidan
goriintiileyen yonetmenin, izleyiciyi fark etme veya kabul etmenin Gtesinde yogun bir ilgiye
zorladifindan bahsetmektedir. Bu yiizden, gosterilen objenin meydana getirdigi anlam daha

canli, neseli ve dikkat ¢ekicidir.
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Sinemada, kamera hareketleri veya ¢ekim O6lgekleri gelisigiizel degil, anlatimin
gereklerine uyacak bigimde segilir ve kullanilir. Yonetmen filminde herhangi bir varhigi,
karakteri, olayl, durumu veya davranisi sinematografinin dgeleriyle betimlemek istedigi
zaman, karakterlerin toplumsal ve dogal gevresi arasindaki iligkilerini de dikkate almak
suretiyle, ¢cevrenin Szelliklerini g6stermede, en uygun kamera hareketi ile ¢ekim 6lgegini
segmeye calisir. Bu sayede, konuyu agik-secik gosteren kamera hareketleri, agilar ve ¢ekim
Olgekleri kullanarak dramatik etkiyi saglar, goriintiiyii diizenler ve begeni oranimi daha da
yogunlagtirmis olur.

Buraya kadar agiklanan sinematografik bilgiler, ¢cekim olgekleri, acilar1 ve kamera
hareketleri ile ilgili varolan genel kamlardir. Ancak, burada verilen bilgileri kesin dogrular
olarak kabul etmek, bizi bir yanilsamaya ve yanlisa siiriikleyebilir. Ciinkii, bazi filmlerdeki
agtlar ve Slgekler yukarida verilen bu anlamlan tagirken, ¢ogu film buna uymayabilir.

Sinemanin bicemsel &gelerinin zenginligi birkag receteye indirgenmemelidir.
Yapilmas: gereken, ﬁlmin biitliniindeki belirli bir baglam (context) i¢inde kullanilan
tekniklerin islevlerini arastlrmak ve izlerini siirmektir. Cekim olgegi, anlat: agisindan, ¢ok
Onemli bir detay: 6ne gikarabilir veya anlatinin uzami agisindan bélirli bir duruma sokabilir.
Ornegin; mahkemede ifade veren bir adam arkasindan ve iist agidan gbsterilirse, onun
Oniinde yer alan, mahkemedeki diger insanlart da gormiis oluruz. Fakat bu kisi, alt agidan
ve Onden gosterilirse, onun ifade vermesini izleyenlerin bakis agisindan goriintiilenmis olur
(Bordwell&Thompson, 1997: 240).

3.4.3. Mizansen

Orijin olarak Fransizca bir terim olan mizansen (mise-en-scene) aksiyonu sahneye
koyma anlamia gelmektedir ve ilk olarak tiyatroda kullanilmigtir. Terim, yonetmenin film -
karesinde goriinen her seyi kontrol etmesi olarak da yorumlanabilir. Mizanseni kontrol eden
yonetmen, kamera i¢in olay1 veya aksiyonu sahneye koyar. Baska bir deyisle mizansen,
yonetmenin “nasil gekecegim?” sorusuna aradigi cevaptir. Tiyatro kokenli olmasindan
dolay1 mizansen, tiyatfo sanatma 0Ozgii baz1 6Zeleri icermektedir. Bu Ogeler gerceveleme,

aydinlatma, dekor ve kostiimdiir.
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3.4.3.1. Cerceveleme
Mizanseni olusturma c¢abasindaki yonetmenin, filmde cergeveleme ile karsilastig:

iki 6nemli sorun vardir. ilki, ¢ergevenin fiziksel boyutlaryla ilgilidir. Her filmin, kendisini
cevreleyen ve goriintiisiinii smirlayan bir cergevesi vardir. Cercevenin dayattifi bu
siirlamalar, filmin ggkildigi cerceve formatlart veya yansitildifi perdenin 6lgiileri gibi
cesitli faktorlere gore degiskenlik g6sterebilir. Ancak, giiniimiizde filmlerin ¢ogu ya 1.85:1
standart, ya da 2.35:1 genisperde oranlarinda (aspect ratio) ¢ekilmektedir.

Ikinci ve daha 6nemli olan sorun ise, bu gergeve igindeki goriintiiniin kompozisyonu
ile ilgilidir. Yonetmen, gorsel sanatlarla ugrasan birgok sanatgi gibi, iki boyutlu goriintii
i¢inde li¢lincii boyutu yaratacak bir diizenleme yapmak zorundadir.

Monaco, bu gorsel kompozisyona ait ii¢ kod dizisi oldugunu sdyler. Birincisi
goriintliniin diizlemidir. Ikincisi, goriintiilenen uzamin cografyasidir. Onun diizlemi ise,
zemin ve ufuk ile paraleldir. Uglinciisii ise, hem g¢erceve diizlemine, hem de cografi
diizleme dikey olan, derinlik algisi diizlemidir. Ona gore, bu diizlemlerin hepsi birbirine
gecmistir ve iglerinde en baskin olam1 dogal olarak cerceve diizlemidir. Ciinkii, perdede
gergekten varolan tek diizlem budur (2001: 180).

Cercevelemede bagka bir dnemli nokta ise, yonetmenin, ¢ergevenin sinirina yonelik
tutumudur. Eger c¢ergevenin goriintiisii kendi iginde yeterliyse, o zaman buna “kapali
bigim” ismi verilir. Eger yonetmen, her zaman igin ¢ercevenin digindaki alamin varliginin
bilingdist diizeyinde farkinda olmamizi diisiinliyor ve ¢ekimi ona gore diizenliyorsa, o
zaman, bigim “agik” olarak degerlendirilir. Agik ve kapali bigimler gergevedeki devinimin
Ogeleriyle yakindan iligkilidir. Eger kamera objeyi tam olarak izlemeye yonelirse, bigim de
kapali olmaya yonelir. Diger yandan, efer yonetmen objenin gergeveyi terk etmesine ve
yeniden girmesine izin verirse, o zaman, bigim tam anlamiyla agiktir (Braudy, 1977 : 44-
45).

Cergevedeki anlam goriintii daha belirlenmeden o6nce diizenlenir. Omegin;
yakindaki 6zne daha onemli gibi goriiniir; alt, iistten daha Gnemlidir; sol, sagdan once
gelir; alt sabit, iist degiskendir. Sol alttan sad iiste dogru diyagonal ¢izgiler, sabitlikten
belirsizlige dogru giderler. Yatay gizgiler dikey ¢izgilerden daha etkili olacaktir; esit
uzunluktaki yatay ve dikey cizgilerle kargi karsiya gelindiginde, yatay ¢izgileri daha uzun
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okumaya egilim gosterilir, bu da ¢ergevenin boyutlarinin 6ne gikardig: bir olgudur (Nilsen,
1959: 109).

Cerceve i¢indeki goriintii diizenlenirken bigim, ¢izgi ve renk, gercevedeki bu gizli
degerlerden etkilenir. Ornegin, efer goriintiiniin tasariminda keskin ¢izgiler varsa, bizi
soldan saga dogru okumaya yoneltir. Bunun yaninda bigim, ¢izgi ve renk dgelerinin her biri
gorsel kompozisyon igin ayri bir onem tasir. Cergeve igindeki bu gorsel dgeler birbirini
destekler, dengeler ve birbiriyle uyum saglar.

Cergevelemedeki diger 6nemli bir 6ge, alan derinligidir. Alan derinligi bir yandan,
keskin odakta (sharp focus) kamera objektifinin birgok aksiyon yiizeyinin diizenlenmesini
saglarken, bir yandan da, cerceve igindeki objeleri veya figiirleri birbirlerinden ve
kameradan farkli uzaklikta yerlestirebilme ve hepsinin aym zamanda net olarak
goriilebilme olanagini vermektedir. Daha dnce de belirtildigi gibi, alan derinligi sinemanin
baglangicindan beri kullamilmis olsa da, 1920 ve 1930’lu yillarin elestirmenleri ve
yonetmenleri bu teknigi benimsememislerdir. Ancak, Citizen Kane filminin gdsterime
girmesi ve Andre Bazin ile arkadaglarinin 6nderligindeki Yeni Elestiri donemi ile birlikte
sinemada alan derinliginin 6nemi anlagilmistir. Cergeve igindeki nesnelerin kugbakisi
diizenlendigi alan derinliginde yonetmen izleyiciyi yakindan, orta uzaklifa ve oradan da
uzak mesafeye gonderir. Citizen Kane’deki birgok sahne bu derinlemesine diizenlemeye
¢ok giizel bir 5rnektir. Ornegin, Kane’in karis1 intihar etmis, karanlik bir odada bir yatakta
yatmaktadir. Yakin mesafede bos bir bardak ve ilaglar goziikiirken, orta mesafede Kane
kapida dikilmektedir. Cekim, bu {i¢ nesne arasindaki neden-sonug iligkisini sunarken,

Kane’in karisina karg ilgisizligini de sunar (Giichan, 1999: 24).

Bazin, mizansenin gergekgi sinemanin doniim noktast olduunu ileri siirer.
Mizansen ile kastettigi, derin odak goriintiileme, yani alan derinligidir. Ona gore, alan
derinligi, izleyicinin goriintilyii daha yakin gormesini saglayacagi i¢in gergeklige daha gok
yaklagilir. izleyici bu yontemle pasif olmaktan siyrilarak olayin katilimcisi durumuna
gelmektedir (2000 : 50).

Cergevelemede 6nemli diger bir unsur ve degisken, odaktir. Odagin belirlenmesinde

iki eksen vardir. Birincisi; on plan (foreground), orta plan (middle ground) ve arka planin
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(background) goreceli olarak keskin odak oldugu derin odak (deep focus) ile odagin
digerlerine gore bir zemini (plani-6n, orta ya da arka) one ¢ikardig1 dar odak arasinda segim
yapmaktir. Dar odak, yonetmenin goriintityli daha fazla denetlemesine olanak saglar. Ote
yandan derin odak, mizanseni One ¢ikaran estetifin baglica dayanaklarindan birisidir
(Monaco, 2001: 189).

Odak, artzamanli ¢ekimde oldugu gibi, kesintisiz tek bir ¢ekimde de kullanilabilir.
Cerceve iginde belirli bir objeye yada figiire konsantre olmayé olanak sagladig1 icin
kompozisyona ait diizlemlerle yakin iligki igindedir. Y6netmen isterse ¢ekim sirasinda
odag1 degistirerek, bir zeminden digerine gecerek, cerceve icindeki kompozisyonun
niteligini degistirebilir.

Cekim igindeki odak degisimleri iki temel tiirdedir: Birincisi, odak degisimidir
(follow focus); burada odak, kameranin devinen bir objeyi odakta tutmasina olanak
saglamak icin degisir. Digeri ise odak kaydirmadir (rack focus); burada da odak, dikkatin
bir objeden degisik zemindeki bagka bir objeye yonelmesi igin degigir. Odak degisimi,
dikkati obje lizerinde tutabilme O&zelligi nedeniyle Hollywood’un temel araglarindan
birisiyken, odak kaydirma ise modern, rahatsiz edici bicemlerden birisidir (Douglas&
Harnden, 1996 : 171-172).

3.4.3.2. Aydinlatma

Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception isimli ¢aligmasinda, insanin 15181
algilamasi ile 1;13m varolan fiziksel ozellikleri arasindaki farkhliklar1 tartismaktadir. Ona
gore, gordiigiimiiz §eyier 1is1gn fiziksel 6zelliklerinin bir sonucu olup, ayni zamanda, onlar
sinir sistemimizin verdigi tepkinin ve ortaya ¢ikan bu yeni duruma kolayca uyum saglama
yetenegimizin bir sonucudur. Insan gézii, siirekli olarak degisen 151k sartlarina uyum saglar.
Karanlik bir oda, goziimiiz ona uyum sagladiktan kisa bir siire sonra, artik bize karanlik
gelmeyecektir (1974: 303-306).

Armheim bu goriigleri dogrudan resim sanati ile ilgili olarak dile getirmigse de,
aslinda sinema sanatin1 da gok yakindan ilgilendirmektedir. Filmdeki kontrast tonlar goziin
bu 6zelligi ile dolayh olarak ilgilidir ve yonetmen, varolan renkler ile sonradan ortaya gikan

asir1 tonlar arasinda bir denge yaratilmas: gerektigini bilmek zorundadir. Eger siyah ya da
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beyaz vurgulanirsa, gri rengin dereceleri yok olabilir. Yiizeylerin degisken yansitma
kapasiteleri ¢ogu zaman unutulmaktadir. Nesneler, 151§ yansitma derecelerine gére farkhilik
gostermektedir. Yonetmen nesnelerin 15181 yansitma kapasitelerini ve ozelliklerini bilmek
zorundadir. Resmin ve fotografin iki boyutlu diinyasinda 151k bir uzam yaratir. Hem ressam,
hem fotograf¢i, hem de yonetmen, hacim ve kiitle yanilsamasim olusturmak, iki boyutlu
ylizey iizerinde iig:iinéii boyut yanilsamasini yaratmak igin aydinlatmaya bagvurmak
zorundadir.

Yonetmenin bigim, ¢izgi, renk ve bunlarin i¢sel dnemlerinin anlammi degigtirmek
icin kullanabilecegi belki de en Onemli arag, isiktir. Ham filmin duyarhilik agisindan
goreceli olarak yetersiz oldugu giinlerde (1960’lardan once), yapay isik bir gereklilikti ve
yonetmenler bu gereklilikten bir yetenek ¢ikarmiglardir. 1920°lerin Alman Disavurumculari
dramatik efektler igin resimden “chiaroscuro” kodunu (resimde isik ve golge kullanma
teknigini) 6diing almiglardir. Bu, onlara gergefe benzerlige kars: tasarimi 6ne ¢ikarma
olanag1 vermistir. Klasik Hollywood goriintiileme bigemi daha dogal bir etkiyi talep etmis
ve boylece dengeli bir ana (key) 151k ve dolgu (fill) 151k sistemini gelistirmigtir. Bu sayede,
konu ile izleyici arasindaki engel en az diizeye inmistir (Monaco, 2001:187).

Perde iizerindeki bir imgenin etkisi, daha ¢ok, onun aydmlatmasindan
kaynaklanmaktadir. Sinemada aydinlatma, izleyiciye bir aksiyonu gorme firsati veren
yanilsamadan daha fazla bir sey ifade etmektedir. Cer¢evenin igindeki aydinlik ve karanlik
alanlar, her bir ¢ekimdeki kompozisyonu yaratmaya yardim eder ve bu da dikkatimizi
belirli objelere ve aksiyonlara vermemizi saglar. Parlak bir aydinlatma, dikkatimizi anahtar
bir jest ve mimige ydneltirken; bir golge, bir ayrintiyr gizleyebilir ya da bir siiphe duygusu
yaratabilir.

Sinema aydinlatmasinin baglica dort 6zelligi vardir; niteligi, yonii, kaynagi ve rengi.
Aydinlatma nitelidi, goreceli yogunlukla ilgili bir seydir. Sert (hard) aydinlatma keskin
golgeler yaratirken, yumusak(soft) aydinlatma yayillmis, dagimis yanilsamalar yaratir.
Aydinlatmanin yonii ise 6nden, yandan, arkadan, alttan, {istten ve vurgulama olmak iizere
farklilik gosterir. Onden aydinlatma objedeki gdlgeleri yok edip nesneyi siliklestirirken,
yandan aydinlatma objelerde golgeler olusturan dramatik chiaroscuro etki yetenegine

sahiptir. Arkadan aydinlatma nesneye egemen olur, onun $zel bir boliimiinii 6ne ¢ikarr,
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ayrica objelerde ve mekéanda siluet gélgeler yaratirken; alttan aydinlatma figiirlerde korku
ve gerilim efektleri olusturarak kasvetli bir gériiniim verir, bir yandan da yanan bir kamp
atesi gibi dogal ve gergekgi etkiler yaratir. Ustten aydinlatmada ise, tam tepeden gelen 151k,
oyuncunun ya da objenin hatlarini keskin bir sekilde ortaya ¢ikmasim saglayarak,
ayrintilara (cogunlukla sa¢ ve gbzlere) dikkat geker. Bazen de, spot 1siklarla nesnenin ya da
oyuncunun sadece belirli bir noktasina bir vurgulama aydinlatma yapilir (Russell, 1981: 70-
73).

Sinemada oyuncularin, objelerin veya mekinin tek bagina veya iginde bulundugu
uzay ile aydinlatilmasinda uygulanan etkili ve islevsel yontem, temel aydinlatma yontemi
olarak isimlendirilmektedir. Bu ydntem ile, konunun goriilebilmesi, konturlarmin,
biciminin anlagiimasi saglanirken, ayn1 zamanda iki boyutlu yiizey iizerinde iglincii boyutu
yaratan bir derinlik etkisi saglanmaktadir.

Temel aydinlatmay1 yaratan baglica ii¢ 151tk kaynagi bulunmaktadir: anahtar (key)
151k, dolgu (fill) 15181 ve arka (back) 1s1ik. Anahtar 11k, kameranin sag ve sol tarafina
yerlestirilerek nesnelerin goriilebilmesini saglayan igiktir. Anahtar 151k, nesneler {izerinde
sert golgeler olusturur ve nesnelerin konturlan ile dokusunu ortaya ¢ikarir. Dolgu 15181,
anahtar 151g1n aksi tarafinda ve kamera aksina daha yakin olacak gekilde yerlestirilir. Dolgu
151k, anahtar 1518in aydinlatmadigi bolgelerde detay olusturur ve onun yarattigt sert
golgeleri yumusatir. Arka 1s1k ise, dogrusal sert bir igiktir. Nesnelerin arka plandan
ayrilmasini saglar ve dérinlik etkisini gli¢lendirir (Vardar, 2000: 71-73).

Sinemada, bu témel aydinlatma yonteminin kullanildig: bashca iki ¢esit aydinlatma
vardir. Ilki, yiiksek kontrastli (high key) aydinlatmadir. Aydinlik ve karanlik alanlarda
diigiik kontrast yaratan bu aydinlatma, ¢ok az golgenin oldugu parlak ve yumusak bir
aydinlatmadir. Komediler, miizikaller, dramalar ve macera filmleri, genellikle bu
aydinlatma ydntemini kullanir. ikincisi ise, diisiik kontrastli (low key) aydinlatmadir. Giiglii
kontrastlar ile keskin ve karanlik golgeler yaratan bu aydinlatma, perdede agin karanhk ve
aydinlik alanlar olusturarak goriintiide bir chiaroscuro etkisi yaratir. Yalnizca bir kag alanin
¢ok iyi aydinlatildigi, geri kalan bolgelerin koyu golgeler seklinde goriindiigii bu
aydinlatma, daha cok, gizemli atmosferlerin 6n plina ¢iktig1 kara film, korku ve gerilim

filmlerinde tercih edilir (Giannetti, 2002: 18).
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Yonetmen, oyuncular hareket ettisi zaman aydinlatmayr degistirip
degistirmeyecegine karar vermelidir. Her ne kadar gergekgi olmasa bile, aydinlatmay: sabit
tutmanin avantajlani fazladir. Ornegin, Cabiria Geeeleri (1957) filminde oyuncu kamera
ile birlikte yliriir, ama yiiziindeki aydinlatma hi¢ degisemez. Bu da izleyiciye, onun
yiziindeki agik degisimleri, mimikleri ve ifadesini g6rme imkdm saglar
(Bordwell&Thompson, 1997: 182).

3.4.3.3. Dekor ve Kostiim
Sinemanin ilk yillarindan itibaren, elestirmenler ve izleyiciler, dekorun sinemada,

diger tim tiyatroya Ozgii 6gelerden ¢ok daha Snemli bir rol oynadifimi anlamgtir.
Dolayisiyla sinemada dekor, yalnizca insana 6zgii durumlar igin bir tasiyici olmaktan
¢ikmes, filmin dramatik yapisina 6nemli katkisi olan bir mizansen 6gesi haline gelmistir.
Andre Bazin §6yle der:

Tiyatronun en onemli &gesi insandir. Ekrandaki dram ise
oyuncu olmadan da yaratilabilir. Bir kapinin garpmasi, riizgarda
savrulan bir yaprak, sahile vuran dalgalar dramatik etkiyi yiikselten
olgular olabilir. Baz: film bagyapitlarinda insan sadece bir yardimci
6ge olarak kullamhir. Buna karsihik doga bagrole sahiptir (2000: 104).

Sinemada, yonetmen dekoru birkag sekilde kontrol edebilir. Birincisi, zaten varolan
bir mekani segerek aksiyonu diizenlemektir. Giiniimiizde, yonetmenler genellikle
cekimlerini bu yontemle yapmaktadirlar. Bu yontem, varolan dekorun (6rnegin bir sehrin)
kullanilmasina olanak sagladigi i¢in daha masrafsizdir. Bazen de, senaryonun gerekleri
dogrultusunda dekorun insa edilmesi gerekebilir. Bunun ilk uygulayicis, stiidyoda gekimin,
yonetmene ne kadar ¢ok avantaj ve kontrol sagladigini fark eden Melies olmustur.

Fransa’da, Almanya’da ve Ozellikle Amerika’da, tamamen yapay bir diinyay:
yaratmanin olanakli olmasi, dekor inga etmede farkli yaklagimlarin gelismesini saglamistir.
Ornegin, bir ¢izgi roman uyarlamas: olan Batman Returns (1992) filmi igin dykiiniin
gectigi hayali “Gotham” sehri, yapim tasanimcilari ve sanat yonetmenlerinin ¢abalanyla
yeniden insa edilmistir. Kullanilan malzemenin ve her ayrintiin miimkiin oldugunca

gergege yakin olmasi, filmin basarisi i¢in ¢ok énemli bir unsurdur (Heisner, 1997 : 9).
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Esslin, sinemada filmin fonunu ortaya ¢ikaran dekorun, ister gercek bir mekan, ister
stiidyo yapimi olsun “tasarlm”ln ogeleri olma durumunu degistirmedigini s6yler (1996:60).
Dolay1siyla,bir dekor tasariminin, izleyicinin dykiiniin aksiyonunu anlamasinda ¢ok 6nemli
bir rolii bulunmaktadir. Filmin dekoru, anlatilan Gykiiniin ve uzamin gergegine ne kadar
yakin ise, tasarim ve dolayisiyla film de o denli basaril olur.

Dekorlarda kullanilan renkler de ¢ok &nemli bir unsurdur. Bazen yOnetmen,
anlatiminda devamhllk saglamak ve bir paralellik yaratmak i¢in, ayni renk tonlarinda
dekorlar tercih ederken; bazen de, bilerek kontrast yaratmak igin dekorlarda farkli renk
seceneklerine gider. Dékorun renklerindeki bu farklilik anlatinin gelisimini destekler. Bir
dekorun tamamen ve bﬁtﬁnﬁyle inga edilmesine gerek olmadig1 durumlarda ise yonetmen,
hem biitgeden tasarruf etmek, hem de gesitli efektler yapmak igin, gergeklerinin cesitli
oranlarda kiigiiltiilmiis olan minyatiir maketleri ve dekorlari kullanir.

Bazi durumlarda yonetmen, bir ¢ekimin dekorunda kullanmak iizere aksesuarlar
(prop) yaratir. Bu bir ¢icek, bir balon, bir kizak veya bir tabut olabilir. Anlatinin izledigi
yola gore, bazen bir aksesuar bir motif olabilir. Ornegin, Sapik (1960) filminde, dus
sahnesindeki perde, 6nce, katili bizim agimizdan gsterirken, daha sonra, katilin bu perdeyi
kurbanim sarmak i¢in kullandig1 goriiliir (Bordwell& Thompson, 1997: 175).

Dekor dlsmda,‘mizansenin ortaya ¢ikmasina yardimci olan bir diger 6nemli faktor
ise kostiim ve makyajdir. Baz1 yonetmenler, filmin biitiiniinde ¢ok 6nemli islevlere sahip
olan bu ogelere ayr1 bir onem verir. Omegin, en az dekor kadar filmlerde oyuncularin
kostiimlerine ve makyajina da ¢ok Onem veren Stroheim’in, filmde higbir zaman
goriinmeyecegini bile bile oyunculari i¢in i¢ camagir1 yaptirdig1 sdylenir.

Bazen kostiimler, dikkati tamamen kendi iizerlerine ¢ekecek kadar stilize olabilir.
Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (1919) ve Korkung Ivan (1944) filmleri buna rnektir.
Tipki dekorda oldugu gibi, kostlimler de filmin siire giden anlatisal yapisimi destekleyen
aksesuarlar saglarlar. Ornegin, 8 % (1963) filminde, yonetmen Guido, giines gozliiklerini
kendini dis diinyadan korumak igin bir siper (kalkan) olarak kullanir. Tiir filmleri ise,
gangsterin makineli tiifegi, sildhgorun alti patlar tabancasi, dansginin sapkast ve bastonu

gibi, bu kostiim aksesuarlarmi ¢ok yaygin bir sekilde kullanirlar (Gibson, 1998: 38).
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Kostiimler bazen de filmdeki dekorlarla uyum iginde olurlar. Yonetmen, filmdeki
karakterleri vurgulamak istedigi zaman, dekorlar daha bir ndtr arka-plin yaratir ve
kostiimler oyuncularin daha kolay se¢ilmesini saglar. Burada 6nemli olan renk tasarimidir.

Kostiimle ilgili tiim bu noktalar, mizansenin bagka bir ilgi alanini da ¢ok yakindan
ilgilendirmektedir; oyuncularin makyajmni. Sinemanin ilk yillarinda makyaj ¢ok gerekliydi.
Cilinkii, o zamanki filmler, oyuncularin yliziinii ¢ok net ve iyi gosteremiyordu. Gliniimiizde
ise, perdedeki oyuncularin goriiniistinde ¢ok gesitli sekiller kullaniimaktadir. Sinema
tarihine bakildiginda, bunun gok farkli tiirlerini gormek miimkiindiir. Ornegin, Robert De
Niro diinya agir siklet boks sampiyonu Jack LaMotta’y: canlandirdigi Raging Bull (1980)
filminde, yiiziine yapilan makyajla bambagka bir insan olmus, bu sayede ¢ok inandirici bir
bigimde canlandirdig: karakteri ile filmin dramatik etkisini de arttirmustir.

Makyajin amaci, oyuncularin canlandirdift karakterin perdede olabildigince
gergekei gorlinmesini saglamaktir. Ciinkii izleyici, filmin gectigi dénem ona ¢ok uzak da
olsa, perdede gordiigii kahramanla 6zdeslesmek ister. Genel olarak erkek kahramanlarin
gliclii ve yakisikli olmasi beklenirken, kadin kahramanlarin kusursuz bir giizellige sahip
olmasi istenir. Bu nedenle, ozellikle Hollywood yapimi pahali donem filmleri, tiim
oyuncularim kostiimleri ve makyajlani ile ¢ok canli sunar. Izleyici, donemin gergekligini
yansitmadifin bile bile, perdede gordiigii bu otantik kahramanlara inanir (Annas, 1987 :
54).

Bazen de makyaji, gercek¢i olmayan yontemler i¢in kullanmak gerekebilir.
Giiniimiizde makyajin en ¢ok kullanildifi korku ve bilim-kurgu filmleri buna ornektir.
Geligen makyaj teknikleri ile birlikte kendilerine garip, tuhaf, korkung, acayip ve bigimsiz
makyajlarin yapildigt oyuncular, giiniimiizde, korku ve gerilim filmlerinin popiiler hale
gelmesini saglamigtir, Bu anlamda makyajin, tipki dekor ve kostiim gibi, karakter
yaratmada veya olay 6rgiisiinii giiglendirmede 6nemli bir rol oynadig: sylenebilir.

Dekor, kostiim ve makyaj, sinemada soyut diisiincelerin gorsel yollar ile ifade
edilme yontemlerinden yalmzca birkagidir. Ses ve goriintiiyli birlikte kullanan sinema,
soyut diigiinceleri ifade etme agisindan olduk¢a sanh sayilmaktadir. Ciinkii, goriintiyt
destekleyen bir ses (konusma) 6gesi, her zaman yonetmenler igin bir kolaylhiktir. Ancak,

sinemada sesin heniiz bulunmadig erken dénemlerde yonetmenler, duygu ve diistinceleri
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ifade edebilmek icin s6ze dayali olmayan baz figiiratif teknikler gelistirmistir. Bir figiiratif
teknik, soyut diislincelerin sanatsal hileler ile ifidesi olarak nitelenebilir. Edebiyatta ve
sinemada, birgok figiiratif teknik varolmasina ragmen en sik kullanilanlari motif, sembol ve
egretilemedir (metafor) (Giannetti, 2002:393).

Her ne kadar, bu ii¢ figiiratif teknik birbirinden farkli imig gibi goriinseler de,
aslinda hepsi birbirinin igine gegmistir ve hepsi simgeseldir. Motifler, ¢ogunlukla
goriinmeyen ya da gizli simgeler olarak edilebilen, tamamen bir filmin gergek¢i yapisi ile
ilgili olan simgelerdir. Motif, sistematik bir bigimde filmde tekrar edilebildigi halde
izleyicinin dikkatini ¢ekmez; bir nesne veya herhangi bir sey olabilir. Perdede izlenilen
seylerin tekrarindan sonra bile, bir motif, her zaman kendini belli etmez ¢iinkii motifin
simgesel anlami, konunun diginda ve iistiinde olmasina izin vermez. Bagka bir deyisle
motifler, araya girdigi belli olmayan, film siiresince sistematik olarak tematik bir diisiinceyi
ya da nesneyi tekrarlayan herhangi bir tekniktir. Ornegin, Seven Samurai (1954) filmindeki
halka sekil gorsel bir motif iken, Citizen Kane (1941)’deki “Rosebud” kelimesi sozel
motif, L’Avventura (1960)’daki dalgalar ise atmosfer yaratan motif olarak gosterilebilir
(Giighan, 1999: 50). '

Simge, motife gore, anlagilmasi ve agiklanmasi daha karmagik bir teknik oldugu
icin, terime yaklasimlar da gesitlidir. Ornegin, Saussure’e gore simge gosterenle
gosterilenin nedenli bir iligki iginde oldugu bir gosterge iken, Pierce’e gore, gosterenle
gosterilenin nedensiz bir iligki i¢inde oldugu bir gostergedir. Sinema kuramcilan simge
kavramma daha cok Saussure’cii bir anlamda yaklasmaktadir. Ornegin, Jean Mitry ve
Christian Metz, sinemada gostergeyi bu anlamda diigiinmekte ve bu anlam ile sinemayi
simgesel bir dil olarak nitelemektedir. Mitry’e gore, sinemada simge kelimesi filmsel yan
anlamlan belirtmek i¢in kullamilirken, diiz anlam yan anlami yaratir. Mitry igin, sinemada
filmsel diiz anlam, sinemanin kurgu, gergeveleme ve kamera hareketleri ile olusturulur.
Metz ise, kullanilan mercek, bakis agisi ve aydinlatma gibi etkenlerden dolay1, goriintiiniin
dogadakinin aynis1 olamayacagini belirtir. Ona gore, “ev” gostermek isteyen yonetmen bir
“ev” gostermek zorundadir. “Ev” i gdsterme bigimi yan anlami yarattifina gore, sinemasal

yan anlam, dogasi geregi, Saussure’cii anlamda bir simgedir (Biiker, 1985: 53-58).
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Metz ve Mitry’nin bahsettigi anlamda, sinemada simgenin kullamimu igin M (1931)
ve Seven Samurai filmleri 6rnek olarak verilebilir. Ornegin, M filminde, elinde balonu ile
sokakta yiiriiyen kii¢iik bir kiz ¢ocugu kimligi belirsiz bir kiginin saldirisina ugrar, bunun
iizerine, balonu havalanarak tellere takilir ve bu da kiigiik kizin 6liimiinii simgeler. Seven
Samurai filminde ise, birbirinden hoglanan gen¢ Samuray ve koylii kiz, aralarindaki simf
fark: yiiziinden birlikte olamazlar. Bir gece, tesadiifen, yanan atesin baginda kargilagirlar.
Her ikisinin de farkli ¢ergevelerde tutuldugu bu sahnede, ayn1 zamanda, aralarindaki ates ile
de aralarindaki sinir simgelenmektedir.

Figtiratif tekniklerin sonuncusu olan egretileme, gergekte, dogru olamayacak bir
kargilagtirma olarak tanimlanabilir. Gergekte iligkisi olmayan, birbirine uyumsuz iki
kavramin beraberliginden bir anlam doZar. Egretileme yapilacak bu iki seyin, hem yeterli
benzerlige sahip olmalérl ve ayni zamanda gerekli kargilastirmayi yapabilmek igin de,
yeterli farklilifa sahip olmalar1 gerekmektedir. Egretilemeler, siklikla giindelik
deneyimlerimizi anlamlandirmamiza yardimci olan aygitlardir. Ornegin, tann “yukanda”,
seytan “asagidadir”, hastalaninca yataga “diiseriz”, iyilesince “kalkariz”. Biitiin bunlar,
giindelik egretilemenin diisiince bigimimizi nasil kokten etkiledigini gostermektedir
(Gtichan, 1999: 54-55).

Sinemada egretileme yaratmada en ¢ok kullanilan yontem kurgudur. Ciinkii, iki
¢ekimin birbirine baglanmasi ile ortaya iigiincii bir kavram ¢ikar. Sinemada, bu yontemle
egretilemeyi bagarili bir sekilde ilk kez kullananlar Eisenstein, Kuleshov, Pudovkin ve
Vertov gibi, Rus bigimci yoOnetmenlerdir. Sinemada egretilemenin ustasi olarak
sayilabilecek yonetmenler ise Resnais, Chaplin ve Bunuel’dir. Resnais, Hiroshima Mon
Amour (1959)°’da atom bombasinin atildigi kent ile “sevgilim” sozciiglinii yan yana
getirirken; Chaplin, Modern Times (1936)’da, koyun siiriisiiniin ardindan metro
istasyonundaki iggileri gosterirken; Bunuel ise, Un Chien Andalou (1929)’da, bir kadinin
g0ziinii kesen ustura tutan bir el ile karanlik gokyiiziinde ince uzun bir bulutun yaklastig: ay

goriintiisiinii arka arkaya verirken, egretileme yapmaktadir.
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3.4.4. Kurgu

Kurgu, bir ¢ekimin, onu izleyen diger ¢ekim ile olan koordinasyonu olarak
diigliniilse de aslinda yonetmenin yaptig1 bir segimdir; ¢ekilmis yiizlerce goriintii arasindan,
filmin dramatik anlat1 yapisi i¢in en uygununun hangisi olacag: ve bu goriintiiniin perdede
ne kadar siireyle kalacaglna iligkin bir se¢im.

Kurgu, en basit anlamiyla, bir segme ve diizenleme sorunudur ve birgok olguyu
iceren karmagik bir siirectir. Kurgunun ilk kullanilis sekli, daha iyi betimleme igin, aym
aksiyona ait farkli Ozelliklerdeki ¢ekimleri arka arkaya eklemek bigiminde olmustur.
Ancak, Bela Balazs i¢in kurgunun ifadesi bundan ¢ok farklidir. Balazs, kurgunun, gérsel
olarak betimlenen fikirler arasindaki iligki oldugunu sdyler. Ona gore, tek bir gekime
anlamin1 veren sey kurgudur. Ciinkil izleyici, géziiniin 6niinden gecen karelerde kasitli bir
onceden belirleme ve yorumlama oldugunu varsayar. Perdede gordiigii imgeler rasgele
siralanmig goriintiiler degil, bilingli olarak arka arkaya eklenmis ve her birisi bir anlam
ifade eden karelerdir (1972 : 119).

Balazs’dan farkli olarak gesitli yonetmenler, kurguya farkli islev ve anlamlar
yiiklemiglerdir. Ornegin Renoir, Murnau ve Flaherty kurguyu, cekimlerdeki fazlaliklari
temizleyip, bir takim geleneksel devamlilik kurallarim giSz Oniine alarak, senaryoya uygun
bir bicimde arka araya eklemek seklinde bir isleme indirgerken; Vertov, Pudovkin, ve
Eisenstein gibi yonetmenler, film diigiincesinin ilk ortaya ¢ikmasindan, perdede son
durumunu alincaya kadar siiren temel yaratici siireg olarak kabul etmiglerdir.

Kurguya olan ilk estetik ve kuramsal yaklagim, bu ikinci gruptan gelmistir.
1920’lerin ortasindan itibaren Onemli bir ulusal sinema olarak 6ne ¢ikmaya baglayan
Sovyetler Birligi, Potemkin, Ana, Ekim, St. Petersburg’un Sonu, Asya Uzerinde
Firtina gibi filmler ile diinyanin dikkatini {izerine ¢ekmistir ve bu filmler “Sovyet Montaj1”
adi altinda dinamik bir kurgu insa ederek, sinema sanati i¢in yeni ve yaratici bir kaynak
durumuna gelmistir. Bu akimin en Unlii yonetmenlerinden biri olan Eisenstein, kurguyu
bagimsiz ¢ekimlerin ¢arpigmasindan olusan bir diislince olarak tanimlamaktadir. Bu
cekimler birbirine karsit yapidadir. Ona gore, sinema sanati her seyden &nce montaj
anlamma gelmektedir. Akimin diger 6nemli yonetmeni Pudovkin’e gore ise, kurgu, sinema

sanatinin temeli, bu yeni gergekliin yaratict 6Zesidir. Sinemasal zaman ve sinemasal
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mekan, ger¢ek zaman ve mekéanla ¢ok az iliskisi olan kavramlardir ve bunlar, ¢ekimler ve
kurgu tarafindan belirlenmektedir (1995 : 101).

Sovyet yonetmenlerin Bigimci (inga edici) kurgu anlayisi, farkli goriintiilerin ardi
ardina dizilerek, izleyicide cafrisimlar yaratilmasi ve bu sayede soyut kavramlarin
yansitabilmesi amacim tagimaktadir. Bu yonetmenler, Griffith ile Fransiz izlenimcilerin
ritmik kesiflerinden faydalanmisg, filmlerde doruk noktasini (climax) olusturmak veya bir
duyguyu yogunlagtirmak i¢in, yogun bir tempoda akan ¢ekimleri belirli bir ivmesel hizda
kurgulamig ve bir sahneyi detaylarina basitge keserek/bolerek, giiglii bir etki yaratabilmenin
miimkiin oldugunu kamtlamislardir (Coskun, 2003 : 50-52).

Eisenstein ve Pudovkin’in bagini ¢ektigi, bu “montaj” sinemasina karsi ¢ikanlar da
bulunmaktaydi. Bunlarin basinda, {inlii film kuramcisi ve Fransiz Yeni Dalga akiminin
kurucularindan Andre Bazin’i hatirlamak gerekir. Bazin, daha heniiz sessiz film
asamasinda, goriintilye ve gerceklife inanan yonetmenler olmak {izere iki karsit goriisiin
varoldugunu diistinmekteydi. Kendisi ise, kurgunun &zel bir islev gérmedigi ikinci goriise
inanmaktaydi. Sinemada ger¢ekgi kurami ortaya atan Bazin’e gore kurgu, bir yonetmenin
film cekerken kullanabilecegi katkisiz ve saf bir tekniktir. Ancak, eger dogru kullanilmaz
ise sahnenin etkisini yitirmesine neden olabilir. Onun i¢in, sinemada 6nemli olan, alan
derinliginin yaratilmasi, uzun g¢ekimlerin kullaniimasi ve bu sayede mizansenin ortaya
¢ikarilmasidir. Kurgu ancak bunlan yarattig: Slgiide basarilidir ve sinema o zaman gergege
yaklagmis olur (Mitry, 1997 :172-173).

1930°lu ve 1940°li yillarda, Hollywood’un klasik kurgu bigemi ortaya ¢ikmigtir.
Fransizlarin découpage classique (klasik kesim yada kurgulama) diye adlandirdifi bu
olmustur. Omnegin, filme baslama her zaman bir giris ¢ekimiyle, sonra da genelden
yakinlagma ya da genel ¢ekimden diyalogun kurgulanmasina ve agi-karsi ag1 gekimlere
gecme bigiminde olmaktadir (Bordwell, 1985: 60-61).

Hollywood sinemasmnin amaci, goriilmeyen ve farkma varilmayan kurgudur
(invisible cutting). Atlama da (jump cut) 6lii zamam sikistirmak i¢in kullanilan bir aragtir.
Hollywood gramerinin yasalari, fazla 6lii zamanin ya da sahnenin diger bir 6gesine (bir

masaya, odadaki baska birine) kesme yaparak ya da, ikinci ¢ekim net bir bigimde degisik
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bir kamera konumundan olsun diye, kamera agisim yeterli diizeyde degistirerek
akicilastirmasinda israr eder. Tek bir agidan ¢ekilen tek bir ¢ekimin istenmeyen uzunluktaki
boliimiine izin verilmez. Bunun etkisi, Hollywood kurallarina gore diizen bozucu olabilir
(Monaco, 2001: 208). Hollywood gramerinin biitiin kurgu pratigi, ¢ekimden ¢ekime
puriizsiiz gecise ve dikkati aksiyon {izerine yogunlagtirmaya gore diizenlenmektedir.
Hollywood kurallar1 giiniimiizde de uygulanmakta, aksiyonun onceligi ve akisi
korunmaktadir.

Buraya kadar verilen bilgiler 1s1inda, sinemada, genel bir ifadeyle kurgunun iki
farkli bigimde kullamldig sylenebilir. iKi, bitisik iki ¢ekimin, iki anlamindan iigiincii bir
anlamin ¢iktigi diyalektik siireg; digeri ise, bir dizi ¢ekimin, kisa bir zaman dilimi iginde
¢ok enformasyon iletmek icin bir araya getirildigi sitirectir. Kurgu, dizileme islemi olarak
“stireklilik kurgusu” \;e diigiinsel boyut agisindan da “biitiinciil kurgu” olmak iizere iki
farkli alanda da ele alinabilir. Siireklilik kurgusu, goriintii pargalarini, temanin gelismesini
saglayacak sekilde, siireklilik iginde birbiri ardina eklemektir. Siireklilik iginde birlestirilen
goriintli pargalar1 goriintii boyutunu olugturur, temayr ortaya cikarir. Ayni zamanda,
ekranda yaratilan uzayin, birbiri ardina gelen g¢ekimlerle biitlinii olusturmasini saglar.
Biitiinciil kurgu ise, yapimin diigiinsel boyutu ile ilgilidir. Ekrandaki temay1 gii¢lendirir,
derinlegtirir, goriintiiniin anlatmak istedigini bir kaliba sokar. Ekranda temay1 olusturacak
olaylar, gercek yasamdaki dogal siralamalari seklinde verilebilir. Boylece, kurgu, olaylara
“sebep-sonug” iliskisi agisindan bakilmayi saglar. Olay, gergek zamandaki gibi bagslar,
geligir ve sonuglanir. Bunun yan: sira, olaylar belirli “boliimler” seklinde kurgulanabilir.
Boylece, ana olay {zerinden uzaklasip, yan olaylar iizerinden geligen bir yapi
olugturulabilir veya tema “karsilagtirmali” bir kurgu olarak verilebilir. Bu anlamda kurgu,
benzeyen ve benzemeyen olaylar karsilagtirir. Catigmaya dayali kurgu da ise, tez-antitez-
sentez anlayisi dogrultusunda g¢ekimler birbiri ardina siralamr (Kilig, 1994: 92-93).

Anlatim bakimindan, kurgunun baslica bes ¢esidi vardir. Bunlar; diiz anlatim,
geriye doniig, ileriye atlayis, kosut gelisim ve zamandas gelisim kurgularidir. Biitiin bu
kurgu gesitleri, filmin anlatimina degisiklik katan, tek diizeligi gideren, izleyicinin dikkatini
uyanik tutan, filmin yapisina zaman ve uzam boyutunun ¢ok gesitli goriiniislerle katkida

bulunmasini saglayan iglemlerdir (Belkaya, 2001: 95).



72

Kurguda plénlar uzunluklarina ve igeriklerine gore birlestirilirken bir yandan filmde
belli bir tempo, ritim yaratmakta, bir yandan da tagidiklari goriintiilerin temsil ettikleri
kavramlar ortaya yepyeni bir kavram koymaktadir. Bunda, iki planin birlestirme bigiminin
biiyilk 6nemi vardir. Film planlarinin, sahnelerinin birlestirilmesi veya ayrilmasi “filmin
noktalama igaretleri” denilen yontemlerle gergeklesir. Filmin noktalama isaretleri kesme,
agilma, kararma, zincirleme ve diger goriintiisel gegme yontemleridir. Kurgu sirasinda
secilmis bu goriintiiler c¢esitli sekillerde birbirine baglanir. Bunlar, dildeki noktalama
isaretleri (nokta-virgiil) olarak da diisiiniilebilir.

3.4.4.1. Kesme (Cut): Noktalamada en ¢ok kullanilan yontem kesmedir. Bir planin
ardindan hemen ikinci plan1 getiren en basit ve hizh gegigtir. Yiiksek bir estetik enerjiye
sahiptir. Kesme ile gegisi, insanlarin gozleriyle farkli alanlara bakmalarimi benzetebiliriz.
Bir plandan digerine kesme ile gecerken, baska yonlerde ne olup bittigi fark edilmez.
Sadece detayin ortaya ¢ikmasini saglar. Hareketin siirekliligini sagladig: gibi, olay: farkli
bakis a¢1 ve ¢ekim 6Igékleri ile de gosterir.

Kesme temanin yogunlugunu etkiler ve temayi, simdiki zaman, gegmis ve gelecek
zamana yOnlendirir. Kesmeyle yapilan gegisler (noktalamalar), planlarin, sahnelerin ve
aynimlarin nesnel (siire) ve dznel (psikolojik) zamanini belirlediginden, temanin ritmihi
ortaya ¢ikarir. Kesme, noktalama isareti olarak yazidaki virgiile benzetilebilir.

3.4.4.2. Kararma (Fade Out): Cogu romanda bir béliim bittiginde, yeni bir boliim
yeni bir sayfa ile basla;r. Ekranda ise, goriintiiniin giderek kararmasi ve sonra agilarak ikinci
goriintiiniin belirmesi seklinde gerceklesir. Genel olarak, bir filmin béliimleri bu islemle
birbirinden ayrilir. Kesmenin kargitidir, hiz: diigiiktiir. Plandan plana, sahneden sahneye
gecis uzun siirer. Bu gegisin uzun veya kisa olusu, birbirine baglanan boliimler arasinda,
olgu, zaman bakimindan bir yakmhk varsa kararma siiresi azdir. Tersinde ise kararma
sliresi uzar.

3.4.4.3. Aqilma (Fade In): Kararmanin aksi islemdir. Sahne karanlik baslar, beyaz
perdede higbir goriintli géze ¢arpmaz, sonra yavas yavas aydimnlanir ve goriintiiler belirlenir.
Bir sahne veya ayrmim baslangicim1 belirtmek igin kullanilir. Kararma ve agilma; bir

ayrimin sonuna gelmeden bir plindan digerine gegerken yapiliyor ise, bir olayin ya da
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zamanin sonuna gelindigi, bir siirecin gectigini belirtir. Kararma ve agilma, yazidaki
noktalama isaretlerinden noktaya benzetilebilir.

3.4.4.4. Bindirme (Superimposition): Bindirme, Paris Opera Alan1 niinde film
- geken Melies tarafindan rastlanti sonucu bulunmus bir noktalama isaretidir. Iki ayn ¢ekimin
veya goriintiiniin {ist {iste konarak, aym film iizerine basilmasiyla olusur. Sonugta, ekrana
birbiriyle hi¢ iligkisi olmayan goriintiiler de ¢ikabilir. Iki ¢ekim iist iiste geldigi i¢in bu
gecis, perspektifi yok eder ve nesnel gergekligi bozar. Bundan dolay: bu noktalama isareti,
daha cok, gergekiistii etkiler yaratmak i¢in daha uygundur (Biiker, 1985: 134).

3.44.5. Zincirleme (Dissolve): Bir goriintiiniin bitmeden, diger goriintiiniin
belirmesine denir. Yapis1 geregi, kesme ile kararma-agilmanin ortalama bir durumudur.
Aslinda, bir agilma ve kararmadan meydana gelir, fakat, onlar gibi karanlikta olugmayip,
aydinlikta meydana gelir. Bir pldnin son goriintiileri zayiflarken, ondan sonra gelen planin
ilk goriintiileri, bu zayif goriintiilerin iizerinde belirmeye baslar; bir an igin kaybolan
goriintliler ile, beliren goriintiiler birbirine karigir. Aslinda yumusak bir gegistir. Siiresi az
veya ¢ok olabilir. Birbiriyle yakin ilintili planlarin baglanmasinda kullanilir. Bu tiir gegis,
siireklilik ve ritim diizenlemek icin, daha ¢ok, hareket, mekﬁh ve zaman degisimlerinde
koprii olarak kullamilir. Zincirleme, yazidaki noktalama isaretlerinden, noktali virgiile
benzer. Zincirlemenin esas iglevi, gegisi kolaylastirmak, izleyiciyi bir yerden veya
zamandan digerine tagimaktir (Dmytryk, 1993: 107).

3.4.4.6. Silinme (Wipe): Silinme, daha ¢ok, aktiialite filmlerinde kullanilan, perde
tizerindeki goriintiilerin diiz, egri veya kurik bir ¢izgi ile silinerek, yerine baska goriintiilerin
olusmasiyla gergeklestirilir. Giiniimiizde ¢ok fazla kullamilan bir gecis tiirii olmayan
silinme, daha ¢ok, 1930’lu ve 40’1 yillarda tercih edilmistir. Her ne kadar, elektronik &zel
efekt jeneratorlerinin, tema iizerindeki yeni gesitlemelere, 6rnegin bir kitap sayfasinin iig
boyut iginde g¢evrilmesi gibi, onceki goriintiiniin degistirilmesine olanak sagladifi icin
televizyonda, kendine yeni bir hayat bulduysa da, silinme, giiniimiiz sinemasinda yalmzca
bir nostalji yaratmak igin kullanilmaktadir.

Bir diger gegis Ogesi ise, sessiz sinemada kullanilan ve pldnlar arasinin bir yazi veya
metinle birlegtirilmesi seklindeki ara yazilardir (intertitles). Bir tiir agiklama olan yaz1 veya

metin, filmin temasmin anlagilmasinda 6nemli bir yer tutmakta idi. Yazilarin karakteri,
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biyiikliigii, perdede kalis siiresi, resim ve diger bezeme tilrleriyle siislenip siislenmemesi,
yonetmenin iizerinde durdugu 6nemli 6gelerdi (Salt, 1992: 59).

Tim bu farkli gegisler, belirli bir zaman dilimini ifade eden bitis noktalaridir.
Kararma/agilma bir iliskiyi akla getirir fakat dogrudan bir iliski degildir. Kararma ve
agilmay iist iiste bindiren zincirleme ise, baglant1 kurar. Zincirleme bir y1§in amaca hizmet
eder; yaygin olarak, geriye doniis ya da gegis icin kullanilsa da, devamhlik kurgusunda
atlama ile birlikte de kuilanilir, sekans 6zelligi gosterdigi zaman uzun bir zaman diliminin
gecisini de sunabilir. Zincirleme, sinemada goriintiileri birbirine baglarken, ayn1 zamanda,
onlan iliskilendiren noktalama isaretlerinden birisidir (Reisz ve Millar, 1968: 242-243).

1920’lerde, film kuramcilari sinema hakkinda ciddi bir sekilde diisiinmeye
basladiklar1 zaman, kurgu, en ¢ok tartisilan film teknigi olmustur. Sinemanin ilk yillaninda
¢ekilen ¢ogu film sadece tek bir gekimden olustugu igin, bu donemde kurgudan bahsetmek
olanaksizdir. Kurgununj film estetiginde ¢ok dnemli ve giiclii bir role sahip oldugu, kusku
gétirmez bir gercektir. Sapik (1960)’daki dus sahnesi veya, The Battleship Potemkin
(1925) filmdeki merdiven sekansi, ¢arpici etkilerini kurguya bor¢ludur. Daha da nemlisi,
kurgunun, tiim filmin bigemsel sistemindeki rolii ve etkisidir. Normal bir Hollywood filmi
800 ila 1200 ¢ekimden olugmaktadir. Eger bir aksiyon filmi ise, bu say1 2000’1 agmaktadir.
Sadece bu gergek bile kurgunun, farkinda olmasalar bile, izleyicinin dikkatini nasil
sekillendirdiginin bir kanmitidir. Bir filmin kurulmasinda ve izleyici iizerinde etkili
olmasinda, kurgunun g¢ok bilyiik katkisi vardir (Bordwell&Thompson, 1997: 270).

Bununla birlikte, modern bigem, daha fazla serbestlize olanak saglar. Ormegin
Godard, Serseri Asiklar (1959) filminde orta-plin atlamah kesmelerle baz: estetikgileri
korkutup kagirmistir. Kesmelerin yararh bir yam yoktur ve akigi bozmaktadir. Godard’m
kendisi de, sonraki filmlerinde bu araci nadiren kullandi fakat onun gramer dis! insa tarz,
genel kurgu bigemine inal olmus ve atlamalar ritmik etki i¢in kabul gérmeye baglamigtir.
Zaman gegtikge bu atlamali, izl ve gramer digt kurgu bigemi popiilerlesmis ve MTV gibi
miizik kanallarindaki video klipler aracilifiyla da sinemanin aynlmaz bir kurali haline
gelmistir (Dancyger, 1997: 184).

Cekimler kurgulanirken, gercekte devam eden iki siirecin oldugunu belirtmek

Snemlidir. Birincisi iki ¢ekimin birlestirilmesidir. Hem kendisinden 6nce gelen ve izleyen
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cekimlere bagli olmasi, hem de sahnenin aksiyonuyla ilgili olarak tek bir g¢ekimin
uzunlugunun belirlenmesi onemlidir. Eger bir yiikselis ve diisiis egrisi elde etmek igin her
bir ¢ekimin aksiyonu planlanmis ise, Hollywood grameri, egrinin zirvesinin hemen
ardindan bir kesmeyi gefektirir. Buna karsilik, Antonioni gibi ¢agdas yonetmenler, mantigi
tersine cevirerek, zirve sonrasinda ¢ekimi uzatmay: siirdiiriir. The Passenger (1975)
filminin son ¢ekimi bunun milkkemmel bir 6rnegidir. Bunun yaninda ydnetmen, kurgu
sirasinda, isterse bir aksiyonu, bir bigimi ya da bir mizansen 63esini tekrarlayarak iki ayr
¢ekimi birbirine baglayabilir. Buna “uyum kesmesi” (match cut) adi verilir. Bunun en
giizel Orneklerinden birisi ise, Kubrick’in 2001: Uzay Maceras: (1968) filminde, havada
donen tarih dncesinden bir kemikle, uzayda dénen bir 21. yiizyil uzay istasyonu arasinda
yaptig1 kesmedir.

Kurgu, yalmzca bir sahne igindeki ¢ekimler arasinda bir devamhilik yaratmak igin
degil, ayn1 zamanda, bir filmin zaman hattim1 kurmak i¢in de kullanilir. Kosut (paralel)
kurgu yonetmene, birbiriyle iligkisi olsun ya da olmasin, iki Sykii arasinda yer degistirme
yapmasina, ikisi arasinda almagik-kurguyu (cross-cutting) gergeklestirmesine olanak saglar.
Geriye doniig (flashback) ve ileriye atlayis (flash forward), konudan ayrilma ve &nceden

tahmin olanag saglar.

3.4.5. Ses

Insanlar, gevrelerinde yer alan ve duyduklan seslerin biiyiikk bir boliimiinii fark
etmemektedirler. Bu yiizden, giindelik yasantida ses yalnizca gorsel dikkat igin bir arka-
plan olugturmaktadir. Sadece, filmi “izleyen izleyiciler” den bahsedilmesi de ses 6gesinin
ikincil bir faktor olarak algilandigini gosterir. Ses, tiim bicemsel dgeler icinde belki de,
incelenmesi en zor olanidir. Ciinkii, sesi goriintii gibi dondurup incelemek miimkiin
degildir. Sesin, ¢abuk akip giden ve yakalanamaz bir 6zelligi bulunmaktadir. Bu 6zelligi de
sese, kullamminda bir gii¢ verir. Bu nedenle, sesi incelemek i¢in, once filmleri dinlemeyi

6grenmek gerekmektedir.

Giinliikk yasamda da iletisim, en yaygin ve yetkin bi¢imde, sozel simgeler biitiinii
olan dil ile yapilmaktadir. Bu nedenle, sdzel simgelerin yoklugu, insan iletisimindeki en

biiyiik eksiklik anlamma gelir. Sessin olmadig1 dénemdeki sinema, bu agidan yoksun bir
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diinyanin sunumu gibidir. Ciinkii oyuncular, gorsel diizeyde bir dizi davranigta bulunmakta
fakat bu davranislarinin nedenini sozel olarak agiklayamamaktadir. Bu agidan bakildiginda,
sessiz sinemanin en biiyiik yoksunlugunun, efekt ya da miizik olmayip, diyalog eksikligi

“oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ciinkii izleyiciler, perdede konuganlarin sesini duymak
istemektedir (Cavalcanti, 1979: 176).

Sinema, ¢ok gegmeden, sesin bu dneminin farkina varmug, dnceleri bir eglendirme
araci olarak gelismesine ragmen, gbze ve kulaga yonelik bir arag (media) olmasi
gerekliligini kavramistir. Bu da, sesin ve miizigin sinemaya eklenmesi i¢in yeni bir

motivasyona yol agmistir.

Bugiin gelinen noktada, artik bir filmin sessiz ¢ekilmesi diisiiniilmemektedir.
Sinemanin Snemli bir énlatlm Ogesinin de ses oldugu, konugmanin, ses efektlerinin ve
miizigin filme sagladigi gerceklik duygusunun yam sira, ses ile goriintiiniin Srtiigerek
birbirlerini giiglendirebilecekleri gibi, birbirleriyle celiserek de alisitigin disinda anlamlar

ve duygular yaratabildikleri bir gergektir.

Sesin sinemaya girmesiyle birlikte, kamera hareketleri hemen hemen ortadan
kalkarak, kamera yeniden sabit bir goz haline gelmistir. Dig cekimlerin yapilmasi
zorlasmig, yOnetmenler biitiin yaraticiliklarim stiidyolarda gergeklestirmek zorunda
kalmiglardir. 1930’lar :boyunca ozellikle Hollywood’da 151k, dekor ve oyuncu yonetimi
agisindan son derece estetik bir biitiinliige ve yetkinlige erismis filmler ortaya ¢ikmustir.
Ciinkii, sesli ¢ekim yapan agir ve hantal kameralar, sahne diizeninin son derece ayrintili

bigimde planlanmasini gerektirmisgtir.

Charles Higham, sesin sinemaya girmesiyle birlikte, oyuncularin yiiz ¢ekimleri gibi
yakin ¢ekimlerin sayisinda azalmalar, kurgu hizinda yavaglamalar bagladigindan bahseder.
Ona gore, bunun nedeni kamera hareketlerinin, film igerisindeki konugmalara bagh olarak
sinirht bir imkén iginde kullanilmasidir. Fakat zaman iginde biitiin bu simrlamalar ve
olumsuzluklar kalkmis, ses kendi estetigini yaratma yoluna girmigtir (1974: 88-92). Ses, bu
sekilde kendi estetigini yaratmaya baslamasi ile birlikte, sinema arastirmacilannin ve

kuramcilarimin dikkatini ¢ekmigtir. Tipki sinemanin diger bigemsel dgelerinde oldugu gibi,
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ses olgusu ile ilgili kuramsal yaklagimlar yavas yavas ortaya ¢ikmaya baglamistir. Bunlarin

baginda tinlii film kuramcisi Christian Metz gelir.

Christian Metz “Isitsel Nesneler (Aural Objects)” adli ¢alismasinda sesin nasil
algilandigim sorgular. Metz, birinci ve ikinci derecedeki niteliklere dayanarak, ses ve
goriintii arasindaki farki belirlemeye galisir. Ornegin, bir kapinin kapanisindan ¢ikan ses,
dogal olarak, bu kapmin kapanigini gosteren goriintiiyle birlikte verilir. Ona gore, gorsel
yeniden iiretim, orijinali ile ayni nitelige sahip degildir. Bir nesnenin goriintiisii hi¢bir
zaman kendisi gibi olamaz. Oysa ki, sesin yeniden iiretimi, 6zgiinii gibidir, filmdeki bir
silah sesi ile sokakta duyulan bir silah sesi arasindaki farki kimse ayirt etmeyebilir (1999:
356-359).

Yonetmen ve kuramci Karel Reisz, farkli bir yaklasgimi benimsemistir. Reisz igin
biitlin sesler, eslemeli (senkronize) ve eslemesiz (senkronsuz) diye ikiye aynlir. Eslemeli
sesin kaynag: cergevenin igindedir (kurgucu mutlaka sesi eslemelidir). Eslemesiz ses ise,
cercevenin digindan gelir (Reisz & Millar, 1968: 258-259). Bu iki sesi birlestirince,
kutuplar kosut ve kontrpuan olan iigiincii ses elde edilmektedir. Kosut ses dogal, eslemeli
ve goriintiiye bagli olan sestir. Monaco, kontrpuan sesin agiklayici, eglemesiz ve goriintiiye
karsilik olugturan ses oldugunu séyler. Ona gére, konugsma, miizik ya da ¢evre sesleriyle
ilgilenip ilgilenmemiz fark etmez. Ciinkii bu ii¢ ses, zaman zaman farkl1 olarak, kosut ya da

kontrpuan, dogal, ya da agiklayici, eslemeli ya da eslemesizdir (2001: 206).

Ergiil, sinemada sesin klasik ve ¢agdas anlati filmlerinde kullanim agisindan
farkliliklar g6sterdigini belirtir. Ona gore, klasik anlati filmlerinde, sesin, izleyiciler
iizerinde anlatinin duygusal, dramatik ve gercek¢i etkisinin giiclinii ¢ok belirgin olarak
artirmasi amaglanmaktadir. Bu tip filmlerde sesler genellikle goriintiilerle “uyumlu” olup,
gorsel efektleri dramatize etmek igin kullanilir. Yani, sesler goriintiilerin anlamina katkida
bulunacak sekilde tasarlanir ve sesler kayit edilirken, en az giiriiltii ile kayit edilmesine
¢aligilir. Kubrick’in 2001: A Space Odyssey (1968) filmi buna giizel bir 6rnektir. Ergiil,
cagdas anlati filmlerinde ise, ¢ogu Avrupa ve Ugiincii Diinya iilkelerinden olan
yonetmenlerin, film yapim ve sunum sistemindeki ideolojik yaklagimlart yikmak igin, ses

kullaniminda yeni denemeler, arayiglar ve diizenlemeler gelistirmeyi amagladiklarini
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sOyler. Bu yonetmenler, klasik yaklagimdaki haz veren ve gerceklik yanilsamasi olugturan
ses kullanimm bilingli bir bicimde kirmaya caligmiglardir. Bir bagka deyisle, ses ve
goriintli  biitlinliiglinii bozarak, edilgen izleyiciyi “etken” hale getirmenin yollarini
aramiglardir. Ona gore, ¢agdas anlatida sesi en basanli kullanan yonetmen Jean Luc
Godard’dir. Godard, karakterlerini farkli seslerle konusturur, setteki tiim giiriiltiileri bilingli
olarak kayit eder, tiim ¢evresel sesleri igeren efektleri diyalog seviyesinin altina indirger,
sesleri canli kaydederek, filmde dogaglamaya yer verir, anlati1 akisin1 bozmak ve izleyiciyi

rahatsiz etmek igin elinden gelen her seyi yapar (1996: 40-43).

Sinemada ses kullanimi ozellikleri, kaynaklar1 ve sinemadaki yerleri bakimindan
baslica ii¢ ayr baghk altinda toplanabilir. Bunlar “s6z” yani diyaloglar, “fon sesler” yani

efektler ve “miizik”tir.

Sinemasal anlatimda diyaloglar kisilerin yaradilislarini, karakterlerini, dzelliklerini
ve iligkilerini yansitmada ¢ok biiyiik bir oneme sahiptir. Bir kisinin sdyledigi soz ile bu
sozii sdyleyis tarzi, veya o kisinin kendine 6zgii s6zciik dagarcigi gibi olgular, bir kisinin
bilgisini, gorgiisiinii, toplumsal durumunu agi13a vuran en keskin gostergelerden birisidir.
Diyalogun, giinliik yagsamdaki duruma uygun kullaniginin yan sira, belirli bir etki saglamak
amaciyla sinemaya 6zgii kullanilig bigimleri de vardir. Bunlardan ilki, dis ses (voice-off)
olarak adlandirilan yéntemdir. Bu yontemde, sesin kaynag: goriintii iginde yer almamakta,
ses, gergeve digindaki bir kaynaktan gelmektedir. Digeri ise, “Oykiileme”dir. Oykiilemede,
ya biitlin ﬁlm-boyunéa goriilmeyen bir Kisinin sesi digtan ses yOntemiyle(voice-over)
aktanlir, ya da, sahnede goriinen kiginin i¢inden konugmas: (inner monologue) bigiminde
verilir. Buna dykiileme denmesinin nedeni, biitiin bu durumlarda duyulan sesin, hep filmin
konusunu, filmde olup bitenleri anlatmasi veya kimi boliimleri 6zetlemesidir (Doane, 1999:
366-369).

Sinemada filmin sesini olusturan diger temel 8ge, ses efektleridir. Bir film
cekilirken, filmin anlati yapisina ve senaryoya gore her tiirli dogal ses duyulmalidir.
Oyuncularin ayak sesleri, sokagm veya tasitlarin sesleri gibi gevre sesleri izleyiciye
gelmelidir. Ciinkii, bu ve bunlar gibi ses efektleri filmin anlatisina derinlik, canhlik,

gergeklik duygusu katar, griintiiye yeni ¢evre boyutu eklenerek onu destekler. Sinemada
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kullanilan 6nemli bir ses efekti ise dip ses’lerdir. Dip ses, yerel giiriiltii (ambient sound)
veya gevre sesi (environmental sound)\olarak da adlandirilir. Herhangi bir ¢cevrede dogal
olarak yer alan, oranin ayriimaz bir 6gesi olan sestir. Ornegin bir caddedeki trafik sesleri,
saticilarin sesleri gibi o gevrenin dogallifini yansitan seslerdir. Ses efektleri ile bir hava ya

da atmosfer yaratilir, zaman ve yer belirtilebilir (Sozen, 2003: 205).

Bir filmin sesini olusturan iiglincii ve son temel 6ge, miiziktir. Miizik, aslinda
gercek yasamda yeri olmayan, gerceklik tasimayan ve bu yiizden de sinemasal kullanimda
filmi gercek disina siirilkleyen bir 6ge konumundadir. Fakat, filme yiiklenen miizik evreni,
filmin ruhunu vermeye, bir sahnedeki heyecam, gerilimi, romantizmi, korkuyu kisacas tiim
duygulan izleyiciye daha iyi yansitmaya yarar. Kahramanlarin yasadigi trajedileri,
sevingleri, agklar1 ve duygulari daha anlamli bir hile getirir. Bu nedenle filmlerde miizik,
goriintiiden sonra ikinci 6nemli unsur hale gelmistir. Sonugta, sinema agisindan miizik de
bir ses efektidir ve sinemasal anlatimda ¢ogunlukia bir hava ve atmosfer yaraticl unsur
olarak kullamlir. Ozellikle son yillarda, sinemada miizik kullanimi hemen her filmin
olmazsa olmaz sart1 haline gelmistir. Bu nedenle, bir filmde miizik kullaniimiyorsa, bunun
mutlaka filmin igerigiyle ilgili olmasi beklenmektedir. Miizik, her zaman i¢in, filmdeki

karakterlerin ruhsal durumlarin yansitmanin en etkin yollardan birisidir.

Film miizigi filmin konusuyla, yonetmenin demek istedigiyle, oyuncunun oyun
glicliyle bagdasan bir biitiinliik icinde olan, yonetmenin bagka bir gekilde anlatamadigm
anlatan, yani gﬁrﬁntiilérle ifade edilmeyeni ifade edebilen bir yapida olmalidir. Kisaca,
hangi sahne miizik gerektiriyorsa orada miizik kullanilmali ve bu kullanimin bir nedeni
olmalidir. Izleyici, filmin miizigiyle heyecan, korku, aci, mutluluk, seving, hiiziin gibi

duygulan yakalayabilir.

Giiniimiiz film miizi3i anlayisinda iki tiir yaklagimin varoldugu soylenebilir;
bunlardan ilki, miizigin artik kendi basina islev gormekten gok, ikinci plénda kalarak filmi
biitiinleyen bir 6ge olmasi ve bundan dolayr da olabildigince az ve 6z bicimde
kullanilmasidir. Digeri ise, miizigin, filmin gorsel atmosferini sese doniigtiirmek gibi bir
islev yiiklenmemesi, aksine kendi o6zgiil tarzin1 olugturarak, bunu filme yansitmaya

calismasidir (Gorbman, 1998: 44-49). Bir filmde miizik dogru bi¢imde ve sekilde
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kullanildiginda, ek bilgi verebilir, bir sahnenin duygusal yapisim giiclendirebilir, bir bagka
sahnenin dramatik etkisini ylikseltebilir, gesitli diigiinceleri tek tek vurgulayabilir, cogkuyu
arttirabilir, birbirinden ayri olaylann ve sahneleri birlestirerek Oykiiniin siirekliligini
saglayabilir, insanlarin kigilikleri hakkinda bilgi verebilir, kigilerin o anki psikolojik
durumunu ortaya koyabilir, ykiiniin gegtigi yer ve zamam belirtebilir, 6nemli noktalara
dikkat gekebilir. Ustelik, birbirinden farkli olan biitiin bu islevieri aymi anda da yerine

getirebilir.

Film miiziginde sik¢a rastlanilan ve 6ne ¢ikan temel kavramlar ise Skor (score),
Soundtrack ve Dip Miizik’dir (background music). Skor miizikte ayri ayr1 biitiin galgilara ve
seslere ait notalarin ayn ayri gosterildigi miizik parcasidir. Film miizigi skoru ya da filmin
skoru denildiginde ise o film i¢in yazilmig/bestelenmis eser kastedilmektedir. Soundtrack,
film i¢in yapilmis, kaydedilmis ve filmler beraber ¢alinmig miizik anlamina gelmektedir.
Soundtrack, skor ile karigtinlmamalidir; skor film igin 6zel olarak vardir, halbuki
soundtrack durumunda miizik bagka eserlerden alinmis olabilir. Dip miizik ise olay
esnasinda calinan miiziktir. Omegin, bir balo sahnesinde kadin ve erkek aralarinda

konusurlarken arkada duyulan miizigi gibi (Konuralp, 2004: 16).

Goriildiigii gibi sinemasal anlatida, goriintiiyle bagintili olarak, hatta giderek
goriintiiden bagimsiz olarak ses aracilifiyla, izleyicide cosku, korku vb. duygular veya
“simdi ne olacak” gibi beklentileri yaratabilmek miimkiindiir. Film yapim siirecinde ses,
goriintiiden ayr1 bir sekilde inga edilir ve bagimsiz olarak yonlendirilebilir. Bu da sesi, diger
film teknikleri kadar esnek ve alami genis kilar. Fark edilsin veya edilmesin, ses, birgok
sebepten &tiirii ok giiglii bir film teknigidir. Ornegin ses, kesin, belli ve farkli bir duyum
yaratir. Sesin olmadigi donemde bile, filmlerin gosterimi sirasinda bir org veya piyano ile
eslik edilmesi bunun kanitidir. En azindan miizik sessizligi doldurur ve izleyiciye daha
glizel bir algisal deneyim yasatir. Ote yandan ses, goriintiileri nasil algilayacagimzi ve
yorumlayacagimizi  sekillendirebilir.  izleyici, filmin ses izine bagh olarak
konsantrasyonunu degistirebilir. Ses, dikkatimizi tamamen goriintiideki dzel bir noktaya
cekebilir. Ses ile goriintii arasinda birbirini tamamlayan ¢ok aktif bir iligki bulunmaktadir.

Ayrica, her filmin kendi i¢inde bir temposu yada ritmi vardir. Bu tempo hareketin hiziyla,
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kamera hareketleriyle, kesmelerin kisalig1 ya da uzunluguyla, miizik ve ses efektleriyle,
Sykiiniin igerigi gibi farkli unsurlarin birbirleriyle olan ilintileriyle yaratilir.

Sesin, sinemanin diger dgeleriyle iliskiye gegmesi, ona baska boyutlar kazandirir.
[Ik olarak, ses bir siireyi kapsar, yani bir ritmi vardir. Ikinci olarak, ses algilanan kaynag ile
iyi veya kotii bir iliski icindedir ki, bu da sesin dogal bir sekilde verilip verilmedigi
(fidelity) ile ilgilidir. Ugiincti olarak, ses olustuguw/meydana geldigi ortamin uzamsal
kosullarim tagir ve iletif. Son olarak da, ses belirli bir zaman iginde gegen goérsel 6gelerle
iligkiye geger ve bu iligki de sese zamansal bir boyut kazandirir. Tim bu kategoriler,
sinemada ses Ogesinin, yonetmene ne kadar ¢ok yaratici olanak sundugunun bir kanitidir
(Bordwell&Thompson, 1997:327-329).

Sesin sinema estetigine kattif1 zenginliklerin sonuncusu, sessizligin anlam yaratici
bir unsur olarak ele alinmasidir. Sinemada sessizlik evresi farkli sekillerde kullamlabilir.
Bunlardan ilki, bilylik bir ses yogunlugundan 6nce olan kullammdir. Sessizlik, burada
izleyiciyi hazirlayici bir nitelik tasir. Baska bir deyisle, izleyiciye biiyiikk bir olayin
arifesinde oldugu duygusu verilmek istenir. Bir digeri, biiyiik bir ses yogunlugundan sonra
olan kullamimdir. Omegin, dnemli bir yenilgi veya darbenin ardindan bunun yol agtigi
eziklik, acizlik duygusunu vermek igin bu bigimdeki bir kullanimdan faydalambir. Ugiincii
kullanim ise, her iki yogunlugun arasindadir. Burada, hazirlayici ve yorumlayic: nitelikler

i¢ ice olmak zorundadir ve bu nedenle de kullanilmasi oldukga ustalik gerektirir.

3.5 Liitfi Omer Akad Sinemasi

Litfi Omer Akad'n, sinemamzin nciilerinden birisi, hatta belki de en &nemlisi
oldugunu sbdylemek yanhs olmayacaktir. Akad'm sinemaya basladifi 1949 yilinda, Tiirk
Sinemasi, tiyatroculaﬁn egemenligi altindaki bir donemden yavag yavas 91krhaya,
tiyatrocularin diginda BaZI isimler de sinemaya girmeye baglamisti. Tiirk Sinema tarihinin
Gegis Donemi (1939-1950) olarak adlandinlan (Ozon, 1968 : 21) bu donemde ige baglayan
Akad, Vurun Kahpeye (1949) adl ilk filminden bugiine, yaptig1 filmlerle kendinden sonra
gelen yonetmenlere sneiiliik etmis ve Tiirk Sinemasinin gelismesinde ¢ok 6nemli bir rol

oynamigtir.
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Akad, Tiirkiye’de sinema dilinin olugmasina Onemli Kkatkilar saglayan oncii
calismalariyla, gercek sinema yapitlarinin nasil yapilacagmin yolunu gostermigtir. Liitfi
Omer Akad sinemasi hakkmda simdiye kadarki en kapsamli aragtirmayi yapms olan Alim
Serif Onaran, Akad olmasa, Tiirk Sinemasi’nda bir Metin Erksan ve bir Yilmaz Giiney’in
de ortaya gikamayacagim sdylemektedir (1997 : 9).

Bugiinkii Tiirk Sinemasinin ortaya ¢ikmasinda biiyiik katkisi olan Liitfi Omer Akad,
1916 yilinda Istanbul’da dogmus, ilk 6grenimini Saint Jeanne d’Arc Fransiz Okulu’nda ve
Galatasaray’in ilk boliimiinde tamamlams, Galatasaray Lisesi’nden mezun olduktan sonra,
1942 yilinda Yiiksek Iktisat ve Ticaret Okulu’nu bitirmistir.

Mezun olduktan sonra askere giden Akad, 1945’de terhis olmus ve Osmanli
Bankasi’nin agmis oldugu sinavi kazanarak bu bankada c¢alismaya baglamistir. Cok
gecmeden bu isten ayrilan Akad, 1947 yilinda Sakir Sirmali, Temel Karamahmut ve
Ertugrul Tokdemir ortakliginda kurulan Sema Film girketinde yapim yonetmeni olarak
caligmaya baglammstir. Bu girketin ilk filmi olan Unutulan Sir (diger ismi ile “Domanig
Yolculart”) isimli filmde yapim yoOnetmeni olarak galigmaya baglayan Akad, sinemaya
adim atmg olur. Daha sonra, bir siire Lale Film’de c¢alisan Akad, oradan aynlarak
muhasebe miidiirii olarak 1948 yilinda Erman Film’de ise baslar.

Akad, Erman Film’de ¢aligirken, yonetmen Seyfi Havaeri bu sirket adina Damga
(1948) isimli bir film gekmektedir fakat filmin tamamini bitirmeden isten ayrilir. Bunun
iizerine, sirketin sahibi Hiirrem Erman, kalan son birka¢ sahnenin ¢ekimini Akad'm
tamamlamasim ister. Boylece Liitfi Omer Akad, 1948 yilinda, ilk deneyimini
gergeklestirerek yonetmenlige adim atar.

Erman Film’in yapimcihiinda gergeklesen bu film, biiyiik bir ticari basan
kazaninca, yapimci Hiirrem Erman cesaretlenip, Halide Edip Adivar’in iinlii Vurun
Kahpeye isimli romanin1 sinemaya aktarmaya karar verir. Damga filminde de basroli
verdigi Sezer Sezin’e jyeniden bagrolii veren Hiirrem Erman, onun da etkisiyle bu filmin
senaryosunu ve ¢ekimini tamamen Liitfi Omer Akad’a birakir. Akad, 1949 yilinda, boylece,
Vurun Kahpeye adli filmle yonetmenlige baslamis olur.

Akad, 1974 yilina kadar 48 kurmaca film ¢eker. Akad, daha heniiz cocukken, sanata

ve edebiyata merak salmis, kendisini yetistirerek gelistirmistir. OrneBin, Galatasaray
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Lisesi’'nde Ogrenimini siirdiiriirken, okumak ve resim yapmak begenisinin uyanmasi,
resimli kitaplardan ya da roproditksiyonlardan kopyalar ¢ikarmasi, ondaki yetenekleri
ortaya koymaya yaram1$, sonralari bu resim meraki onu tiyatro dekorculuguna kadar
stiriiklemistir. Amator resim c¢alismalar1 yapan ve edebiyat dergilerinde genglik siirleri
yazan Akad, lise son simifta iken Vafit Tengizman, Sacit Oget ve Tevfik Unsi ile amator bir
tiyatro kurarak, oyunculuk deneyimleri kazanmistir. Bu donemde tamstifi Sisli Halkevi
tiyatro boliim baskam olan Orhan Hangerlioglu ile olan dostlugu, onun ilk kez, Jules
Lenormand’in Zaman Bir Rityadir (Le Temps est un Songe) isimli oyununun dekorlarimi
tasarlamasi ve yapmasiyla pekismistir. Boylece Akad, ileride meslegi olacak olan, sahneye

koyma ve yonetmenlik islerinin ilk denemelerini de gerceklestirmis olur.

O yillgrda, Beyoglu ve Emindnii Halkevlerinde oynanan oyunlarda sahne
dekorculugunun yani sira, amator bir oyunbu olarak da yer alan Akad, tiyatro, resim ve
edebiyata merakli ve de yetenekli bir geng olarak Sehir Tiyatrosu dergisinde ve Tiirk Sesi
gazetesinde elestiriler ve sahneye koyma teknigi iizerinde yazilar yazmistir. Akad, daha
sonra, i¢lerinde Baha Gelenbevi ve Sakir Sirmali’nin da oldugu bir grupla, Bes Sanat adli
bir edebiyat dergisi ¢ikarmigtir.

Akad, sinemaya baglamadan Onceki bu yillarinda, sinema fiizerine ¢ogunlukla
kuramsal ve elestirel yazilarin yayinlandigi kimi Fransiz dergilerini de ciddi sekilde takip
etmigtir. Bunlardan en ;6nemlisi, Yeni Dalga akiminin ortaya ¢ikmasinda biiyiik bir etkisi

olan Cahiers du Cinema’dir.

Akad ayrica, senaryo yazmak ve film gekmek disinda kalan bos zamanlarinda, farkli
ugrasilarla da ilgilenmistir. Bunlarin i¢inde en dnemlileri, 1959 yilindaki “Rumeli Hisari’ni
Isik ve Sesle Vurgulama” projesine katkida bulunmasi; 1961-1965 yillan arasinda
Kenterler ve Oraloglu tiyatrolarinda sahneye koyuculuk, dekor ve 151k ¢alismalan ve; 1970-

1971 yillar1 arasinda yapmig oldugu foto-roman denemeleridir.

Akad, kendisiyle yapilan bir soyleside, sinemasini, iki ayn doéneme ayirdigim
soylemistir. “Film yapma donemi” olarak niteledigi ilk donemini Vurun Kahpeye (1949)

ile baslatip, U¢ Tekerlekli Bisiklet (1962) ile bitirmektedir. “Sinema yapma dénemi”
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olarak gordiigii ikinci donemini ise, Hudutlarin Kanunu (1967) ile baglatip, son filmi olan
Diyet (1974) ile bitirmektedir (Onaran, 1990 : 120).

Akad sinemasini “Film yapma dénemim, Sinema yapma dénemim” diyerek iki ayri
doneme ayirir. Onun ayrimi Onaran’in ayrimu ile benzerlik gosterir. Akad i¢in film yapma
dénemi Vurun Kahpeye (1949) ile baslayip, U Tekerlekli Bisiklet (1962) ile bitmistir.
Sinema yapma donemi ise, Hudutlarn Kanunu (1967) ile baglayip Diyet (1974) ile sona

ermistir.

3.5.1. Birinci Donem (1949-1962)

3.5.1.1. Donemin Sinema Ortam
1949 yili, Tiirk Sinemasi i¢in 6nemli bir yildir; ¢linkii sinema tarihgileri, bu yili, bir
donemin bitip digerinin bagladig1 zaman olarak kabul etmektedirler. Giovanni Scognamillo,
Tiirk Sinemasinda Gegis Doneminin 1940-1948, Sinemacilar Doneminin ise 1949-1960
arasinda yasandigim kabul ederken (1998:137); Nijat Ozon Gegis Donemini 1939-1950,
Sinemacilar Déneminin ise 1950-1970 arasi gergeklestigini sdylemektedir (1985: 1884).

Litfi Omer Akad’in sinemasinin ilk donemini olugturan 1949-1962 yillan, Tiirk
Sinema tarihinde de 6nemli bir donemdir. Ciinkii bu dénem, giiniimiizde “sinemaci” diye
nitelendirilen yonetmenlerin ilk filmlerini ¢gekmeye basladiklari fakat bir yandan da, heniiz

bu sinemaci niteliklerini tamamen gosteremedikleri bir zaman dilimidir.

Omegin Akad, ilk filmi olan Vurun Kahpeye (1949)’de, heniiz bir sinemaci
ozelligi sergilemekten ¢ok, sinemaya degisik bir hazirlikla gelen bir yonetmen goriintiisii
cizmektedir. Atif Yilmaz, biiyilk amaglarla ¢ekmeye basgladigy ilk filmi Kanlh Feryat
(1951) sirasinda, heniiz meslegi tam olarak bilmemektedir. Bu yillarda, sinema, aragsiz
geregsiz yapilmakta, teknik bilgi, yalnizca “alayl’” denen kusak tarafindan aninda
ogretilmekte ve kurgu da, ¢ok az kiginin bildigi teknik bir beceri 6zelligi gostermektedir.
Bu yillarda sinemaya girenlerin bir kismi sinemay: heniiz bilmemekte, ancak g¢esitli
etkilerle bicimlenerek, ister tiyatro yapmis, ister edebiyatct ya da ressam olsunlar, en

azindan sanatsal ve diisiinsel bir hazirliklari bulunmaktadir (Scognamillo, 1998: 138).
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Tiirk Sinemasindaki bir degisimin yasanmaya bagladigy yillarda, CHP iktidar
1948’te yerli filmlerden alinan “Belediye Eglence Resmi”nde indirim yapmis, yapilan bu
indirim sinemay: karl bir is haline getirdigi igin, yapim sirketlerinin ve film yapimmimn
birdenbire artmasina yol agmustir. Bu bakimdan 1948 yili sinemamizin ekonomi-endiistri
yoniinden; 1949 yili ise bundan kaynaklanarak sinemamizin sanat yoniinden gelismesinde
bir déniim noktast halini almisgtir. Boylece, geng yonetmenler tiyatrodan arinmis, dogrudan
dogruya sinema dilini kullanan iiriinler verme cabasina girismiglerdir. Ancak bu kalabalik

yonetmen toplulugunun iginde sozii edilmeye deger olanlar, heniiz ¢ok sayida degildir.

Bunun baslica nedeni, sinemamizin o dénemde iginde bulundugu kosullardir.
1950°den sonraki Sinemacilar Donemi, her seyden Once sinema disi olaylardan
etkilenmigtir. Tiirkiye’nin tek partili donemden ¢ok partili déneme gegtigi bu bunalimli
yillarda sinemay: en ¢ok etkileyenler, ekonomik sarsmtilar ile gericilik akimlandir. Ig ve
dig siyasette oldugu kadar, ekonomik alanda da kendisini belli eden seriivencilik, gelismis
gibi goriinse de, oysa ¢iiriik temellere dayali bir sinema endiistrisine yol agmistir (Ozén,
1983 : 1886). Cok gegfneden, sinemada bir “film enflasyonu” baglamistir. Siyasal giiglerin
kollamakta ¢ikarlar1 igin yarar gordilkleri gerici akimlar sinemaya da sigramig, din
duygularini somiiren filmler biiyiik artig gostermistir. Filmlerde ezan, dua, mevlit okuma,
cami ve minare sahneleri, daha onceki dénemlerin sarkili-gGbekli sahneleri kadar ¢ok ve
cogunlukla da onlarla Birlikte yer almistir. Boylelikle, din duygularin1 somiiren kimi Arap
filmleri, Istanbul sinemalarindan tasra sinemalarina, hatta bagkent sinemalarina kadar genis

bir yayilim gostermigtir.

Diisiince 0zgiirliigiiniin, iiniversitelerden basina, siyasal yasama kadar, toplumun
her katmaninda kisitlandigi bu donemde, sinema da toplumun gergeklerine yonelmekte
giicliikler ¢ekmektedir. Dolayisiyla bu dénemde, cogunlukla, bir iyimserlik havasinn
hakim oldugu gerceklerden kagig, dostluk, arkadaglik gibi temalarla, sorunlara deginmeden
gegen filmlerle yetinilmistir. Bunun yaninda, ABD yardimlan ile girisilen kapitalist gelisme
denemesi, yabanci film piyasasinin Amerika’nin eline gegmesi, bu iilke ile her yonden

“igli-disl” olug, sinemamzi etkilemis ve yonetmenlerimiz, ABD filmlerinin, 6zellikle
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gangster tiiriniin, vurdulu-kirdili, kagip-kovalamaci siddet 6Zelerini taklit etmislerdir
(Giighan, 1992 : 79-80).

Akadh izleyen Metin Erksan, Atiff Yilmaz, Osman Seden ve Memduh Un gibi
sinemacilar, boyle bir ortamda galismaya baglamislardir. Akad, arka arkaya film gekerken,
Auf Yilmaz, tiirden tiire atlar. Yine bu dénemde, Muhsin Ertugrul son filmini geker. Tiirk

Sinemasinin, tamamu renkli olan bu ilk yapimunin adi Hahexr Kz’ dir.

Bu yillarda sinema piyasasi, heniiz oturmamis, ¢izgisini bulamamig bir piyasadir.
Yonetmenler siirekli bir geyler aramakta, deneylerden kacinmaktadir. Islerini ciddiye
alanlar i¢in, sinema yapmak, zaman ve hazirhk gerektiren bir istir. Bu yiizden, iddiali
filmler 6zenli bir hazirhk doéneminden gegmektedirler; gekimler ve kurgular uzamaya
baslamaktadir. Bir iyi niyet ve ciddiyet kendini gostermektedir. Kuskusuz, yine haftada bir,
senaryosuz film gekenler, dizi halinde ucuz yapim iiretenler de vardir ancak bu is, heniiz bir

maharet degil, ciddiyetsizlik sayilmaktadir (Scognamillo, 1998: 142).

Sinemacilar, boyle bir ortamin iginde sekilleni‘fken, bir yapimevine bagh olduklar
i¢in, yalnizca bir film daha gekebilmek ugruna, bazen siradan filmler de ¢ekmek zorunda
kalmaktadirlar. Tiirden tiire atlamak, piyasada kopan furyalan izlemek, bir ¢esit
zorunluluktur ve onemli olan deneyimleri arttirmaktir. 1950’lerde, Tiirkiye’de malzeme
eksikligi, sinema eksikligi, yabanci filmlerin rekabeti, ham film karaborsasi devam

etmektedir. Oregin, 1950’lerin baginda hala tahta kameralar kullanilmaktadir.

Sinema, ancak 1950’lerden sonra hareket kazanmistir. Hareket, tiyatrocularin,
Ertugrul’un déneminde oldugu gibi, cergevenin igindeki hareketi, oyuncularin trafigi degil,
cekimlerin diziliginden, birbirine baglanmasindan, kurgudan kaynaklanan bir harekettir.
Cevre, artik sahne dekorlan veya tiyatroya benzer platodaki dekorla smirli degildir.
Gerektiginde ve olanak bulundugunda, disariya, sokaga ¢ikilmaktadir.

Ayrica, oyuncunun Sehir Tiyatrosu’'ndan gelmesi de sart degildir. Konuya,
senaryodaki karaktere uygun oyuncu segme Ozgiirligii vardir. Boylece, sinemaya yeni

giren, Ozellikle de gengler, ister iyi ister kotii oyuncu olsun, fiziginin Stesinde bir seyler
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katmaktadir. Ustelik, yonetmen de bu tiirden ham oyuncuyla, “oyuncuyu yonetmeyi”

Ogrenmis, cesitli tiplerle karsi karsiya gelerek, tecriibesini gelistirme firsatin1 bulmugtur.

Kameranin hareket kazanmasi ve sokaga ¢ikmasi, kurgunun bir ¢dziim olmasi, iki
donem arasindaki baslica farkhiliktir. Kamera, agilarin degismesi ve islevsel olmasiyla ayri
bir onem kazanmig, yaraticilifa kavugmugtur. Artik, kamera yalmzca bir hareketi
saptamakla kalmayip, ona katilarak seyirci ve tamk olmaktan kurtulmaktadir. Kamera,
olayin igine girerek, oléyla, kisilerle ve gevreyle 6zde$lé§mektedir. Bunun yaninda, gevre,
yalnizca olay1 resimlendiren bir fon, bir manzara olmaktan ¢ikarak onem kazanmaya
baslamig, olayla bir uyum saglayarak dekorun getiremeyecegi bir gergeklik duygusu

yaratmigtir.

Bu donem Tiirk Sinemasi, anlatim agisindan, bir sinemalastirma, sinema yapma
donemidir. Oz olarak seyirciye yaklasmak, seyirciye yakin olani vermek, seyirciyle siirekli
iliski kurarak bir arz-talep siirecine ulasmaya cahisilmistir. Bu donem iginde, az ¢ok her
yazar, bir veya birkag yapitla sinemaya katilmistir. Yerli kaynaklara egilen bu donem
sinemasi, yabanci kaynaklara fazla bir ilgi gostermemistir. Ozellikle Kerime Nadir,
Muazzez Tahsin ve Esat Mahmut gibi yazarlarin “piyasa romam” olarak adlandirlan
eserleri filme gekilmistir. Bu tiir filmler, 6zellikle istanbul’da gecen giindelik hayati, bir
olgiide sekilsiz modernlegmeci bir tarzda ele alan filmlerdir (Kayali, 1994: 15). Bu furyanin
nedeni, bir taraftan bilinen, taninan, kimi ¢ok satan yapitlardan yararlanmak, 6te taraftan,
Ozgiin konu arama sikintisindan kurtulmak ve bu yazarlari sinemaya g¢ekmektir. Bu
dénemde roman uyarlamasi, adaptasyon furyasi, zamanla bir sinema-edebiyat iligkisine yol
agacak bir baglangi¢ olmustur. Yerli kaynak kullanma g¢abasi yalnizca roman, 6ykii, oyun
uyarlamalariyla smarli kalmayarék, bir noktaya kadar bagka tiirlerde de kendini
gostermektedir. Yerli kaynaklardan dogan bu filmler arasinda, aglamakh dykiileriyle ve
folklorik dgeleriyle koy filmleri bir hayli fazladir. Folklorik &gelerden yararlanma, koy ve
kasaba yagami, roman uyarlamalar1 (Halide Edip, Yasar Kemal vb.) ve Anadolu insani,

yine, sinemacilar doneminin bu ilk yarisinda ele alinan tema ve konulardir.

Bununla birlikte, donemin dikkati ¢eken bagka bir 6zelligi, tarihsel filmlerin ve

savas filmlerinin sayls;ndaki fazlaliktir. Kurtulug Savagi filmlerinin yani sira, Kore Savas



88

filmleri, Tiirk Toplumunun gegirdigi bu iki 6nemli olayn, hafizalardan silinmeyen, etkisi
siiren yonlerini siirekli hatirlatarak, seyircinin ilgisini ¢ekmeyi basarmislardir. Bu donem
ayrica, Tiirk Sinemasi iizerine diisiinmeyi getiren sanatsal ve estetik tartigmalarin gelisme
ortami buldugu ve béylece Nijat Ozon, Atilla [lhan, Halit Refig, Salah Birsel gibi isimlerin,
sinemanin uvzun yillardir muhtag oldugu “sinema iistiine diiginme”nin Onciileri olarak,
tilkemizde gazete ve dergilerde diizenli film elestirileri yazmaya basladig: yillar olmustur.
(Giighan, 1992 : 80-81).

1950’lerden sonra iilkemizde, ulasgim ve elektrifikasyon gibi hizmetlerin
yayilmasiyla birlikte, sinema salonlar1 Anadolu’da bir 6l¢iide artmaya, boylece iilkemizde
“sinemaya gitme” olgusu yerlesmeye baglamistir. Pek ¢ok Kisinin siirekli olarak kullandig:
“Yesilcam Sinemasi” deyimi de, kisa bir donemi de agacak sekilde, bu yillarda kullanilir
olmugtur. Bu dénem sinemasinin en dnemli 6zelligi de, sinemanin bir eglence niteliginde,
hosca vakit gegirme aract olarak anlagilmasidir. Bu donem, Tiirk sinemasmm
yapilanmasinda 6nemli bir kilometre tagidir ve Tiirk Sinemasmda yilda 200 i agkin film

tiretilmesinde etkili olmugtur (Kayali, 1994: 15).

Sinemacilar déneminin ilk boliimii 1960’ta sona ermistir. Bu tarihten gerilere dogru
bakinca, gecen bu 10 yilin 6nemi daha iyi anlasilir. Bu dénemin 6nemi, her seyden once,
gercek anlamiyla sinemanin bu donemde baglamasindan kaynaklanmaktadir. 1960’lara
gelindiginde ise durum degismekte, Tiirk Sinemas: yeni bir doneme girmektedir. Bu donem
bir ihtilalle baglamakta ve ihtilal, en azindan bir siire i¢in Tiirk Sinemasina yeni bir soluk,
yeni bir umut getirmektedir. Daha dnce tabu sayilan konular ve sorunlar ilk kez coskuyla
ele alinmakta, sinemada gergekgilik, cesitli egilim ve bigimleriyle daha ayrintili, daha

bilingli yaklagimlarla, bir 6z ve bi¢im sorununa doniismektedir.

1960 yili Tiirk toplumsal yagaminin oldugu kadar, Tiirk Sinemasinin da bir doniim
noktasidir. 27 Mayis 1960 ihtilali, degigen toplumsal, siyasal yagam, 1961 Anayasasin
getirdigi Ozgiirliik havasi, sinemamizin o déneme kadar neredeyse “sirtimt dondiigii”
toplumsal gergeklerle nihayet ilgilenme firsatim getirmistir. 1961 Anayasasi, daha dnceki
politik yasamda goriilmeyen, sosyalist partilere, sendikal hareketlere izin vermekte, iilkenin

sorunlarmna degisik gorils agilarindan bakmaya uygun bir ortam saglamaktadir. 27 Mayis’n

g



89

getirdigi bu siyasal canlilifin sinemaya etkisi “toplumsal gergekgilik” diye adlandirlan bir

akimin dogmasi seklinde olmusgtur (Giighan, 1992 : 81).

Tirk Sinemas: igin bir onemli nokta da, 1961 Anayasasi dolayisiyla sansiiriin
kalkma olanaginin belirmis olmasidir. Tiirk siyasal hayatinda daha sonralari 6nemli islevler
yiiklenecek olan TBMM’nin kimi iiyeleri, sansiiriin kalkmasi dogrultusunda gabalar
gostermis bulunsalar da, bu cabalan sonug vermemistir. Ornegin Erksan’in, Fakir
Baykurt’'un aym adli romamndan uyarladizi Yilanlarm Ocii (1962)v filmi, siyasal
yasamdaki ¢atigsmalari yan51tan ilk filmdir. K&y sorunlarina gergekgi bir yaklasimla egilen
bu film, sansiire takilmig ve daha sonra dénemin cumhurbagkam1 Cemal Giirsel’in 6zel izni
ile gosterime girebilmistir. Ne yazik ki film, oynadig1 her yerde gericilerin baskisina maruz

kalmstir.

1960’1 yillarda, Tiirk Sinemasi, kendi toplumunun siyasal, ekonomik, kiiltiirel
calkantilarinin  iginde varhgim1 kanitlamaya c¢aligmaktadir. Bir yandan edebiyat
uyarlamalarim sik¢a kullanarak, giincel sorunlan yakalayabilmeye ¢alisan, diger yandan da,
kendine 6zgii anlatim 6zellikleri ile, hizla artan bir tiiketim talebine ¢ilginca bir tempo ile

film yetistiren bir Yesilcam Sinemasi gelismekfedir (Giighan, 1992 : 82).

Bu yillar, Aysecik filmleri ile ¢ocuk yildizlar donemini baslatirken, Kiigiik
Hanimefendi gibi g:ok; tutulan bazi romanlar, sinemada hemen benimsenen ve bir gesit
kentsoylu giildiiriisiinii olugturan kahramanlar getirmektedir. Yine bu yillarda, istanbul
Giizel Sanatlar Akadehisi’nde Sami Sekeroglu ile Selahattin Gergek, Tiirkiye’nin ilk

sinema kuliibii olan Kuliip Sinema 7’yi de 1960’11 yillarin baginda kurmuslardir.

Ozetle belirtmek gerekirse, Tiirk Sinemasi, 1917°den 1950’ye kadar uzanan
Tiyatrocular ve Gegis Doneminde zgiin sinema dilinden yoksun yasadigi sdylenebilir.
Kullanilan dil, daha ¢ok, bir tiyatro dili olmus. Bu dil, en ileri oldugunda bile bir tiyatro
filmi yaratmaktan oteye gegcememigtir. 1950-1960 doneminde ise sinema terimleriyle

diisiinmek, sinema diliyle anlatmak ¢abalarina girisilmis ve bunun ilk 6rnekleri verilmistir.

Bu ¢abalar sonunda elde edilenlerin az ve yetersiz oldugu; uluslararasi dlgiilere

vuruldugunda da gecikme ve geri kalmanin biiyiik olgiide siiriip gittigi goriilmektedir.
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Ancak 1950-1960 déneminde, hele asil girisimlerin bunun son bes yili i¢inde yer aldigi
diigtiniiliirse, bu son bes yilda yapilanlar, daha Onceki 33 yilda yapilanlari kat kat
asmaktadir. Yine bu donemde ilk kez sinema elestirilerinin, ciddi sinema yayinlarinin
bagladigini, sinemaci-elestirmen-izleyici arasinda zaman zaman yararli baglar kuruldugunu

belirtmek gerekmektedir.

1960 Devrimi ve 1961 Anayasasi’yla Tiirk toplumunda biiyiik bir umut kapisi
aralanmigtir. 1950-1960 arasindaki sinema c¢aligmalar1 da, bu yeni umut kapisinda Tiirk
Sinemasina parlak bir gelecek vaat ediyor gibi goriinmektedir. Fakat tipki Cumhuriyetin
ilanmyla sinemamizin dniinde beliren umutlu baglangi¢ gibi, bu beklenti de kisa siirede bosa
cikmigtir. Bununla birlikte, 1960 Oncesi yonetmenleri ile, ise yeni baglayan gen¢
yonetmenlerden ¢ogu, bu umutlu havanin getirdigi iyimserlik i¢inde, sinemay: bekleyen
kara bulutlarin farkinda olmadan, islerine hevesle sarilarak toplumsal sorunlara el atmaya
baslamislardir (Ozon, 1983: 1887).

Goriildiigii lizere Tiirk Sinemasi, 1949-1962 yillart arasinda, iilkede yasanan politik,
ekonomik, Kkiiltiirel ve toplumsal olaylara kosut olarak bir gesit gelisme ve yapilanma
icindedir. Tiirk Sinemasi’nin yavag yavas kendi anlatim dilini kazanmaya ve bir sanat
olmaya bagladigi bu dénemde, gelecekte her biri Tiirk Sinemas: igin ¢gok Onem tasityan
yonetmenler ortaya ¢itkmaya baglamigtir. Bunlardan ilki ve hi¢ kuskusuz en 6nemlisi Liitfi
Omer Akad’tir. |

3.5.1.2. Akad"in Filmleri

Liitfi Omer Akad sinemasinin 1949-1962 yillarini kapsayan bu ilk donemi, genel
olarak arayis, deneme, esinlenme, kendini bulma ve kegfetme, sinema dilini 6grenme ve
anlamaya c¢aligma sgeklindeki c¢abalarla gegmis bir “film yapma” donemi olarak
nitelenebilir. Onun, bu ilk déneminde ¢ekmis oldugu filmlerin ¢ogu ticari yonii agir basan
filmlerdir. Ancak boyle de olsa, bu filmlerde onun kisiligini tastyan izleri bulmak
miimkiindiir.

Liitfi Omer Akad sinemasmin ilk donemi, gesitli sinema akimlarindan ve bazi

yonetmenlerden izler tasimaktadir. Omegin, teknik yonden, daha gok Amerikan gangster



91

filmlerinden, tema, tutum ve duyus yoniinden ise Fransiz Siirsel Gergekgilik (Poetic
Realism) ve Kara Film (Film Noir) akimlarindan; Antonioni ve Visconti sinemasindan
oldukga etkilenmistir (Onaran, 1977: 244). |

Daha o6ncede belirtildigi gibi, yapimci Hiirrem Erman ve basrol oyuncusu Sezer
Sezin’in 1srarlart sonucu ¢cekmis oldugu Vurun Kahpeye (1949), Akad'in ilk filmidir. Film,
Kurtulug Savasi sirasinda Anadolu’da 6gretmenlik yapan, fakat ¢agdas giyimi ve egitim
anlayigi ile kasabadaki gericilerin tepkisini ¢eken Aliye Ogretmenin &ykiisiinii
anlatmaktadir. Aliye Ogretmenin, Kurtulus Savasinda Mustafa Kemal’cilerden yana olusu,
cikarci ve padisahgilan tedirgin etmektedir. Bu nedenle, yobaz ve ¢ikarci kigiler diismanla
igbirligi yapiyor diye ona iftira atarlar ve Aliye Ogretmen de halk tarafindan ling edilir.
Ling olayindan hemen éonra, kasabaya giren Tiirk Askerlerinden, Aliye’nin sugsuz oldugu,
gizli gorev geregi diismanla iligki kurdugu 6grenilir ve gergek iftirac1 ve igbirlik¢i yobazlar
tutuklanir.

Liitfi Omer Akad, daha bu ilk filminde, kurgusu ve ¢ekimleriyle yaratic bir galigma
ortaya koymus, sinemasal anlatimi ve etkili sahneleriyle dikkat ¢ekmistir. Film, hem halk
tarafindan coskuyla karsilanmig, hem de elestirmenlerce begenilmistir. Sinemay, genelv
kiiltiirli cergevesinde ve yabanct filmleri izleyerek 6grenmis olan Akad, gekim sirasinda pek
¢ok sorunla karstlagmis, fakat saglam sinema duygusu ve iyi gézlemciligi ile bu sorunlar
¢Oziimlemistir.

Akad, Vurun Kahpeye ile yapmis oldugu bu basarili ¢ikistan sonra, Erman Film
adna ii¢ tane ticari yonii agir basan film geker. Bunlardan ilki, bir operet olan Liikiis
Hayat (1950)’tir. Daha sonra, kalabalik bir ekip ile Bagdat’a giden Akad, burada, masal
tiirinde Tahir ile Ziihre (1952) ve melodram tiiriinde Arzu ile Kamber (1952) adli
filmlerin gekimlerini gergeklestirir. Alt1 ay siiren ¢ekimler sonucu Akad, degisik arastirma
olanaklarim1 deneme firsat1 bulmus ve sinema deneyimini gelistirmistir. Ornegin, Tahir ile
Ziihre filminde kullamlan 54 metrelik kaydirma sahnesi, o giine kadar Tirk Sinemasinda
kullanilmig en uzun kaydirmah ¢ekim sahnesidir. Ancak Scognamillo, bu uzun kaydirma
sahnesine ragmen bu filmlerin, Akad''n Vurun Kahpeye’de sezilen sinema duygusundan

¢ok uzak, bol sarkili, durgun anlatimli iki dogu filmi oldugunu syler (1998 : 163).
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Liitfi Omer Akad, 1952 yilnda Erman Film Sirketi’nden ayrilarak, Kemal Film
Sirketi’ne gegmistir. Akad, Kemal Film’de gecirdigi iki y1l boyunca, senaryo yazar1 Osman
Seden ve goriintii ydnetmeni Kriton iliyadis ile bir birliktelik olugturarak toplam dokuz film
¢eker. Bu filmlerin ilki, ayn1 zamanda Akad'in yetenegini de en iyi ortaya koyan ilk film
olma 6zelligini tagtyan Kanun Namina (1952)’dur.

Kanun Namina (1952), 1946 yilinda Istanbul’da yasanan gercek bir cinayet
olayindan yola ¢ikarak senaryolastirilmugtir. Film aym zamanda, Marcel Carne ve Jacques
Prevert ikilisinin, Siirsel Gergek¢ilik akimi etkisinde c¢ektikleri Le Jour Se Leve
(Tiirkiye’de gosterildigi isimle “Son Umit”) isimli iinlii Fransiz filmini andirmaktadir.
Onaran, Akad'in siirsel gergekgilik akiminin bu iinlit Fransiz filmiyle bir iliskisi olmadigim
sOylerken Kanun Namina’y1 ger¢ekgi bir film olarak tammlamaktadir (1994: 55).

Filmin konu edindigi gercek olayda, bir tornaci ustasi, seviserek evlendigi karisinin
kendisini terk ederek baba evine d6nmesi iizerine, onu almaya gittigi sirada ¢ikan
tartigmada kayinpederi, kayinvalidesi ve bir komsuyu Sldiirmiis, biitiin bir geceyi, sigindi
atblyesinde gegirdikten sonra, sabaha karsi polislerin kusatmasi1 sonucunda intihar etmistir.
Senaryo yazari Osman Seden ise bu olayi, Son Umit (Le Jour Se Leve-1939) filminden de
etkilenerek biraz degistirmig, araya giren, tornaciya, ona ve karisina asik kisilerin
komplolart sonucunda, cinayet isletmistir. Ayrica, filmin sonu da, tornaci, karisinmn
yalvarmalan iizerine teslim olmustur.

Kemal Film admna ¢evirdigi ve ¢ogunlukla tiyatro digindan olan oyuncular ile
calistigi bu filminde, Akad kamerasimi sokaga tasimig, ¢ekim ve kurgu bakimindan son
derece hareketli ve gerilimli bir anlatim ortaya koymustur. Kanun Namina, bir film
oykiisii olarak, bu oykiiniin sinema diline uygun islenisi, ¢evrenin ve tiplerin segilisi,
kamera hareketleri, kurguya verilen 6nem ile kendinden onceki filmlerden ayrilmakta,
dolayisiyla tiyatfocularf déneminin filmleri ile taban tabana karsit bir 6zellik tagimaktadir.

Akad Kanun Namma’y1 meydana getirirken ilk kez, salt bir sinemaci ¢alismasi
gostermigtir. Bir baska deyisle, giinliik bir olay1 ele alarak, bu olay: tipleri, ¢evresi,
dekoruyla en uygun bigimde yeniden kurmugtur. Biiyiik bir kentin havas: iginde, kendilerini

cevreleyen kosullarla, talihleri su ya da bu ydne donebilen kiigiik insanlarin yagayisint
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ustalikla canlandirmig; Istanbul’un ¢esitli goriintiileri sinemada ilk kez yerli yerinde
kullanilmgtir. (Oz6n, 1968: 24).

Ayrica Kanun ‘Namma, Akad'in, yine Siirsel Gergekgilik akiminin etkisi altinda
kalarak, daha sonraki birka¢ filminde de yeniden kullanacag, sinemada gerilim yaratmak
icin sik sik ele alinan “Kistinlmig Adam” (L’Homme Traque) temasmin iglendigi ilk
filmidir.

Akad'in aymi yil gektigi bir bagka film ise, bir casusluk filmi olan ve yine Ayhan
Isik’1n basrolde oynad1§1 Ingiliz Kemal Lawrence’a Kars: (1952) isimli ¢alismadir. Halk
tarafindan tutulmakla birlikte, elestirmenlerce begenilmemis olan bu film, isgal yillarindaki
Istanbul’da iki éinlii casusun, Ingiliz Kemal ile Lawrence’m gatigmalarmi anlatmaktadir.
Takipler, kavgalar, ask sahneleri, renkli kisiler iceren bu film, hareketli ve entrikali bir
tarihsel macera filminin ézelliklerini tasimaktadir.

Akad 1953 yilinda, Kemal Film ile olan iliskisini kesmeden, Duru Film icin, Ipsala
Cinayeti (diger adiyla “Alt Olii Var”) isimli filmi gekmistir. Tipki Kanun Namna gibi
gergek bir cinayet olaymin iglendigi filmde; durgun ve agirbagh makinist Ali Riza ile sen
sakrak karisi arasinda ortaya ¢ikan uyumsuzluk, kadinin, eve gelen kocasinin arkadagina
duydugu ilgi ve gelisen iligkinin yol agtif1 bir dizi cinayet ve intihar iglenmektedir.

Ipsala Cinayeti kisaca, kiskanglik, ihanet, iktidarsizlik, siddet, kadin kagirma
unsurlant etrafinda kurulan bir dram olarak tanmimlanabilir. Akad''n, Kanun Namina’da
yansittifi, senaryo yazarnn Osman Seden’in etkisi olan tempolu anlatim ve hizli olaylar
dizisi, bu filmde bulunmamaktadir. Onun yerine, ruhbilimsel ¢oziimleme ¢abalan, cinayete
yol agan nedenlerin incelenmesi ve yalin bir anlatim vardir.

Aym yil g:ekileﬁ Katil (1953) filmi ise, Kanun Namina filminin bir devam gibidir.
Bagrollerini Ayhan Isik ve Gilistan Giizey’in paylagtiklan film, Akad'in ¢ok sevdigi
“kistirilmis adam” temasini devam ettirmektedir. Filmin konusu, Fritz Lang’in You Only
Live Once (lilkemizde “Glinahsiz Katiller” adiyla gésterime girdi) adli filmin konusuna
benzemektedir. Siddet ve cinsiyet, bu filmde de kendisini gostermektedir; kavgalar,
Neriman Koksal’in digiligi, bir tuzak sonucu hapishaneye diigen ve namusunu temizlemek

igin firar eden, dciinii alan delikanh vb. Ancak bu filmdeki, Sinop’tan Istanbul’a kadar olan
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kagis boliimii bir ¢esit dogaglama ile gekilip kurgulanmig; bu sekansin senaryosu sonradan
Akad tarafindan yazilmustir.

Akad'in, bundan sonraki g¢alismasi, senaryosunu Osman Seden’in yazdidi,
goruntiilerini Kriton Ilyadis’in gektigi Calsin Sazlar Oynasin Kizlar (1953) ise miizikli,
bol sarkili ve gobekli film furyasinin siradan bir iiriiniidiir.

Akad'm 1954’te gektigi Oldiiren Sehir filmi, biiyiik kentin kenar mahallesindeki
insanlarin Oykiisiinii anlatmaktadir. Kenar mahallede yasayan ve uzaklarda igildayan
isiklartyla biiyiik sehrin ¢ekiciligine kendini kaptiran geng kiz, bir kavga nedeniyle hapse
giren nisanlisinin yoklugunda, gece kuliibiinde galigan bir arkadaginin aracilign ile, bu
panltili gdrlinen yasamin igine girer, ancak, her seyin uzaktan goriildiigii gibi olmadigm
anlar.

Filmin senaryosu Orhan Hangerlioglu’na aittir. Akad, bu filmiyle ilgili olarak
sunlar1 sdylemigtir:

“Bir kere, siyah-beyazin en gelismis ilk filmini vermis olduk Oldiiren

Sehir’le... Kritonun kamera ¢aligmas1 burada ¢ok Snemlidir ve filmin dekorlarim

da ben ¢izdim... ve §8yle bir yontem gelistirdim. Derinliine bir dekor kurduk.

Oyunculari dekorun agzina aldik. Arkada plastik mekén kaldi. Yani, filmi dekorun

icinde ¢ekmedik. O zaman ister istemez derinlige bir mizansen zorunlulugu ortaya
ctkmgtir.” (aktaran Onaran, 1990: 54).

Akad, burada ‘bahsettigi derinlemesine sahne ¢ekimini, diger filmlerinde de
kullanmistir. Bu, onuﬁ sade anlatim dilini de ortaya ¢ikaran o6zelliklerinden birisidir.
Oldiiren Sehir de, tipki Kanun Nammna filmi gibi, Akad'm, ileride kendine 6zgii bir
sekilde gelistirecegi yalin, gerektiginde agr anlatim ilkelerine ters diismekle beraber, bati
sinemasimin etkilerini tagimaktadir.

Akad, 1954 yilinda iki film daha gekmistir. Bunlardan ilki, bir Tirk’iin, kendisine
¢ok benzeyen bir Bulgar’in yerine gegmesiyle gelisen olaylari konu alan Bulgar Sadik
isimli maceré filmidir. Akad, senaryosu yine Seden’e ait olan bu filminde, ilk kez, ayni
oyuncuyu, farkh iki karaktermis gibi ayni gergeve icinde karsi karsiya getirip birbirleriyle
konusturmay: denemistir. Diger film ise, bir yapimci filmi olmaktan oteye gidemeyen ve

bir Esat Mahmut Karakurt uyarlamasi olan Vahsi Bir Kiz Sevdim’dir.
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Akad, Muharrem Giirses’ten sonra, dénemin en ¢ok film ¢eken ybnetmenidir ve
iistelik de her tiir film gekebilmektedir. Ornegin, 1955 yilinda ¢ektigi Kardes Kursunu,
senarist Osman Seden’e 6zgil tiim 6zellikleri iginde barindiran, kavgalar1 ve felaketleriyle
bir mahallede gecen aile dramidir. Akad’in Kemal Film adina ¢ekmis oldugu filmlerin
sonuncusu olan ve H.G. Wells’in ¢ok iinlii bir romanina dayanan Goriinmeyen Adam
Istanbul’da (1955) filmi, tamamen Akad'm fantezisinden olusmus, Tiirk Sinemasinda ilk
bilimkurgu denemelerinden birisidir. Akad bu filmde, temelde melodram kaliplarina uygun
bir uyarlama vermis, goriintii yonetmeni Kriton Ilyadis’in de katkisiyla, Maurice Bessy’nin
1951 tarihli “Sinemada Triikler” (Les truquages auteur Cinema) adli kitabindan da
yararlanarak, Tiirk Sinemasinda ilk kez denenen gorsel efektler {izerinde durmustur. Ancak,
Akad'n tim bu ¢abalarina ragmen film, kendisinden beklenen ticari baganya
ulagamamistir. Bunda, 6zenti bir uyarlama olmasinin yam sira, teknik yetersizliklerin ve
oyunculuk bakimindan tutarsizliklarin da etkisi olmustur (Scognamillo & Demirhan, 1999:
33-37).

Goriinmeyen Adam Istanbul’da, Akad'in Kemal Film igin ¢ektigi son film olur ve
Akad, senarist Osman Seden’den ayrilarak, Duru Film’de, kendisini Akad yapan
yapitlardan birisini ¢eker.

Yagar Kemal’in bir Oykiisiine dayanan Beyaz Mendil (1955)’de Akad, Fikret
Hakan ve yabanci oyuncu Ruth Elizabeth’in canlandirdiklart karakterlerle, iki diigman
koyden, birbirini seven iki gencin yasadiklarim ele almistir. iki gencin, diigmanlik
yiiziinden kagarak evlenmeleri, bu kotii kosullar iginde kizin hastalanarak 6lmesi ve onlar
izleyip cezalandirmak isteyen koyliilerce, erkegin de vurulmasiyla sona eren film, kdyii ve
dogay1 basariyla yansitmigtir.

Yalin bir anlatim dili olan ve elestirmenlerce évgiiyle kargilanan bu filmi igin, Akad
sunlar sOylemistir:

“Filmde, belki yapimdan gelen bir anlatim sadelii var. Belki gok
uzaktan Hudutlarin Kanunu’nu hazirladi bu film, benim igin. Iggdiisel bir
bi¢imde yalin, sade bir anlatim aradim bu filmde. Ayrica Beyaz Mendil, folkioru
da en saf haliyle ilk kez fon miizigi olarak kullanan filmdir.” (Scognamillio,
1998: 167).
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Akad'in, Beyaz Mendil’den 6nce yapmis oldugu tiim filmler, kendi sinema dilini
bulmak ve onu gelistirmek igin yapmis oldugu birer aragtirmadir. Bir yonetmen olarak ilk
kez, ger¢ekten yapmak istediklerini, bu filmde gergeklestirmigtir. Daha yaratic1 bir kamera
calismasiyla, ele aldigi konulara yatkin bir yontemle c¢alisgan Akad, ilk kez Beyaz
Mendil’de, sevdigi bir konuya ve kendi anlatimma uygun bir sinema dili kullanmaya
calismistir. Tirk insanini ele alan bir konuyu, 6z ve bigim uyumunu saglayarak, farkli bir

sinema dili ile anlatmayi denemigtir.

Akad, kendisiyle yapilan bir sdyleside, bunu soyle ifade etmektedir:

Yeni seyler var. Ik &nce yalin bir anlatima bagvurduk. Bundan
onceki filmlerimde, ¢erceve agisindan bir carpicilik arardim. Burada
aramadim onu, neden bilmiyorum...bir i¢giidityle olacak. Bilingli degildir.
Davraniglarda &biir filmlerden daha bir tasarruf, daha bir sade davramg
aramaya calistim. BOylece, Beyaz Mendil yalin bir galigma, yalin bir
gergeve diizeni ve yaln bir fon miizigi ile, kdye gercekei yaklasim olarak
bir ilk deneme oldu (Onaran, 1990: 68).

Tipki Katil filminde oldugu gibi, kagma ve izleme seriiveninin gerilimli bir ¢izgide
anlatildigi Beyaz Mendil, Akad'in, bir sinemaci olarak yalmiz kent degil, kdy ¢evresini de
ayni ustalikla yansitabileceginin bir kanit1 olarak goze ¢arpmaktadir.

Akad, ayni y1l, Beyaz Mendil’den sonra iki film daha ¢ekmistir. Bunlardan ilki,
mazisindeki bir leke yiiziinden cinayet igleyen ve sonunda, mahkemede kizi tarafindan
savunulurken olen bir kadinin draminin anlatildis Mechul Kadmn (1955)’dir. Diger film
ise, senaryosu Sadik Sendil tarafindan yazilan, ilhan Arakon tarafindan goriintiilenen ve
Akad'mn ikinci melodrafn denemesi olan Kalbimin Sarkisi (1955)’dir.

~ Define avclliglnl konu edinen ve Tiirkiye’de gosterilen yabanci filmlerin etkisiyle
yapildigi izlenimi veren Ak Altin (1957) ise, bir grup insanin define sevdas1 ve goniil
tutkusu yiiziinden aralarinda ¢ikan kavgalan ve dliimle sonuglanan olaylar anlatmaktadir.

Akad'in 1957 yilinda gekmis oldugu son film Kara Talih ismini tasimaktadir. Film
Senaryosu, Jean Giono’nun “Un de Baumugne” isimli romanindan, bizzat Akad tarafindan

uyarlanmis fakat ticari basarisizlifa ugramis bir melodramdir.
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Meyhanecinin Kizi  (1958), Istanbul’un Kasimpasa semtindeki insanlarin
iliskilerini sergilemektedir. Goriintiileri basarili olan bu Akad filmi, basrol oyuncusu Sezer
Sezin’in, daha sonradan erkeklesmis mert kiz rollerinde goriinecegi filmlerin birincisidir.

1959 yilina gelindiginde, Akad'm ig film daha ¢ektigi goriilmektedir. Bunlardan ilki
olan Ziimriit, “Kamelyali Kadin” (La Dame aux Camélias) havasinda bir salon filmidir.
Yash ve hasta bir zenginin karis1 olan Feride’nin, fakir bir geng¢ olan Selim’e olan askini ve
.6liimiinﬁ anlatan film, daha ¢ok bagsrol oyuncusu Colpan ilhan ile hatirlanmaktadir. Ikinci
film, yine ticari bir basarisizla sonug¢lanan Ana Kucagi‘dir.

Akad'in 1959 yilinda ¢ekmis oldugu son film ise, diger iki filmden oldukca
farklilik gostermektedir. Bu film, Akad'in yeni arayiglar icinde oldugu, senarist Atilla
Ithan’mn “Siirsel Gerg:ekg:ilik” akimi etkisinde kalarak yazdigi, Tiirk insaninin tamamen
yabanci oldugu bir diinya ile karakterleri yansitan bir dykiiniin, Akad tarafindan, o giine
kadar denenmemis bir sinema teknigi ve estetigi ile anlatilma ¢abasi i¢indeki Yalnizlar
Rihtimr’dir.

Akad, Yalmizlar Rihtimr’ni, goriintiisiiniin giizel olabilmesi igin, senaryo iizerinde
tim ayrintilari belirleyip, ¢izimlerle hazirhk yaptiktan sonra, filmi ¢ekmistir. Filmiriin,
Fransiz Siirsel Gergekgilik akimi igindeki filmleri ¢agrigtirdig: iddialarina kargi ¢ikan Akad,
kendisini: “Aslinda bir sairane gergekgilik degil, sairane gergeksizlik demek ldzim buna.
Gereksiz bir sairanelik var, bir 6zenti sairaneligi” diyerek savunurken, filmin Siirsel
Gergekgilik akiminin Tiirkiye’de olusturulmamig bir iiriinii oldugu yoniindeki goriislere
tamamen kargi ¢ikmaktadir. (aktaran Onaran, 1977: 79).

Yalnizlar Rihtimi, Atilla ilhan tarafindan, onun Fransa’da goriip ¢ok etkilendigi
yine Ginlii bir Fransiz Siirsel Gergekgilik akimi filmi olan Sisler Rihtimm (Qual des
Brumes) adl filmden 6zenilerek senaryolastirilmigtir. Dolayisiyla, filmde ele alinan gevre,
senaryodaki entrika ve tipler, dykiide kullanilan dil, Akad'a aykir1 gelmistir. Bunun iizerine
Akad, senaryoyu kendi bildigi gibi degistirmeye, bizden olmayan tip ve kisiliklere bizden
olanlan da eklemeye, bdylece konuya belli Slgiide gergeklik getirmeye ¢ahismistir. Ancak,
ortaya ¢ikan sonug, gergekeilik ile Siirsel Gergekgilik’in gatigmasindan ileri gidememistir.
Her ne kadar, Yalmizlar Rihtim teknik olarak bir mitkemmellige ve goriintii estetigine

sahip goriinse de, Akad ve ilhan arasindaki bu uyusmazlhklar, filmde bir takim sorunlarin



98

dogmasina neden olmustur. Omegin, Akad'in mizansen ve tiplemeler bakimindan gerekli »
degisiklikleri yapmasina kargin, Colpan ilhan’in oynadigz bar kadim Giiner ile Sadri
Algik’in oynadigi Ridvan Kaptan’in agki, inandinici gozilkmemektedir.

Akad, bundan sonra 1960 yilinda pes pese ii¢ film ¢ekmistir. Bunlardan ilki,
Feridun Karakaya’nin beyazperdede canlandirarak oliimsiizlestirdigi  “Cilah  ibo”
karakterinin bir seriiveninin anlatildigi Cilah Ibo’nun Cilesi isimli filmdir. Akad'in,
cekmemek i¢in yapimcilarla cok miicadele ettigi, fakat sonunda onlara yenik diistiigii bu
film, Akad'in diger ¢ogu filmi gibi ticari basarisizliga ugramigtir.

Istemedigi bir filme daha imzasini atmak zorunda kalan Akad, bu filmden sonra,
yine yapimcilarnn istegiyle, pek de 1sinamadan ve hazirlikli olmadan Yangm Var (1960)
isimli filmi ¢ekmistir. Akad''n, Necip Fazil Kisakiirek’in senaryosundan yola ¢ikarak
cektigi bu film, itfaiye teskilati kurulmadan onceki yillarda, bir cesit spor kuliibii de
sayilabilecek tulumbaci kuruluglarinin g¢abalan, rekabetleri, arkadaglik ve ask temalariyla
birlikte ele alinarak iglenmistir. Bagroldeki Ayhan Isik’tan ¢ok, yan roldeki Turgut
Ozatay’in one ¢iktipn bu film, atmosfer yaratmak ve oyuncu ySnetimi gibi, Yalmzlar
Rihtunmr’'nda gelistirdigi teknigi uygulama bakimindan, yine de belirli bir bagarty1
vurgulayan bir denemedir. Eski Istanbul kabadayilarini anlatan Yangm Var, Akad'in
bagyapit1 olma sansim kagirmig bir filmdir (Onaran, 1977: 85).

Akad'm 1960’ta cektigi son film Disi Kurt’tur. Duru Film i¢in yazdig1 ve Metin
Erksan’in yonettigi Sofor Nebahat (1960) isimli filmin basarili oldugunu goren Atilla
[han, bu kez de Liitfi Omer Akad’in yonetmesi ve yine aym film sirketi i¢in Disi Kurt
isimli bagka bir senaryo yazar. Disi Kurt (1960) filminin, Tiirk Sinemasinda o yillarda sik
sik ele alman ve halk tarafindan tutulan “erkeksi kadin” tiplemesinin yeni bir drnegi
olmaktan bagka bir 6zelligi bulunmamaktadir.

Akad'in bundan sonra ¢ekmis oldugu film Sessiz Harp (1961)’tir. Arka arkaya
yaptig1 filmlerle hep zarar eden Duru Film, bu kez, bir y1l 6nce ilk kez piyasaya siirdiigii ve
gise basansi elde ettigi “Murat Davman” isimli hayali bir gazeteci kahramanin yeni
macerasim Akad’a gektirir. Ancak, Sessiz Harp isimli bu film, Akad'in ismnamadigy,
yapimcinin baskisiyla ¢gekmek zorunda kaldig: bir konuya sahip olunca, ne yapimcisina ne

de kendi sinema anlayisina bir sey kazandiramamigtir.
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Akad sinemasmm bu ilk doneminin son filmi, ¢cekimleri, pldnlanandan olduk¢a uzun
siiren Ug Tekerlekli Bisiklet (1962)’tir. Film 1962 de baglanmis olmasina karsin 1965°te
bitirilebilmistir; hatta son sahnelerini Memduh Un ¢ekip tamamlamustir. Film, Orhan
Kemal’in, daha sonra uzun bir roman haline getirdigi bir Oykiisiinden, Vedat Tiirkali
tarafindan senaryolastirilmigtir. Filmde, yiirekli ve agka susamis bir kadinin, kagak da olsa,
kendisine ve gocuguna sahip ¢ikacagina inandig1 sevecen bir erkege baglanmisken, hayirsiz
kocanin ¢ika gelmesi ve izlenen Katilin yakalanmasiyla, igine diisiiniilen acikli durum
anlatilmaktadir. Akad'in ¢ok sevdigi “kistirilmig adam” temasinin bir bagka 6rnegi olan
film, Italyan “Yeni Gergek¢i” akim igindeki filmleri animsatan basanli siyah-beyaz
goriintiileriyle, yoksul gevreyi ve insanlarn ustalikla yansitmaktadir.

Eski filmlerindeki, kamera cambazliklarindan uzak, kendi bigim arayisini siirdiiren,
insanlara, gevreye ve her tiir soruna bagh bir yonetmen goriintiisii ¢izen Akad, filmiyle
ilgili su agiklamay: yapmigtir:

Ug Tekerlekli Bisiklet, simgesel bir isimdir. Film, Hasan, Hacer ve
Ali’nin, yani ¢ kisilik bir ailenin hikayesidir. Hasan baba, Hacer ana, Ali
gocuktur. Filmde, Ali’nin ii¢ tekerlekli bisikleti ile {i¢ kisilik bir aile arasinda
simgesel bir bag bulunmaktadir. Nasil, bir bisiklet bir tekerlegi eksilince

ylriiyemezse, bu aile de iginden bir kisi eksilince yiiriiyemiyor (aktaran
Scognamillio, 1998: 226).

Akad sinemasmin ilk donemi, 1962 yilinda cekilen Ug Tekerlekli Bisiklet filmi ile
kapanmaktadir. Akad, 1966’da, bu ilk doneminin etkilerini az ¢ok yansitan Sirat Kopriisii
isimli sinemaskop bir film daha ¢ekmigtir. Hi¢ yoktan zengin olma, en ufak bir ¢aba
harcamadan mutluluga kavusma pesindeki insanlarin Sykiisiiniin anlatildigt ve bir soygun
filminin Stesine gecememis bu filmi, Akad'in, bu iki dénem arasindaki bir gegis filmi, bir

ara donem filmi olarak gérmek gerekmektedir.

3.5.2. ikinci Donem (1964-1974)
3.5.2.1. QDi‘)nemin Sinema Ortam
Bir onceki donem, 27 Mayis 1960 ihtilali ile kapanmistir. Tirk Sinemasinin bu
donemi, yine bu ihtilalin getirdigi etkilerin yam sira, gesitli ve degisik siyasal-toplumsal

olaylar ve degisimlere tanik olmustur (10 ekim 1965 segimleri, 12 mart 1971 ara rejimi, 14
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ekim 1973 secimleri gibi). Bu ikinci donemde, Tiirkiye’de sinema bir endiistri kolu ve
ulusal bir gorsel sanat olarak giderek bilyiimiis, ancak biiyiidiikkce de giicliiklerle
karsilagmustir. Ciinkii, bu plansiz bilytime film enflasyonuna yol agmis, yeni furyalar
yaratmisg, bunlar da yeni endiseler, agamalar ve yeni sikintilar ortaya gikarmigtir.

Ancak, bu donemde, renkli filmler ortaya ¢ikarak piyasaya egemen olmus, dis
tilkelerle iliskiler gelismis ve Tiirk filmleri uluslararasi yanigmalara katilarak ilgi gekmis,
odiller kazanmis ve giderek Tiirk Sinemas: bir bilinmeyen olmaktan kurtulmaya
baslamistir. Bu arada, gise rekorlar1 kiran filmler g¢ekilmis, sinemaya yeni yOnetmenler,
oyuncular, yapimcilar, teknikerler ve hevesliler akin etmistir. Onceki dénemde film
¢ekmeye baglamig yonetmenlerin kimi daha fazla bilinglenip, daha tutarli ve saglam

yapitlar1 vermis, kimi ise kogullara uyum saglamay: segmistir.

Tirk Sinemasi’nin uluslararasi alandaki en biiyiik basaris1 1964 yilinda olmustur.
Metin Erksan’in Necati Cumali’dan sinemaya uyarladigi Susuz Yaz isimli, film Berlin
Film Festivali’nde “en iyi film” segilerek Altin Ay: 6diiliinii kazanmig ve uluslararasi bir
festivalde biiyiik 6diil kazanan ilk Tirk filmi {invanim elde etmistir. Ancak, donemin
baskic1 rejim kosullart nedeniyle, filmin gegirdigi yolculuk biraz zahmetli ve sikintili
olmugtur. Film bu festivale katilmak igin gerekli izni Tiirk makamlarindan alamamus,
yapilan bagvuru sonucunda, filmin sakincali oldugu belirtilerek, yurt disina ¢ikisi
yasaklanmigtir. Bunun {izerine, filmin basrol oyuncusu ve yapimct ortagi Ulvi Dogan, filmi

kagirarak gizlice Berlin’e gotiirmiis ve yarismaya katiimasini saglamagtir.

Ote yandan 1964, Tiirkiye’de, belli dlciide devletin de parasal destek sagladig film
senliklerinin yapilmaya baglandiga yildir. Bu yil ilk Antalya Altin Portakal Film Yarigmasi
gergeklestirilmis ve Halit Refig’in Gurbet Kuslan (1964), en iyi film &diiliinii almstir.
Daha sonraki yillarda Ankara, Adana ve izmir gibi kentlere de yayilacak olan bu film
senliklerinde, filmlerin ve bu filmlere emegi gecen kisilerin kazandigi &diiller, Tiurk
Sinemas1’nimn bir canlilik, bir gelisme ve bir yenilenme kazanmasinda etkili olmustur.

Scognamillo, bir onceki donem olan 1950’lerde iistesinden gelindigi sanilan Tiirk
Sinemasmin dil sorununun, bu dénemde, heniiz denenmemis ya da az denenmis konu ve

tiirlerle, yepyeni deney ve galigmalarla, zorunlu bir revizyondan gegmek zorunda kaldigini
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sOylemektedir. O, buna 6mek olarak da, genis perdeyi ve rengi gosterir. Genis perde, bu
donemde ¢ok az uygulanmis ve teknik olanaksizliklardan dolay: da sonradan vazgegilmek
zorunda kalinmigtir. Renk ise, 1968’den sonra Tiirk Sinemasindaki en onemli etkendir ve
sinemactlar, artik renklerle hesaplasmak, renkleri kullanmak zorunlulugu ile
karsilasmiglardir. Artik, yavas yavas boyali filmlerden renkli filmlere gecilmektedir (1998
:190).

Bu donemin ilk yillarinin bashica 6zellikleri “argolu, kiilhanbeyli, erkek tavirl
kadin kahramanl: filmler” in devami, “Aysecik dizisi ve ¢ocuk kahramanh filmler furyas1”,
“yabanci film aktarmalari” ve “piyasa romanlari uyarlamalar” olarak ozetlenebilir. Sonraki
yillarda, bunlan salon giildiiriileri, polisiye filmler, dinsel filmler, macera filmlerinin her
cesidi, giildiiriiler ve Bati sinemasi 6zentili westernler izleyecektir. Ornegin, Sadri Alisik,
Hulki Saner’in yonettizi Turist Omer (1964) filminde yarattigi tiplemeyle, sokaktaki
adamin sinemadaki temsilcisi olmustur. Ozellikle delikli fotr sapkasi, beceriksiz
davramslan ve kendine 6zgii selam veris bicimiyle dikkati ceken Turist Omer, iyiliksever,
esprili ama ezik bir halk adami kimligiyle, izleyiciden biiyiik ilgi gérmesi lizerine, devam
filmleri ¢ekilmisgtir.

1960l yillarda Yesilgam sinemast, Tiirkiye’de sinemanin kitlesellesmesi ile birlikte
artan talebi kargilamak iizere hizlanan iiretimin, sinemayi yapa yapa 6grenen yonetmenlerin
sinemasi olarak tamimlanmaktadir. Amerikan sinemasinin piyasayi kapladig1 bir ortamda,
ona Oykiinen Tiirk filmlerinin sayis1 da artmg, bu filmler bize “uydurulmustur”. Geleneksel
Yesilcam sinemasinin kimligi ve anlatimi, bu “kendine uydurmak” olayinda yatmaktadir.
Seyirci, kendi kimligini “sihirli ayna” da gormek istemis, Yesilcam da buna karsihk
vermistir (Giighan, 1992 : 82).

1965 yilinda, Tiirkiye’de sinema Kkiiltiiriiniin gelismesine onemli katkilarda bulunan
“Tiirk Sinematek Dernegi” Istanbul’da kurulmustur. Demek, sinema tarihinin 6nemli
yapitlari yaninda, c¢agdas sinemanin segkin omeklerinin de Tiirkiye’de gosterilmesini
saglamis, acik oturumlar ve tartigmalar diizenleyerek, film yaym ve fotograf arsivi
olugturulmasini saglamgtir. Dernegin kurulmasinin verdigi cesaret ile birlikte ¢ikanlan
sinema dergilerinde, yabanci ve yerli film yazarlarinin yazilar1 yayinlanmis ve bdylece

canl1 bir “sinema ortami1” sonunda gergeklesebilmistir. Ancak Bati sinemasina olan yogun
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ilgi ve Tiirk Sinemasinin yavas gelismesi, bir aydin-sinemaci gatigmasini dogurmus, Tiirk
Sinemasi bu donemlerde yogun elestirilere hedef olmus ve karsilikh suglamalarin merkezi
haline gelmistir.

Metin Erksan, Halit Refig, Atif Yilmaz Batibeki ve Liitfi O. Akad gibi yonetmenler,
bu donemde, filmlerinde gercekgiligi biraz da geg kalmig olarak yansitmuglar, ancak ticari
bagar1 elde edememiglerdir. Ciinkii bu donemin izleyicisi, 1950’li yillarda ilk kez tanigtig
ve de kolayca benimsedigi “yesilcam tarzi” filmlere adeta bagisiklik kazandigy igin,
kendisine bi¢im olarak olmasa bile igerik olarak sunulan bu yeni sinema diline yeterince
ilgi gbstermemistir. Bu basarisizhik iizerine, Yesilgam’in ticari yapisina ¢ok fazla bagimh
olan bu yonetmenler umutsuziuga diismiigler ve ticarl sinemanin isteklerine uygun filmler
¢ekmeye baslamiglardir. Bu dénemde Tiirk Sinemasi, Tiirk toplumu gibi bir degerler
karmasasi i¢indedir. Yonetmenler ve elestirmenler, kendi diinya gorislerini yansitacak
sinema kuramlari yaratma cabasi igindedir. Basta Halit Refig ve Metin Erksan olmak
{izere, bazi sinemacilarimizin basini gektigi bu grup, “Halk Sinemasi veya Ulusal Sinema”,
“Devrimci Sinema” ve “Milli Sinema” gibi gesitli sinemasal diisiince kuramlar ortaya
atmugtir (Giighan, 1992:85).

“Ulusal Sinema” ile Anadolu insaninin 1000 yillik kiiltiiriiniin olusturdugu tavrr,
“Milli Sinema” ile, Orta Asya’dan gogtiigiinden beri Tiirk insaminin Islam-Tiirk kiltiirii
icindeki kisiligi ve Batililagma’nin toplumumﬁzu yozlagtirdigim vurgulayan bir sinema
anlayist dile getirilmek istenmisken; “Devrimci Sinema” ile ge¢migle Sviinmeyi bir yana
birakip bugiin Anadolu topraklar: iizerinde yagayanlarn sorunlarm; “Milli Sinema” ile de
milli 6geler olarak yalmzca dini ve dine bagh ahlaki savunan bir sinema anlayisi
sergilenmektedir. Bu donemde “toplumsal gergekgilik” olarak degerlendirilen bir akim
olmasi i¢in yeterince giiglii olmasa da, toplumsal konularin gergekei bir dille anlatiima
cabalan da gériilmiis ve sinema tarihimize ge¢mis 6nemli filmler retilmistir. Yilanlarin
Ocii (1962), Susuz Yaz (1963), Act Hayat (1963), Sehirdeki Yabanci (1963), Safak Bekgileri
(1963), Karanlikta Uyananlar (1965), Gurbet Kuslar: (1964) ve Bitmeyen Yol (1965) bu
filmlere 6rnek olarak gosterilebilir.

1965’ kadar siiren gergekgilik cabalari, 1965 sonunda artik tek tik bireysel
cikislarla kendisini gosterdikten sonra tiikkenmis, ¢ok hizhi bir sekilde biiyiliyen film
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enflasyonu, sinemaya kendi iginden biiyiik bir darbe indirmigstir. Boylelikle Tiirkiye,
1966’da, 299 adet film ile, yillik film yapimi bakimindan, diinyada Japonya (442),
Hindistan (332) ve Hong Kong’dan (300) sonra, dordiincii siraya ulasmigtir. Ancak, bu bas
dondiiriicii artis, glicstiz temeller {izerinde yiikselen Tiirk sinema endiistrisinde ¢ok yonlii
bir tikanikliga neden olmustur (Ozon, 1983 : 1889).

Film enflasyonu, hem stiidyolar, hem sinemaci kadrosu, hem de sinema salonlari
yoniinden ¢esitli sikintilar ortaya ¢ikarmustir. Yilda ancak elli civarinda yerli film yapimina
yetebilecek stiidyo, laboratuar, teknik donatim, teknisyen ve sanat¢i kadrosu bulunan Tiirk
Sinemasi, bunun yaklagik dort katina yiikselen film yapim galigmasi ile karst karsiya
kalmugtir. Dolayisiyla, yilda yirmi filmde oynayan oyuncularin, iki diizine senaryo yazan
senaristlerin, bir diizine film ¢eken y6netmenlerin ortaya ¢iktiklar goriilmiistiir.

O dénemde, boylesine ¢ok sayida film ¢ekimi, sinema igin zararli yontemlerin
ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Bunlarin en kétiisii, aym ekiple, aymi giin, aymi dekor icinde,
aynt oyuncularla, birden fazla film ¢ekilmesi demek olan “i¢ ige film gekimi”dir. Bunun
yam sira, Tlrk Sinemasinda “yildiz”larin ortaya ¢ikmaya baslamasiyla, film giderlerinin
yariya yakini, bu yildizlara ayrilmaya baglandi. Tim bunlara ek olarak, 1967°den sonra
renkli film yapiminin giderek artig gostermesi, film giderlerinin bir ¢irpida bir kat
yiikselmesi sonucuna varmigtir.

Bu durumun dolayl bir etkisi, yapimcilara avans veren isletmecilerin ve salon
sahiplerinin, bu filmlerin yapiminda daha ¢ok s6z sahibi olmaya baglamislardir. Yar1 yartya
bonolar iizerine kurulu bir sermaye diizeni, tefecilife dayali yatirnm anlayisi, sagliksiz bir
sinema ekonomisi ve endiistrisi yaratmig, bu da sonug olarak, Tiirkiye’de bir “stirekli
bunalim sinemasi1” na yol agmigtir. Biitiin bunlar yetmezmis gibi, 1968’den baslayarak, yurt
diizeyinde her giin biraz daha yayilan televizyon, sinemadan araliksiz seyirci ¢almaya
~ baslamis, bu da bunalim biisbiitiin arttirmistir (Ozon, 1983 : 1890).

1960’11 yillarin ortasinda, Tiirk Sinemasinda yilda 200 civarinda film ¢eken, ancak,
¢ogu en temel sinema bilgisinden yoksun, kalabalik bir seriivenci insanlar toplulugu
piyasada calismaktadir. Yonetmenler, senaristler, yilda diizinelerle sayilan filmlerde
caligmakta; klasikler, piyasa romanlari, yabanci filmler, eskiden gevrilmis yerli filmler

yagmalanmakta; din ve cinsellik somiiriisii artmakta; karateli Hong Kong filmleri ve
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bunlarin yerli uyarlamalan piyasay1 kaplamaktadir. Dolayisiyla, bir zamanlar yerli
sinemaya agik genig bir izleyici kitlesi, sinemadan itilmis, korkung bir zevksizlikle karsi
karstya birakilmastir.

1965°ten sonraki bes yil, bir yandan yukarida baslica 6zellikleri verilen “enflasyon
sinemas1”nin kosullari, bir yandan da, Tiirk toplumunun en hizli, en ¢alkantili, en sancili
degisim donemlerinden birisinin ortaya ¢ikardigi kosullar arasinda gegmistir. Bu doneme,
kendi nitelendirdikleri “toplumsal gercekeilik”i  yadsiyarak, bunun yerine “ATUT
sinemast”, “halk sinemasi”, giderek “ulusal sinema” goriislerini savunarak giren Refig,
Erksan, Batibeki ve Sagiroglu gibi yonetmenler, yapitlan topluca ele alindiginda,
gevresinde biiyiik giirliltii  kopardiklari kuramlari yansitan biiyltk bir degisiklik
goriilmemistir (Ozon, 1983 : 1890).

Tirk Sinemasinin bu doneminde dikkat ¢eken olaylar; nitelikli film sayisinin
azalmasi, arabesk filmlerin bir furya olarak yayginlasmasi, 1960’11 yillarda baslayan sinema
kuram: yaratma g¢abalarinin sona ermesi ve en iddiali goriinen yonetmenlerin bile piyasa
kosullarna gore film yapimina yonelmeleridir. Bu yonetmenlerin ¢ektigi filmlerin goZu
basarisiz geleneksel Yesilgam filmi niteligindedir. Filmlerden bagarili olanlan, sayica cok
az olmakla birlikte, yine bu y6netmenlerin 1965°den onceki yapitlarinin ¢izgisini

siirdiirmektedir.

1970 yilina gelindiginde, Amerikan sinemasina 6zgii popiiler bir tiir olan kovboy
filmlerinin, biitiin diinyay1 oldugu gibi Tiirk Sinemasimi da etkiledigi; Ertem Gore¢’in
yonettigi Pamuk Prenses ve Yedi Ciiceler (1970) filmiyle, Tiirk Sinemasinda masal
filmleri furyasi bagladii; Yiicel Cakmakli’nin Birlesen Yollar (1970) adli filminin
gosterime girmesiyle, Muherrem Giirses’in Hz. Yusuf’un Hayat1 (1965) filmi ile baslayip,
1965-1969 arasinda evliyalar, hazretlef, peygamberler ve hacilart konu alan ¢ok sayida
filmle devam eden, “Islamci1 Sinema” olarak adlandinlan akimin ilk 6meginin giindeme
geldigi goriilmektedir.

1970’in asil onemi, Tirk Sinemas: i¢in beliren umut’tur. Yilmaz Giiney,
senaryosunu da yazdigi, yonetmenlik denemesi olan Umut (1970) filmi ile babasinin
yasamim konu almig, giinliik yasamu sade, fakat ilging gozlemlerle sinemaya aktarmus,

gergekei bir yaklasim ve yalin bir anlatimla dogal bir atmosfer yaratmustir. Yilmaz
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Giiney’in canlandirdigi faytoncu Cabbar karakteri, Giiney’in o giine kadar vurdulu kirdil
filmlerde ¢izdigi “Cirkin Kral” efsanesi ile 6rtiismezken, bir yandan da film, daha 6nce
cekilen filmlerin iginde, gorsel anlatim ve igerigi yoniinden, gergege en ¢ok yaklasani
olmus ve kendinden sonra gelenlerin de ¢ikis noktasi olarak kabul gormiistiir.

Boyle bir umut ile 1970’li yillara baglayan Tiirk Sinemasi, 12 Mart 1971°deki askeri
harekdt ve onu izleyen ara rejimi sonrasinda, politik hayattaki kutuplasmalara ve
gerilimlere tamk olmustur. Politik hayatin giinliik hayat iizerindeki etkisinin alabildigince
arttin bu donem boyunca, ekonomik sikintilar, diisiinsel alanda kisitlanan &zgiirliikler,
kapatilan dergiler, gazeteler, yasaklanan kitaplar, iiniversitelerden uzaklagtirilan bilim
adamlari, birbirini takip etmistir.

Toplumsal yasami bu kadar gok etkileyen bunca olaya karsin, Tiirk Sinemasi, tlim
bu olaylarn gérmezden gelerek, melodramlar, romantik masallar ve kavga-doviig filmleri ile
vaktini gecirmistir. Tirk Sinemasinda Umut’la baglayan 70’li yillar, kisa siirede ayni
¢izgide iiriinler ortaya g¢ikaramamigtir. Toplum olarak yaganan kargasa, sokaklarda islenen
cinayetler, yasaklamalar ve ekonomik sikimntilarin yaninda, Tiirk Sinemasinin yillardir siiren
temel sorunlarinin da devam ettigi goriilmektedir. 1971 darbesinden sonra, din dgesinin
agirlikhi oldugu filmlerin sesi kesilmistir, ancak, bu kez de, kitle kiiltiirii adina, salon ve
seriiven filmleriyle, sulu giildiiriilerin ve ozellikle bir doneme damgasimi vuracak seks

filmlerinin {iretimine baslanmasgtir.

Tiirk Sinemasinda cinsellik olgusunu 6n plana ¢ikaran filmler furyas: 1972 yilinda
baglamustir. Melih Giilgen’in yonettigi Parcala Behget (1972) filmi, bu akimin ilk 6rnegi
sayilmaktadir. Cinsellik ve siddetin i¢ ice oldugu bu filmin tutmasi iizerine “seks avantiirii”
adi1 verilen bu tiirden birgok film g¢ekilmistir. Seks avantiirleri modasi siirerken, 1974°te
cinsellik boyut degistirmis ve Tirk Sinemasinda “seks komedileri” donemi baglamustir.
Oksal Pekmezoglu’nun 5§ Tavuk 1 Horoz (1974) filmiyle baslayan seks komedileri furyas:
hizla yayilmig ve sasirtici bir sayida artig gostermistir.

Tirk Sinemasinda, ailelerin ve kadin izleyicilerin sinemadan uzaklastifi bu
donemde, seks komedilerinin yerini giderek pornografik filmler almaya baglamis,

yogunlagan ihbar ve sikayetler iizerine olaya emniyet giigleri ve ahlak zabitasi el
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koymustur. Birbiri ardina diizenlenen baskinlarla, bu tiir filmlerin yapimcilar1 ve oyunculari
tutuklanmis, “muzir yasasi” gergevesinde, haklarinda dava agilmigtir. BSylece, 1970’lerin
sonunda, Tiirk Sinemasinda, bu tiir filmlerin yillarca siiren egemenligi sona ermis ve bir
dénem bodylece kapanmustir.

1970°1i yillann ilk yarisinda, Tiirk Sinemasim etkileyen bagka bir furya ise, arabesk
melodramlardir. O yillarda, Tiirkiye’de kdyden kente gd¢ yogunlastii igin, kentlerde,
sayis1 giderek cogalan, yeni ve genis bir kitle olusmugstur. Tamami Anadolu’nun gesitli
yorelerinden ve folklorik kiiltiirlerden gelmis bu insanlar, ne kendi kiiltiirlerini devam
ettirebilmigler, ne de kent kiiltiiri benimseyebilmislerdir; tam tersine, ikisinin arasinda bir
alt kiltlir olusturmuslardir. Arabesk miizigin dogusu ve giderek yayginlasmasi da, tam
olarak bu doneme rastlamaktadir. Kitle iletisim araglarinin yayginlagmas: ile birlikte, bu
miizik tiirli genis kitlelere ulagsma olanagi bulmustur. Arabesk yalmiz miizikte degil,
sinemada, romanda, basinda ve giinlik hayatin i¢inde de kok salmstir. Televizyonun
yayginlagsmastyla, evlerine kapanan sinema izleyicilerinin bir kismi, arabesk filmlerin,
ddnemin en popiiler sarki ve sarkicilarin1 perdeye getirmesi sonucunda, uzaklastiklan beyaz
perdeye geri dﬁnmﬁstﬁr (Giighan, 1992 : 92).

Tiim bu yozlagmalar disinda, Tiirk Sinemasinin bu dénemde Gnemli bir kazanci
olmugtur. Ozgiirliik¢li Anayasa’dan olumlu olarak yararlanan gesitli kusaklardan gercek
sinemacilar, yurt sorunlarina ve Tiirk insaninin gergek yagsamina egilen senaryolardan yola
cikarak, bigim/igerik iligkileri bakimindan da basarili, bizim sinemamiza has, tutarlt eserler
ortaya koymaya baglamiglardir (Onaran, 1994 : 104). Ornegin, Tung Okan, ilk yonetmenlik
denemesi olan ve kagak olarak yurt digina giden bir grup Tiirk ig¢isinin dykiisiinii anlattig,
Isveg’te gekilen Otobiis (1974) isimli filmiyle, yurtdisinda birgok festivalde sayisiz odiil
kazanmagtir.

Tiirk Sinemasinin bu 10 yilllk doneminin ilk yarisi, 6zgiirlilk¢li anayasa ve diizelen
ekonomik kosullarin sonucu, sinemamizin en nitelikli 6rneklerinden bir ¢ogunun tretildigi,
ancak bunun yaninda, sinematik degeri olmayan dinsel-western-giildiiri-macera-masal
tirlerinden olugan bir film enflasyonu ve sinema kuramlan yaratma gabasindaki aydin-
elestirmen-ySnetmen ¢atigmast geklinde gegmigtir. Donemin ikinci yansi ise, iilkede

yasanan toplumsal-siyasal-ekonomik gelismelerden dogrudan etkilenen, tiim bu ¢alkantilar
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arasinda bocalayan fakat bu gelismelere sirtin1 ¢eviren ve belli bagh sinemacilarin kisisel
cabalar1 ile ayakta durmaya calisan bir iilke sinemasi goriintiisii g¢izimektedir. Bu

sinemacilarin baginda da, Liitfi Omer Akad gelmektedir.

3.5.2.2. Akad"m Filmleri

Litfi Omer Akad, Uc¢ Tekerlekli Bisiklet filminden sonra birinci donemini
tamamlamig fakat bu arada, 1960’11 yillarin baginda, bir siire igsiz kalmistir. 1964 yilinda
Orman Genel Miidiirliigii’niin kendisine 1smarladig1 Tanrmnin Bagist Orman (1964) isimli
bir belgesel film ¢ekmistir. Bu film, onun sinemasmin yeni donemdeki doniisiimlerinin
ipuglarim veren Ogeler tagimakta, Anadolu insaninin olaylar kargisindaki davramisini
vurguladif1 sahnelerde iist diizeyde bir performans sergileyen, bunu da Tiirk insanina 6zgii
bir duyarlilikla veren bir ¢alisma olmustur.

Hudutlarin Kanunu (1967), gerek Akad, gerekse Tiirk Sinemas! i¢in bir sinema
anlatim1 zaferidir. Akad, bu filmde malzemesini ustalikla kullanmis, birbiri ardina dizdigi
canli goriintiilerle, senaryonun smirlarm agan gergeklikte, etkili bir diinya kurmugtur.
Akad, filmlerini genellikle olaylarin gectifi dogal mekanlarda c¢ekmistir. Halit Refig,
Hudutlarin Kanunu’nda mekinin, olaylarin arkasinda goriinen, ¢ou zaman giizel ya da
etkili olsun diye kullamlan manzaralardan olmadigini; tam tersine, filmin Kkisileriyle
kaynasan, onlarla birlikte yasayan dramatik temellerinden birisi oldugunu sdylemektedir
(1971: 113).

Akad'in, anlattigy 6ykiiyli sade, diizgiin, zentisiz, buruk ve insancil bir anlatimla
vurguladig: diger bir filmi ise, Ana (1967)’dir. Tiirkan Soray’mn basarilit bir oyunculuk
sergiledigi filmde, kan davasi yiiziinden Karadeniz’in bir kéyiinden Ege’nin bir kéyiine
kacan, iki ¢ocuklu bir ailenin drami anlatilmaktadir.

Akad, Sait Faik’ten Kemal Tahir ve Yasar Kemal’e kadar, son donem Tiirk
edebiyatina olumlu bir dayanak olarak bakmakta, sinemasinda, edebiyat uyarlamalarina ¢ok
sik yer vermektedir. Ndzim Hikmet’in bir eserinden senaryolagtirarak sinemaya aktardig;
Kizihrmak-Karakoyun (1967) buna ¢ok giizel bir omektir. Kizihrmak-Karakoyun

filminin bir baska basarisi da, Yilmaz Giiney’in inandirici ve iistiin oyunculugundan
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kaynaklanmaktadir. Bu da, Akad sinemasinin 6nemli bir 6zelligini yansitmaktadir. Akad,
sinemanin, tiyatro oyuncularindan ayr1 oyuncularla siirdiirlilmesinden yana bir tutum
sergilemekte, tipi elverdikge ve tiyatrosal tutumundan siyrilip sinemadaki roliiniin kalibina
dokiildiikge, tiyatro oyuncularmdén da yararlanmayn tercih etmektedir. Bu filmdeki rolityle,
Akad'n en iyi anlasabildigi oyuncular arasinda yer alan Yilmaz Giiney diginda Sezer Sezin,
Fikret Hakan, Tiirkan Soray ve Hiilya Kogyigit’i de saymak gerekmektedir (Onaran, 1977:
223).

Akad, filmlerinde oyuncu yonetimi ile sagladigi bu bagarinin yaninda, ayrica
konusuna yaklagimindaki tutumu ile de dikkat ¢ekmektedir. Akad, filmlerinde ele aldigi
konulara bireyci agidan yaklasmamugtir. Tipki Kizihirmak-Karakoyun'da oldugu gibi,
dogulu bilgelere 6zgii sofukkanlilikla, bireyleri ile fazla samimi olmadan, onlari,
sorunlarinin ve olaylarin igindeki paylarindan fazla degerlendirmeden, bilingaltlarini,
hatiralarini, hayalleﬁni kurcalamadan, tuvalette yahut yatakta ne yaptiklarim merak
etmeden, ancak belli bir toplumsal sistem iginde, kisilerin birbirleriyle iligkileri agisindan
filmini kurmaktadir (Refig, 1971: 114).

Liitfi Omer Akad, Ana filmini izleyen Kurbanhk Katil, Vesikalh Yarim, Kader
Boyle Istedi ve Seninle Olmek Istiyorum calismalariyla, yeniden biiyiik kentlere donerek,
yildiz oyuncularla, duygu ¢atigmalarina dayanan filmler ¢ekmistir.

Bu filmlerden ilki, Bir Liitfi Akad-Yilmaz Giiney calismasi olan Kurbanhk Katil
(1967y’dir. Film, para kargiligi tanimadig1 bir adami Sldiirmek i¢in kiralanan igsiz ve aylak
bir gencin, bu kararindan son anda vazgegerek, katil yerine kurban olmay: segmesini
anlatmaktadir. Yiimaz Giiney’in oyunculugu diginda, filmin Akad sinemasinda bir 6nemi
bulunmamaktadir.

Akad'in, Safa Onal’in senaryolarindan ¢ekmis oldugu sonraki ii¢ filmi ise, ticari
sinemanin, yildiz oyuncu sisteminin kaliplanm silmektedir. Bunlardan ilki olan Vesikah
Yarim (1968), bir manavla, bir pavyon fahisesinin olanaksiz ask Sykiisiinii ele alirken,
Tiirk Sinemasindaki fahise romantizmine, daha inandirici, insancil gergeklere ve degerlere
dayanan bir yaklagim getirmektedir (Scognamillo, 1998 : 230).

Vesikall Yarim’den sonra, Akad'in ticari sinemaya ve dénemin kosullgrma uyma

zorunlulugundan dogan ¢aligmalar1 baglamaktadir. Bunlardan ilki, simfsal bir ¢atismay:
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temel alan Kader Béyle Istedi (1968), zengin bir tiiccarla nisanlanan, fakat bir soforii
severek onunla kagan bir geng kizin Oykiisiinii anlatirken, ilk renkli filmi olan Seninle
Olmek Istiyorum (1969) ise, zengin fabrikatorle evlenen bir vatman kizinin dramm
yansitmaktadir.

Donemin sinema kogullarina uymanin yam sira, iilkenin iginde bulundugu siyasal ve
toplumsal kosullarin getirdigi agirlik, Akad1, 1971 yilinda pes pese, sinema agisindan
higbir degeri ve 6zelligi olmayan beg film ¢ekmek zorunda birakmigtir, Bunlardan, Nege
Karabocek’li Anneler ve Kizlan (1971), Zeki Miiren’li Riiya Gibi (1971) ve Orhan
Gencebay’li Bir Teselli Ver (1971) donemin sarkicih filmlerine 6rnek iken, Mahsere
Kadar (1971) ve Vahsi Cicek (1971) tamamen yapimci baskilari ile g¢ekilmis tipik
yesilgam filmleridir.

Liitfi Omer Akad kendisini, {ilkenin ve piyasanin kosullarindan Irmak (1972) filmi
ile kurtarmay1 basaracaktir. Bu film ile, Anadolu’daki g6gerlerin sorunlarina gergek¢i bir
doniis yapacaktir. Akad filmde, Ceyhan Irmad: iizerinde sal isleten Nuri ve sevgilisi
Zeynep’in dramlarimi islemektedir.

Akad’mn bir sonraki filmi, “This Gun for Hire” isimli filmden Selim Ileri’nin
uyarladifi senaryo ile ¢ektigi Yaralh Kurt (1972)’tur. Tipki Yilmaz Giiney’li Kurbanhk
Katil’de oldugu gibi, bu kez de Ciineyt Arkin kurbanim Sldiirmekten son anda vazgegen
profesyonel bir kiralik katildir.

Akad, kendi konularina yaklasimda bulunurken, kaydirma hareketlerine bagvurma
ihtiyact duymadigini, duragan sinemanin, onun anlatim bi¢imine daha yatkin oldugunu
belirtmistir. Yakin ve ayrintili gekimlerin bir aldatmaca ve gergek sinema sanatiyla ilgisi
bulunmayan bir tutum oldugunu ileri stirmiigtiir. Akad, Yarah Kurt filminde oldugu gibi,
psikolojik ihtiyaglarinda bile oyuncuyu bas ¢ekimi ile gevreden soyutlamaktansa, onu
cevresiyle birlikte ¢ogu zaman yan genel plianda vererek, ruhsal durumunu
cevresindekilerle birlikte belirlemeyi tercih etmistir (Onaran, 1977 : 215).

Akad Yaralh Kurt’tan sonraki filmi olan Esir Hayat (1974)’1, iilkenin iginde
bulundugu siyasal kosullardan etkilenerek Kibris’ta ¢ekmigtir. Film, Kibnis’i yalnizca
anlatilan agk Sykiisiinde bir dekor olarak kullanan, sade, yalin, gosterissiz ve ekonomik

¢ekilmis bir filmdir.
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Bundan sonra g¢ektigi Gokcecicek (1973) ise, yine Anadolu’ya ve gogerlerin
sorunlarina, bu kez fantastik bir vurgulama ile yaklagan bir filmdir. Filmde, 6zellikle Hiilya
Kogyigit’in dne ¢ikan performansi ve yarattifi karakter ile Saman Ulu’su roliindeki Turgut
Savag’in yarattig ki§ilik, filmi, destanst boyutunu da asan bir etkinlige ulagtirmaktadir.
Akad ve Kogyigit ile birlikte, filmin yapimcisi ve goriintii yonetmeni de, bu filmin Tiirk
kiiltiir diizeyine heniiz ulasmadigim sdylemektedir (Onaran, 1977: 153).

Akad'in biceminin ve sinemasinin en onemli dzelliklerinden biri, simgelere ve
simgecilige verdigi 6nemdir. Ozellikle, Gokeegicek’te kullamlan dilek agaci, biiyiik def ve
tokmak, defin iizerine boya ile gizgiler ¢izilerek biiyii yapilmasi, Saman Ulu’su ve siirekli
caldigi keméne gibi gorsel ve igeriksel degeri olan simgeler, onun verdigi bu 6nemin en
belirgin gdstergeleridir.

Gokgegicek’ten sonra, onun, “G6¢ Uglemesi” olarak nitelenen filmleri gelmektedir.
Bu ii¢lemeler, kendilerine ve ailelerine daha iyi bir yagam kurma kaygistyla, Anadolu’da
yasadiklan topraklar terk ederek Istanbul’a go¢ eden insanlari, ve onlarin Istanbul’da
tutunmak igin verdikleri ¢abalari, g:ektikleri acilan anlatmaktadir.

Bu filmlerin ilki, tiim mallarin1 satarak Yozgat’tan Istanbul’a go¢ eden ve ticaret
yaparak ge¢inmeye caligan bir ailenin yasadigi drami yansitan Gelin (1973)’dir. Akad,
filmlerinde, izleyenin mekanik bir gerilim i¢inde tedirgin olmasim ve dikkatini dagitmasini
istememekte, onun ilgisini, filmin tlimiine esit agirlikta yaymaktadir. Tipki bu filmde
oldugu gibi, Akad'n sinemasindaki giddet bile kontrol altina alinmigtir. Onun filmlerinde
siddet, korkutmayan, hemencecik patlamayan ve ardindan yerini durgunluga birakan bir
cizgide gosterilmistir. Akad'in ustalig1 da buradan kaynaklanmaktadir. Ciinkil, sinemamizda
higbir usta bdylesine kendine 6zgii bir iislip olugturmamistir (Evren, 2002 : 68).

| Sinemada, simgelerden bir anlatim ve ifade etme aract olarak yararlanmak isteyen,
sezindirme yoluyla dolayli anlatimin 6nemli bir yeri oldugunu bilen Akad, baslangicindan
beri sik sik bu yonteme bagvurmustur. Ilk kez Beyaz Mendil’de tutarli bir bigimde bu -
yontemi kullanmaya baslayan Akad’in gabalari, daha sonra Diigiin (1973) filminde estetik
boyutlara ulagmistir. Akad'in, go¢ iliglemesinin ikinci filmi olan Diigiin’de, bu kez,
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Istanbul’a yerlesip tutunmaya ¢alisan Urfali bir aile ele alinmugtir. Tipks ilk filmde oldugu
gibi, bu filmde de Hiilya Kogyigit, yine etkileyici oyunculugu ile géze ¢arpmaktadur.

Filmlerinde, simgelerle izleyicisine ¢esitli duygu ve diisiinceleri hissettirmeyi
amaglamis olan Akad, bunun yam sira, sinemada teknik yontemlerle saglanan psikolojik
yorumlamalarin da kargisindadir. Bu ylizden, tipki Diigiin’deki gibi, yakin ve ayrintili
cekimler ile biiylik korkulan, siirpriz goriintimleri vurgulayan hizli “zoom” kullamisindan
kagindig1 kadar, yikilmisghgi veren (kameranin yatay ekseni {izerinde oynatilarak, asag egik
ya da yukari egik agilardan gekimler yapilmasi), sinemadaki (Kanun Namma disinda)
geriye doniis (flashback) yontemlerine de hi¢ bagvurmamigtir. Akad, bu durumu, kendisine
0zgii yalin anlatimma ve Tiirk insaninin yalin davraniglarina uygun diismeyecegi seklinde
savunmustur. (Onaran, 1977 : 244).

Liitfi Omer Akad’in son filmi, Omer Seyfettin’in aym adli Sykiisiinden esinlenen
Diyet (1974)’tir. Anadolu’nun gesitli yorelerinden gelip Istanbul’da bir fabrikada ¢aligan
isgilerin, sendikalarda yer alip almamasini ele alan film, sendikaya girmeyen bir is¢inin

dram1 ve bu durum Kargisinda karisimn direnigini anlatmaktadir.

3.6. Film Coziimlemeleri

3.6.1. Kanun Namina (1952)

3.6.1.1. Anlat1 Yapist

Kanun Namma filmi, senarist Osman Seden ile Liitfi Omer Akad’m, o yillarda
Istanbul’da meydana gelmis ve gazetelere gecmis, gercek bir adli olaydan esinlenerek
yazdiklar1 bir senaryoya dayanmaktadir. Film, bir oto tamircisi olan Ndzim Usta’nin,
kendisine kurulan komplolar sonucu, karisinin, bagka birisi ile onu aldattigimi diisiinmesi,
gergegi anladiktan sonra da, bu pldm yapan ii¢ kisiyi 6ldiirerek polisten kagmasi, ancak
karisinin 1sran iizerine teslim olmasinin dykiisiinii anlatmaktadir.

3.6.1.1.1. Sergileme: Filmin acilig sahnesi, ana karakter Ndzim’in tamirhanesinin
oniinde baglar. Ndzim, yarali bir sekilde Galata’daki tamir atdlyesinde polislerle
carpisirken, polis sefinin teslim olmasi i¢in verdigi bes dakikalik siire boyunca, kendisini bu
duruma getiren olaylar1 hatirlamaya baglar. Filmde, Nazim’in amaci, sergileme boliimiinde

ortaya konur. Nazim, misikiye diigkiin Sevket Bey’in ilk evliliginden olan kizi Ayten ile
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evlenip yuva kurmak istemektedir. Ayten’in iivey kiz kardesi Nezahdt de, Ndzim’dan
hoslanmaktadir. Hep beraber gittikleri bir pazar gezisinde Nezahit, Ndzim’a duydugu gizli
aska itiraf eder. Fakat, Nazim Ayten’i sevdigini s6yleyerek onunla asla boyle bir iliskiye
giremeyecegini belirtir. |

3.6.1.1.2. Catisma: Sevket Bey’in evinde bir miisiki aksam gerceklestirilir. Tiim
davetliler gittikten sonra Nazim, Sevket Bey’e, kizi Ayten ile evlenmek istedigini iletir.
‘Sevket Bey de bityiik bir memnuniyetle kizim1 Ndzim’a verir. Bu sahneye sahit olan
Nezahét odasina gidip aglamaya baglar ve yanina gelip onu teselli etmek isteyen annesine
Nézim’a olan agkindan bahseder ve o an, Nazim ve Ayten’in hayatim1 mahvetmek igin
intikam yemini eder. Artik Nezahit, Ndzim’1 Ayten’den ayirip, elde etmek igin elinden
geleni yapacaktir.

Filmin ana karakterlerinin (protagonist) kargisinda onlara rakip ve diigman olan iki
kars1 karakter (antagonist) bulunmaktadir. Zitliklar agi olarak da tamimlayabilecegimiz
catigmada zithk, karakterlerin amaglari {izerine olugturulur. Bu filmde, birbirlerine kargit
amaglar yiiklenen karakterler, Ndzim-Nezahat, Ndzim-Halil ve Ayten-Nezahit, Ayten-
Halil’dir. Hepsinin arasindaki iligki “Sadakat-Sadakatsizlik”, “Masumiyet-Sugluluk”
kavramlan temelinde gelismis ve ¢atigma bu kavramlara odaklanmusgtir.

3.6.1.1.3. Gelisme: Nezahit’e bu amacinda yardimeci olacak kisi, aile dostlar
Halil’dir. Nezahat, Halil’in Ayten’e olan tutkusunu evde yapilan nigan toreni sirasinda
anlar. Bir giin Halil, fel¢ gegirip yatalak olan Sevket Bey’i ziyaret bahanesi ile Ayten’lere
gelir. Evde kimsenin olmamasindan yararlanip Ayten’e agilir ve onu zorla 6pmeye kalkar.
Tam bu sirada, eve gelen Nezahat bu sahneye tanik olur ve Ayten gittikten sonra Halil ile
bir anlagma yapar; onun Ayten ile birlikte olmasimi saglayacak, kargihiginda, Halil de
Nazim’1 elde etmesinde, ona yardimci olacaktir. Béylece Halil’in amaci da ortaya konmus
olur. Bundan sonra, Halil Ayten’i elde etmek igin c;.abalarken, Nazim konusunda da
Nezahat’e yardim edecektir. Yan karakterler Nezahdt ve Halil’in belli olan bu
amaglarindan, heniiz Nazim ve Ayten’in haberi yoktur. Nezahiat ve Halil hi¢ vakit
gecirmeden bu amaglarini gergeklestirmeye yonelik eylemlerine baglarlar. Yaptiklar plan
geregi, Halil evinde kalabalik bir parti diizenler ve bu parti sirasinda Perihan ismindeki

kadin Ndzim ile tamstirilir. Eroin kullandigi igin Halil’e bagimli olan Perihan, onun
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talimatlan1 dogrultusunda Nazim’a musallat olur ve onu bastan ¢ikarir. Ndzim da durumun
farkina varmayarak nefsine yenik diiger ve Perihan ile iligkiye girer.

Ilerleyen giinlerde, Perihan ile sik sik bulusmaya baslayan Nazim, artik evini ve
karisin1 ihmal etmeye baslar. Bu sirada, Halil de, Ayten’i avutmak bahanesiyle sik sik
evlerine gelerek gen¢ kiza kur yapmaktadir. Nezahit ile Halil onlara destek oluyor
goziikiip, aslinda her iki tarafa da soyledikleri yalanlarla onlar1 ayirmaya c¢alismakta,
boylece, aslinda kendi sevdiklerini elde etmeyi amaglamaktadirlar.

Filmin bu boéliimiine kadar, yan karakterlerin amaglarina ulagsmasini engelleyecek
bir kars1 eylem gerceklesmemistir. Ciinkii, ana karakterler kendilerine kurulan tuzaklarin ve
entrikalarin hald farkinda degildir. Ayten, Nazim’in ceketinin cebinde Perihan’a ait
oyuncag1 bulur. Kocasinin bagka bir kadinla iligkisi oldugunu anlayan Ayten, artik onu geri
' kazanmak i¢in miicadele edecektir.

Nazim, kendisine kurulan bu tuzagin farkina, Perihan’in evine gittigi sahnede varir.
Perihan’in ona ilgisiz davranmasindan siiphelenen Nézim, tesadiifen Halil’in kadina yazdif
mektuplari bulur ve gergegi 6grenir. Nazim evine doniip kendisini Ayten’e affettirmek
ister, fakat Nezahat, Ndzim’in bu amacina ulasmasini engelleyecek bir eylemle ana
karakterlerin kargisina ¢ikar. Nazim’a, Ayten’in ondan intikam almak i¢in Halil’in evine
gittigini sdylerken, Ayten’e ise, Halil’in onlar1 baristirmak icin evine davet ettigini soyler.
Filmin bu sahnesi plot-point (her bir boliimii diger bélime dogru yonlendiren olay veya
durum) islevi gérmektedir. Ciinkti Halil’i 6ldiiriip intikamini almak seklinde yeni bir amaci
olan Nazim ile, kocasinin eve donmesini saglayarak amacina ulasacagim diisiinen Ayten,
bu sayede doruk noktaya dogru yonlendirilmis olur; Nazim, kendisine bu tuzaklan kurup
karisi ile birlikte olan Halil’i 6ldiirmek iizere onun evine giderken, ayni oyuna gelen Ayten
de, kocasi ile barigtirilacagini sanarak, Halil’in evine dogru yol almaktadir.

3.6.1.1.4. Doruk Noktas:: Filmde oykiiniin doruk noktast, Nazim’m, elinde
silahiyla Halil’in evine geldigi sahne ile baglar. Halil, Ayten’i Ndzim ile bangtirma
bahanesiyle odasina gotiiriip, ona tecaviiz etmeye ¢aligir. Kendisine kurulan bu tuzagin
sorumlularindan tek tek intikam alma amacindaki Nazim, tam bu sirada oraya gelir. Ikisinin
sevistiklerini sanan N4zim, Halil’i 6ldiiriir, Ayten’i de kolundan yaralar. Cikarken, o sirada

evdeki partide eglenmekte olan Perihan’1 da oldiirerek oradan kagar. Evine donen Nazim,
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burada, tiim yalvarmalarina karsin Nezahat’i de o6ldiiriir. Sonugta ana karakter hayatini
karigtiran, bagina gelenlerden sorumlu tuttudu yan karakterleri 6ldiirmiis olur. Catisma, ana
karakterin uyguladig: siddet yolu ile sonuglanarak, diigtim ¢oziilir.

3.6.1.1.5. Sonug: Filmin kapanis sahnesi, sergilemé boliimiiniin acgilig sahnesinde
gordiigiimiiz, Nazim’in tamirhanesidir. Nazim, igledigi cinayetlerden sonra, polislerle
arasinda gecen uzun bir takip sonucu tamirhanesine ulagmay: basarir. Caliganlan disart
cikartip, kepenkleri kapatir ve kendisi de igeri saklanir. Burada, geriye doniis sahnesi biter
ve filmin bagima doniiliir. Nazim, bir siire sonra oraya gelen Ayten’in 1srarlarina dayanamaz
ve polislere teslim olur.

Oykiisii sug islemis bir adam hakkinda olan bu film, karamsar bir sekilde sona
ermektedir. Kotiililk yapan, ana karakterin siddet eylemi ile cezalandirilir. Ana karakteri
polise teslim olmaya ikna eden Kkisi ise, karisidir. Fakat, hem ii¢ kigiyi oldiirlip katil olan
Nazim, hem de Ayten igin, baslangigtaki mutlu giinlerine ddnme sans1 kalmamistir. Filmin
ana karakterleri, olaylar siireci i¢inde doniigiim gegirmis ve baglangigtaki durumlarindan
kotii bir noktaya gelmiglerdir. Tim bu olaylann meydana gelme sebebi, ana karakterin
iradesizligi ve zayifligidir.

3.6.1.1.6. Ana Karakterler: Filmin ana karakterleri Ndzim ve Ayten’dir. Ndzim,
kendi gecimini saglayacak kadar para kazanan, yakigikh, diiriist, namuslu, kendi halinde
siradan bir insandir. Kisa stirede ylikselmek, zengin olmak, sinif atlamak, bagariya ulagmak
gibi hirslan yoktur. Ndzim, alin teriyle hayatin1 kazanma ve mutlu bir yasam kurma ¢abasi
icindeyken, kendi iradesizligi ve zayiflig1 yiiziinden nefsine yenik diiser ve ¢ok sevdigi
karisim1 aldatir. Kendisine kurulan tuzag anladifi zaman, intikamini, zekis1 veya aklini
kullanarak degil, siddet yolu ile alir.

Diger ana karakter Ayten ise; giizel, tipki kocast gibi namuslu, kendi halinde,
siradan, zengin olmak veya sinif atlamak gibi hirslar1 olmayan bir karakterdir. Ayten, evine
ve esine bagli, fedakar, diiriist ve sadik kadin olarak 6n plana ¢ikmaktadir. Onunla ilgilenen
kibar ve zengin Halil’i her seye ragmen geri ¢evirir. Nazim’mn kendisi aldattigim 6grenince
bile onu terk etmeyerek, geri kazanmaya ¢alisir. Bu anlamda Ayten, Nazim’dan daha giiglii,

iradeli ve zayifliklar1 olmayan bir karakter olarak 6ne ¢ikar. Yuvasini ve egini korumak igin
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kendisine yapilan kotiiliiklere gogiis gerer, ¢ofu zaman onlarla tek bagina savasmak
zorunda kalr.

3.6.1.1.7. Yan Karakterler: Filmdeki yan karakterler Nezahit ve Halil’dir.
Nezahit; Ndzim’a tutkulu bir bigimde asik, hirsh, kétii niyetli, hain, amacina ulagmak igin
higbir seyden ¢ekinmeyen, yalanci, rol yapmay: becerebilen, geng ve giizel bir karakterdir.
Nezahit, filmdeki g¢atigmay1 yaratan, ana Kkarakterlerin mutlu yasamim ve siradan
hayatlarini tehdit eden, olaylar1 akil yolu ile ¢6zebilen, filmin en zeki karakteridir.

Halil, orta yash, yakigikl, kibar, santajci, insanlari kullanan, egoist, kadinlara
diiskiin, yalanci, kotii niyetli, Ayten’e dsik, iyi rol yapan, sahtekdr, acimasiz, para hirsi olan,
zeki ve zengin bir playboy’dur. Halil’in, Amerikan tarzi bir yasami ve gevresinde de bu
yasama uygun arkadaslari vardir. isimleri “Amerikan Halik” ve “Samba Coskun” olan iki
arkadagi, birbirleri ile konusurken “Hey boys! Azizim! Dostum!” gibi Amerikan tarzi
ifadeler kullanmaktadirlar. Film, Halil karakteriyle onun gevresini “yozlagmig” bir gekilde

yansitarak, donemin Amerikan 6zentili bu yagam tarzini olumsuz olarak nitelemektedir.

3.6.1.1.8. Tema: Filmin ana temasi, “Hirs ve tutku, kisinin, toplumsal iliskileri
icinde zor durumda kalmasina, hig diisiinmedigi ve kendisinden beklenmeyen davraniglarda
bulunmasina sebep olabilir,” seklinde iken, yan temasi, “Toplumsal diizende, geleneksel
aile yapisi ile aile bireyleri arasindaki iliskiler zarar gormemeli, korunmali ve bunlara 6zen
gosterilmelidir. Batili ve ¢agdas olma ugruna yasanan 6zenti ve sagliksiz bir modernlesme,
toplumsal iligkileri yozlastirir, bireyler arasinda kotii iligkilerin ve olaylarin yasanmasina

sebep olur.” seklinde sunulmaktadir.

3.6.1.2. Sinematografi

3.6.1.2.1. Kamera Hareketleri: Kanun Namina, Tiirk Sinema tarihi i¢inde ayr bir
oneme sahip olan bir filmdir. Tiyatrocularin etkisindeki Tiirk Sinemasi, o zamana dek
kamerasin1 hep sabit tutmay1 yeglemis, kameranin yapabilecegi hareketleri kullanmamay:

tercih etmigtir.
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Liitfi Akad bu filmde, kendinden 6nceki yonetmenlerin aksine, kamerasini hem
stiidyo disina, sokaga g¢ikarmig, hem de anlattifi Gykiiniin gereksinim duydugu yerlerde
kamerasini hareket ettirmistir. Cagdas sinema dilinin ve anlatilan Sykiiniin gerektirdigi bir
sekilde kamerasina hareket kazandiran Akad'in, bu filmde en ¢ok kullandifn (76 kez)
hareket cevrinmedir (pan). Akad, ¢evrinme hareketini kullanarak, cerceve igindeki
oyuncularinin hareketlerini takip eder ve 6ykiiniin gegtigi mekan izleyiciye tanitir.

Filmin baginda, Akad, kamerasim mekin icinde gezdirmeye baglar; Nazim
tamirhanede sikismig, disaridaki polisler ile arasinda bir ¢atisgma yagsanmaktadir. Kamera
iceride yavasca gevrinirken, sirasiyla bir sise, bir ampul ve en sonra da, oyuncak kiigiik bez
bir bebek goriiniir. Bunlarin hepsi, gergeveye girdikten hemen sonra polislerin kursunlan ile
birer birer vurulur. Cevrinme devam eder ve Nazim’in kameraya bakan yiizii goriiniir. Bir
kursun sesi ve daha sonra da ekranda beliren cam kiriklarindan, bunun, Nazim’in bize
(kameraya) aynadan yansiyan goriintiisii oldugu anlagilir.

Bu sahnede, kamera gevrinerek, birbiri ile iliskili iki 6ge hakkinda izleyiciye bilgi
verir, birbirlerinden farkli nesneleri birbiri ile iligkilendirir, birbirinden ayn yerlerde
sunulan bu olgulari, anlam agisindan birlestirir ve iki ayri noktada bulunan bu olguiar
arasinda gorsel bag kurar. Akad, filmin agihig sahnesinde, bir yandan kahramanini izleyiciye
tanitarak, onun iginde bulundugu zor kosullari hissettirmeye galigirken, bir yandan da,
Oykisiinii anlatirken motiflere verdigi 6nemi yansitmaktadir.

Motifler, film siiresince, araya girdigi belli olmayan ve sistematik olarak tematik bir
diistinceyi ya da nesneyi tekrarlayan tekniklerdir. Film igindeki tiim bu sistematik tekrarlara
karsin, motifler, cogunlukla izleyicinin dikkatini iizerine ¢ekmedigi nesnelerdir (Giichan,
1999: 50). Dolayistyla, bu agilis sahnesinde polis kursunuyla vurulan ve diger nesnelerden
farkli olarak, yakin ¢ekimle vurgulanan oyuncak bez bebek, bir motif olarak 6ne gikar.
Izleyici, filmin ilerleyen sahnelerinde bu bebek ile tekrar karsilagacaktir.

Filmin gergek siiresi 93 dakika olmasina karsin, filmsel zamani1 sadece 5 dakikadir.
Bu 5 dakika, geriye doniis (flashback) teknigi kullanilarak 93 dakikaya g¢ikartilmistir.
Tamirhanesinde ¢ikan g¢atigmada yaralanan Nazim’a, polis, teslim olmasi igin 5 dakika siire

verir. Nazim, yorgun ve yarali oldugu i¢in bayilinca, kamera yukari ve sola gevrinerek
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calismakta olan torna tezgdhimi gosterir. Bu goriintii ile geriye doniis baslar ve kararma
(fade-out) ile bagka bir zamana ve mekéna gegilir.

Agilma (fade-in) oldufu zaman, gitar ¢alan bir ¢ocuBun eli goriiniir. Nazim ve
Ayten arkadaslar1 ile adaya pazar gezmesine gitmislerdir. Akad'in, geriye doniisi bu
sahneden baglatmasinin nedeni, Nézim’a karsi planlanan komplolarin o giin orada
baglayacagidir. Ciinkii, bu gezi sirasinda, Nezahat ona olan gizli askim itiraf eder fakat
Nazim tarafindan reddedilir. Filmin sonunda ise, geriye doniis bittigi zaman, bu kez kamera
hareketi ters yonde tekrarlanir: Calisan torna tezgahindan asagi ve saga dogru yapilan

cevrinme ile, yerde baygin yatmakta olan Nézim gosterilir.

Evdeki fasil sahnesinin baglangicinda, kamera sola g¢evrinerek bize mekani ve
kahramanlar sirasiyla tanitir. Saz heyetinin g¢aldig1 ve soyledigi sarkilara, konuklarin yam
sira Ayten ve Nazim da eslik etmektedir. Cevrinme devam ederken salonun ortasinda
bagdas kurmus oturan evin babasi goriiniir.

Bir bagka sahnede ise, felgli babanin uyandig1 ilk sabah, kamera, onun uyudugu
odanin penceresinden digar1 gevrinerek ailenin yasadif1 sokagi, mahalleyi, en uzakta ise
Sultanahmet Camisi’ni sabah silueti i¢inde gosterir. Akad'm kahramanlari, en zor ve garesiz
anlarinda Allah’a siginmaktadirlar.

Filmdeki bir baska ¢evrinme, Halil’in 6ykiiye dahil oldugu sahnede kullanilimistir.
Arka ortada, yeni evli ¢ift davetliler ile Opiisiirken flii hale gelirler ve kamera saga gevrinir.
Onde, sirt1 doniik bir adam gerceveye girer ve gevrinme biter; bu adam gercevenin sag
tarafinda kalmigtir. Cergevenin bos olan sol uzak tarafindan, Nezahét’in annesi bu adami
fark ederek ona (bize) dogru gelir. Kadin, onunla konugmadan ayrlir, saga ¢evrinen
kamera, gergevenin soluna Halil’i alirken, sag tarafta yeni evli ¢ift goriiniir. Cift, Halil’den
ayrilinca, gergevenin sag tarafi yine bos kalir. Bu bos alandan, sirt1 bize doniik Nezahét
cerceveye girer. Aralarinda imali bakislar gerceklesirken, arka planda yer alan davetliler
flidur.

Kesintisiz tek bir ¢ekim ve yalmzca ¢evrinme kullanilan baska bir sahnede, izleyici
Halil’in kimligini, niyetini 6grenir, annenin ve Nezahit’in Halil’e karsi olan tutumunu
goriirken; Halil ile Nezahat arasinda baglayacak gizli anlasmanin temellerini de hisseder.

Akad, kamera hareketleri ile Halil’in tepkilerini vermeyi siirdiiriir; Halil, Ayten’e Nazim’1
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kotiilerken, birden duydugu bir kap: sesi ile arkasimi doner. Kamera onun endise dolu
yiizine dogru one kaydirma (dolly-in) yaparken, sonraki g¢ekimde, Nazim’in kapida
dikildigi goriiliir.

Akad, burada oldugu gibi, kaydirma kullanarak, oyuncusunda meydana gelen ani
duygusal tepkileri yansitmaya baska sahnelerde de devam eder: Halil’in evinde verdii ilk
partide, kamerasin1 6ne kaydirarak, dans eden bir ¢iftin yanindan gegirir ve Halil ile
Perihan’1 gosterir. Bu sirada kaydirma hareketi devam etmekte ve ikisi de giilerek
kameraya dogru yiirlimektedir. Sonraki ¢ekimde anlagilir ki, Ndzim ve Ayten’i gormiis,
aslinda onlara dogru yaklasmaktadirlar. Buradaki kaydirma hareketinde de Akad Halil ve

Perihan’in duygusal tepkisini izleyiciye gosterir.

Akad’in bu filmde kullandifi bagka bir kamera hareketi ise, yukari-agadi
cevrinmedir (tilt). Akad bu hareketi izleyicinin dikkatini dzellikle bir nesneye ¢ekmek igin
kullamir. Omegin, Nezahdt Ayten’in siiveterini yerde fark ettigi zaman kamera yerden ona
dogru yukari gevrinir. Bu siiveter daha sonra Nezah4t’in kuracag: komplonun bit pargasi
olacaktir. Ciinkii, Ayten’in diisiirdiigiini sandigin1 bu siiveteri almaya Nizim gidecek ve
doniis yolunda da kendisini bekleyen Nezahat ile karsilasacaktir. izleyici de, bu sayede
Ayten’in ne yapacagini merak edecektir.

Aym sekilde, hasta yatafinda Halil ile Nezahat’in kirli plaanlarin1 duyan fakat
konusamadigi i¢in kimseye bir gey sOyleyemeyen yatalak babanin garesiz halinde, kamera
asag: cevrinir. Bu sahnede, asad1 ¢cevrinen kameranin netligi bilerek bozulur ve ekranda ne
oldugu tam anlagilmayan bir nesne kalir. Kamera bu hareketi liziintli, hayal kiriklif1 ve
kirginhik gibi duygulan yansitir. Kararma ile gegilen diger sahnede Halil, Nazim ve
karisini, onlar igin kotii niyetli planlar kurdugu partisine ¢agirmaktadir.

Gazino sahnesinde, Halil ve Ayten dans etmek i¢in masadan kalkinca, kamera 6nce
yukar gevrinme ile onlari izler, onlar masayi terk edince ise, asag: ¢evrinme ile masadaki
bir objeye dikkat ¢ekilir. Bir sonraki gekimde yakindan gérecegimiz sey, Perihan’in maskot
bez bebegidir. Bu maskot bebek, bir sonraki sahnede, uyuyan Ndzim’m ceketinin cebinde
Ayten tarafindan tesadiifen bulunacak, boylece, filmde Perihan ve onun kotiilikleri ile

6zdeslesecek bir motif durumuna gelecektir.
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Akad'n bu filmde kullandigi bir baska hareket, kamerasim hafif egik bir agida
cevirmesidir. Bu hareketi kullanarak, izleyicisine, yaklasan bir gerilimi anlatan Akad, ayni
zamanda gorsel kayg1 duygusunu da arttirir. Ornegin, babanin felg gecirdigi ilk gece, evin
bos ve sessiz salonu ile duvarda asili pasa babanin resmi bu sekilde goriintiilenir. Akad,
babanin gecirdigi bu hastalik ile evdeki otoritenin ve giiciin sarsildiin1 anlatarak, bu
yoksunluktan dolayi yaklagan tehlikelere dikkat geker.

Egik a¢i, bir karakterin goziinden 6znel kamera olarak kullanilabildigi gibi
(yvaralandig: igin yere diigen biri), izleyicide gerilim, giiphe yaratmak, sahnede belirli bir
objeye veya olaya dikkat ¢ekmek i¢in de kullanilabilir. Psikolojik olarak egik agi gerilimi,
gecisi ve olmasi yakin bir hareketi ifade eder, goriis diizensizlesir, siddeti anlatan
sahnelerde gorsel kaygi duygusunu arttirir. Akad, Ndzim’in Nezahat’i 6ldiirdiigli sahnede
de bu agiya bagvurur. Bu sahnede Nezahét, Nazim tarafindan oldiiriilmeden 6nce ona hasta
babasinin yataginin yaninda yalvarirken, kamera kendi ekseninde hafif¢e egilir. Bir sonraki
sahne polislerin evin Oniine gelmesidir. Daha sonra kizin Sldiiriildiigiinti anlariz. Ciinkii
goriintiide; on planda yerde gozleri acik yatan Nezahat arka planda ise kapida ayakta elinde

silahi ile dikilmekte olan Nazim vardir. Cergeve yine yatay olarak egiktir.

3.6.1.2.2. Cekim Ol¢ekleri: Liitfi Akad, Kanun namma filminde, en ¢ok (282 kez)
orta ¢ekim Olgegini kullanmigtir. Akad, insan goriisiine en yakin ¢ekim dlgegi olan orta
¢ekimi bu kadar fazla kullanarak, izleyicinin, herhangi bir karakter ile 6zdeglesmeden
yalnizca anlatilan Sykiiye odaklanmasmi saglamistir. Izleyici bu sayede, sanki sahnede yer

alan bir ii¢lincii sahis gibi, mevcut olan durumu izlemistir.

Orta ¢ekimden sonra en fazla kullandifi gekim olgegi boy (118 kez) ¢ekim
olgegidir. Akad bu sayede, izleyicisine, karakterlerinin i¢inde bulundugu toplumsal g¢evreyi
sunmug ve onlarin bu kosullar iginde degerlendirilmesine olanak yaratmigtir. Filmde, genel
¢ekim Olgegi 70, gbgiis ¢ekim Slgedi 74, bas ¢ekim Slgedi 21 ve yakin gekim dlgegi ise 26
kez kullamlmustir. Akad’in karakterleri ile duygusal iligki igine giremeyiz, giinkii, bunu bize
hissettirecek ¢ekim Slgekleri digerlerine oranla daha az tercih edilmigtir.

Akad, orta ve boy c¢ekimleri fazla kullanarak, kisinin i¢ diinyasim1 tek basina ele

almak yerine, i¢ diinyasi ile dis diinyasi arasindaki iligkiyi one ¢ikanir. Bagka bir deyisle,
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diistince ve duygularla birlikte, karakterlerinin davraniglarina ve hareketlerine Gnem verir.
Onun i¢in 6nemli olan, filmde, karakterlerin yakin ¢evresi ve onlarin bu ¢evreyle olan
iliskileridir. Akad, yakin g¢ekimi, yalmzca belirli motiflere vurgu yapmak istedigi
zamanlarda tercih etmigtir. Ornegin, babanin felg oldugu ilk gece kamera hafif yatay bir ag1
ile evin salonunu goriintiiler ve hemen ardindan da, duvara gélgesi vurmus ordege yakin
cekim yapilir. Nazim ile Perihan’in arabadaki sevigsme sahnesinden sonra gelen ilk ¢ekim

de yine bu 6rdegin yakin ¢ekim 6lgegindeki goriintiistidiir.

Akad'in filmde kullandigt bu kurmali oyuncak 6rdek, giderek, filmde onemli bir
motif konumuna gelir. Fasil sahnesinin hemen baglangicinda yakin gekim ile gosterilen ve
ses ¢ikaran bu oyuncak Ordek, daha sonra, ailenin bagna gelecek feldketler ile
Ozdeslesecektir. Ciinkii, ne zaman aile fertlerinden birisinin bagina kotii bir sey gelse, bu

ordek sahneye girer.

3.6.1.3. Mizansen

3.6.1.3.1. Cerceveleme: Akad'n bu filmi ¢ektigi yillarda, Tiirk Sinemasi tiyatrocu
yonetmenlerin etkisi altinda bir donem gegirmektedir. Cekilen filmlerin neredeyse tamamu,
kare/gergeve icine hareketsiz ve yatay eksende yerlestirilmis figiirler ile, sahnede oynanan
bir tiyatro oyununun filme kayit edilmis bir versiyonu izlenimini vermektedir. Akad bu
filmde, kendisinden Onceki tiyatrocu yonetmenlerin aksine, uzun ¢ekimlerden ve gerceve
icindeki hareketsiz figiirlerden miimkiin oldugunca kaginmigtir. Cergeve i¢inde on, orta ve
arka plinda yer alan nesneleri ve figiirleri derinlik yaratacak sekilde diizenleyerek
izleyiciye bilgi aktarmistir. Ornegin, geriye doniis sahnesinin basladigs ¢ekimde, piknige
gelmis gengler sarki sdyleyip eglenmektedir. Cergevenin 6n sol tarafinda yere uzanmis bir
kiz ve 6n sagda yere oturmus bir bagka kiz varken, ikisinin arasindaki kafa boglugunda, orta
arkada, gitar calip sarki sdyleyen bir geng erkek ve hemen onun arkasinda, solda, yere
oturmus konusan bir ¢ift bulunmaktadir.

Akad'in yaratmak istedigi derinlemesine sahne diizenine bagka bir omek de,
Perihan’in tamirhaneye telefon ettigi sahnedir. Ndzim’in heniiz gelmedigini sdyleyen Kamil
Usta, telefonu kapattiginda arkasindan goriintiilenir. Usta, telefon ile birlikte gergevenin

saginda ve 6nde silliet halindeyken, aydinlik dig mekénda, solda uzakta motor kapag: agik
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bir araba, sagda uzakta ise Nazim’in iki ¢irag1 vardir. Soldan bu ¢ergeveye giren Nazim’y,
yerinden kalkarak onun yanina giden Kamil Usta karsilar. Bazen de Akad, bu sahne
diizenini, hem oyuncularin hem de kamerasinin hareketi ile saglamaya ¢aligmgtir. Omegin,
Nazim, eve geldigi gecenin sabahinda, kahvalti masasinda karisi ile tartigsarak gider. Ayten
masada tek basina aglarken, yanina Nezahat gelir. Ayten gergevenin Oniinde ve solda net
goziikiirken, arka planda sagda, odanin kapisi flii/netsizdir. Birden kapida Nezahéat
belirince, Nezahédt net, Ayten ise fl0 konuma gelir. Nezahit Ayten’in yanma dogru
yliriirken, kamera da ayn1 anda geriye dogru kayarak, her ikisinin de ayni gercevede net
goriintiilenmesini saglar. Bu sirada, solda arka planda biife iizerinde duran &rdek de
gergeveye girer.

Bu sahnede Akad, aym anda dort farkli isi birden yapmustir; oyuncularini gergeve
icinde farkli planlara yerlestirmis, onlar1 hareket ettirmis, kamerasinin odak ayari ile
oynamis ve ayni zamanda ona hareket kazandirmistir. Akad, bu sayede, sahnenin dramatik
giicinii arttirmig, bir yandan da, filmde kullandigi motiflerle anlatma yontemini
stirdiirmiigtiir. Ciinkdi, diger tiim sahnelerde oldugu gibi, yine Nezahit ve oyuncak 6rdek
aym gergeve igindedir. Filmde, bu o6rdek ile en ¢ok ozdeslesmis karakter Nezahat’dir.
Clinkii Nezahat, hain planlarm gergeklestirmek i¢in ne zaman bir harekette bulunsa, bu
motif ile aym gergevede yer almaktadir. Omegin, Ayten ve Halil evden ¢ikmadan énce,
amacma ermis ve imal1 bir sekilde giilen Nezahat’e ¢evrinen kamera, bu hareketini devam
ettirerek, kizin arkasindaki biifede yer alan oyuncak o6rdegi cergeveye alir. Bir bagka
sahnede, Halil ile Nezahat, kimse yokken gizli planlarini yaparken, Nezahit, eline ordegi
alip oynamaya baglar.

Filmde kullamilan bir diger motif ise, salonun duvarinda asili duran, pasazade
dedenin gergeveli resmidir. Babanin felg gecirdigi gece, hafif egik bir a1 ve yakin ¢ekim ile
gosterilen bu resim, geleneksel bir yapiya sahip ailenin bagma gelen ve gelecek olan
felaketleri temsil eder. Resim, daha sonra, filmin ilerleyen sahnelerinde, yine bir kdsede
asili kendisini hissettirecektir. Akad, aym gece evin sessiz salonunda koltuk iizerindeki
udun yakin ¢ekimini de gostererek, babanin yakalandigi ani hastalik sonucu, eski neseli ve
eglenceli giinlerin artik bitmis oldugunu anlatir. Buna benzer bir sahne de, Ndzim’in

pisman olarak evine dondiigii sahnedir. Nazim eve geldigi zaman ¢ergevenin solunda yer
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alir. Sagda ise bir boy aynasi vardir. Aynadan bize yansiyan goriintii, koltukta oturan
Nezahat ve hemen iizerinde, duvarda asili pasa dedenin resmidir. Nezahat’in ayaga kalkip
ona dogru ylirlidiiglinii, yine bir siire, aynadan izleriz. Ndzim da ona dogru yiiriimeye
baslayinca, kamera gevrinerek, onu takip eder. Akad yine, farkhi alanlardaki oyuncularim
ve kamerasin1 aymi anda hareket ettirerek bir sahne diizeni yaratmigtir. Pasa dedenin bir
motif haline gelmis resmi ise, aynadan bize yansimaktadir.

Bir bagka sahnede, Ayten iizgiin ve dalgm bir gekilde evine donmek iizere
kameranin onlinden gegip giderken, arkada gergeveye bir rekldm afisi girer. Afiste
“Saadetimi Perla Kremine Borgluyum” yazisi ve mutlu bir kadin yiizii vardir. Bir tiirlii,
reklamda da afige edilmis olan bu saadete kavusamamug olan Ayten, o gece bir kdbus goriir.
Ayten’in kabus gordiigii bu sahnede, yakin ¢ekim kadin gézleri, egik goriintiilenmis mezar
taslari, mezarlikta el sallayarak kaybolan Nézim, gibi goriintiiler yer almaktadir. Hatta,
Nézim’in, polislerden kagarken yanindan gectigi camideki mezar taslari, Ayten’in
riiyasinda gordiiklerine benzemektedir.

Akad, bizen, kamerasini hareket ettirmeden, yalmizca gergevesi igindeki figtirleri
diizenleme yolunu tercih etmistir. Ornegin, Halil, ofisinde kendisinden ili¢ paras: isteyen
ana kiz1 terslerken, kendisi, ger¢evenin orta arka merkezinde masa iizerinde oturmakta, ana
kiz ise, sag ve solda, 6n planda sirtlann bize doniik durmaktadirlar. Baska bir sahnede
Nazim’m, camiden kagarken gordiigii ve kogarak geldigi taksiye binmesi, softriin
yanindaki yolcu penceresinden izlenir.

3.6.1.3.2. Aydmmlatma: Filmde, genellikle melodramlarida en ¢ok bagvurulan
yontem olan, yliksek kontrasth (high-contrast) aydinlatma tercih edilmistir. Dis ¢ekimlerin
hepsi gercek mekénlarda yapildigindan giines isigindan faydalamlmig, i¢ mekanlardaki
cekimlerde ise yilksek kontrast olusturan sert igiklar ve bu isiklarla nesnelerde olusan
dramatik golgeler yaratlmistir. Ornegin, babanin felg gegirdigi ilk gece, tim eve bir
belirsizlik ve sikinti hdkimdir. Yiksek kontrastla aydinlatilmis bos ve sessiz salon,
duvardaki pasa dedenin resmi, kanepede gz{lmmayl bekleyen ud ve biifedeki ordek; ailenin
yakinda yasayacagi kotii giinlerin habercisi gibidir. Akad, ailenin basina gelen tiim

felaketlerin sebebini babanin hastahifina baglamaktadir. Ciinkii, evdeki ve ailedeki otorite
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ile giicii temsil eden babanin, bu giicii yitirmesi, dogacak felaketleri 6nlemesine engel
olmustur.

Nazim’in Perihan ile gecirdigi eglence gecesi sonunda, geg vakitte evine dondiigii
sahnede, yine tiim ev, odalar ve salon, yiiksek kontrast ile aydmlatilmigtir. Yalnizca, yine
biifede duran ordek, arkasina gblge vuracak bir sekilde aydinlatilmistir. |

Néazim’in polisle ¢atistigi anda, tamirhanenin igi de yiiksek kontrast yontemi ile
aydinlatilmis iken, Perihan’dan almis oldugu ve duvarda asili olan bez bebek, yakin
¢ekimde spot 1gik ile aydinlatilmistir. Bu, bebege yapilan bir vurgulamadir, giinkii o,
filmdeki 6nemli motiflerden biridir. Tipk: bu bez bebek gibi, filmdeki diger 6nemli motifler
de, (6rdek, pasa dedenin resmi) yakin ¢ekim ile gosterildikleri her sahnede spot 11k ile
vurgulanmiglardir.

Tiim bunlarin yaninda, Akad'in, filmde yapmis oldugu 6zel aydinlatma denemeleri
de bulunmaktadir. Ornegin, Nazim ve Ayten Galata Kopriisti’niin korkuluklarina dikilmis
konusurlarken, tiim viicutlar: siliet halindedir, yalnizca arka planda yanan tek bir ampul, bu
alacakaranlikta onlara eslik eder. Bagka bir sahnede, tamirhanenin kepenginden disari
bakan Nézim’m yiiziinde bir g1k hiizmesi bulunmaktadr.

Akad, filmde her sahnenin ve c¢ekimin aydinlatmasina ayn bir 6nem vermistir. Ig
mekéanlarda gecen ve filmin dramatik gelisiminde ayri bir vurgusu olan sahnelerde,
dramatik aydinlatma bir kat daha fazla 6n plana ¢ikmustir.

3.6.1.3.3. Dekor ve Kostiim: Kanun Namina, o zamana kadar Tiirk Sinemasi’nda
gbriilmemis bir yogunlukta, dig mekan sahnesine ve gekimine sahiptir. 1952 yilinin Istanbul
caddeleri, sokaklari, camileri, postaneleri, tramvaylari, limanlari, igportacilar, taksileri,
kamyonlan, kpriileri, aligverig yapan veya giinliik yagamin siirdiiren zengin-fakir insanlar
ile, bir dekor olarak, neredeyse bu filmde bir bagrole sahiptir. Sinemamizda ilk kez bu
filmde dogal, gergekei ve fazla sayida disanda ¢ekim yapilmistir. Filmde kullamlan ig¢
mekanlar ise, Ayten-Halil ve Perihan’in evi, Halil’in ofisi, Ndzim’in tamirhanesi, iki farkli
gazino, rihtimdaki depo, karakol ve postanedir. ‘

Oykiiniin gectigi 1950°1i yillar, Tiirkiye ile Amerika arasmdaki iligkilerin gelismeye
bagladign yillardir. Tiirkiye’ye “Marshall Yardimi” adi ile bilinen ekonomik destek

saglanmig, bunun sonucu olarak da, toplumda yavag yavas Amerikan tarzi bir yasam
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biciminin izleri goriilmeye baslanmistir. Halil ve cevresindeki karakterler de iilkede
yilkkselen bu Amerikan temelli modernizmi temsil etmektedir. Dolayisiyla, yasadiklari
mekanlar ve giydikleri kiyafetler ile bunu yansitmaktadirlar. Ornegin, Halil’in evinde,
stirekli ickili, miizikli ve dansh partilerin verildigi, kocaman bir Amerikan bar bulunan
biiyiik bir salon vardir.

Ayten’lerin evinde ise, fasil toplantilarinin yapildigi, daha geleneksel bir salon
bulunmaktadir. Salondaki ve evdeki tiim egyalar, Osmanli’ya dayanan bir kusagin ve
ailenin izlerinin hissedildigi degerli antika esyalar ile donatilmigtir. Akad, bir anlamda bu
geleneksel mekanu, iyilik kalesi olarak benimserken, modernizmi temsil eden Halil’in evini,
her tiirlii sorunu barindiran ve baglatan bir kotiiliik yuvasi olarak gormektedir. Akad, bir
anlamda, o donemde 6zenti bir sekilde ve korii koriine 6ziimsenmeye calisilan Amerikan
temelli modernizmi elestirmekte, geleneksel deger yargtlanimizi on plana ¢ikartarak, bu
modernizme karg1 ¢ikmaktadir.

Akad i¢in 6nemli olan, geleneksel degerlere (aile, kadin-erkek iligkileri, biiyliklere
saygi vb.) sahip ¢ikmak, onlarin yok olmasini &nlemektir. 1950°li yillann Tiirk insam
olgiilii, mesafeli, saygili, hal, hareket ve davraniglariyla, bugiin i¢in eskimis gibi goriinen
hanimefendilik ve beyefendilik gibi deger yargilan ile temsil edilmektedir. Akad'in iyi

karakterleri de, konusma tarzlar ve tavirlar ile, dSnemin bu deger yargilarin1 tasimaktadir.

3.6.1.4. Kurgu

Filmin ana kurgusu, tek bir geriye doniis (flashback) seklindeki kurgudur. Filmin
basindaki bir geriye doniis ile kahraman, polis tarafindan kendisine verilen 5 dakikalik siire
icinde gegmisini hatirlamaya baglar. Bu 5 dakika, filmsel zaman i¢inde gegmektedir. Filmin
sonunda, bu geriye doniis ile birlikte ﬁlmsel zaman olusturan 5 dakika da biter ve simdiki
zamana doniiliir. '

Geriye doniis icinde gegen olaylar paralel kurgu ile sunulmugtur. Filmsel zamanda
birkag haftalik bir siireyi kapsayan bu olaylar, gergek zamandaki gibi baslayip, gelisir ve
biter. Farkli mekanlarda ayni1 zaman dilimi iginde ortaya gikan olaylar, birbiri ardina ¢apraz

kesmelerle eklenerek, olay 6rgiisiine, sebep-sonug iligkisi agisindan bakilmasi saglanmigtir.
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Akad, bu filmde, noktalama isaretlerinden en ¢ok kesmeyi (cut) kullanmustir.
Agilma ile kararmanin kullandigi yerler ise, geriye doniis gibi aksiyonlar ve sahneler
arasindaki zaman gegisini belirtmek amaghidir. Ornegin, Ndzim, tamirhanesinde bir geriye
donitis ile geg¢misini hatirlamaya baglar. Yapilan kararma ile olaylarin baglangici olan
sahneye gecis yapulir.

Bindirme (dissolve) ise, yalnizca Halil’den gelen imzasiz mektuplarin yolculugu,
alim ve Ayten tarafindan okunmasi sirasinda kullanilmistir. Ciinkii, bu sahnelerde daha az
bir zaman aralift im4 edilmekte, bagka bir deyisle, bu aksiyonlar daha kisa bir zaman

stirecinde ger¢eklesmektedir.

3.6.1.5. Ses

Kanun Namina filmi, ses 63esinin kullanimi ile filmin dramatik yapisina katkis1 ve
bu anlamda sinema dilinin yaratilmas: agisindan, Tiirk Sinemas: i¢in ilk filmlerden biridir.
Tiim film boyunca kullanilan diyalog, miizik ve ortam sesleri, sahnelerde son derece
gercekei bir etki yaratarak, duygusal patlamalarin ve gerilimlerin ayarlanmasinda son
derece 6nemli bir isleve sahiptir. |

Daha once belirtildigi gibi film, Nazim Usta’nin ge¢irdigi 5 dakikayi, 93 dakika
boyunca anlatmaktadir. Bu nedenle, filmin baginda ve sonunda, Nazim’in sesi dis ses
olarak kullanmlmistir. Ciinkii bu film, onun, kendi agzindan bize anlattif1 kendi dykiistidiir.
Nazim, burada bir anlatici (narrator) gorevindedir.

Filmin daha heniiz agths sekansinda dis ses devreye girer. Oto tamircisi Nazim,
kendi agzindan oykiisiinii ve bu dﬁruma nasil geldigini, izleyiciye dis ses kullanim ile
anlatmaya baslar. Nazim’in, atlyesinde sikistif1 ve polisle catistifi sekansta, ses efektleri
ve polislerin konugmalarinin yani sira, kendi agzindan Sykiisiinii dinleriz. Filmin sonunda
da, Nézim’mn teslim olmasindan sonra, krediler akarken, Nazim’1n son sozleri dis ses olarak
duyulur. Boylece film tamamlanmig, Ndzim’in kendi hakkinda anlattif1 Sykii sona ermis
olur. Filmde, Ndzim disinda dis ses olarak duyulan kigi, Halil’dir. Akad'in, donemin sinema
ortamindan etkilendigini yansitan bu-dig ses kullamminda, Ayten ve Nazim, Halil’den

gelen mektuplan okurken, dis ses olarak Halil’in sesi duyulur.
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Filmde karakterler birbirlerine “hanimefendi”, “beyefendi” gibi sézciiklerle seslenir,
“sen” yerine “siz” sozcligiinii kullanirlar. Insan iligkilerinde daha fazla saygi ve mesafenin
oldugunu gosteren bu hitap sekilleri, d6neminin toplumsal gercekligi ile tutarh
gorlinmektedir. Bu baglamda 1950°li yillarin modern ve Batiya yonelik yiiziinli temsil
eden Nazim, Ayten, Nezahit, Perihan ve Halil dénemin diizgiin Istanbul Tiirkce’si ile
konusurken; onlara gore daha geleneksel Tiirkiye'yi temsil eden, anne, baba, Kamil ve
Mahmut Usta eski istanbul Tiirkce’si ve sokak agzi denilebilecek giinliik konusma dili ile
konusur.

Daha o6nce belirtildigi gibi, oykiiniin gectigi 1950°li yillar, tiim toplumda yavas
yavas bir Amerikan sempatizanliginin ve Ozentilidinin basladifi yillardir. Halil’in
cevresindeki karakterler de, bundan dolay: birbirlerine “Amerikan Haluk” veya “Samba
Coskun” gibi lakaplar takmis, birbirleri ile konusurken de “hey boys, dostum” gibi
Amerikanvari ifadeler kullanmaktadirlar.

Dis ¢ekimlerde ortam sesine son derece dikkat edilmig ve bu seslerin gergekgi
olmasina ¢ok ozen gosterilmistir. Omegin, Nazim’in, Kapalicarsi’da polisten kagtigi
sahnede, arka planda duyulan igportaci sesleri, cami avlusunda polisten saklanirken duyulan
ezan sesi, buna giizel birer ornektir. Bir sonra gelen sahnede ise, hasta yataginda felgli
olarak ilk gecesini gegirmig baba goriintilye girince, miizik kaybolur ve yerini pencereden
duyulan bir ezan sesine birakir. Ezan sesiyle, onlar karsisinda bir sey yapamayan babanin

¢aresiz hali vurgulanir.

Nazim, pesindeki polislerden kagarken, o en sikintili aninda, kapida rastladigi kor
ve yash bir dilenciye para verir. Bunun ilizerine dilenci de “Allah goriiniir gériinmez
kazalardan korusun” diye ona tesekkiir eder. Bir bagka sahnede, felgli baba sabah
uyandiZinda, odasinin camindan cami goriiliir ve ezan sesleri duyulur. Akad’n karakterleri,
zor anlarda Allah’a sifinan kaderci bir yaklagim sergilerler. Akad, bazen de, filmdeki
gerilimi dogal sesler ile vermeye c¢ahismistir. Omegin, Nazim’mn, filmin sonuna dogru,
tamirhanesinde tabancasina kursunlar1 doldurdugu sahnede, ii¢ kez vapur diidiigli duyulur.
Bu diidiik sesi, tipk: dramatik bir miizik gibi, sahnenin gerilimini arttirir.

Filmdeki miizik kullamml, Oykiiniin dramatik ve gerilimli yapisini1 destekler

niteliktedir. Filmde, gerilimli sahne baslayacagi zaman, ayni tondaki bir miizik buna eslik
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etmekte, izleyiciyi, az sonra karsilasacag sikintili veya kotii bir olaya hazirlamaktadir.
Ornegin, Nazim ile Ayten’in gece Galata Kopriisii’'nde dolastig1 sahne biterken, duygusal
miizik, yerini yavasca gerilimli bir tona birakir. Kesme ile gegilen bir sonraki sahnede, evin
babasina felg geldigini ve konusamadiini goriiriiz.

Babasinin Ayten’i Nazim’a verdigini 6grenen Nezahat, hisimla odasina gider. Bu
sahnede baslayan gerilimli bir tema miizigi, annesinin kendisini yatistirmak i¢in odasina
gelmesine kadar siirer. Nezahat bu sahnede, Ayten ve Nazim’in hayatim1 karartmaya karar
verir. Ayten sabah uyaninca, Ndzim’in ceketinde Perihan’in bez maskot bebegini bulur ve
bu sahnede, gerilimli bir miizik ona eslik eder. Ayten salona gegtiginde, miizik yavasca
biter. Nazim, evde hazirlanip Perihan’a gitmek iizere iken, gerilim temal1 bir miizik baslar.
Ayten onu engellemek ve vazgegirmek igin pesinden sokaga gider, fakat basaramaz;
sokakta bayildiginda, yoldan gegen bir adam tarafindan kendisine yardim edilir. Sahne ile
birlikte, miizik de kaybolur.

Akad, karakterlerin ozelliklerini yansitirken de ortam miizigi kullanmma &nem
verir. Ornegin, Halil’in, evinde verdigi partide ve Nazim’in, Perihan’in evinde mektuplar
* buldugu sahnelerde, Halil ve Perihan’n ait .oldugu sosyal sinif ve begenilerini yansitacak
sekilde, 1950’lere ait caz miizigi duyulmaktadir. Geleneksel bir yapiya sahip oldugu
anlagtlan Ayten’lerin evinde, higbir zaman bu miizik tiirii duyulmaz. Babasina felg inmeden
once, topluca yapilan Tiirk Musikisi dinletileri, babanin yataga diismesinden sonra, yerini

gerilimli temasal miiziklere, ilahi ve ezan seslerine birakir.

3.6.2. Beyaz Mendil (1955)

3.6.2.1. Anlat1 Yapisi

Beyaz Mendil’in senaryosu, Akad tarafindan, Yasar Kemal’in bir dykiisiinden yola
¢ikilarak yazilmigtir. Film, diigman iki kdyden olduklari i¢in, evilenmelerine izin verilmeyen
Hasan ile Zeliha’nin kagisim ve kizla evlenmek iizere olan Remzi’nin adamlar ile birlikte

onlari takibinin dykiisiinii anlatmaktadir.
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3.6.2.1.1. Sergileme: Filmin agilig sahnesi, iki diisman koyiin sinrinda geger.
Alacakdylit Hasan, komsu Orenkdylii Riistem Aga’nin kizi Zeliha’y1 sevmektedir. Tki koy
arasinda, bilinmeyen bir nedenden &tiirli, uzun siiredir bir diismanlik vardir. Tiim bu
diismanlifa karsin Hasan, Orenkéy’e giderek, gizlice arkadasi Murat ve sevgilisi Zeliha ile
bulusur.

3.6.2.1.2. Catiyma: Hasan’in amaci, Zeliha ile evlenip bir yuva kurmaktir. Zeliha
ise, Hasan’i sevmesine kargin, Oldiiriilecegini diisiinerek onu bu diisiincesinden
vazgegirmek ister. Tam bu sirada, oraya gelerek onlan tehdit eden Remzi, Zeliha’ya tutkun
olan filmin yan karakteri Hasan ile ayni amaci tagimaktadir. Zeliha ile evlenmek amacini
tastyan Remzi, bu amacii gergeklestirmeye yonelik higbir eylemden kaginmaz; koyiine
geri donmek iizere yola ¢ikan Hasan’1 6ldiirmek igin adamlariyla pusu bile kurar. Cikan
catigsmada, Hasan yaralanip kdyiine dénmeyi bagarirken, arkadagi Murat 61diiriiliir.

Tiim bu olanlara karsin, Zeynep’i aklindan ¢ikaramayan Hasan, Halim Dayi ve
diger koyliiler aractligi ile Zeliha’yi babasi Riistem Aga’dan istetir. Riistem Aga, onlar geri
cevirerek, kizin1 Remzi’ye verir. Bu haberi alan Hasan, artik Zeliha ile birlikte olup yuva
kurmak igin elinden geleni yapacaktir.

Filmdeki c¢atismalar, ayn1 kadin1 seven iki erkek ve birbirini sevmeyen iki kdy
arasindadir. Ana karakterlerin (protagonist) karsisinda, onlara rakip ve diisman olan bir
kars1 karakter (antagonist) bulunmaktadir. Bu filmde, birbirlerine karsit amaglar yiiklenen
karakterler, Hasan-Remzi, Zeliha-Remzi ve Alacakdy Halki-Orenkéy Halki’dir.
Aralarindaki iligki “Dostluk-Diigmanlik”, “Sevgi-Sevgisizlik” kavramlar temelinde gelisir
ve ¢atisma bu kavramlara odaklanmigtir.

3.6.2.1.3. Gelisme: Hasan, Remzi ile evlenecegi diigiin arifesinde Zeliha’yi kagirir.
Ana karakterlerin amaglarina ulagsmasini engelleyecek kars1 eylem, Remzi ve adamlarinin
onlarin pesine diismesiyle olur. Ana karakterler peslerindeki adamlarin kendilerini
yakalamak ve oldiirmek amaci iginde oldugunu bilerek izlerini kaybettirmeye calisirken,
yan karakterler, onlart yakalaylp Hasan’i 6ldiirmek, Zeliha’y:r ise kdye geri gotiirmek
amacim tagimaktadir. Koér’iin iz siirdiigii bu takipte, Remzi’ye Yusuf, Acur Ali ve Recep

eslik eder.
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Uzun siiren bir takip sonucu peglerindeki ekibi atlatmay: basaran kagak ¢ift, yeni bir
yasam kurma umudu ile, kimsenin onlar tamimadig1, Hasan’in Akkoprii’deki asker arkadast
Gani Cavug’un yanma sigmir. Ancak, ¢ok gecmeden Zeliha’nin verem hastalifina
yakalandig1 anlasilir. Bu sahnede Hasan’in yeni amaci ortaya konur; Hasan, ¢ok sevdigi
karisinin Oliimciil bir hastalia yakalandigimi 6grenince, onu iyilestirmek igin tek basma
miicadeleye etmeye karar verir. Doktor, Zeliha’nin iyi bakilmasi ve ¢am havasi almasi
gerektigini sOyleyince, Hasan dolasir ve buldugu bir ¢cam agacim koye getirerek evinin
bahgesine diker.

Hasan’in tiim ¢abasina karsin, aga¢ yerine alisgamaz ve Zeliha’min 61diigi giin tiim
yapraklarim doker. Ayni anda, Remzi ile Kor, onlarin izini bularak oraya gelmistir. Filmin
bu sahnesi plot-point islevi gérmektedir. Kendisine olan aski yliziinden onunla birlikte
kagan Zeliha’nin, uzun ve yorucu yolculuk sonucu hastalanmasina, tiim cabasina kargin
olmesine engel olamayan Hasan, doruk noktaya dogru y6nlendirilmis olur.

3.6.2.1.4. Doruk Noktas:: Filmde Oykiiniin doruk noktasi, Remzi ile Kor’iin
Akkoprii’ye geldigi sahne ile baglar. Zeliha Hasan’in kucaginda 61diigii anda, Remzi ve Kor
cikagelir. Remzi, babasina verdigi soz iizerine, élii de olsa, Zeliha’y1 Riistem Aga’ya
gbtiirmek icin soz vermistir. Kizin cesedini almak ister, fakat Hasan ona engel olur. Cikan
kavgada Hasan Remzi’yi 6ldiiriir, kendisi ise yaralanir. Filmin basindan beri siiren ¢atisma,
ana karakterin uyguladig1 siddet yolu ile sonuglanir ve bdylece diigtim ¢oziiliir.

3.6.2.1.5. Sonug¢: Filmin kapanig sahnesi, diigman iki kdyiin sinirinda geger. Hasan,
Zeliha’nin cesedini kdye getirir. Geldiklerini haber alan diigman koylerin halki, silah
niyetine ellerine aldiklar1 kazma-kiireklerle onlar sinirda kargilar. Hasan, cesedi iki koyiin
sinirina kadar getirip, yere yatirir, kendisi de karisinin iizerine yigilarak orada oliir. Bu
sahneden utanan kdoyliiler banigir ve lmiis sevdahlar havaya kaldirip tagiyarak, hep birlikte

gotiirtirler.

Filminin finaline karamsarlik ve mutsuzluk hakimdir. Filmdeki ana karakterlerin
her ikisi de saf, temiz ve iyi insanlardir. Kargilarina ¢tkan kotii yan karakterlerin siddet
eylemleri, diigmanliklari, nefretleri ve Zeliha’nin onlardan kagarken yakalandigi hastalik,
ana karakterlerin mutlu olmasm engeller. Ana karakter, dykiiniin sonuna kadar siddet

uygulamaktan kaginir, ancak sonunda buna mecbur edilir. Kétiilik yapan, ana karakterin
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siddet eylemi ile cezalandirilir. Ana karakterler baglangigtaki durumlarindan ¢ok daha kétii
bir noktaya gelerek filmin sonunda oliirler. Koy halki ise, olaylar siireci i¢cinde doniisiim
gecirir. Bir bagka deyisle oykiiniin basinda yaptiklarina inandiklar1 seyler degisir ve
yasadiklarindan bir ders ¢ikarirlar.

3.6.2.1.6. Ana Karakterler: Filmin ana karakterleri Hasan ve Zeliha’dir. Hasan
yakisikli, geng, annesiyle yasayan, fakir, namuslu, siradan, diiriist, mert, kendi halinde
siradan bir insandir. Kisa siirede zengin olmak gibi hirslant yoktur, tek istedigi, sevdigi kiz
ile evlenip alin teriyle hayatin1 kazanmak ve mutlu bir yasam siirmektir. Bu ugurda, izini
kaybettirmek ve kendisini unutturmak igin kéyiinii terk eder, siddete bulagmaktan hep
kagar. Karisinin yagamas: igin insan iistii ¢abalara girigir. Ancak sonunda, karisinin da
Oliimiiyle, intikamini almak igin siddete bagvurmak zorunda kalir.

Zeliha ise giizel, namuslu, cesur ve siradan bir koylii kizidir. Her ne kadar, babasi
bir aga da olsa, Zeliha’nin, kendisine uygun zengin ve gii¢lii bir adamla evlenmek gibi
hayalleri yoktur. Tek dilegi, kendisini seven Hasan ile evlenip mutlu bir yuva kurmaktir. Bu
dilegi gerceklesmeyince, cesur davranarak Hasan ile kacar. Zeliha da tipki Hasan gibi, aski
ugruna 6liimii bile gbze alabilen fedakar bir karakter olarak dne gikar.

3.6.2.1.7. Yan Karakterler: Filmdeki baslica yan karakter Remzi’dir. Remzi,
giyimi ve kusamu ile gehirli olmaya hevesli, siislii, yalanci, sahtekar, inatgi, glivenilmez,
siddetten hoglanan, acimasiz, insanlar hor géren, ¢irkin ve orta yagh bir karakterdir. Remzi,
ayn1 zamanda filmdeki ana ¢atigmayi yaratan, ana karakterlerin mutlu yasamini tehdit eden,
olaylar1 konugarak veya akil yolu ile degil, yalmzca siddet ile ¢ozebilen, kargit karakterdir.

Riistem aganin adami olan Kor ise, tek gozii gormediginden, kdyde bu isimle
cagrilan, bu dzriinden dolay: da, basta Riistem ve Remzi olmak iizere, koyliiler tarafindan
hor goriilen, zeki, iyi yiirekli ve yoksul bir karakterdir. Kér, Hasan ve Zeliha’nin iligkisini
destekler, takip sirasinda, Remzi ve adamlarinin onlar1 daha erken yakalamasina engel olur.
Ancak, Remzi’nin zorlamasiyla, goniilsiiz bir sekilde onlarin pesinden gitmek ve izlerini
bulmak zorunda birakilir. Kendisine zorla yaptirilan bu isin karsihginda, finalde, Remzi’ye

yardim etmeyerek, onu Hasan ile yalniz birakir.

Ana Karakterlerin bu iligkisini destekleyen diger yan karakterler ise, Asik ve
Aptal’dir. Filmde, genelde beraber goriilen Asik ve Aptal, diisman kdyde yasamalarina
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karsin Hasan’1 seven, onun Zeliha ile olan iligkisini destekleyen, iyi yiirekli, mert ve yoksul
iki karakterdir. Asik, sazi ile dolasarak, filmdeki tiirkiileri syleyen ve gerektiginde
soyledigi bu tiirkiiler ile izleyiciye mesajlar ileten bir karakterdir. Aptal ise, zeka oziirli
oldugu i¢in konusamayan, kdyliiniin alay konusu ve eglencesi haline gelmis, ama tasidigi
beyaz mendil gibi, saf ve temiz bir karakterdir. Ciinkii, filmde beyaz mendili her seferinde
agactan alip kahveye getiren, Riistem Aga’nin kizim1 Hasan’a vermemesi {izerine, tiziilerek
mendili yirtan ve finalde Zeliha’nin cesedi iizerinden bu mendili alan, Aptal’dir.

3.6.2.1.8. Tema: Fiimin ana temasi, “Nefret, diismanlik ve sevgisizligin varolmasi,
insanlan mutsuzluga ve kotiiliige mahkim birakabilir.” iken; yan temalan ise, “Insan
alistif1 yasam diizeninden ve koklerinden uzaklagmamali, dogay1 oldugu gibi korumali ve

gozetmelidir.” seklindedir.

3.6.2.2. Sinematografi

3.6.2.2.1. Kamera Hareketleri: Akad'in, bu filmde en ¢ok kullandigi kamera
hareketi ¢evrinmedir. Akad, ¢evrinme hareketi ile ¢ogunlukla, cerceve ig¢inde yer alan
oyuncuyu kompozisyonun merkezinde tutmus, izleyicinin dikkatini ise, gerceve igindeki

belirli bir noktaya yonlendirmistir.

Akad, filmin 6nemli yan karakterlerinden olan Aptal’1 ve ozellikle ayaklarni,
yaptig1 kamera hareketleri ile siirekli takip eder. Omegin, asih beyaz mendili almak igin
agaca tirmanip inerken, ya da, Zeliha’y istemek iizere Oren koyiine gelen ihtiyar heyetini
kargilamak i¢in kogarken yaptig1 gevrinmeler ile, siirekli Aptal’in ayaklari ve ayakkabilari
goriintiilenir. Bir siire sonra, izleyici yiiziinii gérmese bile, gordiigii bu ayaklarin Aptal’a ait
oldugunu anlar., Yonetmen, yaptigi bu dikey cevrinme ile, birbiri ile iligkili iki oge

hakkinda izleyiciye bilgi verir, bu iki 6ge arasinda iligki kurar.

Akad, bazen ¢evrinmeyi, kurucu ¢ekim olarak kullanir. Ornegin, Hasan’in, saklanan
Zeliha’yr aradifi sahnede sola yapilan bir ¢evrinmeyle otlar, calilar ve en sonunda da,
gogiis gekimindeki karisina seslenen Hasan | goriintiilenir. Bir bagka sahnede ise, tarlalar ve
ovalar iizerinde yapilan bir ¢evrinmenin ardindan, Gani ve Hasan, gogiis ¢ekiminde ekrana

gelir. Gani, Hasan’a, caligacagn tarlayr gostermektedir. Akad bu gevrinmeler ile,
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kahramaninin iginde bulundugu mekimi ve Kkosullan, Onceden izleyicisine gostererek

bilgilendirmektedir.

Bazen de, ¢evrinme bunun tam tersi bir sekilde kullanilir. Ustii basi toz iginde olan
Remzi ve Kor, bir tepeye gelerek, dinlenmek igin bir kdseye otururlar. Kor, geri donmek
i¢in 1srar ederken, Remazi, kagak ¢ifti bulmadan donmemeye kararlidir. Bunu duyan ve
caresizce Oniine bakan Kor’den sola yapilan bir c¢evrinme hareketi, bize, hemen
yakinlardaki Akk6prii koyiinii gosterir. Remzi ve Kor, takibin sonuna gelmislerdir, ancak

bundan yalnizca seyircinin haberi vardir.

Bu filmde, Akad'n kullandifi diger kamera hareketi ise, yukan ve asagi
¢evrinmedir. Bu ¢evrinme hareketi, kahramanin i¢inde bulundugu ortam ve kosullar ile bir
iligki kurmaya yoneliktir. Ornegin Hasan, hasta karisina ¢am agaci bulmak igin dere tepe
yiirliyerek dolasirken, o bolgede yasayan insanlar aaclarin neredeyse tamamim kestigi
- i¢in, kéyiinden ¢ok uzaklara gitmek zorunda kalir. Akad kurak, verimsiz, gorak ve agagsiz
topraklari, yaptigi gevrinmeler ile siirekli vurgular. Hasan, omzunda, aga¢ kesmek igin
aldign egyalarla, karsisindaki kurak ve agagsiz araziye bakarken, kamera Once sola
cevrinerek bunu izleyiciye gosterir. Hasan yiirliyerek uzaklasinca da asagi cevrinerek,
yerdeki kuru ve catlamis toprag goriintiiler. Bu sahnede kullanilan asagi gevrinme ile,

ilginin azalmasu, iiziintii, kirginlik ve hayal kiriklig: gibi durumlar yaratilir.

Akad, cevrinme hareketi ile, Zeliha ve ¢cam agaci arasinda bir iliski kurar. Zeliha
bahgedeki yatafinda oksiiriirken, Hasan, agacin yerine alisamadigini sdyler. Kamera asag:
cevrinerek, yerdeki agagtan diigsmiis ¢am yapraklarini goriintiiler. Zeliha da, tipk
koklerinden sokiiliip baska bir yere dikilen ¢am agaci gibi, yeni yerine alisamamustir. Akad,
yaptigi bu c¢evrinme hareketi ile, her ikisinin de sonunun benzer olacafini izleyicisine

hissettirmeye ¢aligir.

Akad, filmde kullandig tek ving hareketi ile, karakterlerinin aksiyonunu kesmesiz
izleyiciye sunar. Diigiin sirasinda, Aptal kahvede bir kosede iizgiin otururken yanina, saz
calan Asik gelir; sazinin ucunda beyaz mendil asilidir. Asik onu neselendirmeye cahsr,
fakat lizgiin Aptal, konusmaz ve gider; asik da, saz1 ile onu izler. Kameranin &niinden

gegerlerken, sazin ucundaki mendil yakin g¢ekimde goriiniir. Her ikisi de ileride oynayan
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kalabaliga karisirken, kamera yiikselerek, iist ag1 ve genel ¢ekime gecer. Buradaki ving
hareketi ile, algaktaki kisiler ve nesnelere vurgu yapilir, 6nem verilir, goriintiiniin 6zel-
nesnel giicli arttinlir, 6n planin agirlikl etkisi azaltihr ve karakterlerin hareketlerinin
tamami goriintiilenir.

Akad, kaydirma hareketini (dolly veya track) kullanmadig1 bu filmde yalnizca bir
kez Zeliha’nin bakist agisindan, 6znel gekim bir hareket kullanir. Zeliha, verem oldugunu
Ogrenmis, doktordan donerken, ineklerin g¢ektigi arabanin arkasina uzanmis gékyiiziine
bakmakta, araba ise, engebeli tagh yolda yavasga ilerlemektedir. Bu 6znel ¢ekimin
Zeliha’ya ait oldugu hissi ise, kameranin sarsintii ve yavag bir hizla ilerleyen bir ¢ekim ile,

alt agidan agaglar1 gostermesi ile vurgulanir.

3.6.2.2.2. Cekim Olgekleri: Bu filmde, izleyici, herhangi bir kahraman veya
karakter ile 6zdeslesmeden, yalnizca anlatilan Sykiiye odaklanir. Ciinkii Akad, orta ¢ekim
Olcegini, sahneyi agiklamak ve hareketi vermek igin son derece yogun (381 kez)
kullaﬁm1$t1r. Yonetmen, Oykiistindeki nesne-figiir ve mekén iligkisini ise, genel (23 kez) ve
boy (90 kez) ¢ekim 6Slgeklerini kullanarak vermistir.

Boy ve orta ¢ekim 6lgegini bu kadar yogun bir sekilde kullanan Akad, karakterlerini
dogal ve toplumsal gevresi iginde goriintiiler; onlarin dig diinyayla, dogayla, ¢cevreleriyle ve
diger insanlarla olan iligkilerini 6n siraya gegirir. Agirlik noktast da yavas yavasg gevre,
doga ya da olgulara kayar. Doga ve ¢evrenin 6nem kazanmasiyla, psikolojik ¢6ziimleme
degil, dramatik amag¢ 6ne ¢ikar. Karakterlerin dogal ve toplumsal yakin gevreleriyle olan
iliskilerini vurgulamak, gevreyi betimlemek isteyen yonetmen orta ve boy ¢ekim 6lgegini

sik kullanir.

Akad karakterleri arasindaki bu ortam ve kosullardan dogan sevgi, intikam ve nefret
gibi duygularin1 da, kullandig1 (81 kez) gogiis ¢ekim 6lgegi ile vermek istemistir. Akad,
bas (16 kez) ve yakin (17 kez) ¢ekim Olgegine, son derece az bagvurmustur. Ciinkdi,
karakterlerinin psikolojik yapilarimi bir birey olarak yansitmak veya onlarla duygusal bir
yakinlasma igine girmek istemez. Yakin ¢ekim, objenin olgiilerini biiyiittiigli i¢in, onun

onemini yiiceltir ve gogu kez simgesel bir anlam yiiklenir. Yakin ¢ekimde mekén-insan
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iliskisinden uzaklasilir ve insanlarin psikolojik durumlarina yaklasilir. Bu nedenle, Akad,

bas ve yakin ¢ekim Slgeklerini sik kullanmaz.

3.6.2.3. Mizansen

3.6.2.3.1. Cerceveleme: Akad filmde, gergeve igindeki figiirlerin hareketlerini ve
konumlarin1 kontrol ederek, orta-arka ve 6n plandaki gérsel kompozisyonu belirli bir
sekilde diizenlemek igin ugragmug, karakterlerinin iginde bulundugu toplumsal gevre ve
fiziki kosullar nedeniyle sahip oldugu duygular, izleyiciye yansitmaya ¢aligmigtir.

Omegin, filmin ilk sahnesinde Akad, birbirlerine belirsiz bir nedenden &tiirii
diisman olan ve birbirlerinden nefret eden iki kdy halki oldugunu yansitir. Ali ve Recep,
kendi koylerinin topraklarinda dolasiyor diye, Alacak8y’den bir kdyliiniin kdpegini oldiiriir.
Silah sesini duyan Hasan, yanlarna geldiginde, gergevenin en 6niinde ve sagda “Oren
Koyii” yazan tabeld, onun arkasinda solda, elinde tiifek Ali ve onun da arkasinda, ortada
Recep nefretle Hasan’a bakmaktadir.

Koyliilerin birbirlerine olan diigmanligi bununla simirli kalmaz. Akad, bu nefreti
vurgulamak igin, gergeve igindeki karakterleri diizenler. Alacakdy’den bir heyet, Zeliha’y1
istemek igin Orenkdy’e geldigi zaman, kahvede oturan koyliiler nefret dolu bakislarryla
onlan izler. Bu sahnede, kahvede oturan filmin yan karakterleri gosterilir. Her biri, sirayla,
gergevenin arkasindan oniine dogru yakinlagir. Ilk g¢ekimde, gercevenin en arka solunda
Kor, onun oniinde ortada Ali ve Recep, en dnde sagda ise bir koylii yer alirken; kesmeyle
gecilen ikinci ¢ekimde, sagda 6nde Ali, solda arkasinda ise Kor yer almaktadr.

Akad, filmin Gnemli yan karakterlerinden birisi olan Aptal’: ise, cesitli sekillerde
goriintiileyerek vurgular ve onu, filmdeki simgelerden birisi ile iligkilendirir. Filmde, bir
simge olarak on plana ¢ikan beyaz mendili, asili oldugu agagtan alip kahveye getiren Aptal,
bu nedenle heyecanlhidir ve bu heyecani, yerinde duramayan ayaklar gosterilerek yansitilir.
Aptal konusamaz fakat Akad, onun bu 6ziiriinii kameras: ile kapatarak, derdini izleyiciye
aktarir.

Aptal’in iiziintiisii, yine bu simge ile iliskilendirilerek yansitihr. Babasi Zeliha’y1
vermeyince, heyet eli bos doner. Bu durumu &grenen Aptal, lizgiin bir sekilde kahveye

gelir, yanina gelen Asik ise bunun nedenini sorar. Konusamayan Aptal, ona derdini
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anlatmak igin, cebinden ¢ikardifi beyaz mendili yirtinca, Asik durumu kavrar. Beyaz
mendil finalde tekrar goriinecektir. Hasan ve Zeliha, iki kdyiin simirinda 6lmiis yerde
yatarken, aglayarak yanlarina gelen Aptal, daha Once yirtmis oldugu beyaz mendili
Zeliha’nin cebinden ¢ikarir ve alir.

Akad, bir bagka sahnede, karakterlerini konusturmadan, duygularini1 yansitir. Hasan
ve Murat’a pusu kurmug olan Remzi, Ali ve Recep, tepede, siper almis, beklemektedirler.
Onlar goriinlince, Remzi, tiifekleriyle nisan almig Ali ve Recep’in 6niine, 6lii iki tavsan
firlatir. Koyliiye, tavsan avina ¢iktigi yalanini sdyleyen Remzi, gergekte, yaptig1 bu hareket
ile, adamlarinin Murat ve Hasan’i o6ldiirmesini ister. Zaten, bunu goren Ali ve Recep,
Murat ve Hasan’a ates etmeye baglar.

Kagaklar takip eden ekibin basinda, iz siiriicti olarak Kor bulunmaktadir. Riistem
aganin adami olan Kor, bu isi goniilsiiz, Remzi’nin zorlamasiyla yapmaktadir. Filmin
sonuna kadar bu isteksizligini siirdiiriir, hatta, fundalik bir arazide sikistirdiklar1 Zeliha’y1
gormezlikten gelip digerlerine sGylemez. Akad, bu sahnede Kor’i gergevenin hemen
Oniinde tutarak, Remzi ve digerlerini arka alana dogru siralar, bdylece, sahnede bir derinlik
yaratmis olur. Kor’{in bu iste goniilsiiz oldugu, yﬁzﬁndeki ifadeden anlagilir.

Riistem, Remzi ve Ali, 6ziiriinden dolay: Kor’ii siirekli asagilar ve ona, kendileri
karsisinda ne kadar giigsiiz oldugunu hissettirirerek, tepeden bakarlar. O nedenle, bu
karakterler ile olan ikili ¢ekimlerde, Kor iist a¢1 ile gosterilir. Ancak, filmin sonunda roller
degisir; Kor, hemen 6niinde Hasan ile bogusan Remzi’ye, bu sefer alt agiyla tepeden
bakmaktadir. Kor, kargisinda ilk kez giiclii oldufu Remzi’ye yardim etmek yerine, onu
caresiz birakir ve bastan beri yapmak istedigi seyi yapar; gider.

3.6.2.3.2. Aydmlatma: Filmin biiylikk bir kismu dis mekénda ve giindiiz
gecmektedir. Dolayisiyla, filmin aydinlatmasinda, g¢ogunlukla dogal giin is18indan
yararlamilmigtir. Son derece az olan i¢ mekan ¢ekimlerinde ise, yiiksek kontrast olusturan
sert 1giklar ve bu igikla, nesnelerde olugan dramatik golgeler yaratilmigtir.

3.6.2.3.3. Dekor ve Kostiim: Filmin tamami ve Akkoprii kdylerinde ve civarinda
gegmektedir. Oykiiniin biiyiik bir kismini da uzun bir takip sahnesi olusturdugundan, dis
cekimlerin sayis1 bir hayli fazladir. Ana mekénlar; Alaca ve Oren kdylerinin kahvesi,

Hasan’in evi, Zeliha’mn evi, ¢iftin Akkoprii koyiindeki evleri ile bahgesi, Oren kdyiiniin



136

ici, sokaklari, meydani, Remzi’nin evi, AkkSprii’niin sokaklan, tarlalari, Hasan’in ¢am

agacimi bulmak i¢in dolastig1 kurak ve gorak araziler ile, diigman iki kyiin siniridir.

Bir koy filmi olan Beyaz Mendil’de, oyuncularin kostiimleri, canlandirdiklan tipler
ile son derece uyumludur. Anadolu koyliisii olan kadin ve erkek karakterlerin tamamu,
yoresel giysiler i¢inde belirirken, bir tek Remzi digerlerinden farklilik gosterir. Remzi
siisliidiir ve kendine 6zen gosterir; Hasan ve Murat’a kurduklar1 pusu sirasinda bile, ayna
kargisinda bryiklarini tarar. Ayrica Remzi, hepsinin i¢inde, sehirli olmaya en hevesli olan
karakter olarak one ¢ikar; diigiinii sirasinda severek ve 6zenerek giydigi damatlik takimi ile
fotr sapkasini, filmin sonuna kadar iizerinden ¢ikarmaz. Filmde, geleneksel ve yoresel

kryafet giymeyen tek kisi, dogal olarak, jandarma kumandanidir.

3.6.2.4. Kurgu

Akad, bu filminde, temay1 giiclendiren, derinlestiren ve goriintiiniin anlatmak
istedigi olay:r bir kaliba sokan, biitiinciil bir kurgu anlayisini benimsemistir. Filmin ana
temasim meydana getiren olaylar, gercek yasamdakine benzer sekilde, dogal siralama
seklinde sunulmustur. Olaylar gercek zamandaki gibi baglar, gelisir ve biter. Filmin
kurgusu, olaylara neden-sonug iligkisi agisindan bakilmasini saglamaktadir.

Yonetmen, uzun takip sahnesi boyunca kullandidi kosut gelisim (paralel)
kurgusunu, bir kez de filmin finalinde kullanmigtir. Hasan’in Zeliha ile birlikte kdye
dondiigii haberini alan diigman iki k6yiin halki, ellerine gecirdikleri aletlerle, kGyiin sinirina
dogru kosarlar. Akad, bu sahneyi ¢ok hizl bir paralel kurgu ile gosterir. Cergevenin sagina
ve soluna dogru kosan koyliiler, ardigik bir siralamayla ve alt agidan gosterilir.

Filmde, noktalama isaretlerinden en ¢ok kesme (cut) kullamlmistir. A¢ilma (fade-
in) ve kararmanin (fade-out) kullaniidig: yerler ise, aksiyonlar ve sahneler arasindaki zaman
gegisini belirtmek amaghdir. Omegin, Riistem kizim vermeyince, heyet eli bos kdye doner.
Onlan uzaktan izleyen Hasan, cevabin olumsuz oldugunu anlar ve arkasin1 donerek gider.
Yapilan bir kararma ve agilmadan sonra, Hasan’i, attyla Zeliha’nin kdyiine giderken

goriiriiz.
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Benzer sekilde; Hasan’in, karisi i¢in dere tepe dolasarak ¢am agaci aradifi, ¢amin
dikilmesinden sonra Zeliha’nin bahgeye yattig1 ve agacin yapraklarini dokmeye bagladifi
sahneler de, gecen silirenin uzunlugunu vurgulamak igin, birbirine kararma ve agilma ile
baglanmugtir.

Akad, bindirme (dissolve) teknigini bu filmde hi¢ kullanmamustir. Onun yerine,
cekimler aras1 gegis icin farkh yontemler denemistir. Ornegin, kdy halki Remzi’nin diigiinii
icin meydanda eglenirken kameranin 6niinden gegirilen bir bezle, (veya tiilbent) Remzi’nin
berberde tiras oldugu sahneye gegilir. Sahne sonunda, bu bez tekrar kameranin 6niinden
geger ve koyliilerin traktorler ile diigiin alay: olugturduklar ¢ekim gosterilir.

Akad, bu gecis yontemlerini, Hasan ve Zeliha’nin, Gani’nin tarlasinda ¢aligtig
sahnelerde de denemistir: Gani, Hasan’a ¢alisacag tarlalar1 gosterdikten sonra, kamera
hizla agag1 dogru gevrinir. Sonraki ¢ekimde, Hasan bir saman yiginint havaya kaldirir ve
samanlar ekram kaplar. Samanlar yere inerken, bu isi yapanin Zeliha oldugu goriiliir. Akad,

bindirme veya kesme kullanmadan, sahne iginde aksiyonu bdlmiigtiir.

3.6.2.5. Ses
Beyaz Mendil, ses 6gesinin filmin dramatik yapisina katkisi ve bu anlamda sinema
dilinin yaratilmasi agisindan, son derece énemli bir filmdir. Diyaloglarda, 1950°li yillarin

Ege yoresindeki kylerde kullanilan ydresel konusma dili ve sivesi goze ¢arpmaktadir.

Akad'in, bu filminde karakterler son derece yalin, islevsel, sade ve ekonomik
konusur. Gereksiz higbir kelimenin sarf edilmedigi filmde, karakterlerin kullandif
diyaloglar Anadolu insaninin geleneksel umudunu, hosgoriisiinii, sabrini, iyi niyetini ve
yardim severligini yansitir. Omegin, filmin baginda kopegi Sldiiriilen adamin etrafina koy
halki toplanir ve intikam sesleri yilkselir. Ancak son sozii kalabaligin iginden “Kétiiliigii
sabirla yenmek gerek. Bunun giinahini 6derler elbet bir giin” diyen yash bir adam soyler.
Remzi ve Riistem’in kagaklarin pesinden ekip kurmak ig¢in plan yaptig1 sahnede ise, Asik
“Gelini gelini” diye baglayan bir tiirkii sdyler. Remzi buna sinirlenir ve kalkarak Agik’in
sazini alip masaya vurur. Daha sonra, ikiye boliinen sazi goren ve bunun nedenini soran

jandarma kumandanina Asik giilerek “Kurban verdik” der.
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Beyaz Mendil’de, bunun disinda, 6ne ¢ikan bir baska ses 63esi ise, filmdeki miizik
kullanimidir. Filmde kullanilan miiziklerin tamami, yoresel halk ezgileri ve tiirkiilerden
olusmaktadir. Akad, filminde fon miizigi olarak sadece Tiirk halk miizigini kullanarak,
birbirinden farkl: tiirkiiler ile filmin dramatik gelisimine katkida bulunmaktadir. Ornegin,
filmin daha heniiz baginda, jenerikle birlikte duyulan su tiirkiiyle, Yonetmen, izleyiciye bir

“kavugamama” Oykiisii anlatacagini bildirir:

Ham meyvay1 kopardilar dalindan
Ayirdilar beni nazli yarimden
Eger yarim tutmaz ise elimden

Onun igin agik gider gozlerim

Akad, bazen bu amacini bir karakteri yardim ile gergeklestirir. Ornegin Asik, sazi
ile dolagarak tiirkiiler s6yleyen ve gerektigi zaman bu tiirkiileriyle izleyicilere mesaj veren
bir karakterdir. Sazinin ucuna astifi beyaz mendil ve diigiin giinii Zeliha’ya soyledigi su

tiirkii ile mesaj iletir ve onun Hasan ile kagmasma yardimci olur:

Yarim gitti gegmeye aman giizel oglan
Yar edelim desmeye yar yar yar aman
Ne istersen veririm aman giizel oglan

Elimden su igmeye yar yar yar aman

Filmin final sahnesinde, Aptal, aglayarak Hasan ve Zeliha’nin cansiz bedenlerinin
yanina oturur ve kizin cebinden beyaz mendili ¢ikarip alir. Bu sirada duyulan tiirkiiniin

sozleri soyledir:

Uzun olur gemilerin diregi
Yamik olur dsiklarin yiiregi
Ne sen gelin oldun ne ben giiveyi

Onun igin kapanmuyor gozlerim
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3.6.3. Yalnizlar Rihtim (1959)

3.6.3.1. Anlat1 Yapisi

Yalnizlar Rihtimi, Atilla IThan’in senaryosundan yola gikilarak cekilmis bir filmdir.
Atilla ilhan senaryoyu yazarken, Fransa’da izledizi ve Fransiz “Siirsel Gergekgilik”
akiminin bagarili bir 6rnegi olan, Marcel Carne’nin Sisler Limam (Quai des Briimes-1938)
filminden son derece etkilenmistir. Akad ise, bunun filmi olumsuz yonde etkileyecegini
diistinerek, oykiiye 1950°li yillarin Tiirkiye’sinden karakterler eklemis ve senaryoyu
yeniden yazmistir (Onaran, 1994 : 59). Film, bir pavyonda sarkici konsomatris olarak
calisan Giiner’le, bir gemide ikinci kaptan olan Ridvan’in agklarim ve onlan engellemeye
calisan Giiner’e tutkun patronu Ali’nin dolar kagak¢iliginin 6ykiisiinii anlatmaktadir.

3.6.3.1.1. Sergileme: Filmin agilig sahnesi nhtimda gecer. Calistiklani geminin
limana girdigi giin Hamdi, ikinci Kaptan Ridvan ile birlikte bir bara gelir. Ridvan burada,
ayni zarﬁanda barin sahibi Ali’nin mefresi olan konsométris Giiner ile tamgir ve ondan gok
hoslanir. Bir ara, ona yardim etmék isterken, Ali ve adamlarinca tehdit edilir. Dolar
kacakeili1 gibi bagka kirli islerle de ugrasan Ali, aym1 zamanda Giiner’e de ¢ilginca asiktir.
Ali, yasadis1 islerinde ortaya ¢ikan aksakliklari, kendilerini ihbar eden biri olmasina yorar
ve adamlarina onu bulmalarini emreder.

Barda tamisip' birbirlerinden ¢ok hoslanan Ridvan ile Giiner, Ali’den gizli,
bulusmaya baglar. Deniz kenarina gittikleri sahnede, ana karakterler Ridvan ve Giiner’in
amaci ortaya konur. Ridvan, gemisi limandan ayrilirken sevgilisi Giiner’i de yaninda
gotiirmeye karar verir; Giiner de, onun bu teklifine, Ali’den korkmasina karsin, sicak bakar.
Bu sirada gete, 50.000 dolarlik bir kagakgilik iizerindedir. Ali, Ridvan ile Giiner’in iliskisihi
Ogrenince, geng kizi tehdit eder. Ridvan’in amaci, son yapacaklan dolar iginden sonra,

Giiner’i de alip, bir daha donmemek iizere gitmektir.

3.6.3.1.2. Catisma: Giiner ile Ridvan’in iligkisini 6grenen Ali, bara geldigi bir giin
Ridvan’1, Giiner’in, kendisinden bagkasina yar olamayacagim soyleyerek tehdit eder. Fakat

Ridvan onun bu tehditlerine aldirmaz. Artik bundan sonra Ridvan ve Ali, Giiner ile birlikte
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olmak icin ellerinden geleni yapacaklardir. Filmde olay orgiisiinii baslatan ana gatigma,

hem Ridvan’mn, hem de Ali’nin, Giiner’le birlikte olmak, onu sahiplenmek istemesidir.

Bu filmde, birbirlerine karsit amaglar yiiklenen karakterler, Ridvan-Ali ve Giiner-
Ali’dir. lFilmde yer alan diger ¢atigmay1 Ali yésamaktédlr. Ali, polise yakalanmadan
paralan alip kagabilecek mi? Cetenin igindeki muhbirin kim oldugunu bulabilecek mi?
Giderken yaninda Giiner’i de gotiirebilecek mi? seklindeki sorular, bu ikinci ¢atigmay:
olusturmaktadir.

3.6.3.1.3. Gelisme: Ali, Ridvan ile goriismesini engellemek i¢in, Giiner’i, déverek
kaldig: otel odasina hapseder, adamlarin1 da, dévmeleri igin, Ridvan’in iizerine salar. Fakat
Ridvan, bu tuzaktan kurtulur. Ali ve adamlar, iclerinden birisinin polis tarafindan
yakalanmasi lizerine, yaptiklari son isin parasim1 paylasmak ve ayrilmak iizere bir depoda
toplanir. Ali, Giiner’e de depoya gelmesini soyler.

Ridvan, geminin siivarisinden, Giiner’i de yaninda gotiirmek igin izin alir ve Hamdi
ile beraber, gen¢ kiz1 almak icin otele gelir. Bu sirada, Giiner’in gecikmesine sinirlenen Alj,
onu getirmek igin depodan aynlir. Bunu, Ali’nin bir daha dénmeyecegi seklinde
yorumlayan gete iiyeleri, ona diigen paray1 da paylagirken, birbirlerini oldiiriirler. Aii’nin,
Giiner’i almak i¢in depodan aynimasi, filmde plot-point iglevi gormektedir. Ciinkii Ali, bu
sayede doruk noktaya dogru yonlendirilmis olur.

3.6.3.1.4. Doruk Noktas: Giiner ve Ridvan, gemiye gitmek iizere gece nhtimda
yliriirken, birden Ali onlerine gikar. Cikan kavgada Ridvan, Ali’yi dover ve Giiner’i de
alarak yoluna devam eder. Filmin basindan beri siiren catisma, her iki karakterin
birbirlerine kars: uyguladig: siddet ile sonuglanir.

3.6.3.1.5. Sonug: Filmin kapanis sahnesi rihtimda geger. Cetenin igindeki muhbirin,
ashinda bir polis olan Sarn1 oldugu aniasihr. Cetenin tiim ﬁyeleri oliirken, Ridvan ve Gliner,
birlikte gemiye biner; Oykiiniin 'sonucunda, ana karakterler amaglarina 'ula.slrken, yan

karakterlerden higbirisi amacina ulasamaz ve Ali digindaki kétii yan karakterler 6liir.

Filmin iki yalniz karakteri Ridvan ve Giiner, birbirine kavugur. Ali ise tutkusu,
siddet meraki ve kabadayilig1 sonucu ne sevdigi kadina ne de paralara kavusur. Cetenin

diger iiyeleri, para hirslarinin kurban: olur ve hepsi &liir. Cetenin i¢indeki muhbir, aslinda
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bir polistir ve sonugta gete onun kararhilif1 sayesinde ¢okertilir. Her ikisi de, yalnizhig: bir
yasam bicimi olarak kabullenmis ana karakterler, filmin sonunda, bunun kaderleri
olmadigim anlayarak, birlikte olmaya karar verir.

3.6.3.1.6. Ana Karakterler: Filmin ana karakterleri Ridvan ve Giiner’dir. Ridvan,
kendi ge¢imini saglayacak kadar para kazanan, yakigikli, diirlist, namuslu, kendi halinde
siradan bir insandir. Kisa siirede yiikselmek, zengin olmak, sinif atlamak, bagariya ulagmak
gibi hirslan1 yoktur. Ancak, bunun yaninda, alin teriyle hayatini kazanma veya evlenip
mutlu bir yasam kurma gibi ¢abasi da bulunmamaktadir. Ridvan, yalniz olmay1 ve
yalnizligi bir hayat felsefesi olarak benimseyip kaderine razi olmus bir karakterdir. Ancak,
tam bu sirada karsisina ¢ikan Giiner’in bu yalmzhgini paylasabilecek tek kisi oldugunu
diistiniir ve onu elde etmek igin elinden geleni yapar.

Diger ana karakter Giiner ise, tipki Ridvan gibi, yalmzlig1 bir yagsam felsefesi olarak
benimsemis, giizel, kendi halinde, siradan, zengin olmak veya sinif atlamak gibi hirslar
olmayan, tam tersine kaderine razi olmus bir karakterdir. Giiner de, yalmzliim: paylasacak
dogru insana rastlayamadig1 igin kendisini son derece yalniz hissetmektedir. Kendisine
tutkulu bir ask duyan Ali’den hbslanmayan Giiner, onun giiciinden ve tehditlerinden
korkmaktadir. Ancak Ridvan ile taniginca her tiirlii riski alarak onun pesinden gider.

3.6.3.1.7. Yan Karakterler: Filmdeki baslica yan karakter Ali’dir. Ali, giyimi,
kusamu, jestleri, mimikleri, hareketleri ile, Amerikan sug filmlerindeki gangsterlere benzer.
Havali, kabadayi, siddetten hoglanan, cesur, tutkulu, sogukkanli, yakigikli, zengin, orta yagl
ve mago bir erkek olan Ali, tek aski Giliner’i tekrar kazanabilmek umuduyla, hayatmni en
biiyitk kazanci olabilecek isten vazgegebilecek bir karakterdir. Ali, aym1 zamanda filmdeki
catismay: yaratan, ana karakterlerin mutlu yagsamim1 ve siradan hayatlanim tehdit eden
filmin baslica karsit karakteridir. | |

Filmdeki diger yan karakterler, Feyzullah, Sabri ve Melehat’dir. Feyzullah, dinine
ve geleneklerine son derece bagh goriinen, ancak yasa digi islere bulasmus, yash, hasta,
ticaretle ugrasan, igini para hirsi biiriimiis ve bunu hayatta amag¢ edinmis bir karakterdir.
Sabri, Gliner’e duydugu caresiz, {imitsiz ve tutkulu agk: hi¢ bir zaman ona agmaya cesaret
edememis, ettigi zaman ise, ondan kargihk bulamadig i¢in kendi yalmzhigina gémiilmiis,

icine kapanik, kimseyle konugmayan, miizige kars1 yetenekli, geng, yakigikl, hiiziinlii ve
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romantik bir karakterdir. Giiner’in en yakin dostu ve sirdagt olan Melahét ise; mahalle agz
ile konusan, séziinii esirgemeyen, gerektiginde erkeklere kafa tutan, cesur, mert, cilveli,

neseli, gormiis gegirmis bir karakterdir.

3.6.3.1.8. Tema: “Yasadlsl islere bulagan insanlar, bir sekilde mutlaka yaptiklarmm
bedelini 6derken; genellikle sevdikleriyle ve mutlu bir beraberlik kurma sanslan yoktur.
Diiriist ve namuslu olan insanlar ise, her zaman igin, sevdigi insana kavusarak

odiillendirilir.”

3.6.3.2. Sinematografi

3.6.3.2.1. Kamera Hareketleri: Yalmzlar Rihtim1 filminde, Akad'n en ¢ok
kullandigt kamera hareketi, saga veya sola ¢evrinmedir (pan). Filmin baginda, jenerik
akarken, ekranda “yonetmen” yazisi1 belirir ve kamera saga gevrinerek (pan) bir ahsap
sandik iizerinde “Liitfi O. Akad-istanbul” yazdig1 goriiliir. Jenerikle birlikte baslamis olan
“Yalmizlar Rihtimi” sarkisi, Akad'in isminin gériinmesi ile sona erer ve uzaktan, Sari, yol

boyunca kosarak kamefaya dogi'u &alda§1r.

Hemen sonra gelen sahnede, Ali, bara dogru yiiriitken kamera gevrinme ile onu
takip eder. Ali bir siire barda durup eglenen miisterileri izler ve daha sonra, soldan ¢ikar.
Kamera, saga ¢evrinerek, bize sahneyi ve orkestray1 gosterir. Clinkii, bir orkestra iiyesi
Giiner’i sahneye davet etmektedir. Akad, tek gekimde, ¢evrinme hareketini her iki amag
i¢cin kullanmigtir. Akad, bu hareketle, sahnede yer alan 06zneyi, yani oyuncuyu,
kompozisyonun merkezinde tutmus, izleyicinin dikkatini ise, g¢ergeve igindeki belirli ve

ilgili bir noktaya yonlendirmisgtir.

Giiner, sahnede’ her sarki sdyleyisinde, ilginin merkezidir, bu yiizden siirekli
gevrinme ile izlenir. Miisteriler arasinda akordeonunu t;alarken, bir yandan da Ridvan’
veya Giiner’i gizlice izleyen Sabri de ilginin merkezi oldugundan, ¢evrinme hareketi ile
takip edilir. Sar1 ile Rifat’a, depoda aralarindaki muhbirin Sabri oldugunu soyleyerek
merdiven altina yiiriiyen Siikrii ya da Feyzullah, getirdigi paralan sayarken diikkkamin diger
tarafina ylirliyerek Feyzullah’in g¢erceve disinda kalmasim1 saglayan Simon da

kompozisyonun merkezi oldugu i¢in ¢evrinme ile izlenir.
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Akad'in, gerceve iginde dikkati belirli bir noktaya yonlendirme amagli ¢evrinme
hareketi, kendisini ¢esitli sekillerde belli eder. Omegin, Melah4t ile Hamdi, dans etmek icin
Ridvan’i barda yalmz biraktifinda, kamera sola gevrinerek, Ridvan’in arkasinda, barda
sizmis vaziyetteki Gﬁner’i §ergeveye sokar. Stikrii’niin, Sabri’yi o6ldiirmek igin gece bara
geldigi sahnede, kamera sola gevrinerek, yakin ¢ekimde, ters konmus bir sandalyenin
bacaklar1 arkasindan Siikrii’yli gosterir. Yapilan bu gevrinmeler ile, nemli olan hareketler
izlenir, ¢ercevedeki kisi ve nesnelerin yerine yeni varlik ve goriintiiler sokularak,
izleyicinin dikkat ve ilgisi cekilir.

Bir diger sahnede, Siikrii, depoda, Sari’dan Rifat’1 6ldiirmesini ister ve Feyzullah ile
birlikte ¢ikar. Onlarin depodan ¢ikigini, merdiven basamaklarinin altindan gosteren kamera,
yavas¢a sola ¢evrinir ve yakin planda Sari’nin endiseli yiizii goriiniir. Akad'in kamerast,
yaptigi bu gevrinme hareketleri ile izleyicinin dikkatini 6zel bir ilgi noktasina ¢ekmekte,

boylece, sonraki sahnelerde yasanabilecek siiphe ve gerilim unsurlarini izleyiciye

hissettirmektedir.

Akad'm, bu filmde kullandigi bir baska kamera hareketi ise, ving (crane)
hareketidir. Yonetmen bunu filmde ii¢ kez uygular. Iki i¢ mekinda gergeklesmektedir.
Rifat Ali’nin ofisine gelmis ve Feyzullah’in bara gelmeyecegini haber vermektedir. Ali
kameraya bakmaktadir, sonra sirtini doner ve kamera hafifce oda iginde yiikselir.
Adamlanna gerekli talimati veren Ali oday: terk eder. Kamera, saga ¢evrinme ile onun
gikismi izler. Boylece, hig kesme yapilmadan, tek gekim ile Ali’nin bu habere verdigi tepki

ve sonraki aksiyonu goriintiilenmis olur.

Diger iki ving hareketi dis mekindadir. ilkinde, Giiner’i telefonla arayan fakat
bulamayan Ridvan, iizglin bir gekilde, tek basmna limanda yiiriiyerek uzaklagir. Kamera
yiikselerek, genel (;ékirn ve list a1 Olgegine gelir. Bu vinc; hareketi, hemen sonra sola
yapilan bir gevrinme ile devam ederek, limanda demirli gemileri, denizi ve kiyiy gosterir.
Bu sirada ving hareketi devam etmektedir. Ikincisi, filmin final sahnesidir; Ali ile
doviiserek onu alt eden Ridvan, Giiner’le birlikte, yagmurlu bir gecede, 1ssiz limanda

yiiriiyerek uzaklagir. Kamera, yine ilkinde oldugu gibi, yavasca yiikselmeye baglar. Bu
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yikselme ve iist agili gekim hareketleri, karakterlerin iginde bulundugu yalnizlik halini

betimlemekte ve vurgulamaktadir.

~ Akad'm filmde kullandif1 bir diger kamera hareketi ise kaydirmadir (dolly). iki ayn
sahnede kullanilan bu hareketin, birincisi i¢ mekandadir. Barda caligan kadinlar, tuvalet
masalarinda oturmus makyajlarim yaparken, kamera, dolly ile saga dogru aynalarin
arkasindan kayarak, aynalarin 6znelinden onlarn1 goriintiiler. Bu hareket, diger kadinlarin
aksine, hazirlanmak yerine igki igen Giiner’e geldiginde, son bulur. Bu kaydirma hareketi
ve aynanin Oznelinden yapilan ¢ekimlerle, yonetmen izleyicisine, karakterlerinin iginde
bulundugu fiziki kosullar1 sergilemeye ¢alisir ve bu baglamda bir degerlendirme
yapilmasim ister, olayin gectigi yerin neresi oldugunu izleyiciye gostererek bilgi verir,

izleyiciye bulundugu yeri animsatir.

Ikinci kaydirma hareketi ise bundan farkli olarak, Siikrii ve Feyzullah’in kayikla
kagmaya caligtig1 sahnede kullanilmigtir. Kiirekleri ¢eken Siikrii’ye 6ne kaydirma (dolly-in)
yapilirken, karsisinda, kucaginda para cantasi ile oturan Feyzullah’a geriye kaydirma
(dolly-out) uygulanir. Yénetmen bu- ¢ekimlerle izleyicisine, oyuncularinin gergekten de
denizde giden bir kayik iginde oldufunu hissettirmeye c¢aligir. Ciinkii, bu kaydirma
hareketleri, Siikrii’niin kiirek gekmeyi birakmasiyla sona erer.

Bu filmde Akad’in kullandifi bir bagka kamera hareketi ise yukari ve agag
gevrinme (tilt) hareketidir. Bu gevrinme hareketinin yonii, onun karakterleri ile uyumludur.
Ornegin, Giiner, Ali onun odasina geldigi zaman, one kapaklanip aglamaya bagladiginda ve
Ridvan’la ¢igek agmis agaclar arasinda dolagtifi sahnelerde, siirekli asagi ¢evrinme (tilt-
down) ile gosterilmektedir. Akad'm, burada Giiner’e yaptift ¢evrinme hareketi, onun
karakteri ile dogru orantih olarak iiziintii, kirginlik, keder, klsﬂmlsllk,.kﬁgiikli'ik, aci hayal
kirkhi@ ve zayifik anlamindadir. Ali igin, sadece yﬁkan gevrinrﬂe (tilt-up) hareketi
kullantilmistir. Ornegin, Ali, filmin baginda ilk goriindiigii sahnede, telefon ile konusurken;
ya da, Melahat’i, giiriiltii yapiyor diye Giiner’in odasindan kovduBu ve kizin pesinden
odanmn iginde yiiriidiigli sahneler, yukan gevrinme ile gosterilir. Ali’ye yapilan ¢evrinme

hareketiyle, onun giicii, yetkesi ve otoritesi vurgulanmaktadir.
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Filmde, iki yukari ¢evrinme hareketi daha vardir. Birincisi, Ridvan’in, Giiner’i
izlemek igin bara gittigi sahnedir. Yakin ¢ekim ve {ist agidan, bir bardak i¢indeki beyaz bir
¢icek goriintiisiinden sonra, kamera yukari ¢evrinme yaparak, masada tek bagina oturmus,
Giiner’i izleyen Ridvan’1 gosterir. Buradaki g:evrinme hareketi, nesne ve karakter arasinda
neden-sonug iliskisi kurma amaghdir. Ciinkii bu sahnenin sonunda Ali, Ridvan’i tehdit
edip giderken, masadaki bardag:i devirince, yakin ¢ekimde devrilmis bardak ve ¢igek
gosterilir. Diger c¢evrinme hareketi, depodaki sahnededir. Sar1 ve Rifat, Feyzullah’in
uyudugu bir sirada, gizlice onun para gantasini agmak isterler. Tam bu sirada Feyzullah
uyanir ve kamera, para ¢antasindan, etrafina bakinan ve elindeki fotograflar belli etmeden
yere atmaya ¢alisan Feyzullah’a dogru yukar ¢evrinme yapar. Bu sahnedeki ¢evrinme
hareketi de, tipki digerinde oldugu gibi, nesne ile karakter arasinda iliski kurmaya

yoneliktir.

3.6.3.2.2. Cekim Olgekleri: Akad’mn, bu filminde izleyici, herhangi bir karakter ile
Ozdeslesmeden, yalnizca anlatilan 6ykiiye odaklanarak, sanki sahnede yer alan bir {iglincii
sahis gibi meveut olan durumu izler. Ciinkii Akad, filmde en ¢ok (244 kez) orta cekim |

Olgegini kullanmigtir.

Orta ¢ekimden sonra en fazla kullanilan 6lgek, (77 kez) gogiis ¢ekim 6lgegidir.
Akad, gogiis cekim Olgegiyle, karakterleri arasindaki sevgi, kin, intikam ve nefret gibi
duygulari yansitarak, kigisel iligkileri verir. Gogiis ¢ekiminde, mekdm Onemsizlestiren
Akad, karakterleri 6n plana ¢ikanir, kisisel iligkileri vurgular, karakterlerinin duygusal
yonden kargilikh durumlarni, tutumlarim ve tepkilerini sergiler, aralarindaki yakin iligkileri

VErir.

Akad, bas ¢ekim olgegininin hig kullanilmadig: filmde, genel (15 kez) ve boy (36
kez) ¢ekim Slgeklerini kullanmis, yakin (6 kez) ¢ekim dlgegine ise ¢ok az bagvurmustur.
Akad, filmde, karakterleri ile duygusal bir yakinlagma i¢ine girmek veya onlarin psikolojik
yapilarin1 yalnizca birer birey olarak sergilemek istemez. Karakterleri ile samimiyet
yaratarak, izleyicinin karakterler ile ozdeslestirmesini ve onlarin psikolojik yapilarin
yansitma amacini tastmaz. Akad, bunun yerine, karakterlerinin diisiincelerini, duygularin,

davramislarint ve hareketlerini 6nemli hale getiren orta gekim Olgegini yegler. Psikolojik
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¢oziimlemenin yerini, daha ¢ok, dramatik 63eye birakir. Karakterlerin davranislari, yakin
cevreleri ile iligkileri, diger kisilerle iligkileri, karg1 tepkileri ve dramatik gelisimleri

vurgulanir.

3.6.3.3. Mizansen

3.6.3.3.1. Cergeveleme: Yonetmen filmde, cergeve icindeki figiirlerin hareketlerini
kontrol etmis, orta-arka ve 6n plandaki gérsel kompozisyonu diizenlemis, farkli aydinlatma
yontemleri kullanmigtir. Omegin, filmin ilk sahnelerinde, Ridvan, gemisinin giivertesinden
Istanbul’u izlerken, alt agidan, iizerindeki 14mba ve puslu, gri, bulutlu hava ile ¢ergevelenir.
Akad, bu sahneye, filmin atmosferinin “hiiziinli” havasim izleyiciye en bagta bildirmis
olur, film boyunca bu atmosfer hi¢ degismeyecektir.

Akad, filmdeki kadin kahramaninin yalnizligini ve garesizligini, onun igin siirekli
bir tehdit ve korku unsuru olusturan Ali ile goriintiileyerek vermistir. Omegin, Melahat,
sarhos Gliner’i ayiltmaya caligirken, Giiner solda, Melahét ise sagdadir. Birden, arka
planda ve ikisinin arasinda, ortada, elinde sigarasi ile Ali belirir. Yine bagka bir sahnede,
Ali, Gliner’den hesap sorarken, arkada solda duvara yaslanmigtir; Giiner ise, onde sagda,
bos gozlerle ¢ergeve disina bakmaktadir.

Yonetmen, Sabri karakterinin umutsuzlugunu, caresizligini ve yalnizhigim
yansitirken de, ayni yontemlere bagvurur. Ornegin, gece bardan Giiner’e telefon eden fakat
ulagsamayan Sabri, barin uzak késesinden yiiriiyerek, soldan gergeveyi terk eder ve hemen
sonra akordeon sesi duyulur. Izleyici, Sabri’nin her zamanki gibi, tek basmna sahnede
akordeon ¢aldigin: anlar.

Bir sonraki ¢ekimde, Ali bara gelir ve Sabri’ye, Giiner’i sorar. Cergevede, solda
arka planda Sabri, sagda 6nde ise, sirt1 kameraya doniik Ali yer almaktadir. Ali gidince,
Sabri yiiriiyerek ve ¢almaya devam ederek, kameraya yaklasir ve sag 6nde yer alir. Akad,
bu sahnede, hareketi kameraya degil de oyuncusuna yaptirtarak, hem kesmeye
bagvurmadan, ¢ekim &lgeginin ve dolayisiyla gercevenin degismesini saglar, hem de
Sabri’nin yalnizligini, yasadig1 ve i¢inde bulundugu ortam ile yansitir.

3.6.3.3.2. Aydinlatma: Filmin ¢ogu i¢ mekinda gectigi, dis ¢ekimlerin biiylik bir
kismi da gece sahnesinden olustugu igin, aydinlatma daha da 6nem kazanmaktadir. Akad
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filminde, yiiksek kontrasth (high-contrast) aydinlatmay: tercih etmistir. I¢ mekéan
¢ekimlerinde yiiksek kontrast olusturan sert igiklar ve bu igiklarda nesnelerde olugan
dramatik golgeler yaratilmigtir. Filmin biiyiik bir kisminin gegtigi bar, bu film icin &6zel
olarak olusturulmus, bﬁ nedenle, burada gecen sahnelerdeki aydmlatmayaAyiinetmen ayri
bir énem vermistir. Omegin, Giiner’in her sahneye ¢ikip sarki soylediginde, yiiziinde,
karakterinin hiizniinii yansitan spotlight bir aydinlatma oldugu gériiliir. Aym aydinlatma
yontemi, onu izlemeye gelerek, gerek tek basina masada, gerekse barda oturan Ridvan’in
yiiziinde de vardir. Akad, bu iki kahramaninin hiiziinlerini ve yalmzliklarimi, uyguladig

aydinlatma yontemleri ile de vurgulamak istemektedir.

Yalnizlar Rihtim’nin bu iki ana kahramaninin yam sira, yan karakterleri de
onemlidir. Ozellikle, ticaret ile ugrasan dindar goriiniislii Feyzullah karakteri, filmde &ne
¢ikmaktadir. Feyzullah, bir yandan geleneksel degerlere ve dinsel inanglara siki sikiya bagh
goriinmekte, bir yandan da, dolar kagak¢ihifi yapan bir getenin, goziinii para hirs1 biiriimiis
bir iiyesidir. Akad bu karakteriyle, Tiirkiye’de bilyik bir sorun olan din ve inang
istismarligt konusuna dikkat ¢ekmek istemistir. Bu tezat ozellikleri icinde barmdiran
Feyzullah, yapilan aydmlatmalar' ile daha da vurgulanir. Omegih, Feyzullah, ilk goriindiigii
sahnede, Ali’nin ofisinin ortasinda, bir koltukta yiizii karanlik oturmakta ve elindeki tesbihi
¢ekmektedir. Odadaki diger adamlar agik bir sekilde goriilmekte iken, Feyzullah, Ali onun
yliziine masadaki ¢aligma lambasini tutunca ilk kez tamamen goriiliir. Yine, ayn1 odadaki
bir bagka sahnede, Siikrii “Para ile imanin kimde oldugu belli olmaz.” dedikten sonra
herkes Feyzullah’a bakar. Feyzullah ise, ylizii spot 11k ile aydinlatilmig bir gekilde onlara
bakar, imal1 bir sekilde ve yine aym koltukta oturarak tesbihini ¢ekmeye devam eder.

Akad'm, gergekei ve dogal aydinlatma yontemleri, bu sahnelerle simirh kalmaz.
Siikrii ofiste Melahat'm agzindan laf almaya ¢alisirken, bir yaridan da masadaki (;éhsma
lambasini agip kapayarak, onunla oynar. Boylece, oda bir aydinlik bir karanlik hale gelir.
Bagka bir sahnede, Feyzullah, depoya saklandig1 zaman digaridan Ali’nin gelisi, deponun
agilan ve kapanan kapisinin Feyzullah’n yiiziinde yansitti1 1g1k ile hissettirilmigtir.

Filmin, yalmz ve hiiziinlii yan karakteri Sabri, 6ldiiriildiigii sahnede, koyu golgelerin
hakim oldugu az igikhi bir diisiik anahtar (low key) aydinlatma ile goriintiilenmistir.
Sahnede tek bagina akordeon galan Sabri, doner ve Siikrii’yil goriir, fakat yine de ¢almaya
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devam eder. Kaderine razi olmug bir goriintii ¢izen Sabri, Siikrii tarafindan tek kurgunla
oldiiriildiigii zaman, akordeonu ile birlikte yere yiilir ve karede sadece miizik aleti kalir.
Isikk, dagimk golge ve atmosfer yaratarak, bu sahnedeki gerilimi artirmigtir. Bagka bir
gerilirhli sahne, Feyzullah ile Siikrii’niin, ﬁlmfn sonunda kayikla kagmaya g¢ahigtiklari
sahnedir. Akad, yagmurlu ve gece gegen bu sahnede, her iki karakterini de dolgu ve arka
isiklarla aydinlatarak, izleyiciye, yaklasan tehlikeyi hissettirmeyi amaglamigtir. Ciinkii, bir
sonraki sahnede, Feyzullah ve Siikril, para i¢in kavga ederken, denize diiserek oliirler.
3.6.3.3.3. Dekor ve Kostiim: Filmdeki dis ¢ekimler Galata Limani1 ve civarinda
yapimustir. Filmde kullanilan diger mekénlar ise, bar, geminin giivertesi, kaptan koskii,
Giiner’in oteldeki ve bardaki odasi, resepsiyon, Ali’nin ofisi, Feyzullah’in diikkani, depo,

limandaki bir telefon kuliibesi ile liman ve Sabri’nin takip edildigi caddelerdir.

Filmdeki oyuncularin kostlimleri, canlandirdiklar1 tipler ile son derece uyum
gostermektedir. Ozellikle “Amerikan” likapli Ali, elinden hi¢ diisiirmedigi purosu,
agzindaki sakizi ve Amerikan gangster filmlerinden firlamis izlenimi veren jestleri,
mimikleri, davrahlslan ve kostiimleri ile, filmde ayr1 bir Oneme sahiptir. Cetenin
inanglarina ve geleneklerine en bagl, ama bir o kadar da en para diiskiinii .elemam
Feyzullah ise, ideolojisini birebir yansitan kiyafetleri ve sakallari ile, en az Ali kadar one
¢ikmaktadir.

3.6.3.4. Kurgu

Akad, bu filminde de biitiinciil kurgu anlayisin1 benimsenmistir. Temay: olusturacak
olaylar, gercek yasamdaki gibi dogal siralama seklinde verilmektedir. Boylece kurgu,
olaylara neden-sonug iligkisi agismdan bakilmasmi saglamaktadir. Olaylar gergek
zamandaki gibi baslar, gelisir ve b.iter'. Bu oléylar anlatim bakimindan kosut geligim
(paralel) kurgusu iginde sunulmaktadir. Bir bagka deyigle, farkli mekénlarda ayni zaman
dilimi iginde ortaya gikan olaylar, birbiri ardina ¢apraz kesmelerle eklenmistir.

Yonetmen filmde, noktalama isaretlerinden en ¢ok kesmeyi (cut) kullanmustir.
Agilma (fade-in) ve kararmanin (fade-out) kullanildig1 yerler ise, aksiyonlar ve sahneler
arasindaki zaman gegisini belirtmek amaclidir. Ornegin, Ali Giiner’e sarilarak onu asla

birakmayacagim sSyler; kararma ile gegilen dier sahnede, Giiner ve Ridvan deniz
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kenarinda kuma uzanmistir. Bagka bir sahnede Siikrii, bara giderek Sabri’yi oldiiriir.
Cergevede yalnizca Sabri’nin akordeonu var iken, kararma ile, Ali’nin, depoda Sari ve
Rufat’1, giildiikleri i¢in azarladigi sahneye gegilir.

Akad, bindirme (dissolve) teknigini, aralarinda daha az zaman farki bulunan
aksiyonlar igin kullanmistir. Omegin, Feyzullah, Simon’un getirdigi paralan saymaya
baglarken, Simon da odanin bir kdsesine gekilir. Bu sahnede, yapilan bir bindirme ile,
zaman gegisi yansitilir. Bir sonraki ¢ekimde, Feyzullah paray1 saymayi bitirerek, ¢cantasina
koyar. Bir bagka sahnede, Sabri, Giiner’in sahne odasindadir ve ondan kendisi ile
kagmasimi ister. Bindirme ile yapilan gegisten sonra gelen' ¢ekimde, Giiner, sahnede
sarkisint sdylerken, Sabri de onun arkasinda akordeonunu galmaktadir.

Giiner ve Ridvan’in, hem g6l kenarinda, hem de ¢igek agmis agaclar arasinda gegen
sahnelerde, Akad, zaman gegisini, kamerasini hizla kendi ekseni etrafinda gevrinerek
anlatir. Zaman gegislerini anlatmak igin basvurulan bu yontem, aym doénemin Tiirk

filmlerinde ¢ogunlukla kullamlmusgtir.

3.6.3.5. Ses
Yalnizlar Rihtimi’nda, diyaloglar Liitfi Akad’a aittir. Akad, basta Melahat ve
Feyzullah olmak iizere, gesitli karakterleri senaryosuna ekleyerek, Atilla Ilhan’in, filmin
Fransiz versiyonundan etkilenerek yazmig oldufu oykiiyii degistirerek, onu 50’li yillarin
Tirk toplumuna uyarlamaya c¢aligmistir. Bu nedenle, Akad'n diyaloglarinda halk
deyislerinin fazla olmasi ve kullanilan dilin giinliik konugma dili, daha ¢ok da sokak agzi
denilebilecek, Istanbul’'un “kiilhanbeyi” geleneginden gelen argolu, agdali ciimlelerle

kurulu bir dil oldugu gbze ¢arpmaktadir.

4 Omégin, Ali’nin, bu isten sonra meslegi birakip namuslu bagka -i$lér ile
ugragacagini sOylemesi izerine, Feyzullah: “Ne yani? Biz namusumuzla ticaret yapmiyor
muyuz? Ticarette korkusuz is olur mu? Aligveris dedin mi goziinii agacaksin, bir teneke
peynir al gbreyim seni, gbziinii agmadan.” diye cikigir. Bagka bir sahnede, Melahét,
Hamdi’nin odasina ¢ikmasina sinirlenen otel gorevlisine; ‘“Ne oluyor be? Posta koyan
koyana ? Bas git hadi, kendi isine bak. Otel otel degil yol gegen ham miibarek.” diye

kargilik verir.
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Akad, yazdigr bu diyaloglar yardimi ile, karakterlerinin 6zelliklerini izleyicisine
sunmaktadir. Ali’nin, alacag: paray1 birakarak Giiner’in pesinden gitmesi {izerine, Siikrii
Feyzullah’a gbyle der: “Herkesin bir tutkusu var igte. Kiminin mag, kiminin para, kiminin
kadin. Bununki de kendisi. Fiyakali bir davranig i¢in feda etmeyecegi sey yoktur. Ali de
Amerikan filmlerinde yagsadigimi sanir, purosu, ¢ikleti, yiizii hep oradan”. Akad, bazen bu
diyaloglarinda mecazi bir anlatimi tercih eder. Giiner’i izlemeye giden Ridvan, gelip
masasina oturan Ali’ye s6yle soyler: “Liman: bulanik bulduk, dibi de batak olacak. Demiri
taktirdik, kurtarinca gideriz artik.” Ali’nin “Demiri biraksan iyi olacak. Gonliin bahar
istiyorsa bagka limana, burada c¢iiriik meyveden bagka bir sey bulamazsin.” s6ziine Ridvan;

“Biz gemiciler kolay kolay demir birakmayiz.” diye karsihk verir.

Akad, filmle ayn1 adh tagiyan ve bu film iin yazilan, sozleri Atilla ilhan’a bestesi
Necdet Koyutiirk’e ait tangoyu, filmin gogu sahnesinde kullanmigtir. Giiner’in filmde
birgok kere sdyledigi, filmin agihis ve kapanis sahnelerinde de kullanilan bu sarkinin s6zleri

ise sOyledir: |

| Martilar ¢ighk ¢ighiga her ak§am
Bir biyiik riizgar dagitir sarkilarim
I¢im bos gemiler bog nereye baksam

Oliim gibi susar Yalnizlar Rihtim

Yalnizim yalmzlik tutuyor kan gibi
Bu korku yalmzlik korkusu gozlerimdeki
Bu sabah yapayalniz 6lecegim belki .'

Ardimdan aglayacak Yalmzlar Rihtim:

Filmin melankolik atmosferini pekistirerek goriintillere eslik eden bu sarki, aym

zamanda filmdeki karakterin yalnizhgimi da son derece bagarili bir sekilde dile getirerek
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yansitir. Giiner’e iimitsizce tutkun olan ve orkestrasinda akordeon galan Sabri de, ne
zaman kendi diisiinceleri ve hayalleri ile yalmz kalsa, kendi kendine bu sarkiy: ¢calmaktadir.
Bir anlamda, bu sarki, tipki Giiner, Ridvan ve hatta Ali gibi, onun da yalmzhigini
simgelemektedir. Akad'n, 6zgiin ses kullanimi, su sahnede de kendisini gdsterir: Sabri, tek
basina, bos barda yiiriiyerek gerceveden g¢ikar. Kamera agisi veya pozisyonu deismez.
Birden, bu sarkiyr calan bir akordeon sesi duyulur ve Sabri’nin sahnede tek basina bu
sarkiy1 ¢almakta oldugu anlasihr. |

Akad, bu ¢esit miizik kullanimim, diger karakterleri i¢in de uygulamaktadir.
Ornegin, Giiner ayna kargisinda makyaj yaparken, bir yandan da Melahat ile
konusmaktadir. Birden, makyajin1 birakir ve Ridvan’dan bahseder. Tam bu anda, duygusal
bir miizik baslar. Ayni miizik, Giiner ve Ridvan’in bardaki ikinci kargilagmalarinda da
duyulacaktir.

Akad, filmin sarkisin1 ve onun temasim andiran yan melodileri, aralarinda hiiziinlii
sevgi iligkisi bulunan Kkarakterlerinin goriindiigii sahnelerde kullanarak, goriintiisiiniin

- dramatik vurgusunu desteklemektedir.

3.6.4. Ug Tekerlekli Bisiklet (1962)

3.6.4.1. Anlati Yapis

Ug Tekerlekli Bisiklet, Orhan Kemal’in, sonradan romana doniistiirdiigii bir
Oykiistinden yola ¢ikilarak, Vedat Tiirkali tarafindan senaryolastinlmig bir filmdir. Film,
isledigi bir cinayetten sonra, ogluyla yalniz yasayan gamaslrél bir kadinin evine sigman bir
adamla, oﬁu, bir baba ve koca olarak bagirlarina basan éna-ogulun 6ykiisiinﬁ anlatm’aldadm.

3.6.4.1.1. Sergileme: Film, yaral Ali’nin, ormanlik bir arazide pesindeki
adamlardan kagmasiyla baglar. Ali o gece kasabaya gelir ve saklanmak i¢in kendisine bir ev
ararken, tesadiifen Hacer’in evine girer. Kocasi dort yil nce Almanya’ya ¢alismaya gitmis
olan Hacer, oglu ile yalniz yagamakta ve gegimini camasircilik yaparak kazanmaktadir.

3.6.4.1.2. Catisma: Hacer, tam oglunu uyutmus ve yatmak iizere iken, birden

karsisinda yarali Ali’yi bulur. Ali, Hacer’e, bir adam 6ldiirdiigiinii ve sabah olunca da gekip
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gidecegini soyler. Geng kadin, zaten yarali olan Ali’nin o gece tavan arasinda saklanmasina
ses ¢itkarmaz. Ali’nin amaci, hem oldiirdiigli Arif Bey’in adamlarina, hem de isledigi
cinayet igin kendisini arayan polislere yakalanmadan, kagmayi bagarmaktir. Olay 6rgiisiini
béslatan ana gaﬁgma, Ali’nin Arif beyi oldiriip kég:masn' ve Hacer’in evine siginmasidir.
Bundan sonra Ali, pesindekilere yakalanmadan izini kaybettirmek i¢in elinden geleni
yapacaktir.

Filmin ana ¢atigsmasini, Ali’nin, isledigi cinayet nedeniyle pesindeki adamlara veya
polise yakalanip yakalanmayacag: olustururken; diger catismayi, Hacer’in, evine sakladigi
Ali’yi ne yapacag: sorusu olugturmaktadir. Hacer’in yasadigi bir ikinci gatigma ise, kocasi
eve doniince, gen¢ kadimin ne yapacagidir. Filmde ana karakterlerin (protagonist)
kargisinda, onlara rakip ve diigman olan iki kars: karakter (antagonist) bulunmaktadir. Bu
filmde birbirlerine karsit amaglar yiiklenen karakterler, Ali-Pesindekiler(Polis ve Arif
Beyin Adamlar1) ve Hacer-Kocasi’dir. Aralarindaki iliski “Cinayet-Intikam”, “Ilgi-Sevgi”,
“llgisizlik-Sevgisizlik” kavramlari temelinde gelisir ve ¢atigma bu kavramlara
odaklanmastir. | ‘ v

| 3.6.4.1.3. Gelisme: Sabah olunca, cinayet haberini alan polis ile 6ldiiriilen Arif
Bey’in adamlari kasabaya gelerek Ali’yi aramaya baglar. Yan karakterlerden biri olan Arif
Bey’in adami Apti’nin amaci, oldiiriilen patronunun katili Ali’yi her ne pahasina olursa
olsun bulmaktir. Bu amacini gergeklestinﬁeye yonelik eylemi, yoreyi iyi tantyan Topal
Selim’e para vererek goziinii dort agmasini istemesidir.

Hacer’in oglu Hasan, Ali’nin tavan arasinda oldugunu bilmemektedir. Annesinin
evde olmadi@ bir sabah tavan arasina ¢ikan Hasan, burada uyuyan Ali’yi babasi; zanneder.
Ali de dyle imis gibi davranir. Hacer’in amaci ise, bu sahnede ortaya konur ve onlari bu
s_ekﬂde'gﬁreri Hacer, hoglanmaya basladlgl Ali’nin iginde buluhdugu durumdan kurtulmas
i¢in, ona yardim etmeye karar verir. | |

Ali’nin artik yeni bir amaci vardir; kendisine yardim eden Hacer ve Hasan’a, ihtiyag
duyduklan bir koca ve baba olabilmek. Bu amacimi gergeklestirmeye yonelik eyleme,
Hasan’a, ¢ok istedigi ii¢ tekerlekli bisikleti hediye ederek baglar. Bagka bir gece, buldugu
her firsatta Hacer’i taciz eden ve o gece zorla evine girerek geng kadina tecaviize kalkisan

alacaklist Yakup’u, sikistirdig1 bir késede dover.
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Apti ve adamlannin kasabanin her yerinde Ali’yi aramasi ve bu sirada, Hacer’in,
dort yildir ortada goriinmeyen kocasi Resat’in donmesi, ana karakterlerin amaglarina
ulagmast igin birer karsit eylem olusturmaktadir. Filmde plot-point islevi goren sahne,
Selim’in, Hacer’in evine gizlice geldigi sahnedir. Ali’nin, Hacer’in evinde saklandigmi
anlayan Selim, onu uyarmak ve etrafinin sarildigin1 haber vermek igin oraya gelir. Hacer’in
ve Selim’in tiim yalvarmalarina kargin digart ¢ikan Ali, boylece doruk noktaya dogru
y6nlendirilmis olur.

3.6.4.1.4. Doruk Noktasi: Apti ile adamlar, evden kagmaya ¢alisan Ali’nin pesine
diiserek onu takip eder. Ali, gerek pesindekileri, gerekse kistirildigi araba hurdaliginda
doviistiigi tiim adamlan alt etmeyi bagarir. Tim bu olaylari uzaktan izleyen esas patron

Emin Bey ise, adamlarinin durumunu goriince, yenilgiyi kabullenerek kasabay: terk eder.

3.6.4.1.5. Sonu¢: Emin Bey ve adamlar gittikten hemen sonra olay yerine gelen
polisler, Ali’yi tutuklar. Cok gegmeden Hacer, Hasan, Selim ve tiim diger yan karakterler
de oraya gelerek bu sahneyi izler. Hacer ve Hasan, kendileri igin donen gergek “baba” ve
“koca” Resat’1 kabul etmek Yérine, polisler tarafindan gétﬁrﬁlen Ali’nin pesinderi gideﬂer.
Oykiiniin sonunda, hichbir karakter amacmna ulasamaz. Filmin bagindan beri siiren

catismalar, ana karakterin uyguladif1 siddet ve polisin miidahalesi ile ¢oziiliir.

Cinayet isleyen Ali, pesindeki adamlardan kurtulmay: basarir, ancak polis
tarafindan yakalamir. Ali ile birlikte kagmay: pldnlayan Hacer ve Osman, ger¢cek baba
yerine, tutuklanan Ali’nin pesinden giderek, onu bekleyeceklerinin isaretini verir. Anne ve
gocuk, gergek baba ve koca olan adam yerine, kendilerine bu rolde davranan hig
tanimadiklar1 bir yabanciyr seger. Aileyi bir arada tutan seyin sevgi, saygi, emek ve
dayanisma gerektirdigi vurgulamir. Bunlan yapan, koruyucu baba/koca kimligine uygun
davraniglari g(’istefén, gergek baba/koca oim‘aéa da, aile igindeki yerini alir.

3.64.1.6. Ana Karakterler: Filmin ana karakterleri Ali ve Hacer’dir. Alj,
babasindan kalmis mandira diginda bir mal varhig olmayan, yakigikh, diiriist, namuslu,
kendi halinde, hirslar1 olmayan, stradan bir insandir. Alin teriyle hayatin1 kazanma gabasi
icindeyken, mandirasinda gozii olan Arif Bey’in tehditleri ve zorlamasiyla hayati

cehenneme doner. Normal ve siradan bir vatandas iken giddete zorlanir; cinayet igler,
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pesindekilerden ve polisten kagar, onlarla déviisiir, sonunda yakalanir ve hapse girer. Ali,
polise direnmeden teslim olur. Bunun en biiyiik nedeni, Hacer ile Hasan’in, kendisini
bekleyecek olmasidir.

Diger ana karakter Hacer, Diyarbakir’dan gé¢miis, giizel, namuslu, kendi halinde,
siradan, yasamini c¢amagircilik yaparak kazanan, fakir, kendisini oflunu yetistirmeye
adamus, fedakr bir kadindir. Hacer, yillardir haber alamadig: gergek kocasi yerine, kendisi
ve oglu ile ilgilenen, sevgi gisteren bir kanun kacagini koca ve gocugunun babasi olarak
kabul eder. Finalde, Ali’nin polislere teslim olmasinda biiylik rol oynayan Hacer, oglu ile
birlikte onun pesinden giderek, onu bekleyecegini gosterir.

3.6.4.1.7. Yan Karakterler: Filmdeki baglica yan karakter Hasan’dir. Hasan, baba
sevgisine ve ilgisine muhtag, annesi tarafindan biiyiitiildiigii i¢in annesine diiskiin, s6z
dinleyen, zeki ve cesur, dort yasinda bir gocuktur. Selim, Arif bey tarafindan topal
birakildig: i¢in, ona karsi gizlice kin besleyen, fakat dzriinden 6tiirli onun adamlarindan
cekinen, is bitirici, zeki, sakaci, s6ziine giivenilen, yoksul bir karakterdir. Yakup, kadinlara
diiskiin, patavatsiz, yalanci, korkak, beceriksiz, arkadasl_armm alay konusu olan, yalniz
ya§éd1g1 ve kendisine borcu oldugu i¢in Hacer’de g6zl olan, ona tecaviize kalkisan,
ahlaksiz bir karakterdir.

3.6.4.1.8. Tema: Filmin ana temasi, “Hakli nedenlerden de olsa, cinayet isleyen bir
insan, bu sugun yasal cezasim1 ¢ekmelidir. Suclu da olsa, bir kadina ve gocuga sevgi,

merhamet ve iyilikle davranan erkek, onlar1 kazanir.” seklindedir.

3.6.4.2. Sinematografi

3.6.4.2.1. Kamera Hareketleri: Akad’in, filmde en ¢ok kullandig: kamera hareketi,
diger filmlerinde oldugu gibi, cergeve iginde yer alan oyuncuyu kompozisyonun
merkezinde tutmayi ve izleyicinin dikkatini g¢erceve igindeki belirli bir noktaya

yonlendirmeyi amaglayan, gevrinmedir.

Yonetmenin filmde en ¢ok kullandig (46 kez) ikinci hareket, 6ne ve arkaya dogru
yapilan kaydirmadir. Akad’in bu kaydirmalardaki amaci gesitlidir; ya karakterlerin

duygusal yogunlugunu sergileyerek, dykiideki anahtar bir parganmn altin1 gizmek, ya 6znel



155

¢cekimi vurgulamak, ya da, ekran igindeki ve digindaki alami diizenlemektir. Tiim bu

kaydirmalar, filmin ve dykiiniin anlat: yapisimi desteklemektedir.

Filmde, ana ve yan karakterlere dogru yapilan kaydirmalar, onlarin, o anki duygusal
tepkilerini yansnméktadlr. Kaydirma hareketi ne kadar hizli ise, karakterin anlik tepkisi o
kadar yogun ve beklenmediktir. Kaydirma hizli yapildiginda, varlik ve goriiniimlerin
beklenmedik &zellikleri, durumlari ortaya ¢ikar ki, bu da, kaydirma hareketine dramatik

6zellik kazandirir.

Ornegin, Hasan’in, babasnin ne zaman gelecegini sordugunda, Hécer’in
hiiziinlendigi; Ali’nin, gece eve gizlice girigsinde, onlar1 korkuttugu igin 6ziir diledigi; tavan
arasinda, Ali’nin, Hacer’in kendisini ele verecegini diisiindiigii ve onu yemek yerken
izledigi sahnelerde, one dogru yavas kaydirma yapilmistir. Ciinkii, bu sahnelerde,
karakterlerde duygusal bir yakinlagma, yogunluk vardir ve bu, yavas yavas olusmaktadir.
Ancak, Hasan’in, tavan arasina agilan kapaga baktig1 ve yukan ¢ikip, yarali yatan Ali’yi
buldugu; Resat’in, Hasan’dan “Benim babam var” lafin1 duydugu sahnelerde, 6ne dogru
hizli kaydirma yapilmustir. Ciinkii, bu sahnelerde, karakterlerin duygusal tepkileri yogun ve

hizli bir sekilde, o an olusmustur.

Akad, filmde gok fazla 6znel ¢ekim agis1 kullanmis ve bunlar1 kaydirma hareketleri
ile desteklemistir. Omegin, Ali, eve ilk girdiginde, Hacer’den, odasina gidip kapisini
kapatmasini ister ve kamera geriye dogru kayar. Sonraki ¢ekimde, Hicer’in odasinda
oldugunu goriiriiz. Bir bagka 6rnek, Ali’nin, gece kasabaya ilk gelisinde, kendisine
saklanacak bir ev aradiga sahnedir. AZaglarin arasindan gordiigii Giilten’in ¢13hig lizerine
oradan kagan Ali, kendisine saklanacak bir ev arar. Kamera, Ali’nin 6znelinden sola dogru
kaydirma hareketi yaparak, sirastyla yapraklari, evlerinin oniinde oturan iki adaml ve bir
k6pe§i goriintiller. Aym c;ekim‘ ve kamera ‘harek'eti, Giilten’in, ertesi sabah polislere olan
biteni anlattifi sahnede tekrarlanir. Bu kez, 6znel ¢ekim yapilan Ali degil, onun izlerini

takip eden komiserdir.

Akad’in kamerasi, kaydirma hareketi ile ekran igindeki ve disindaki alam da
diizenler. Ornegin, Topal Selim’in, Ali’nin Hacer’in evinde kaldigin1 anladigi ve onlari

bastif1 sahne, buna giizel bir 6rnektir. Selim, cebinden bir sigara gikartarak Ali’ye verir ve
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onu yakar. Kamera 6ne dogru kaymaya baglar ve Ali, Selim, Hacer’den olusan orta ¢ekim,
Ali ve Selim’den olusan gogiis ¢ekime déniisiir. Boylece, sahneye yeni girmekte olan
karakter gosterilir, goriis alam degistirilir ve gekim &lgeginde degisiklik yapilir, izleyicinin

dikkati belirli bir noktada toplanir.

Sonraki ¢ekim, filmin en uzun kesmesiz sahnesidir. Bu {glilyii orta ¢ekimde
goriiriiz. Selim, onlan dikkatli olmalan i¢in uyarir ve kapiya (bize) dogru yiiriirken, kamera
geriye dogru kayar. Cercevede Ali ve Hacer kalir. Ali, basina gelenleri anlatmaya
baglarken, yliziinii kameraya d6ner ve bu anda, 6ne dogru kaydirma yapilir. Zaten, bu sahne
ile birlikte, flashback baglar. Oyuncuya dogru yapilan yavas kaydirma ile izleyici hazirlanir,

6nemli bir seye tanik olacagi konusunda bir etki yaratilir.

Yonetmenin kullandigi diger kaydirma hareketi, basrol oyuncularindan saga veya
sola, siyaha dogru olan kaydirmadir. Bu hareket, yalmzca ana karakterler igin
kullamlmgtir. Ornegin, Hacer ve Ali’nin, ayni ayri, yattiklar yerden birbirlerini diisiindiigii
sahnede, Akad bu hareketi kullanir. Kamera, yakin ¢ekimde, siyahtan, yaral: ve uzanmig
Ali’nin "yﬁzﬁne, oradan tekrar siyaha ddgru kaydirma yapar; sonra bunu, yataginda uzanmis
Hacer i¢in aym sekilde tekrarlar. Bu kamera hareketi Ali ve Hécer’in sevistigi gece de
tekrarlanir. Kamera, yere yatmig opiisen ¢iftin yiiziinden sola dogru kayarak, birbirine
kenetlenmis ellerini, sonra da siyah boslugu goriintiiler. Akad bdylece, karakterleri arasinda
gerceklesebilecek muhtemel bir cinsel iligkiyi gdstermekten kaginir, yalnizca, onu imé

etmekle yetinir.

Filmde, ¢ok az bagvurulan hareket, optik kaydirmadir (zoom). Hécer, Ali’nin
yamna ¢iktif zaman, agagida merdivenin yaninda terliklerini birakmugtir. Bu sahnede, iist
é(;ldan Hécer’in terliklerine dogru yakin gekim olana dek, optik kaydirma yapilir. Bu
hareket, Hacer’in Al ile olan duygusal yakinlasmasinin baglangicina isaret eder. Bir diger
sahnede, Hicer, eve donen kocas! Resat’1 igeri almaz. Kapinin arkasinda dikilen ve kapiy1
agmayan Hacer’in gozlerine, yakin ¢ekim olana dek, optik kaydirma yapilir; amag,
Hacer’in yasadigi yogun duygusal i¢ ¢atismayi yansitmaktir. Yapilan bu optik kaydirmalar
ile, uzaktan gozle ayirt edilemeyecek bir durumu ve ayrintiy, bir anda izleyicinin gbzii

Oniine seren, garpici bir etki yaratilir.
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3.6.4.2.2. Cekim Olgekleri: Liitfi Akad bu filminde de, insan goziine en yakin
Olgek olan orta c¢ekimi en ¢ok (306 kez) kullanarak, izleyicisinin, karakterlerle
6_zde§le§meden, yalnizca anlatilan dykiiye odaklanmasini amaglamaktadir. Bundan sonra en .
fazla kullamlan olgek, gogiis g:ekim' 6lcegidir (60 kez). Akad boylece, karakterleri
arasindaki, bu ortam ve kosullardan dogan sevgi, intikam ve nefret gibi duygular

yansitmigtir.

Yonetmen, bas (36 kez) ve yakin (14 kez) ¢ekim olgegine son derece az bagvurmus,
karakterlerinin psikolojik yapilarimi bir birey olarak yansitmak veya onlarla duygusal bir
yakinlasma igine girmeyi tercih etmemistir. Filmde, genel (20 kez) ve boy (52 kez) ¢ekim

6lgekleri kullanilarak, nesne-figiir-mekan iligkisini kurulmustur.

Akad'm, bu filmde, 6znel ¢ekim agisina, diger ii¢ filmine oranla daha fazla
bagvurdugu goze carpmaktadir. Bu aciyr kullandiy baglica yerler Ali’nin, gece kendisine
saklanacak bir ev aradigi; ertesi sabah komiserin onun izlerini takip ettigi; Hasan’in, tavan
arasinda Ali ile karsilastigi ve Hacer’in, Ali’den korkup odasma saklandifn sahnelerdir.
Akad'm buradaki amacl, izleyicisini, karakterlerle dzdeslestirmek degil, onu, etkin bir

katilimci olarak filmin i¢ine yerlegtirmektir.

Filmde yogun olarak kullanilan bagka bir kamera agis1 ise, alt agidir. Ali’yi
oldiirmek icin filmin sonuna kadar takip eden Emin Bey ve adami Apti, siirekli sekilde bir
giic ve tehdit unsuru olarak, alt agi ile goriintiilenir. Ozellikle Emin Bey, siyah giines
gozliikleri ile hep kamyonda oturan ve hig konusmayan bir kotii karakter olarak, farkl: bir
portre gizer. Apti, filmin sonunda Ali’den dayak yiyene kadar, alt agi ile goriintiilenir;
filmin finalindeki kavgada, Ali tarafindan altedilince, tehdit unsuru olan varhig ve giicii
bittigi igin, st agi ile gorintilenir. Kamera gz seviyesinin lizerinde konumlandirildig1
icin, izleyici kbnuya yukandan bakar. BBylecé, konu zayiflar, gﬁgsﬁzlesix‘ ve kiigiiliirken,
izleyicide istiinliik, giicliilik ve hikimiyet duygulan yaratir. Perdedeki goriintlide, Apti’nin

zavallihigr ve kistinlmigligi vurgulanir.
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3.6.4.3. Mizansen

3.6.4.3.1. Cergeveleme: Film ¢ogunlukla tek bir mekédnda gegftiéi icin, cergeve
icindeki figiirlerin hareketlerini ve konumlarim kontrol etmek, orta-arka ve 6n plandaki
gorsel kompozisy(')nu' belirli bir sekilde diizenlemek, daha bfr dnemli hale gelmistir.
Ornegin, Topal Selim’in, Hacer’in agzindan laf almaya gahistign ve kadinin ondan kurtulup,
eve girdigi sahnede, en sagda, merdivende Ali’nin bacaklari, onun saginda merdivende
dikilen Hasan ve en solda geride, kapimin oniinde dikilen Hacer goriinmektedir. Bu
sahnede, Onde ve daha yakinda olan Hasan ile Ali, en 6nemli 6zne olarak gbze
carpmaktadir. Daha geride olan Hacer, onlara gore daha 6nemsizdir. Ciinkii, bu sahnede,
Hasan ve Ali, Hacer’in Selim’e ne s6yledigini merakla beklemektedirler.

Akad, oyuncularini gergeve igindeki yerlestirme diizeni ile, anahtar bir noktaya
dikkatimizi ¢eker. Hacer, Ali’nin kagmasini engellemeye galismakta ve ona yalvarmaktadir.
Bu sahnede, Ali ve Hacer ¢er¢evenin solunda birbirine sarilmis iken, arkada sagda bahge
kapisi goziikmektedir. Cok gegmeden, beklenen olur ve o kapidan igeriye Topal Selim
girer. Akad, iki ana karakterini sol tarafa yerlestirip, sag tarafi bilerek bog birakur. |

Alan derinligi, gergevelemedeki onemli unsurlardan birisidir. Alan derinligi, bir
yandan, keskin odakta kamera objektifinin birgok aksiyon yiizeyinin diizenlenmesine
olanak verirken, bir yandan da, gergeve igindeki objeleri ve figiirleri birbirlerinden ve
kameradan farkli uzaklikta yerlestirebilme, hepsinin aym anda net olarak goriilebilmesini
saglamaktadir. Akad, filmin finalinde, boyle bir diizenleme ile alan derinligi yaratir.

Finalde, Ali polisler tarafindan yakalanarak gotiiriilir. Hacer ve Hasan da onun
pesinden gider. Son olarak, onlar takip eden kisi ise Topal Selim’dir. Cergeve igindeki bu
ﬁgurlerm hepsi, aynt zamanda net 1ken onden arkaya dogru bir derinlik olusturacak sekilde
s1ra1amrlar Akad, bu gorsel duzenleme 11e ‘Hacer, Hasan ve Selim karakterlerinin
tav1r1ar1m yansitmigtir. Ali, Hacer’e kocalxk, Hasan’a babalik, Selim’e, de topal ayaglmn
diyetinin ddenmesinde yardime1 oldugu igin, bu ii¢ karakter Ali’nin pesinden gitmeyi
secmistir.

3.6.4.3.2. Aydinlatma: Ug Tekerlekli Bisiklet ¢ogunlukla i¢ mekdnda ve gece
gecen bir filmdir, dolayisiyla, filmin ana mekdm olan, Hacer’in evinde gegen sahneler,

genellikle diisiik kontrasth (low key) aydinlatma ile gekilmistir. Filmde, gii¢hii kontrastlar
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ile keskin ve karanlik golgeler yaratilarak, figiirler ve objeler iizerinde karanlik ve aydinhk
alanlar olusturulmustur.

Akad, ozellikle bazi sahnelerde, karakterlerinin g6zlerinde ve yiizlerinde spot
aydinlatma tercih etmistir. Hacer’in, Ali’nin yaralarini sararken utandigi, Hacer ve Ali’nin,
gece yataklarinda birbirlerini diistindiigii, Hasan ve Ali’nin, Yakup ile bogusan Hacer’i,
ellerinden bir sey gelmeden izledigi sahneler buna Ornektir. Yonetmenin bu tiir
aydinlatmadaki amaci, karakterlerinin, o an i¢inde bulundugu duygu yogunlugunu, gozieri
ve yiiz ifadeleri araciligiyla, izleyiciye hissettirebilmektir.

3.6.4.3.3. Dekor ve Kestiim: Filmin biiyiik bir kismi, tasarimlari Akad tarafindan
yaptlan, Hacer’in evinde gegmektedir. Bu ev disindaki ana mekénlar, kasabanin kahvesi,
sokaklar, meydani, karakolu, kirlik alani, Giilten’in evinin onii, Arif beyin kogkii, koskiin

bahgesi, helvacinin lokantasi ve birkag caddedir.

Ug Tekerlekli Bisiklet, kasabanin kenar bir mahallesinde yasayan ve yoksullukla
miicadele ederek, ayakta kalmaya galisan karakterlerin anlatildig1 bir filmdir. Bu nedenle,
oyuncularin kostiimleri de, canlandirdiklari tfpler ile son derece uyum gostermektedir.
Filmde, pahali ve sehirli giysiler giyen karakterler Ali, Emin ve Arif Beylerdir. Bunun
disindaki tiim karakterler, ucuz ve yoksulluklarim sergileyen giysilerini filmin sonuna

kadar ¢ikarmazlar.

3.6.4.4. Kurgu

Akad, bu filminde de, digerlerinde oldugu gibi, temay1 giiclendiren, derinlestiren ve
goriintliniin anlatmak istedigi olay1 bir kaliba sokan, biitiinciil bir kurgu anlayisini
benimsemistir. Filmin, birkag¢ giinde gegen olay orgiisii, gergek yagamdakine benzer
§ekilde, dogal siralama ile sunulmustur. Olaylar, gerc}ek ‘zamandaki - gibi baslayip,
gelismekte ve sona ermektedir. Dolayisiyla, filmin kurgusu, olaylara neden-sonug iligkisi
acisindan bakilmasim saglamaktadir.

Yonetmen filmde, noktalama isaretlerinden, en gok, kesmeyi (cut) kullanmistir.
Filmde, agilma (fade-in) ve kararma (fade-out) ¢ok az kullamlmistir. Omegin, Giilten’in

Hacer’e “Sen nasil bekliyorsun Resat agabeyi dort senedir?” diye sordugu sahnede, Hacer
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donar kalir ve kararma olur. Sonrasinda gelen agilma ile, Giilten’in, gece evine dogru tek
bagina yuriidiigti sahneye ge¢ilir. Buradaki agilma ve kararma, bir zaman siirecinin
gestigini belirtme amaglidir. o - _

Akad'n, filmde, paralel kurgu anlayigma kendine ozgii bir yorum getirdigi
goriilmektedir. Ali ve Hacer, gece yattiklari yerden birbirlerini diisiiniirken, Akad,
kamerasim1 bu karakterleri iizerinde gezdirir. Kamera, once siyah bogsluktan bir karaktere,
sonra, yine siyah bosluga dogru kayar. Bu hareket, aym1 sekilde diger karakter icin de
tekrarlanir. Akad, bu sayede hi¢ kesme yapmadan paralel kurgu yaparak, birbirlerini
diislinen karakterlerini es zamanh olarak g6stermistir.

Anlatim bakimindan, filmde tek bir geriye doniig (flashback) sahnesi vardir. Ali,
kendisini bu duruma getiren olaylar1 Hacer’e anlatirken, izleyici de, yapilan bir geriye

doniisle, olaylan izler.

3.6.4.5. Ses

Akad, bu filmde de_, karakterlerini, son derece yalin, islevsel, sade ve ekonomik
konusturmaktadir. Gmegih, .Hacer, kendisini neden ele vermediZini soran Ali’yi “Biz
Diyarbakirliy1z, kanlin bile olsa, iyi davran denir bizde.” diye cevaplarken, bir yandan da,
torelere ve geleneklerine bagh kisilik 6zelliklerini ve degerlerini yansitmaktadir.

Filmde dig ses ve digtan ses teknikleri de kullaniimaktadir. Digtan ses (voice-over)
ya da “Oykiileme” denen bu teknikle, sahnede goriinen kisinin iginden konugmasi (inner
monologue) verilirken; dig ses (voice-off) yonteminde, sesin kaynagi goriintii i¢inde yer
almamakta, ses, gergeve disindaki bagka bir kaynaktan gelmektedir. Ali’nin bagina gelenleri

.anlattlgl flashback sahnesinde, distan ses teknigini kullanan Akad, Giilten’in, evinin
oniinde, basina gelénleri p‘o_liélere anléttxgl ve Yakup’un,' kéhyenin Oniinden gegen Hacer’e

laf att1g1 sahnelerde, dis sesi tercih etmistir.

Ug Tekerlekli Bisiklet'te one ¢ikan bir bagka ses ©Ogesi, filmdeki miizik
kullanimudir. Film igin 6zel olarak bestelenmis tema miizigi (score), ikinci planda kalarak
filmi biitiinleyen bir 6ge olarak olabildigince az ve 6z kullamlmigtir. Omegin, Hacer’in,
ogluna, borglar bittikten sonra bisiklet alabilecegini sSylemesinden sonra kullamlan miizik,

sahnenin dramatik etkisini ylikseltici niteliktedir.



161

Hacer’in, Hasan’in babasindan gelen ve ona her giin okudugu mektubu yirtarken
calan miizik, sahnenin duygusal yapisim giiglendirmeye yoneliktir. Akad, kimi zaman,
miizigi, karakterlerin o anki psikoloj ik durumunu ortaya koymak igin kullanmigtir. Ornegin,
Resat’in Hasan’a “Senin baban yok mu?” diyé sormas! iizerine, Hasan’in “Vaaaar” seklinde
cevap vermesi ve Resat’in saskin ve kizgin yiiz ifadesinin yaninda, gerilimli bir tema
miiziginin kullanilmas: buna drnektir.

Kimi zaman, miizik, filmde birbirinden ayr olaylarn1 ve sahneleri birlestirerek,
Oykiintin stirekliligini saglamaktadir. Hacer ve Ali’nin, yattiklann yerden birbirlerini
diistindiigii sahnede kullamlan miizik, buna dmektir. Hasan’in, yarali Ali’yi ilk kez goriip
de “Babam misin?” diye sordugu ve Ali’nin de ona giiliimsedigi sahnede ise, coskuyu

arttirma amagli bir miizik kullanim vardir.

3.6.5. Hudutlarin Kanunu (1967)

3.6.5.1. Anlati Yapisi

Hudutlarin Kanunu, 6nce Yilmaz Giiney tarafindan yazilan, sonradan Akad
tarafindan yapilan degisikliklerle yeniden kaleme alinan bir senaryodan yola gikilarak
gergeklestirilmig bir filmdir. Film, Giineydogu Anadolu Bolgesinde, toprak agalari igin
sinir kagak¢ihigi yapan ve oksiiz oglu ile birlikte yasayan Hidir’m, bolgeye yeni tayin olan
jandarma komutan: ve kasabanin geng bayan Ggretmeninin yardimlariyla, yasadig1 hayata
kars1 miicadele etme gabalarini anlatir.

3.6.5.5.1. Sergileme: Filmin agihiy sahnesi, Dervis Hasan’in, siiriisiinii kasabaya
getimiesi ile baglar. Ayni ‘saatlerde, Hidir, sinirda askerle gatisip Slen agabeyinin 'cesédi'ni_
koyline getirirken, oraya tayin olan yeni jandarﬁ]a komutani da kasabaya gelir. Dervi§‘
Hasan’1in amaci, siiriisiinii sinirin karg1 tarafina gegirmek, yeni jandarma komutaninin amaci
ise, sinirdaki kagakgiligt ne pahasma olursa olsun sona erdirmektir. Ustegmen, kasabada
ogretmen Ayse’nin de kaldifi pansiyona yerlesir. Yan karakterlerden biri olan Ayse’nin

amaci, Deliviran Kdyiinde okul agarak, yore gocuklarimin egitim almasini saglamaktir.
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Ana karakter Hidir’in amaci, arkadaslariyla kéyde okulu tartigtigi sahnede ortaya
konur; Hidir, artik kagakgihigi birakarak namuslu bir hayat siirmeyi amaglamaktadir. Bu
amacim gergeklestirmek icin birlikte kagakeilik yaptigi tiim arkadaglarinin aksine, olunun
ve diger gocuklarin gelecegi igin okulun agilmasimi destekler; aym'istegi tasiyan iistegmen
ve Ogretmen Ayse’nin cabalarina destek olarak, okulun agilmasini saglar. Kacak¢ilig
birakir, iistemen ve 6gretmenin de yardimlariyla, Duran Aga’nin tarlasinda g¢aligmaya
baslar. Ancak, Hidir’in bu eylemleri, diger yan karakterler Bekir ve Duran Aga’nin
amaglan ile ters dismektedir. Yakin arkadasi Bekir ve toprak sahibi Duran Aga’nin
amaglan, kagakeilik yaparak kisa yoldan zengin olmaktir.

3.6.5.1.2. Catisma: Bekir, Hidir'1 kagak¢ilia tekrar dondiirmek icin Ayse
Ogretmeni kOyden kovar ve okulu yakar. Hidir, ¢ikan kavgada Bekir’i oldiirmek zorunda
kalir. Ayni anda, Duran Aga’nin adammi Aziz de, patronunun talimatiyla, onlar kacak¢iliga
zorlamak i¢in, Hidir ve arkadaglarinin ektikleri toprak iizerinden siirii gegirir. Artik Hidir'in
yeni bir amaci vardir; kendisine bu cinayeti igleten ve onu kagakgihga zorlayanlardan

intikam almak igin elinden geleni yapmak.

Filmin ana ¢atigmasini, komutan ve dgretmenden etkilenen kagak¢i Hidir'in, saf
degistirip, koyiinde okul agilmasini desteklemesi olusturmaktadir. Hidir’'in yasadi bir
diger catisma, kendisini kagak¢iliga ve arkadasi Bekir’i 6ldiirmeye zorlayan kisilerden
intikamimi alip alamayacagidir. Filmdeki diger ¢atigmalar ise, Dervis Hasan’mn siiriisiiniin
kars1 tarafa gegip gegmeyecegi ile, komutanin kagakeilari yakalayip yakalayamayacagidir.
Filmde ana karakterin (protagonist) karsisinda, ona rakip ve diisman olan iki kars: karakter
(antagonist) bulunmaktadir. Filmde, birbirlerine kargit amaglar yiiklenen karakterler, Hidir-
Ali Cello, Hidir-Duran Afa ve Jandarma-Kacakeilar’dir. Aralanindaki iligki “Feodal
‘ Dii,zen—Esit’ ve Adil Uretim Sistemi”, “Topraksiz Koylii-Toprak Agasr”, “Egitim-
Egitimsizlik”, “Kalkinma-Geri Kalmiglk” kavramlan temelinde gelisir ve ¢atigmalar bu
kavramlara odaklanmistir.

3.6.5.1.3. Gelisme: Hidir, once oglu Yusuf'u Ayse Ogretmene emanet ederek,
Duran Aga ile adami Aziz’i 6ldiiriir ve Hasan Dervig’in siiriisiinii sinirdan gegirmeyi kabul
eder. Ancak, siiriide gozii olan Ali Cello’nun oyunlart sonucu, siirii, maymni temizlenmemis

tarladan gegmeye galisirken telef olur. Filmin bu sahnesi plot-point islevi gormektedir.
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Cunkii, tiim siiriisti telef olan ve tuzaga diigiiriilen Hidir, bylece doruk noktaya dogru
yonlendirilmis olur.

3.6.5.1.4. Doruk Nokta: Siiriiniin telef olmasi tizerine Hidir ile arkadaglari, orada
kendilerine pusu kurmus olan Ali Cello ve adamlan ile carpigir. Ali Cello ve getesi
kasabaya kacinca, Hidir da adamlari ile onlarin pesinden gider. Uzun siiren kovalamaca ve
¢atigma sonucu tiim arkadaglarini kaybeden Hidir, Ali Cello’yu 6ldiirmeyi basarir.

3.6.5.1.5. Sonug: Ustegmen, askerleri ile birlikte, Ali Cello’yu oldiiren Hidir’in
pesine diiger. Hidir, oglunu da alarak siira kagarken, askerler pesinden gelir. Siiri gegerek
kagmaya ¢alisan Hidir, oglunun ve iistegmenin gozleri oniinde, mayinlara basarak oliir.
Opykiiniin sonunda, higbir karakter amacina ulasamaz. Hidir ile birlikte, diger tiim kotii yan
karakterler de oliir.

Oykiisii toplumsal bir sorun hakkinda olan bu film, karamsar bir sekilde sona
ermektedir; koye okul agilamaz ve bolgedeki smir kagakgihgl sona erdirilemez. Ustelik,
tiim bunlarin gergeklesmesi igin g¢abalayan Hidir, filmin sonunda oglunun gozii oniinde
oliir. Bunun birlikté, kotiiliik yapan ve haksiz kazang elde eden toprak agalan ile kagakgi
tﬁccarlar, hak ettikleri sekilde cezalanni bularak, ana karakterin siddet eylemi ile
Oldiiriiliirler. Filmin ana karakteri, olaylar siireci i¢inde déniisiim gegirmis ve baglangigtaki
durumundan ¢ok daha kotii bir noktaya gelmistir; oglunun egitimi icin ¢abalarken, onun
kucaginda 6liir. Sonugta, birkag iyi niyetli kisinin ¢abasi, varolan diizeni degistirmeye ve

filmde anlatilan sorunlan ¢dzmeye yetmez.

3.6.5.1.6. Ana Karakterler: Filmin tek ana karakteri Hndir’dir. Hidir, gecimini,
toprak agas1 ve kagak¢r olan patronlan igin smir kagakeiligi yaparak saglayan, ancak,
Jandarma komutani ve dgretmeden etkilenerek, bu isi birakmaya karar veren, cahil ama
akill,, mert, gﬁvenilif,fakir, élradan bir koylidiir. Hidir’1n, kisa siirede yﬁkselmek, zengin
olmak, sinif atlamak, basariya ulasmak gibi hirslar veya kaygilari yoktur. Tek dilegi, kendi
yasadig1 kotii ve tehlikeli hayati, oglunun yagamamasidir. Kagake¢ihik yapar, ancak bunun
sebebi, oglunu okutabilmek igin gerekli sartlari saglamaktir. Oglunun, kendisi gibi kagakgi
olmamast i¢in, her tiirlii miicadeleyi verir, fedakarlig1 yapar, bu ugurda canindan bile olur.

3.6.5.1.7. Yan Karakterler: Filmde birgok yan karakter bulunmaktadir. Bunlardan

biri jandarma komutani iistegmen Zeki’dir. Ustegmen, sinir kagakgiligini bitirmekte kararls,
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diirlist, mert, adalete ve kurallara inanan, akilli, merhametli, idealist, geng ve yakisikli bir
insandlr.b Opretmen Ayse de tipki {istegmen gibi, yasammi fakir ¢ocuklarin egitimine
adamis, idealist, kararli, mert, Hidir’a kargi besledigi duygulan nedeniyle, ona ve ogluna
yardimci olmak i§in cabalayan, gen§ ve gﬁiel bir karakterdir. Her ikisi de, ﬁlkénin bir
ucunda, mesleklerini gerektigi sekilde yapmaya caligan, diiriist, idealist, para kazanmak
veya oradan kagmak gibi bir istekleri olmayan, siradan insanlardir.

Filmde, Dervis Hasan, Duran Aga ve Ali Cello gibi, hayatlarimi1 b6lgedeki esitsizlik,
kanunsuzluk ve diizensizlik iizerinden kazanan karsit karakterler de bulunmaktadir. Bu
karakterler, gegimlerini siir kagakgihigi ile saglayan, zengin tiiccar ve toprak agalandir.
Hakimiyetlerini, bolgedeki fakir, egitimsiz ve cahil halk iizerinde kurmus, vicdansiz, iki
yiizlii, para diigkiinii ve ahldksiz karakterlerdir. Kendi ¢ikarlan igin, gereken her seyi
yapabilecek denli gozii kara ve giiglii olan bu Kkarakterler, bdlgenin sosyo-ekonomik
durumundan faydalanarak zengin olmugslardir.

Bekir ise, Hidir'in en yakin arkadagi, koyliisii, Hidir gibi kagakg¢i patronlarinin
emrinde ¢aligarak yagayan ve bu isten bagka bir is yapamayacaglm dﬁsi‘men,' islerini
engelledigi icin 8gretmene ve iistegmene' diisman olan, bu nedenle okulu yakip 6gretmeni
koyden kovan, geng ve yoksul bir k6yliidiir. Hidir ve Bekir ile, bdlge insaninin ¢aresizligi
resmedilir. Bu topraksiz, egitimsiz ve parasiz koyliilerin, cografi sartlari ve iklimi
nedeniyle, bdlgede bagka bir is yapmalari miimkiin degildir. Ustiine, bir de onlar sayesinde
para kazanan toprak agalari ve kagakgi tiiccarlar eklenince, Bekir ve Hidir gibilerin bagka
higbir sanst kalmamaktadir.

3.6.5.1.8. Tema: Filmin ana temasi, “Giineydogu Anadolu bdlgesinde yillardir
yasanan bir gergek olan kagakeilik, feodal iiretim sisteminin ve bu diizeni degistirme
konusundaki devlet _girisimle.rin'in yeiersizliginin sonucudur; Kendi hayatlarini toprak -
agalarinin emrine vermis, igsizligin, topraksizligin, kagak¢iliga oliim pahasina siiriikledigi
bu insanlarin, kendi konumlari hakkinda daha bilingli olmalari, ancak onlara saglanacak

egitim ve is olanaklar ile gergeklesebilecektir.” seklinde sunulur.
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3.6.5.2. Sinematografi

3.6.5.2.1. Kamera Hareketleri: Liitfi Akad, her zaman oldugu gibi, Hudutlarin
Kanunu’nda da, en ¢ok, saga‘ve" sola ¢evrinme hareketini kullanmigtir. Yonetmenin ainac1,_
sahne i¢indeki aksiyonu bolmeden \}e kesmeye ba§vurmadan oyunculan takip etmektir.
Ormnegin, yapacaklan yeni is hakkinda oturmus konusan Hidir, Bekir, Ismail, Abuzer ve
Haci, bu sekilde goriintiilenir. Bu besli, ortada Bekir olmak lizere yere oturmus, digerleri
ikiserli sekilde onun etrafina yerlestirilmistir. Kamera Bekir’i merkez alacak sekilde
konumlandirilmugtir. Ismail, Haci ve Bekir goriintiisiinden saga gevrinen kamera, bu kez
Bekir, Abuzer ve Hidir’1 goriintiiler. Boylece, kesme yapilmadan, iki ayn g¢ekimde bes

oyuncu gosterilmis olur.

Cevrinme ile gorsel 6geler birlestirilir, vurgu kesintisiz degistirilir, olaylar veya
olgularin Onemi arttirilir. Yukari dogru yapilan bir ¢evrinme ile, giderek artan ilgi ve
duygular yaratilir, izleyicinin dikkati ¢erceve igindeki belirli bir objeye ¢ekilir. Ormnegin,
Hidir ve arkadaglari, Aziz’i gembere alarak kursuna dizer. Aziz, can ¢ekiserek yere yigilip
oliince, kamera dikey bir hareketle yukan gevrinir ve ugsuz bucaksiz, kurak ve verimsiz -
topagt goriintiiler. Bir diger sahnede, Duran Aga, yine Hidir tarafindan wvurulup
oOldiiriiliince, caminin kii¢iik su deresine diiser. Kamera asagi cevrinerek akmakta olan
berrak suyu goriintiiler. Akad bu kamera hareketleriyle verimsiz ve kurak topragn,

bolgedeki kacakeiligin ana sebeplerinden biri olduguna dikkatimizi ¢eker.

Filmin finalinde, Hidir'in cansiz viicuduna sarilmig Yusuftan yukar1 gevrinen
kamera, dalinda tek bir gigek olan fidani, arkasindaki mayinli tarlay: ve sinirdaki dikenli
telleri gosterir. Akad, bu kamera hareketi ile, Hidir’ in bosuna 6lmediginin bu kétii diizenin

deglsmem konusunda az da olsa bir bir umudun var oldugunun altin1 cizer.

3.6.5.2.2. Ceklm Olgekleri: Hudutlarin Kanunu, Akad'in buraya kadar bahsedllen
diger filmlerinden farklilik gostermektedir. Yonetmenin kendisi de, bu farki, “film yapma”
donemini bitirip “sinema yapma” donemine girdii calisma olarak vurgulamaktadir
(Onaran, 1990 :120). Akad, Giineydogu Anadolu Bolgesi’ndeki bir sorunu anlattig1 bu
filmin, son derece gergekgi, yalin, islevsel olmasini, bilingli bir sekilde tercih etmistir.

Izleyicinin, tamamiyla anlattifn oykilye odaklanmasi ve filmin gergekligine kendini
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kaptirmasidir. Bu nedenle filmde ¢ok fazla sayida orta (394 kez), genel (89 kez) ve boy
(127 kez) ¢ekim dl¢egi kullanmigtir.

Gogiis (17 kez), bas (8 kez) ve yakin (10 kez) ¢ekim olgeklerine, son derece az
basvuran Akad igin, bu filmde Onemli olan, birer birey olarak Hidir ya da Ali Cello
karakterleri degil, onlarin iginde bulundugu sosyal, ekonomik, fiziksel gevre sartlar1 ve
kosullardir. Ciinkii, iletmek istedigi mesajin temelini, karakterlerini sekillendiren bu gevre

sartlar1 ve ortam olusturmaktadir.

Akad, bu filmin digerleriyle olan farkhiligini, Alim Serif Onaran ile yaptifi

sOyleside soyle Ozetler:

Biitiin diinya sinemasinda, her milietin kendine has bir {islabu var.
Oyuncularim tanimasak, sesli olarak dinlemesek de, bu bir Ingiliz filmi, bir
Fransiz filmi dedirten... Sirf resmini gorebilerek ayirt edebiliriz. Bu ingiliz
filmi, bu Amerikan filmi, bu Tiirk filmi diyebiliriz. Biz de, dyle bir iislup
bulalim ki, diinyanin neresinde seyredilirse seyredilsin, “bu bir Tiirk
filmidir” denebilsin. Bir iislip aragtirmasma girismek istiyordum yani.
(1990: 124).

Bu filmde, diger filmlerine oranla daha az kameré hareketine bagvuran Akad, insan
godziine en yakin olgekleri tercih ederek, izleyicisinin dikkatini, yalnizca anlatilan Sykiiye
cekmek istemis, onu etkin bir katilimc1 olarak filmin igine yerlestirmeyi amaglamistir.
Akad, karakterlerini tek bagina ele almak yerine, onlarin i¢ diinyas: ile dis diinyalar
arasindaki iligkiyi one ¢ikarir. Diger bir anlatimla, karakterlerinin, diisiince ve duygular
olmakla birlikte, davraniglari ve devinimleri nem kazanir. Y6netmen, orta ¢ekimini yogun
kullanarak, karakterlerini, dogal ve toplumsal g¢evreleri iginde goriintiiler; onlarm dig
diinyayla, dogayla, ¢evreleriyle ve diger insanlarla olan iliskilerini vurgular. Agirlik noktasi
da yavag yavas c¢evre, doga ya da olgulara kayar. Doga ve gevrenin 6nem kazanmastyla,

| psikolojik giiziimlenie degil, dramatik amag One ¢ikar.

3.6.5.3. Mizansen
3.6.5.3.1. Cerceveleme: Akad’in, sinematografideki sadeligi, kendisini

mizanseninde de gosterir. Tipki kamera hareketleri ve dlgeklerinde oldugu gibi, Akad,
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cercevelerinde de sade, islevsel, gosterigten uzak, fakat bir o kadar da estetik, gorsel
kompozisyonlar1 tercih etmistir.

Akad bunu soyle agiklar:

Peki, nasil bir iislip? Nedir bizim insanimz, davranis,
konugmasi? Bizim insantmizin kendine has ozellikleri nedir? Bin
yildan fazla bir kiiltiiriin sahibi. Bugiin okumamis bile olsa, o
kiiltiirii...o kiiltiirli sindirmis bir insan... Her bakimdan, her davranis:
ile... Olsa olsa, anlatimda bir sadelik bir yalinlik var... Yalmz, bu
sadelik ve yalmnlik derinlikten mahrum degil. Aslinda oldukga derin bir
sadelik (aktaran Onaran, 1990: 125).

Akad'in bahsettigi bu sadelik, kendisini, filmdeki goérsel (resimsel) anlatimda da
gosterir. Bazen, bir mesajt iletmek i¢in karakterlerini konusturmak yerine, onu géstermeyi
tercih eder; bunu da, sade, gdsterise ve yapayhiga kagmadan gerceklestirir. Ornegin,
kasabadaki lokantada, tiim arkadaglari, yapilacak olan okul ile dalga gecerken, Hidir,
giilerek oglunun kafasim oksar. Ciinkii, oglunun geleceginin, kendisininki gibi
olmayacagina o anda karar vermistir. Bekir’in sordugu “Mektep gerek mi?” sorusuna cevap
vermeyen Hidir, toz i¢inde oyun oynayan cocuklara baktiktan sonra, “evet” anlaminda
kafasini sallar. Finalde, Hidir'in simirdan kagmaya calisti1 sahnede, once, dikenli telin
altinda bir ¢gicek ve daha sonra, Hidir’in buraya basan ayaklar1 gosterilir. Dikenli teller ile
mayinli tarla, yerdeki cigege basan Hidir’la birlikte gosterilerek, bir tezat yaratilir.

Filmde, Akad'n, gbérsel kompozisyon degerlerine ©Onem verdigi goriiliir.
Cercevedeki anlam, goriintii daha belirlenmeden 6nce diizenlenir. Ornegin, yakindaki 6zne
daha 6nemli gibi goriiniir veya alt, iistten 6nemlidir. Bekir’in, okulu yakip igindeki egyalari
disar1 firlattigt sahnede, koyliiler etrafa siralanmis ya da oturmus, higbir sey yapmadan bu
durumu izlemektedir. Bu sahnede, okul arka planda, kdyliiler ise 6n planda yerlegtirilmisgtir.
Akad, kompozisyonda dikkatimizi, dumanlar: tiiten binadan ¢ok, higbir sey yapmadan
6yiece oturan kéyliilere vermek istemistir. | |

Bir baska sahnede yataklarinda yatmis olan Hidir, Yusuf ve Ayse sira ile gosterilir.
Filmin finalinden Onceki son geceye ait bu sahnede, Hidir ve Ayse, birbirini
diislinmektedir. Karakterlerin arasindaki bu gizli duygusal yakinlasma, sigara igmeyen

Ayse’nin, Hidir’in “Belki bir giin igersin” diye 1srarla hediye ettigi sigaray tiittlirmesi ile
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yansitilir. Akad, Hidir ile Ayse arasinda, film boyunca higbir zaman dile getirilmemis bu
sevgi iliskisini, sade ve gosterigsiz bir sekilde yansitir.

3.6.5.3.2. Aydmlatma: Hudutlanin Kanunu, sicak ve kurak Urfa ve cevresinde
gegeh bir ﬁlrh oldugu igin, gekimleriniﬁ cogu dis mekanda gefgeklesen bir yaplmdlr. Bu
nedenle filmin aydmnlatilmasinda, ¢ogunlukla dogal giin i1;18indan yararlanilmigtir. Gece
gecmesi gereken sahneler bile, filtre kullanilarak giindiiz g¢ekilmis ve gece etkisi
yaratilmaya ¢aligilmigtir.

3.6.5.3.3. Dekor ve Kostiim: Filmin ¢ekimleri Urfa ve Istanbul’da gergeklesmistir.
Filmdeki ana mekanlar Deliviran Koyii ile civarindaki tarla, arsa, dag, tepe, jandarma
karakolu, kasaba, sokaklari, ¢arsisi, hani, lokantasi, camisi, pansiyonu, Duran Aga’nin
konag1 ve dikenli teller ve mayn tarlasi ile ¢evrili sinirdir. Filmdeki, hemen hemen tiim
mekanlar gergektir.

Jandarma Karakolu diginda, i¢ mekin ¢ekimi bulunmayan filmin tamami dis
mekénda gecer. Filmde, karakterlerin iginde bulundu@u toplumsal gevre ve fiziki kosullar,
onemli bir rol_ oynadlgl igin, Akad'in gergevelemelerinde, neredeyse ¢ole benzeyen ugsuz
bucaksiz topraklar, kurak susuz tarlalar, harap ve .yoksulluk icindeki kefpig evlerden olusan
yoksul koyler, labirent seklindeki dar sokaklardan olusmus kasabalar, genis ovalar, daglar,

magaralar, mayin tarlalari1 ve dikenli teller ile ©riilmiis sinir boylari, 6n planda yer
almaktadir.

Sergilenen tiim kurak, verimsiz ve yoksul mekanlar, filmin ana karakteri olan
kagake¢ilarin, hayatlarimi siirdiirdiikleri dogal yasam alanlaridir. Akad filmde, Hidir ve
arkadaglarinin yasadii bu dogal g¢evreyi, gergekgi bir sekilde sunarken, izleyicinin de,
onlarin yoksulluguna, garesizligine tanik olmasmi ve bu insanlarn kagakglhga mecbur eden
nedenleri sorgulamasimi ister; bu da, filmin dramatik yapisim giiglendirir. 6fnegin, filmde,
neredeyse bir yan karakter kadar dénemli role sahip ugsuz bucaksiz kurak tarlalar, fakirligi
ve garesizligi vurgular. Deliviran K&yii’ndeki okula gitmeyen onlarca gocuk da, kerpi¢
evlerin etrafinda ve toz-toprak i¢inde oyun oynarken; kagak¢i patronlari, soforlii son model
arabalari ve liiks evlerinde yasamaktadirlar. Deliviran K6yii halky, tuvaletsiz, banyosuz, tek
odali kerpi¢ evlerde yagamaya galisirken, Hidir ve kagakgi arkadaslari da, ¢ogunlukla at
sirtinda, kurak ve gorak arazide yatmaktadir.
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Oyuncularin  kostiimleri, canlandirdiklani karakterler ile son derece uyum
gostermekte ve iletilmek istenen mesaji desteklemektedir. Duran Aga, Aziz, Ali Cello ve
Hasan Dervig, maddi giicli yilksek kagakgi patronlar ve toprak sahipleri oldugu igin,
giysileri daﬁa ozenli ve kélitelidir. Hidur, _afkada§]ar1 ve koyliilerinin giydigi eski, kirli ve
yirtik kiyafetler, yasadiklar1 yoksul hayat: sergiler.

Filmde, yoresel kiyafetler iginde goziikmeyen karakterler, yalmzca iistegmen ve
ogretmendir. Ustegmen, tiim film boyunca, askeri iiniformas: ile boy gosterirken, Ayse
Ogretmen, mini denebilecek etegi ve bas ortiisii ile, ydreye, bir bati sehrinden atanmus,

mecburi hizmetini yapan, idealist, aydin ve modern bir geng kiz goriintiisii ¢izmektedir.

3.6.5.4. Kurgu

Hudutlarin Kanunu, sade gorsel yapisini, kurgusunda da siirdiiriir. Filme egemen
olan biitiinciil kurgu anlayisi, filmin, birkag giinde ge¢en olay orgiisiinii, gergek
yasamdakine benzer bir sekilde, dogal olarak siralamaktadir. Olaylar, yalnizca ana karakter
Hidir'm etrafinda degil, tiim diger yan karakterleri de igine alacak sekilde, gergek zamana
uygun baglayip, gelismekte ve sona ermektedir. Dolayisiyla, filmin kurgusu, sinir
kacakeiligi isi ile dogrudan veya dolayli ilgili tiim karakterleri, bir neden-sonug iligkisi
i¢inde, sade bir gekilde bir araya getirmektedir.

Yonetmen, diger tiim filmlerinde oldugu gibi, noktalama isaretlerinden, en ¢ok
kesmeyi (cut) kullanrhlstlr. Agilma (fade-in) ve kararmanin (fade-out) kullamildig1 sinirh
sahne, yalnizca zaman gegisini belirtmek amaciyla kullamilmistir. Ornegin, tarlada
¢alismaktan sikilan Bekir, elindeki leti firlatir; kararma ve ag¢ilma ile, Bekir’in, Dervis
Hasan ile kahvede oturdugu sahneye gegilir. Hidir, arkadaglariyla Bekir’i gomer, kararma
ve a"c;llr'nan.m ardindan, i;arslda Aziz’i kistirip yakalayan Hidir ve arkadaglarinmn sahnesine
gecilir. Bir bagka sahnede ise, Ayse, Yusuf ve Hidir, gece yattiklan yerden birbirlerini

diisiiniir; kararma ve agilma ile gegilen sahne, giinesin daglar arasindan dogusudur.
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3.6.5.5. Ses

Akad anilarinda, bu filmi tasarlarken, tipk1 goriintiisi gibi, senaryodaki diyaloglar
da aym sekilde yalin futtugunu soylemektedir. Bunu yaparken esinlendigi kaynak ise, halk
Oykiilerini derleyen kitaplardaki dedelerin, ninelerin, kisa, siissiiz, kesin anlatim
bigimleridir. Ona gore bu, Tiirk insaninin kendine 6zgii, olaylar karsisinda, bagka hicbir
milletin insanina benzemeyen davranigi ile sonuglanmaktadir. Ortaya gikan yapit ise, uzun
zamandir hayalini kurdugu ve sonunda basardigy, her seyi ile bir Tiirk filmidir (2004 : 444).

Ustegmen, ¢avus ve dgretmen disindaki tiim karakterler, o bdlgenin yerlisi roliinde
olduklari igin, yasadiklar1 Giineydogu Anadolu Bolgesi’'ne ait yerel sive ile
konusmaktadirlar. Digerleri, onlardan farkh ve canlandirdiklar karakterlere uygun olarak,
Istanbul Tiirkgesi denilebilecek bir dili kullanmaktadir. Sonugta, tiim karakterler, bir 6nceki
paragrafta Akad'in da vurguladid gibi, gereksiz tek bir s6z etmemektir.

Filmdeki diyaloglar, Akad'in iletmek istedigi mesajlari tagimaktadir. Ornegin,
Duran Aga, siiriisiinii siirdan geqinnesi igih Hidir’ cagirtir. Aga'_nm adami Aziz,
kontrollerin ¢ok siki oldugunu soyleyip, Duran Aga’yr uyarir. Hidir bunun Onemli
olmadigim sdyleyince, Aziz “Yazik olacak davara” diye, Agay: uyarir. Bunun {izerine Hidir
“Hele bize yazik olmaz mi?” diye sorar. Bir baska sahnede Hidir, siiriisiinii sinirdan
gecirmeleri nedeniyle kendilerinden yardim isteyen Dervig Hasan igin soyle soyler: “Hasan
Dervis, Ali Cello ile galigir. Peki, niye bize geldi simdi? Ciinkii, hudut ¢ok siki. Hasan
kendi ticaretini bilir. Davarina acir. Lakin bize kimse acimaz. Ha, sen gegir davari...Ama
OImiissiin, kalmigsin, ehemmiyeti yok. Bes davar gegsin. Caiz mi?” Bu iki sahneyle, Akad,
Guneydogu Anadolu Bolgesi’nde insana verilen degeri, toprak agalan ve kagakgl patronlarl
icin, onlarin emrmde calisan koylulenn ne anlama geldigini vurgular )

Koylerine okul agilacagini duyan koyliilerin tartistifn sahnede, muhtar kendisini
dinleyenlere goyle soyler: “Okul yapmak kolay mi1? Kendimize dam yapamiyoruz. Peki,
kerpici kim kesecek? Kerpigten gegtik, sira ister, cam ister, defter, kitap, kalem ister... Hem,
o zaman davan kim giidecek?” Koyliiler, yoksulluklarini bahane ederek okulu istemez.
Aslinda gergek neden, okula gitmesi gereken gocuklarin, hayvanlarla ilgilenmesinin

gerektigidir.
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Bir diger sahnede Akad, bu yoksul koyliilerin, neden kagakgihk yapmak zorunda
birakildiklarini sorgular. Okul agilisinda, iistegmen, okulu destekledigi i¢in Hidir’a tesekkiir
eder. Hidir, arkadaglarinin ona kirgin oldugunu sdyler ¢iinkii yapacaklari bellidir. Koyde
okul varken, kag:akc;lhk yapamayacaklan icin ag kalacéklardlr; Ustegmen, ona, neden
toprakta calismadiklarim1 sorunca, Hidir, topragin kum oldugunu, yaramadiimi soyler.
Ustegmen ilerideki topraklar gosterince, Hidir, “Ora Duran Aga’nin...Oyle durur...Belli
olmaz. O tiiccar. Biiyiik davar ticareti yapar. Bazan eker. Bakarsin 6yle durur yillarca. Onda
toprak ¢ok.” diye soyler.

Hidir’in tiim iyi niyetine ve ¢abasina ragmen, bu insanlarin kaderi bellidir. Bekir,
can dostu Hidir’a kizgindir. Ciinkii Hidir, kdye okul agilmasina ve &gretmenin koye
gelmesine destek olmustur. Duran Aga’nin kendilerine verdigi toprakta ¢alisan Hidir’a
sOyle soyler: “Birak bu inadi. Bu bizim isimiz degildir. Duran’in fikrinde ne vardir, kimse
bilmez. Kumandan bizim isten bilmez. Bu is degildir, mekteptir, topraktir, iflah etmez
Hidir.” Bireysel ¢abalar ve baskaldiriglar, bu feodal iiretim sistemi ve diizeni degismedikge,
bir ige yaramayacak, kaybolup gidecektir. Cok gegmeden, bu savlar, hiiziinlii ve act bir
olaylé kanitlanir. Hidir, Bekir’i, Duran Agé’yl ve Aziz’i Sldiirﬁp kagar. Teslim .olma51 igih
kendisine yalvaran iistegmene, aynen soyle soyler: “Gelme...Git sen...Teslim olmam, bir
sey dinlemem. Iste mektep...Iste tarla...Iste Bekir...Aha Aziz, ceset tarlada....Isin sonu boyle
oldu iste...Boyle olsun istemedik. Ben istemedim. Simdi git sen...” Hidir ve onun gibiler,
bolgedeki emek ve liretim egitsizligi devam ettikge, kurulu diizenin garklan iginde yok olup

gitmeye mahkimdur.

Hudutlarin Kanunu, bu ¢arpici diyaloglarinin yani sira, miizik kullanimi ile de one
¢ikan bir filmdir. Akad'in, Beyaz Mendil’den sonra, ikinci kez bir filmde, 6zel bestelenmis
tema miizigi yeﬁﬁe, tamamen halk ezgile‘ri ve tﬁrkiileriné yér vérdig';i gﬁriilrhektedir._ Filmde
kullamlan tiirkiiler ve ezgiler, tamamen Giineydogu Anadolu Bolgesi’ne aittir. Filmdeki
miizik kullanimi, olay orgiisiiniin ve sahnelerin dramatik etkisini arttirici, ya da, sahnenin
duygusal yogunlugu ile paralel 6zelliktedir. Omegin, Gaffar’n, iistegmeni 6ldiirmek igin
kasaba sokaklarinda takip ettigi, agiklik bir arazide, izini siirerek tiifegiyle ates ettigi, ancak
Hidir tarafindan engellendigi sahnelerde, her zaman, tek bir saz esliginde icra edilen,

gerilimi arttiric1 bir miizik kullamilmaktadir. Bu miizigin, Gaffar’in yaratmis oldugu korku
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ve gerilim etkisi ile ozdeslesmis oldugu soylenebilir. Ciinkii Gaffar’m, Ali Cello’nun
diikkanina ilk geldigi ve kendisini Dervis Hasan’a gosterdigi sahnelerde de, ayn1 miizik
duyulmaktadir. Miizigin ritmi, filmdeki hareketin ve temponun hizi ile es zamanli olarak
kullanilmigtr. ' |

Filmdeki diger miizik, duygulu ve hiiziinlii, agit seklindeki bir tiirkiidiir. Hidir’in
Bekir’i gomdiigli, Hidir ile Ayse’nin gece yataklarinda birbirini disiindiigii ve Hidir'in
finalde kdyline dondiigii sahnelerde, hiiziinlii ve duygusal bir tiirkii duyulmaktadir.

Filmde ses &gesinin kullanimi, diyalog veya miiziklerle simirli degildir. Akad,
maymcin Oldiiriildiigli sahnede, etkili bir dip ses kullanimma yer verir. Abuzer,
kendilerine ihanet eden mayinciya dogru tiifegini dogrultmustur. Hidir, oradan aynlip
yiiriimeye baglar. Ekranda, bize dogru yiiriiyen Hidir’1 goriirken, patlayan bir silah sesi
duyulur. Akad, bu sahnede, dip sesi kullanarak, ek bir bilgi vermekte ve sahnenin duygusal

yapisini giiglendirmektedir.

3.6.6. Vesikal Yarim (1968)

3.6.6.1. Anlat Yapisi

Vesikali Yarim, senaryosu: Safa Onal tarafindan, Sait Faik Abasiyanik’in
“Liiziimsuz Adam” isimli kitabindaki “Menekseli Vadi” dykiisiinden uyarlanarak yapilmis
bir filmdir. Film, manav diikkdni isleten Halil ile, pavyonda konsomatris olarak ¢alisan
Sabiha’nin umutsuz agkini anlatmaktadir.

3.6.6.1.1. Sergileme: Filmin agilis sahnesi, Halil ve arkadaslarinin, sabahin erken
| saatlerinde, diikkkdnlarina mal almalan ile baglar. Daha sonra, bu dort arkadas, aksam
birlikte .Béyoglu’ha gidip . eglenmeye karar verir. Arkadaslarinin pavyondan erken
ayrilmasindan sonra. Halil,l masasina igki icmeye gelen Sabiha ile tamsfr ve geceyi onun
evinde gegirir. Halil, Sabiha’nin ¢aligtif1 pavyona ikinci kez gider. Cok hoglandigi ve
etkilendigi Sabiha’y1 metres tutmak ve onunla birlikte yagamak ister. Sabiha da bunu kabul
eder. Sabiha, ¢aligtigi pavyondan ayrilir, Halil de, Sabiha’nin evine tagimir ve babasi ile

birlikte igletti3i manav ditkkam yerine, yakin bir pazarda limon satmaya baglar.
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3.6.6.1.2. Catisma: Filmdeki yan karakterlerden biri ve Sabiha’nin yakin arkadagi
olan Miijgén, bir giin tesadiifen, Halil’in evli ve cocuklu oldugunu 6grenir. Bunu Sabiha’ya
sbyledigi zaman, Sabiha ona inanmak istemez. Halil’in bekér oldugunu sanan Sabiha’nin
artik amaci, bu bilginin gercekligini bizzat Halil’in kendisinden duymaktir. Filmdeki ana
catigma, birbirini seven evli bir erkek ve bekar bir kadin arasinda yaganmaktadir. Halil ve
Sabiha birbirlerini severler, ancak Halil evlidir. Halil, iliskiyi bSyle siirdiirmek isterken,
Sabiha istemez.

Filmin ana ¢atigmasini, evli olan Halil’in, karisim ve ¢ocuklarini birakip
birakmayacagi, Sabiha ile evlenip evlenmeyecegi, olusturmaktadir. Filmde, ana
karakterlerin (protagonist) karsisinda, onlara rakip ve diisman olan bir kars1 karakter
(antagonist) bulunmaktadir. Birbirlerine karsit amaglar yiiklenen karakterler, evli olan
Halil-bekar olan Sabiha’dir. Aralarindaki iliski “Kutsal Evlilik-Yasak Ask” kavramlar
temelinde gelisir ve gatisma bu kavramlara odaklanmustir.

3.6.6.1.3. Gelisme: Sabiha, gergegi 6grenmekten korktugu igin, bu soruyu Halil’e

soramaz, onun kendisinin anlayip cevap vermesini ister. Halil, onun derdini anlamayip, net
| bir cevap vermeyince, Sabiﬁa da, gidip kendi gozleriyle Halil;in babasini, qocuklaﬁhl ve
manav diikkanlarim1 goriir. Bu sirada, yan karakterler, Halil ve Sabiha’nin iligkisini
onaylamaz ve engellemek igin ellerinden geleni yaparlar. Arkadaslar1 Halil’in bu iliskisine
kars1 gikarken, Miijgin, Sabiha’ya, evli ve ¢ocuklu bir adamla geleceginin olamayacagini
sOyler ve karsit eylemler gergeklestirmis olurlar.

Halil’in evli ve g¢ocuklu oldugunu Ogrenen Sabiha’min yeni amaci, ondan
uzaklagsmaktir. Bu amagla, onu terk ederek, qallsflgl pavyona doéner ve bir siire sonra da
ortadan kaybolur Halil, her yerde sevdlgl kadlm aramaya baglar. Sonunda, onu kiigiik bir
meyhanede bulur, ancak kizin - yamnda, onu birakmak 1stemeyen b1r adam vardlr Halil
adami bigaklar, Sabxha y1 alip kagar ve sonra polise teslim olur. Halil haplsteyken, Sabiha,
ona s6z verdigi halde, bir kere bile ziyaretine gitmez, ancak pavyonda ¢aligmay birakarak
temiz bir yagam siirer. Halil’in hapisten ¢iktif1 giin, Sabiha pavyonda ¢alismaya baglar.
Halil, onu bulmak amaciyla ¢aligtii pavyona gider. Filmin bu sahnesi plot-point islevi

gormektedir, ¢iinkii Halil, boylece doruk noktaya dogru yonlendirilmis olur.
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3.6.6.1.4. Doruk Nokta: Halil pavyona geldiginde, Sabiha’y1 bir miisteri ile
eglenirken bulur. Sabiha herkesin gozii 6niinde onunla alay eder. Gordiikleri ve duyduklar
kargisinda yikilan Halil, ¢ekip gitmek iizere iken, pisman olan Sabiha gelir ve ona sarilir.
Ancak Halil, yaninda vgetirdigi bigakla onu karnindan yaralar. Sabiha, oraya gelen polislere,
kendi kendini yaraladigin1 sdyler ve Halil’den sikayetgi olmaz.

3.6.6.1.5. Sonug: Halil, Sabiha hastanedeyken, istemeyerek de olsa ailesine, evine
ve igine geri doner. Iyilesip hastaneden ¢ikan Sabiha, onu sevdigini sdylemek igin Halil’in
diikkanina gider. Ancak, Halil’in, karis1 ve gocuklar ile mutlu bir yasantisi olduguna kendi
gdzleri ile tanik olunca, aglayarak oradan uzaklasir. Oykiisii, birbirine kavusmaya calisan
sevgililer hakkinda olan bu film, karamsar bir sekilde sona ermektedir. Halil ve Sabiha,
birbirlerine ¢ilginlar gibi asik olmalarma kargin, kavusamazlar. Halil, karisii ve
¢ocuklarini birakip, Sabiha ile beraber olamaz. Bunda, evini terk edip bagka bir kadinla
yasamaya baslamis olmasina karsin, kendisine son derece hoggoriilii davranan ailesinin ve
ana-babasinin ¢ok biiyiik etkisi vardir. Sabiha ise degisir, artik pavyonda ¢alisan o eski
Sabiha olmayacaktir. ‘

3.6.6.1.6. Ana Karaktérler: Filmin ana karakterleri Halil ve Sabiha;dlr. Halil,
babas! ile bir manav diikkan isleten, kendi gegimini saglayacak kadar para kazanan,
yakisikli, diiriist, mert, evine ve ailesine bagli, karisina sadik, geleneklerini, goreneklerini
Onemseyen, dini inanci olan, saf, temiz, iyi niyetli, siradan bir insandir. Halil, alin teriyle
hayatin1 kazanma ¢abasi igindeyken, tesadiifen kargilagtifi Sabiha ile, hayat1 degisir. Asik
oldugu bu kadin yiiziinden, savundugu degerlere ters diiser; karisim ve g¢ocuklarini
birakarak, pavyonda ¢aligan bu kadinla metres hayati1 yasar. Her ne kadar, iliskilerinin
metres hayati seklinde gitmesini istese de, Sabiha’ya duydugu ask, son derece saf ve
igtendir. Ancak sbnundé, gelenéksel toplurﬂ yaplsm'al ve inandif vailév‘i degerlere yenik
dﬁsér. | | | |

Sabiha, yasamm pavyonlarda konsomatrislik yaparak kazanan, icki ve sigaraya
diigkiin, diiriist, cazibeli, yasadii hayattan bikmig, namuslu bir hayata ve evlilige 6zenen,
geng ve giizel bir karakterdir. Sabiha’nin yagami, daha once rastlamadifi tipde bir adam
olan Halil ile kargilaginca, degisir. Halil’in ictenligi ve saflif1 karsisinda etkilenerek, ona

asik olur. Evliligin kutsallifmna verdigi onem dolayisiyla, fedakrlik yaparak Halil’i terk
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eder. Ancak, Halil’in karisim1 birakip kendisi ile evlenecegi diisiincesine kapilir ama bu
geceklesmez. Finalde, onun ailesine dondiigiinii goriince fedakarlik yaparak pesini birakir.
Bu anlamda Sabiha, Halil’den daha giiglii, 6zverili ve iradeli karakter olarak 6ne gikar.

3.6.6.1.7. Yan Karakterler: Filmdeki baslica yan karakter‘Mﬁjgﬁn’dlr. Sabiha’nin
en yakin arkadasi olan Miijgin da, tipki onun gibi pavyonda konsomatris olarak ¢aligan
biridir. Bagindan beri, Sabiha’nin evli bir erkekle iliskiye girmesini ve ona 4sik olmasmi
onaylamaz, buna engel olmaya ¢aligir. Halil’in evli oldugunu Sabiha’ya soyleyip, filmdeki
ana gatigmay baslatan da, yine Miijgan’dir. Halil’in babasi, geleneklerine, goreneklerine ve
dinine bagli, oglunu ¢ok seven, onun Sabiha ile olan iligkisini onaylamayan, ancak bunu, ne
Halil’e ne de Sabiha’nin yiiziine vurmayacak kadar diisiinceli ve iyi kalpli, siradan bir yash
adamdir.

Filmdeki bir diger 6nemli yan karakter, Halil’in karlsldlr. Halil’in karisi, Tiirk
toplumunda oldugu gibi, Tiirk Sinemasinda da sik rastlanan, erkegin sadakatsizligine karsi
onu sikayet etmeden sabirla bekleyen kadin portresi ¢izer. Giinlerdir eve ugramayan ve
haber vermeyen Halil, higbir sey olmamis gibi evine déner. Cocuklar ve karis1 onu
héyecan'la kapl‘da'karsllar. Karisi, Halil’in terliklerini hazirlayip, 'yatak odasinin kaplsixia
koyar ve o igeri gegince de yatafini hazirlayip oday1 terk eder. Evini, ¢ocuklarini ve
~ kendisini ihmal eden kocasina sOyledigi tek ciimle “A¢ musin?” olur. Fedakar, kaderci,
geleneksel es tipki babasi gibi Halil’in sugunu yiiziine vurmak yerine, zaten zor durumda

olan kocasina destek olmak i¢in soylu bir sekilde, sanki higbir sey olmamis gibi davranir.

3.6.6.1.8. Tema: Filmin ana temasi, “Toplumsal degerler bir kadinla bir erkegin
yasal yollar olmaksizin birlikteligini (aralarindaki biiyilk aska ragmen), eger ortada
- terkedilmis bir aile, es ve g¢ocuklar varsa olanakli kilmaz. Evlilik, her zaman i¢in kutsal ve
bo,zulmainaSr gereken bir kurumdur” iken yan temasi, “Bu gibi durumlarda kutsal yuvay:
kurtaran ve ozveride bulunan ise erkek degil, her zaman i¢in kadindir” seklinde sunulur.
Ciinkii filmde en biiyiik fedakarliklar1 yapan imkansiz bir agk ve arzu ile Halil’i seven

Sabiha ile, sabirla kocasinin eve geri donmesini bekleyerek sikayet etmeyen kansidir.
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3.6.6.2. Sinematografi

3.6.6.2.1. Kamera Hareketleri: Vesikali Yarim, Akad'in, kamera hareketlerine ¢ok
az bagvurdugu filmlerden biridir. Her zaman oldugu gibi, ¢evrinme, film i¢inde en sik
kullandigi hareket olurken, bunun yaninda, smih sayida kaydirma hareketine

bagvurmustur,

Izleyicide bir diisiince/duygu yaratmak isteyen ydnetmen, ¢evrinme hareketine
bagvurur. Cevrinme, baslangic noktasindan baslayip, aray1 hizla gegerek, ikinci noktaya
gelince durur. Boylece, birinci nokta ile ikinci nokta, izleyicinin gozii 6niinde ve kafasinda
baglanmis olur. Filmin agilig sahnesinde, ellerinde bos kasalar ile mal almaya giden Halil
ve arkadaslari, sabahin erken saatlerinde bir meydanda yiiriirken, kamera yukari ¢evrinerek,

arka plandaki cami ile minaresini goriintiiler.

Akad, yaptig1 bu ¢evrinmeyle, izleyicide, ana karakterinin geleneklerine ve dinine
bagl bir kisi oldugu duygusunu/diisiincesini yaratir. Aynm1 zamanda, Akad'in bu sahnede
kullandigi “cami-ezan-minare” 6gesinin, bir motif oldugu sGylenebilir. Akad’in daha
* 6nceki filmlerinde de goriilen bu moﬁf, filmde, ana karakter izleyiciye sunulduktan hemen

sonra kullanilmaktadir. Y6netmen, aym: motifi, filmde bir kez daha kullanacaktir.

Bir bagka sahnede Akad, ¢evrinme hareketini, 6znel ¢ekim agisi ile uyum saglamak
icin kullanir. Halil, hapisten ¢iktig1 giin, Sabiha’yr gérmek igin pavyona gelir. Igeri girince
etrafa bakar ve kamera da, Halil’in 6znelinden saga cevrinerek, pavyonun igini tarar. Bir
kosede miigterisi ile oturup eglenen Sabiha gergeveye girince, ¢evrinme hareketi sona erer.
Kamera, kisilerin birinin yerini almig ve olay, o kiginin bakig ile izlenmektedir. Bu hareket,
oOykiiye iligkin anlamlar izleyicinin dikkatini gekecek 6zellikte verdigi siirece, Gnem

kazanir.

Akad'in, kaydirma hareketini kullandifi nadir sahnelerden birinde ise, Miijgén,
pavyonda Halil’in arkadaslan ile oturmaktadir. Iglerinden birisi, Halil’in evli ve gocuklu
oldugunu sdyleyince, Miijgin, sagkin bir sekilde yavasca ayaga kalkarken, kamera ona
dogru kaydirma hareketi yapar. Kesme ile gegilen diger sahnede, bu haberi 6grenen Sabiha,

yavag¢a masaya otururken, biraz dnceki hareketin tam tersi sekilde, kamera geriye dogru
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kayar. Akad'in bu kaydirmasi, iki farkli sahne arasinda bir gegis yaratirken, bir yandan da,
olay Orgiisti lizerinde Gnemli rolii olan bir bilgiye dikkat ¢eker. Karakterin psikolojik
durumunu vurgulayan bu kaydirma ile, beklenmeyen, sasirtici ve siirpriz bir bilgi izlej'iciye

verilir.

3.6.6.2.2. Cekim Olgekleri: Vesikali Yarim, iki farkh karakter arasinda, gegen
tutkulu ve hiiziinli bir agk Oykiisiinii anlatmasina ragmen, duygular1 yansitmada en g¢ok
kullanilan g6giis (6 kez), bas (9 kez) ve yakin (7 kez) ¢ekim olgekleri, Akad tarafindan, son
derece az kullanilmigtir. Akad'in, genel (15 kez) ¢ekim Olgegine de son derece az yer

verdigi goriilmektedir.

Filmin neredeyse tamami orta (264 kez) ve boy (45 kez) ¢ekim olceklerinden
olusmaktadir. Bunun sebebi, Akad'in, karakterlerini, bulunduklari ¢evre iginde goriintiileme
ve birbirleriyle olan iligkilerini yansitma istegidir. Ciinkii orta ¢ekimler, i¢ diinya ile dis
diinya arasindaki iliskiyi 6n plana ¢ikartir. Bu gekim &lgeklerinde, diisiince ve duygularin
yan sira, davranislar ve hareketler de 6nem kazanir. Bunun yam sira, karakterlerin yakin
cevresi ve bu gevreyle olan iligkilerini de 6n plana gikardig: igin, kisilerin davramslari,
yakin gevre iliskileri, diger kigilerle olan iligkileri, karst tepkileri ve dramatik gelisim

yansitilacagi zaman, orta ve boy gekim Slgekleri kullanilir.

Lutfi Akad, bir oyuncunun yakin ¢ekimine ihtiyag duyunca, onu kameraya
yaklagtirmayi tercih etmekte; birden, hizla yaklasarak, oyuncunun gozlerine kadar giren
carpict cekimleri ise, seyirciye yapilmig bir tiir “santaj” olarak nitelendirmektedir (2004:
274). Akad, bu nedenle, takindifi gézlemci tavriyla, karakterleri ile arasina bilingli bir -

mesafe koyma istegidir.

Vesikali Yarim filminde géz'e‘ éarpan bir baska ozellik, ¢ekim siirelerinin oldukc;a :
uzun (long take) tutulmasidir. Akad, birgok sahnede, kesme veya baska bir noktalama
isaretini kullanmadan, goriintiileri, uzun siire miidahale etmeden ekranda tutmugtur.
Ozellikle, pavyon veya gazino sahnelerinde, kamera, orada bulunan bir miisteri gibi
konumlandirilmis, sahnedeki sarkici, etrafta dolagan garsonlar, gigekeiler, badem saticilari
ve fotograf¢ilarin yam sira, masalarda oturan diger miisteriler goriintiilenmistir. Akad,

izleyicisinin, pavyonlara, sazlara gelen ve oralarda ¢alisan insanlarin nasil eglendigini,
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neler gordiigiinii, yagadigim bilmesini, hissetmesini ve anlamasini istemistir. Bu tavir,
onun, insanlan iginde yer aldiklari sosyal ortamla birlikte sergilemek isteyen genel

tavrindan farkh degildir.

3.6.6.3. Mizansen

3.6.6.3.1. Cerceveleme: Akad'in, cergevelerindeki objeleri ve karakterleri
yerlestirme seklinin, onun gozlemci tavrimin bir uzantisi oldugu sdylenebilir. Akad, daha
Once yaptig1 gibi, bir kez daha, ana karakteri Halil ile dini motifleri birlikte yansitir, fakat,
bu kez hepsi aym ger¢evede yer almaktadir. Halil, Sabiha’y:r bigakladiktan sonra, geng
kadin sugu iistlenince, ¢ok iiziiliir. Bir sonraki sahnede, Halil’i bir kahvede otururken
goriiriiz. Arkasinda bir cAmi ve minareleri yiikselirken, Halil, Sabiha’nin ona hediye ettigi
tabakadan bir sigara yakar. Akad’in, diger filmlerinde oldugu gibi, karakterlerinin icine

diistlili zor anlara, pigmanliklarina, garesizliklerine, dini 6gelerin simgeleri eslik eder.

Kamera konumlarinin bu gekilde nesnellik yaratacak bigimde diizenlenmesi, filme
gergekei bir bigcem vkazandlrmakﬁadlr. Filmde, genellikle gbz seviyesinden yapllah
¢ekimlerin kullanilmig olmasina karsin, bu tarz alt agili qekirrilere yer verilmesi filmin
nesnelligini bozmamaktadir. Ciinkii, bu tarz gercevelemeler, bir yandan gokyiiziinii ve
tavanlars da goriintiiye dahil ederek, karakterlerin ruh hallerinin disavurumuna da yardimci
olmaktadir. Halil’in bu sahnedeki goriintiisii, ayn1 zamanda onun eski hayatina, babasinin
manav diikkanina déneceginin sanki bir habercisidir (Abisel ve digerleri, 2005: 89).

Filmde, Akad'in, alan derinlii yarattif1 sahneler oldugu gbze carpmaktadir.
Bunlardan ilki, Halil ve Sabiha’nin pavyonda ilk kargilastifi sahnedir. Bu sahnede, Halil
tek bagina masada otururken, donerek arkasindaki garsonu gagirir. Halil onde ve gergevenin
' .sag'lnclla ikéh, solda ve arkada, iki farkli masada, miisteriler ve Miijgén yer almaktadir.
Diger bir sahnede, Sabiha, Halil’den kagarak bir ¢ikmaz sokaga gelir, arkasini dondiigiinde,
Halil’in, onu peginden geldigini goriir. Sabiha dnde solda yer alirken, Halil arka plinda ve
gergevenin saginda, sokagin sonunda, onun arkasinda dikilmektedir. Derinlemesine sahne
diizenlemesinin hakim oldufu bu cercevelemelerde, karakterlerin, kameraya/izleyiciye

dogru giderek yaklagmasi, o anin duygusal etkisini arttirmaktadir.
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Akad'm, Vesikali Yarim’deki gergek¢i mizansen anlayigimm ortaya koyan
uygulamalarin baginda, ¢ergeve iginde genel olarak ii¢ diizlem olusturmasi gelmektedir.
Ornegin, sazdaki bir sahnede, cergevenin sol kenarinda arkasi doniik olarak yer alan bir
kadinin, sahnedeki ‘sarkiciy1 alkislarken, ellerinin c;er(;évenin oniinde belirmesi, birinci
diizlemi, ayn1 kadinin daha gerisinde ve sagindaki masalarda oturan diger miisteriler, ikinci
diizlemi ve en arkada yer alan sahnedeki saz heyeti de, liglincii diizlemi yaratmaktadir.
Cergeve iginde yer alan her gey netlik alani igindedir. Daha sonra, ger¢eveye sagdan bir
cigekei girerek, ellerin sahibine bir ¢icek demeti uzatir. Bylece, derinlemesine goriintli
diizenlemesi, ger¢eklik duygusunu arttirir. Bu sekilde derinlemesine goriintii diizenlemesi,
agik form kullanimiyla birleserek, gergeklik duygusunu arttirmaktadir (Abisel ve digerleri,
2005: 94).

3.6.6.3.2. Aydinlatma: Vesikali Yarim, i¢ mekin ¢ekimlerinin fazla oldugu bir film
oldugu igin, siklikla, yiiksek kontrastli aydinlatma kullamilmustir. Cergeve iginde aydmhk
ve karanlik alanlar yaratilarak, dikkat, mekéna, objelere ve oyunculara yoneltilir. Bunun
‘diginda, ©6zel aydinlatma tekniklerine de basvurulmustur. Ornegin, Akad, Halil’in,
Sab'iha’mn evine geldigi ilk gece, siluet aydmlatmayl kullanir. Sabiha, odasina gecip
transparan kapinin oniinde iistiinii degi§irkén, Halil, onun disar1 yansiyan bu goriintiistinden
utanip, basini g¢evirir. Bu sahnede, arkadan aydinlatma, Sabiha’nin yan ¢iplak viicuduna
egemen olarak, onun ozel bir boliimiinii 6ne ¢ikarir ve mekinda siluet golgeler yaratir.
Akad, ne ana karakterlerini ¢iplak gdsterir, ne de onlarin birbirlerini ¢iplak gérmesine izin
verir. Bir bagka deyisle, karakterlerini, bir digerinin cinsel arzu nesnesi yapmaktan kaginir.

Bir bagka sahnede Akad, ¢ok sik basvurdugu spot aydinlatma ySntemine bagvurur.
Filmin sonunda, Halil ve ailesinin mutlu tablosuna sihit olan Sabiha, manavda, dikilmis
ona bakan yash baba ile .gﬁz géze gélir. Sabiﬁa’yx uzaktan gﬁfen 've ona imal bir sekilde
sessizce bakan yasht adamih yiizii, spét aydinlatma ile yanSntlllrken, yapﬂan bu parlak
aydinlatma, dikkatimizi anahtar bir jest ve mimige yoneltir.

3.6.6.3.3. Dekor ve Kostiim: Filmin tamami, Istanbul’un gesitli semt ve
mabhallerinde, gergek mekanlarda ¢ekilmigtir. Ana mekanlar, Sabiha’nin ¢alistigi pavyon,
evi, Halil’in diikkani, evi, bir gazino, restoran, kii¢iikk bir meyhane, carsi, pazar yeri,

hastane odasi, Miijgan’in evi, ormanlik bir alan, Bogazi¢i ve hapishanedir.
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Karakterler, yasadiklar mekanlar ile uyumlu ve gergekgi bir tablo ¢izer. Omegin,
konsomatrist Sabiha, sehir merkezine yakin bir mahallede, tek basina yagarken, evi, ucuz
ancak modern mobilyalar ile donatilmistir. Bunun yaninda, Halil’in yasadifi ev, dantelli
pérdeleri, cam kenarindaki divani, duvardan duvara halilarl, yer yataZ, odalara agilan

avlusu ile, geleneksel Tiirk evi dekorasyonunu yansitmaktadir.

Film, Istanbul’'un kenar bir mahallesinde ve Beyoglu’nda yasayan, ¢ahsan
insanlarin Oykiisiinii anlatmaktadir. Tiim oyunculari, canlandirdiklar: karakterler ile son
derece uyumlu kostiimler igindedir. Pavyonda calisan Sabiha ile Miijgan bol makyajli, agik
ve dekolte kiyafetler ile yansitilirken; manav Halil, kiithanbeyi denilebilecek Istanbul
kabadayilar1 gibi giyinmektedir. Bununla birlikte, Halil’in babasi ve karisi, geleneksel ve
muhafazakar Tiirk insaninin yerli giysileri ile géze garpmaktadir. Sabiha, Halil ile birlikte
yagamaya bagladiktan sonra, pardosii ve bag ortiisii gibi, daha kapali kiyafetler ile daha az

makyaj ile goriiniir.

3.6.6.4. Kurgu -

Film, yalin ve gsterigsiz yapisini, kurgusunda da devam ettirir. Filmin olay 6rgiisii,
biitiinciil kurgu anlayisi ile, gercek yasamdakine benzer bir sekilde, dogal olarak
siralanmigtir. Olaylar, ana karakterler Sabiha ve Halil etrafinda, gergek zamana uygun
baglayip, gelismekte ve sona ermektedir. Filmin kurgusu, yasamlan ve kosullar,
birbirinden gok farkli bu iki insanin yasadig1 ask iligkisini, bir neden-sonug iliskisi iginde,

sade bir gekilde bir araya getirmektedir.

Akad, bu filmde de, noktalama igaretlerinden en ¢ok kesmeyi (cut) kullanmistir.
Agilma (fade-’in) ve kararmanin (fa_delout)_ kullanildidr sinirli sayida sahnede ise, yalmizca
Zamanin ge§i§i belirtilmigtir. Bir tek sahnede szel bir gegis yontemi kullarillmlstlr; Miijgan,
Halil’in evli ve gocuklu oldugunu &grenip, sagkin bir sekilde yavasca ayaga kalkarken,
kamera ona dogru kaydirma hareketi yapar. Kesme ile gegilen diger sahnede, bu haberi
Ogrenen Sabiha, yavasga masaya otururken, biraz dnceki hareketin tam tersi olarak, kamera
geriye dogru kayar. Akad'in bu kaydirmas,, iki farkli sahne arasinda bir gegis yaratirken, bir

yandan da, olay &rgiisii {izerinde 6nemli rolii olan bir bilgiye dikkat ¢eker. Daha dnceki
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filmlerinde, jenerigi filmin ilk sahneleri iizerine bindiren Akad’in, Vesikal: Yarim’de, 6zel

grafikler kullanarak bir jenerik hazirladigi géze ¢arpmaktadir.

3.6.6.5. Ses

Akad'm bu filminde de, karakterler giinlik konusma diline uygun ciimlelerle
konusurlar. Ornegin, Sabiha, kendisini ¢agirmak igin gelen garsonu yolladiktan sonra,
“Diikkandan adam yollamiglar. Gitmeyecegim, dedim. Kim bilir, ne zamana kadar.” diye
soyledikten sonra, Halil ”Hi¢ bir zaman, hi¢, anla ” diye ¢ikisir. Bu laf iistiine, kadeh
tokustururlar ve sanki yeni tanisan bir ¢ift gibi birbirlerine merhaba derler.

Sabiha, caligtigi pavyondan “diikkdn” diye s6z eder. Hayatina bir erkek girince,
¢agrildig1 halde igine gitmez ancak, ne zamana kadar gitmeyeceginden emin degildir. Halil
“Higbir zaman, hig, anla” s6zleri ile, beraber yagamaya bagladigi kadin1 egemenligi altina
almak istedigini belli eder.

Ikisinin de hayat, o andan itibaren yeniden baglamaktadir. Kari-koca iligkisine
donmeye béslayan bu ‘yagamla.nm, Sébiﬁa’nln, mutfaga erzak koyarken “Bu evi simdi
seviyorum. Ondan 6nce bir barinakti Sadeée, simdi ev oldu.” sozleri destelder.

Sabiha, Miijgan’a dert yanarken “Isin icinde bagka bir kadin olsaydi, kolayds,
uragir bag ederdim ama, aileyle, ¢ocuklarla bas edilmez, babamdan bilirim.” diye sdyler.
Aile ve yuva kavramlari, Tiirk toplumunun temel degerlerinden olarak, Akad gibi
geleneksel bir yonetmen i¢in, her zaman birinci derecede 6nem tagimaktadir.

Akad, bu tavrini filmin finalinde de siirdiiriir. Halil, hi¢ istemese de, Sabiha’ya olan
askini i¢ine gbmerek, evine ve ailesine geri doner. Bu sahnede, oglu, kiz kardesine “Bagimi
oksadi benim, kalacak m1?” diye sorar. Cocuklarmln, ona olan sevgileri ve eve donecegine
dair umutlar, higbir zaman bitmemisﬁr; ﬁpkl anneleri ve dedcleriﬁin' yaptig1 gibi,'_
babalarinin sugunu, yiiziine vurmak yerine, ona olan sevgilerini gordiirmektedirler.

Vesikali Yarim’de, Akad'in simdiye kadar denemedi8i bir ses kullanim: gbze
garpar. Halil, arkadaglari pavyondan gittikten sonra biraz daha oturur ve hesab: 6demek igin
arkasina bakip, garsonu ¢agirir. Tam bu anda, tiim ortam sesleri (miisteri-sarkici) kesilir,
tam bir sessizlik hakim olur. Halil, doner bakar ve kargisinda “Bir sigara igebilir

miyim?”diye soran Sabiha’y1 griir. Sabiha masaya oturur, Halil sigarasim yakar fakat bu
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arada garsonun gelip, kulagina bir seyler sdylemesi ile, Sabiha diger masaya gecer. Bu
andan itibaren, tiim ortam sesleri geri gelir. Akad'in, bu iki karakterin tanigma sahnesine
ayr1 bir 6nem verdigi goriilmektedir. Kendi halinde yasayan manav Halil, giizel Sabiha ile
kargilagtxgmda, tilm diinya onun icin durmusttif; 0 énda, bagka hic;bir sey 6nemli degildir.
Buradaki ses kullanimi da bu atmosferi ve duyguyu yaratma amaghdir.

Filmdeki miizik kullaniminda, 6ykii ve karakterler ile uyumlu olarak, dénemin
gazino ve pavyon gibi eglence yerlerinde sik¢a duyulan, eski popiiler sarkilar tercih
edilmistir. Filmin ana tema garkilar1 olan “Kahverengi Gozlerin” ve “Kalbimi Kira Kira”
adl sarkilar, neredeyse tiim film boyunca, gerek enstriimantil ve gerekse sozlii olarak
calinmaktadir.Ozellikle filme hakim olan hiiziinlii havay1 yansitan “Kalbimi Kira Kira”
sarkisinin sozleri su sekildedir:

Senden bana ne kaldi, bir hatiradan bagka

Bir daha geri donmem, yalan kattigin agka

Kalbimi kira kira, biraktin bir hatira

Giinahint yalanci, dudaklarinda ara

Sarkilarin bir kismi, 6zellikle filmin ilk yarisinda, ortamin bir pargasidir ve sarkici
da goriintiiniin iginde yer almaktadir. Halil ve arkadaglari, masaya yerlestiklerinde,
seslendirilen sarkinin sdzleri, sonradan olacaklarin ddeté bir habercisidir:

Senin yiiziinden dinmiyor derdim

Bir sevdd ugruna ben 6mriimii verdim

Halil’den aynildiktan sonra.yeniden galiymaya baslayan Sabiha’nin, sazdaki ilk
goriintiilerinde, o sirada s6ylenen sarkmm sozleri aynen soyledir:
Kimseye etmem gikdyet

Aglarim ben halime

Bu sarkilarin ve diger miiziklerin kullaniminda, sahnenin temposu, igerigi ve

dramatik 6nemi gbz oniinde bulundurulmugtur. Omegin, Halil’in, finalde evine dondiigii
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sahneye hiiziinlii bir miizik eslik ederken; Sabiha ile olan sahnelerinde, filmin ana tema

sarkis1 duyulmaktadir.

3.6.7. Irmak (1972)

3.6.7.1. Anlat1 Yapisi
Irmak, Liitfii Akad’in, Sait Faik’in “Sahmerdan” isimli kitabindaki “Mahpus” adli

Oykiisiinden uyarlayarak senaryosunu yazmig oldugu bir filmdir. Film, Ceyhan mmag:
tizerinde sal isleten Nuri ile, kendisi yerine, aganin ogluna asitk Zeynep arasindaki umutsuz
agki anlatmaktadir.

3.6.7.1.1. Sergileme: Filmin agilig sahnesi, Nuri’nin, sal1 ile Cer¢i ve diger yolculari
kars1 kiyiya gecirmesi ile baglar. Nuri, kdyliisii Recep Aganin kizi Zeynep’e sevdalidir.
Nuri’nin amaci, ¢ocukluktan beri sevdigi Zeynep ile evlenip yuva kurmaktir. Cergi
vasitastyla ona hediyeler yollar. Ancak, kizin gonliiniin Haydar Agamin oflu Mustafa
Bey’de oldugundan haberi yoktur. Zeynep’in yolladig1 hediyeleri kizin kabul etmemesini,
bir naz olarak algilar. Bu boliimde, ayrica, baghica karsit karakter Mustafa’nin da amaci
ortaya konur; Mustafa’nin amaci, sahibi olduklari tarlalarda yeni teknolojiyi kullanmak ve
hoslandigi Zeynep ile evlenmektir. Mustafa, topraklarinda calisan kdoyliileri ziyaret ederek,
artik tarlalarini onlarin degil, aldiklar traktorlerle kendilerinin siirecegini sdyler ve sonra
gidip gizlice sevdalist Zeynep’le bulusur. Haydar Aga’nin amaci ise, daha fazla zengin
olmak i¢in tarlalarindaki insan giiciinii azaltip, makinelesmeye gecer. Bunun yan1 sira, oglu
Mustafa’nin, ticari ortaklik kurmak istedigi, esraftan Miislim Aganin kizi ile evlenmesini
ister. Fakat, oglunun gonliiniin Zeynep de oldugunu &grenen Haydar Aga, kizin babasi
" Recep’i ¢agirip, kizin ister. o |

3.6.7.1.2. Catigma: Babasinin, Zeynep’i Mustafa’ya verdigini ogrenen Nuri,
koydeki bagka bir diigiin sirasinda, Zeynep’i kagirip, annesiyle yasadifi evine getirir.
Zeynep’in amaci, salcilik yapan fakir Nuri yerine, toprak sahibi Mustafa ile evlenerek,
zengin bir aga gelini olmaktir. Nuri, Zeynep’in génliiniin kendisinde degil de Mustafa’da

oldugunu &grenince, iiziilerek onu geri gétiiriir. Filmin ana ¢atigmasini, Nuri’nin Zeynep ile
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evlenip evlenemeyecegi sorusu olustururken, dier c¢atisma ise, Zeynep’in, igine diistiigii
kotli durumdan nasil kurtulacagidir. Bunun yaninda, tarlalarinda trakt6r kullanmak isteyen
Haydar Aga ile, buna karsi ¢ikan koyliilerin mﬁcadelesi' de, filmin bir diger ¢atismasint
olusturmaktadir. |

Filmdeki ana gatigma, ayni1 kadin1 seven ve birbirine karsit amaglar tastyan iki erkek
arasindadir. Ana karakterlerin (protagonist) kargisinda, onlara rakip ve diisman olan bir
kars1 karakter (antagonist) bulunmaktadir. Birbirlerine karsit amaglar yiiklenen karakterler,
Nuri-Mustafa, Zeynep-Mustafa ve Haydar Aga-Koyliiler’dir. Aralarindaki iligki
“Zenginlik-Yoksulluk”, “Ask-Para”, “Makinelesme-Insan Emegi” kavramlar1 temelinde
gelisir ve catigma bu kavramlara odaklanmigtir.

3.6.7.1.3. Gelisme: Nuri, kiza elini bile siirmemis olmasina karsin, Haydar Aga,
bunu kendisine yapilmig bir hakaret sayar ve sozii bozarak, Zeynep’i ailesine geri yollar.
Bu utanci kendisine yasatan babasi da, Zeynep’e siirekli eziyet etmeye baglar. Mustafa ise,
sevdigi kizi kagiran Nuri’den intikam almak igin, adamlarim1 Nuri’nin ilizerine yollar.
Nuri’yi d6viip salim elinden alan adamlar, karsi kiyiya gegmesi halinde onu ldiireceklerini
sﬁylerlér. N ' |

Filmdeki yan karakterlerden biri olan Miislim Aga’nin amaci, Mustafa ile ticari is
yapip, zengin olmaktir. Zeynep ve Mustafa’nin birbirine kavusamamasi, Miislim Aga’nin
islerini de etkilemektedir. Bu yiizden Miislim Aga, amacim gerceklestirmek igin, katibi ile
bir plan yaparak Zeynep’in evden kagip kasabaya gelmesini saglar. Mustafa, Zeynep’i
kandirip tecaviiz eder, sonra da onu siirekli gérebilmek i¢in randevu evi isleten Cennet’in
evinde bir sermaye yapar. Zeynep’in durumunu tesadiifen Cergi’den 6grenen Nuri, gizlice
giderek, Zeynep’i galistigi evden kagirir, daha sonra Cergi’nin de yardimiyla, onunla imam
nikdhi kiyar ve telli-duvakli 'siisleyerek, koyline ge‘tirilr. Ana karakter Zeynep, Nuri’nin bu
davranisindan sonra, onun degerihi anlayarak yaptig1 hatanin férkma varir. Artik Zeynep’in
amact, Nuri ile birlikte kurduklar1 yuvay: korumaktadir.

Zeynep’i koyiine geri getiren Nuri, tiim koyliillerin huzurunda, onun kocasi
oldugunu ildn edip, babasi Recep Aganin elini Oper. Ana karakterlerin, amaglarina
ulagmasini engelleyecek karsi eylem, tam bu sirada gergeklesir. Haydar Aga, Mustafa ve

silahli adamlar1, bozulan traktSrlerin hesabini sormak icin geldikleri kdyde bu manzara ile
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kargilasir. Mustafa, cipini Nuri’nin iizerine siiriip onu 6ldiirmek ister, ancak Nuri, kaptig1
bir silah ile onu &ldiiriip, Zeynep, dayis1t Mahmut ve Cergi ile birlikte irmaga dogru kagar.
Filmin bu sahnesi plot-point islevi gormektedir, ¢iinkii bu sayede, ana karakterler doruk
noktaya dogru y6nlendirilmi$ olur.

3.6.7.1.4. Doruk Nokta: Tiim koy halkinin yalvarmasina karsin, oglunun intikamini
almak isteyen Haydar Aga, adamlarini onlarin pesinden yollar. Nuri, Zeynep’i alip sala
biner. Haydar Aganin adamlari irmagin her iki kiyisindan ates etmeye baslar. Onlar
korumak isteyen Mahmut ve eskiden Mustafa’nin adami olan Durali, ¢ikan gatigmada 6liir.

3.6.7.1.5. Sonug: Acilan ates sonucu, Nuri ile Zeynep agir yaralanir ve son kez
birbirlerine sarilip rmaga diiserler. Cer¢i’nin haber verdigi jandarma, gelip Haydar Agamn‘
adamlarini yakalar. Annesi ve Cergi, irmak boyunda onlarin pesinden kosarken, Nuri ve
Zeynep’in cansiz bedenleri 1rmakta siiriiklenir. Oykiiniin sonunda, hicbir karakter amacina
ulasamaz. Haydar Aga disindaki tiim kétii yan karakterler 6liir.

Oykiisti, birbirine kavusma cabast icindeki sevgililer hakkinda olan bu film, diger
yandan, makinelesme ile birlikte degeri azalan insan emegini de vurgulamaktadir. Her ne
kadar, filmin sonunda, ana karakterlér imam nikéh1 ile evlenrhi$ olsalar da, karslt
karakterlerin eylemleri sonucu, birbirlerine kavusamadan Sldiiriiliirler. Kotiiliik yapan karsit
karakter, ana karakterin siddet eylemi ile cezalandirilir. Film oldukga karamsar bir sekilde
sona ermektedir.

3.6.7.1.6. Ana Karakterler: Filmin ana karakterleri Nuri ile Zeynep’tir. Nuri,
salcilik yaparak ancak gegimini saglayacak kadar para kazanan, fakir, geng, yakisikl,
diiriist, namuslu, kendi halinde siradan bir insandir. Tek dilegi, alin teriyle hayatini
kazanmak ve cocukluk aski Zeynep ile evlenerek, mutlu bir yasam kurmaktir. Nuri,
erdemli ve baglslaylcl»bir karakterdir. Zeynep’in kendisine degil de, aga oglu Mustafa’ya
sevdali oldugunu '6grenince, onu birakir; kétii yola diistiikten sonra bile onu kabul eder.

Diger ana karakter Zeynep, filmin baginda, fakir salci Nuri ile degil, zengin Mustafa
ile evlenerek bir aga gelini olmak isteyen, statii ve paraya Snem veren, geng ve giizel bir-
kizdir. Babasinin agaya olan borglar1 da onun bu evliliginde etkilidir. Zeynep, Mustafa’nin
gercek yiiziinii géremeyecek kadar saf, iyi niyetli ve tecriibesiz bir karakterdir. Bu anlamda

Zeynep giigsiiz, kaderci, iradesiz ve zayifliklar1 olan bir karakter olarak 6ne ¢ikar. Ancak
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sonunda gergek sevginin degerini anlar, parasiz da olsa onu seven Nuri ile birlikteligi kabul
eder.

3.6.7.1.7. Yan Karakterler: Filmdeki baglica yan karakter Mustafa’dir. Haydar
Aganin oglu olan Mustafa, biiyilkk sehirde epitim goriip kdyiine dénmiis ve babasmin
islerini devralmaya hazirlanan, Zeynep’e sevdali, bencil, kotli niyetli, gelenek ve
goreneklere karsi gelemeyen, hovardaliga diiskiin, havali, geng, yakigikli ve zengin bir
karakterdir. Mustafa, aym1 zamanda, filmdeki gatismayi yaratan, ana karakterlerin mutlu
yasamini ve siradan hayatlarini tehdit eden, filmin baglhca karsit karakteridir.

Diger yan karakter Cergi, Mahmut ve Kor Ozan, ana karakterlere, eylemlerinde
yardimct olan ve yol gosteren kisilerdir. Omegin, esegiyle koyleri ve kasabalari dolasarak,
cogunlukla kadinlar igin giyim-kusam-incik-boncuk ve aksesuar satarak yasamini kazanan
Cerci, hosgoriilli, gormiis-gegirmis, tecriibeli, bilge, akilli bir karakter olarak, Nuri’nin
Zeynep’i kagirmasina ve onunla nikdh kiymasina yardim eder. Nuri’nin dayisi olan
Mahmut, Haydar Aganin karsisinda koyliilerin liderligini yapan, becerikli, yigit, cesur, Nuri
ile Zeynep’in birbirine kavugmasi igin elinden her seyi yapan, hatta bu ugurda canindan
olan, yoksul bir‘ karakterdir. | | |

Filmdeki bir diger 6nemli yan karakter, Kér Ozan’dir. Kér Ozan, irmak kiyisinda
bir tepede oturup sazini ¢alan, oradan gegen herkesin, oniindeki tasa, gonliine gore para
attig1, az ve 6z konugan, gorme yetenedi olmasa bile herkesi ¢ok iyi tantyan ve koyde olup
bitenler hakkinda bilgisi olan, gelecegi gorebilen, gormiig-gegirmis, bilge, yasl ve yoksul
bir karakterdir. Kér Ozan, deyisleri, atasozleri ve tiirkiileri ile Nuri’ye yol gosterirken, bir

yandan da, izleyiciye, olacak olan olaylar hakkinda fikir verir.

3.6.7.1.8. Tema: Filmin ana temasi, “Gergek agk, her tiirlii kusuru ve yanhshgi
baglslayacak kadar yiicedir. Yigitlik, gerek512 yere siddet uygulamakla degil, diiristlik ve
bagislamak ile olur. BaZislayici ve yigit olan, her zaman igin, sevdigi insana kavusurken;
¢ikarct ve ahldksiz olan ise, mutlaka yaptiklarinin bedelini 6der.” Film makinelesme,
tarimda modernlesmenin yol agtip1 sorunlar arasinda insan emeginin degersizlesmesine

vurgu yaparak, bu siirecin olumsuz ydnlerine dikkat geker.
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3.6.7.2. Sinematografi

3.6.7.2.1. Kamera Hareketleri: Irmak, Akad'in, kamera hareketine ¢ok az
bagvurdugu filmlerden biridir. Her zaman oldugu gibi, ¢evrinme, film iginde en sik
kullamlan hareket olurken, kaydirma hareketi yalnizca finalde kullanilmistir. Finalde, Nuri
ve Zeynep’in cansiz bedenleri irmakta siirliklenirken, rmagm bir kiyisindan Nuri’nin
annesi, 6teki kiyisindan ise Cergi, onlarla birlikte kosar. Bu sahnede, kosan anne ve Cerg¢i,
kaydirma hareketi ile takip edilirken, yaratilan gerceklik duygusuyla, izleyici de, onlarla
birlikte, kendisini irmagin sularina kapilip giden geng c¢iftin akibetine kaptirir. Kaydirma,
hareket duygusunu yakalamak igin kullamilir; yonetmen, hareketin kendisi nemli oldugu
i¢in onu kaydirma ile takip eder. Boylece izleyici, ¢ergi ve annenin yasadifi heyecan ve

gerilim duygularina ortak olur.

Oznel cekim agisini destekleyen bir baska kamera hareketi, Mustafa’nin, Zeynep ile
gizlice bulustugu sahnede kullamilir. Mustafa, onunla bulugmak igin, agaglik bir bolgeye
gelip etrafa bakinir. Mustafa’nin 6znelinden agaglar gosterilir ve daha sonra, Mustafa
hafifce egilip agaclarn arkasina bakar. Bu sirada, kamera da tipki onun gibi hafifce yana
yatarak, afaclarin arkasina gizlenmig olan Zeynep’i goriintiller. Oznel gekimi destekleyen

ger¢eklik duygusu, bu kamera hareketi ile de desteklenmis olur.

Filmde, her zaman oldugu gibi, kullanilan sinirly sayidaki ¢evrinme hareketinin
amaci, hareket halindeki-nesneye yoneltmek ve izleyicinin ilgisini onda sabit tutmaktir.
Ancak, filmde bundan farkli amaglarla kullanilmig kamera hareketleri de goze carpar.
Ornegin, Nuri, Zeynep’i kagirip annesinin evine getirince Zeynep, yoksul oldugu igin
onunla degil, asik oldugu zengin aganin oglu Mustafa ile evlenecegini s6yler. Bunun
-lizerine yikilan ve iiziilen Nuri, digar1 ¢tkip kapinin Oniine oturur ve bir’si'gara yakar.
Kamera, asag1 gevrinerek, yerdeki toprak zeminde duran ve dalindan kopmus kirmiz1 bir
¢icegi goriintiiler. Akad burada, dalindan kopup yerde ayaklar altinda yatan kirmzi gigekle,
Nuri’nin, Zeynep ile yikilan mutlu olma hayalleri arasinda bir iligki kurar. Ciinkd, ilerideki
sahnelerde de goriilecegi gibi, Zeynep’in giyecegi telli-duvakh gelinlik, kirmizi renkte
olacaktir.
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Bir diger agagi ¢evrinme hareketi ise, Nuri’nin Zeynep’i geri gotiirdiigii sahnede
kullanilir. Nuri’nin, sali ile karst kiytya biraktii Zeynep, yiiriiyerek kdyiine geri doner.
Ancak, kizin koye girisinden 6nce, solmus bir agacin dallan gésterilir. Daha sonra, kamera
asag) cevrinerek, uzékta kéyﬁne yaklasmakta olan yorgun Zeynep’i gﬁrﬁntﬁlef. Bu solgun
dallar ile bir anlamda, kisa bir siire sonra gen¢ kizin basina gelecek olan talihsizlikler ve

felaketler, izleyiciye hissettirilmeye ¢aligilir.

Irmak filminde, Akad'in, daha 6nce pek rastlanilmadi1 sekilde, omuz kamerast
(hand-held) kullandi1 g6ze ¢arpmaktadir. Akad, omuz kamerasini {i¢ sahnede kullanmistir.
Bunlardan birincisinde, kdydeki bir diigiin kafilesi evlerin arasindan gegerken, omuzdaki
kamera, bu sahneyi izleyen iki kadma yaklagir. Bu iki kadin kendileri gibi kafileyi izleyen,
ad1 kotiiye ¢ikmig Sultan’1 “Sana mi kalmig bakmak? Ugursuzluk bulastiracaksin, defol!”
diye yanlarindan kovar. Ikincisinde, Nuri, Zeynep’i kagirmak igin bahge ¢itlerinin ardindan
gizlice gozetlerken, omuz kamerasi, ¢itlerin oteki tarafindan ona yaklagir. Sonuncusunda
ise, finalde, Nuri ve Zeynep sal iizerinde 6lmek iizere iken son kez birbirlerine sarilirlar.

‘Akad, omuz kameras: ile onlarin etrafinda doner ve sonra gokyliziinii goriintiiler. Bir
sonraki ¢ekimden, talihsiz ¢ift, birbirlerine sarilmis bir sekilde rmaga diigmiis

stiritklenmektedir.

Akad'in, tiim bu sahnelerde, piiriizsiiz ve kaygan kamera hareketleri yerine omuz
kamerasin1 kullanmak istemesi, sallanan ve titreyen gorintiilerle, daha vurucu ve §arp1m bir
dramatik etki yaratméyl amaglamis olmasi ile agiklanabilir. Ayrica, sallanan ve titreyen
gorlintiiler, izleyicideki gergeklik duygusunu pekistirerek, onun aktif bir katihimer olarak

Oykiiniin i¢ine dahil edilmesini saglamaktadir.

3:6.7.2.2. Cekim Olgekleri: Akad, iki karakter arasindaki hiiziinlii bir ask ykiisiini
anlanlgl filminde, kérakterleri ve onlarin degularlnl 6n plana cikartip vﬁrgulayan, gﬁgﬁs
(25 kez), bas (2 kez) ve yakin (1 kez) ¢ekim 8lgeklerini, son derece az kullanmistir. Genel
(26 kez) gekim olgegine de son derece az yer verdigi bu yapitta, filmin neredeyse tamami
orta (325 kez) ve boy (101 kez) ¢ekim dlgeklerinden olusmaktadir.

Filmde 6nemli olan, bir birey olarak Nuri, Zeynep ya da Mustafa karakterleri degil,

onlarin yakin gevresi, bu gevreyle olan iligkileri, diger kisilerle olan iligkileri, kars: tepkileri
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ve buna bagli olarak yasanacak olan dramatik gelisimin yansitilmasidir. Yakin ¢ekim
Olgeklerinin az olmasinin bir diger nedeni ise, karakterlerin duygularini vurgulamaktan ¢ok,
onlarin iginde yer aldigi kosullara dikkat ¢ekmektir. Ciinkii, Akad'in iletmek istedigi
mesajin terhelini, karakterlerini gekillendiren bu g¢evre sartlari ve ortam olusturmaktadir.
Akad, kamera hareketlerinden nasil kaginmigsa, insan géziine en yakin olgekleri tercih
ederek, izleyicisinin dikkatini yalnizca anlatilan oykiiye gekmek istemis, onu, etkin bir

katihimci olarak filmin igine yerlestirmek istemistir.

3.6.7.3. Mizansen

3.6.7.3.1. Cerceveleme: Irmak, Lutfi Akad’in sadelige, yalinhiga, Tiirk insaninin
dramma ve simgelere verdigi 6nem ile 6n plana ¢ikan bir filmdir. Bu filmde, Akad'mn,
derinlemesine sahne diizenlemelerinden ¢ok, simgesel anlattima Onem verdigi
goriilmektedir. Filme adini veren “irmak” bile bu simgelerden birisini, hatta belki de en
Onemlisini temsil etmektedir.

Filmde, Nuri ile Zeynep’in umutsuz askinin yani sira, gelisen teknoloji ve modern
cag ile birlikte, buna ayak uydurmak zorunda birakilan topraksiz ve yoksul kéyliilerin
direnisi anlatilmaktadir. Filmde irmak, birden fazla seyi birbirinden ayiran bir simge
durumundadir; “Nuri-Zeynep”, “daha zengin olmaya ¢aligan toprak agasi- ayakta kalmaya
galisan yarici koylilleri”, “makinelesme ile insan emegi”, “insan gibi yasama ile
somiiriilme”, “baskici toreler-istedigi gibi yasamak isteyen insanlar™.

Filmde kullanilan simgeler bununla simirh kalmaz. Irmak kiyisinda yasayan ve
oturdugu tepede saz galarak, gelip gegenin para verdii, beyaz giysileri i¢indeki Kor Ozan,
gbérme Oziirlii olmasina ragmen, olup biten her sey hakkinda herkesten fazla bilgiye ve
6n'g6rﬁyé‘ sahiptir. Onaran,bbu“ozan‘m hicbir §e_y'i. bilmedigi, higbir‘ seyi' ar_llamadngil
varsayilan, ancak, sagduyusuyla her seyin farkinda olan “halk”™ simgeledigini
sOylemektedir (1977 :140).

Akad, renkleri de simge olarak kullanmigtir; bir zamanlar Cennet Ablanin evinde
sermaye olarak ¢aligtiktan sonra, tévbe edip kdyiine geri ddSnmiig Sultan, tiim film boyunca
siyah bagortiisiinii bir an icin bile ¢ikarmaz. Daha onceleri, degisik renklerde bagortiileri

icinde gordiigiimiiz Zeynep ise, siyah bagortiisiinii, Nuri tarafindan Cennet’in evinden
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kurtarildiktan sonra takmaya baglar. Siyah bagortiisii, térelerin hiikiim siirdiigii, baskici ve
kiiciik koy yasantisinda, namus sugu islemis kadinlarin {izerindeki silinmez kara lekeyi
simgeler. Nuri ile imam nikahi kiyip kdyiine geri donen Zeynep, bu kez, telli-duvakli
kirmizi gelinligiyle, beyaz bir at listiinde goziikiir. Bindigi beyaz at, Nuri tarafindan
kendisine tekrar verilen, kaybettigi serefini, namusunu, onurunu ve gururunu simgelerken;
giydigi kan kirmizisi telli-duvakli gelinlik, daha sonra bagina gelecek kotii olaylarin
habercisidir.

Filmde, bir Giiney Anadolu kéyiinde yasanan baskici kosullar ile torelerin insanlar
tizerindeki etkisi, yalin ve gergekgi bir bigimde sergilenmektedir: Diigiin alaymnmn yolunun
kesilip para istenir, kagirilan Zeynep’e, el degmemis olmasina ragmen, Haydar Aga sozii
bozar, babasi, namusunu kirletmis olmasi nedeniyle Zeynep’i cezalandirir, kéyiin bekar
erkekleri, tipki Sultan’a yaptiklar1 gibi ona da cinsel tacizde bulunur.

3.6.7.3.2. Aydmmlatma: Irmak, ¢ekimlerinin biiyiik bir kismi1 dis mekanda yapilmis
bir filmdir. Filmin 6ykiisii Ceyhan Irmag kenarindaki iki kdy ve bir kasabada gegtigi icin,

dis mekan gekimlerinin aydinlatilmasinda, siklikla dogal giin 1s13indan yararlaniimigtir. Ig
" mekén cekimlerinin aydmlatxlrhasmda ise, gerielde',’ yiiksek kontrastli aydinlatmadan
yararlanmigtir.

3.6.7.3.3. Dekor ve Kostiim: Irmak, 6ykiisiiniin tamami Giiney Anadolu’da gegen,
cekimleri ise Adana, Karatas ve Ceyhan nehri kiyilarindaki mekénlarda yapilmis bir
filmdir. Filmdeki ana mekénlar, Ceyhan Irmagi ve civari, Akiivez ve Alabey Koyleri,
kasaba, Zeynep’in evi, Nuri’nin evi ve sali, Haydar Aga’nin evi, berber, Miislim Aga’nin
diikkani, Cennet’in evi, Mahmut’un diikkam, kdyiin kahvesi ile Sultan’in evidir. Filmdeki

mekénlarin hepsi gergektir.

Filmdeki tiim karakterler, Adana bolgesine aif, donemin yoresel kiyafetleri iéinde
gorinmektedir. Toprak agast Haydar ve egraftan Miislim, digerlerine gore daha pahali
yoresel kiyafetler i¢inde goziikiirken; bilyilkk gehirde egitim gbrmiis Mustafa ve onun
arkadagi Miislim Aganin katibi, ceket kravat gibi daha modern kuyafetler iginde karsimiza
¢ikar. Nuri, annesi, Zeynep, Mahmut, Cer¢i, Recep, Durali ve diger koyliiler ucuz,

gosterigsiz, yoresel ve geleneksel kdy kiyafetleri iginde goriintiilenirken; Cennet Abla ile
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evinde ¢alisan kizlar, baglar1 ve omuzlan agik, makyajh, kisa etekli, dekolte giysiler iginde

gosterilir.

3.6.‘7.4. Kurgu

Film, yalin ve gosterissiz yapisini, kurgusunda da devam ettirir. Filmin olay orgiisii,
biitlinclil kurgu anlayis1 ile, gercek yasamdakine benzer bir sekilde, dogal olarak
siralanmugtir. Olaylar, ana karakterler Nuri ve Zeynep etrafinda, gercek zamana uygun
baslayip, gelismekte ve sona ermektedir. Irmagin ayirdidi, bu iki farkli yakada yasayan
insanlarin &ykiisii, bir neden-sonug iligkisi iginde, sade bir gekilde bir araya getirilmektedir.

Akad, noktalama igaretlerinden yine en ¢ok kesmeyi (cut) kullanmis, agilma (fade-
in) ve kararmaya (fade-out) ise, tek bir sahne diginda, neredeyse hi¢ yer vermemistir. Bu
sahne, Zeynep’in, Cennet Abla’nin evine diistiikten sonra, 6nce Mustafa, sonra da kétip
tarafindan tecaviiz edildigi zaman gegisini belirtmek amaciyla kullanildi: sahnedir. Ancak
Akad, hemen arkasindan gelen sahnede, 6zel bir gecis yontemi kullanmigtir. Zeynep,
Cennet’in evinde bir sermaye olduktan sonra, tanimadig1 erkeklerle birlikte olmaya baslar.
Akéd, bu sahneleri s6yle gosterir: Yabéncn bir erkek, yavasca, sirti bize doniik Zéynep’e
dogru yaklagirken, kiz, korku dolu yiiziinii bize d6ner. Kesme ile gegilen diger ¢ekimde,
ayni Olgekte goriintiilenen Zeynep, korku dolu yiiz ifadesi ile geri geri yiiriirken, Oniinde,
sirtt bize doniik, yiiziinii géremedigimiz bir adam vardir. Sonraki ¢ekimde, bu defa, bir
erkek eli, yatakta uzanmis Zeynep’in sa¢indan tutup kaldirir. Adamin sirtt bize doniik
oldugu i¢in yliziinli yine gbremeyiz. Akad, kurguda yaptigi bu gegcislerle, Zeynep’in,
tanimadig1 erkekler ile yasadigi dramui ve igine diistiigii feldketi gozler oniine sererken,
erkeklerin yiizlerini net olarak gostermeyerek, izleyicisinin, gen¢ kizin i¢inde bulundugu

duruma taniklik etmesini ister. -

3.6.7.5. Ses
Akad'in karakterlerinin, tipki 6teki filmlerinde oldugu gibi, abartisiz, siissiiz, son
derece islevsel ve sade sozler sarf ettigi goriiliir. Karakterlerin gok 6nemli bir baska ozelligi

ise, sarf ettikleri diyaloglarin, atasdzleri ve halk deyisleri ile dolu olmasidir. Filmde,
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Akad'in “bilge” roliinii oynayan Kkisileri, ¢ogunlukla yan karakterlerdir. Yan karakterler,
film boyunca bu deyisler ve atasozleri ile ana karaktere yol gosterirler.

Bu baglamda, filmdeki Kér Ozan karakteri, digerlerinden biraz daha fazla One
gikmaktadir. Cergi, sal iizerinde yolculuk yaptiklan bir giin, Mustafa’nin adami diimenci
Durali’ye soyle soyler: “Asiga sor, kime kulluk ettigini 6gren. G6rmez ama bizden iyi bilir
her seyi”.

Saziyla ¢aldif: tiirkiiler ve yalnizca gerektigi zaman sarf ettigi, az ama 6z sozler ile
Kor Ozan, olacaklar1 6nceden tahmin edebilen ve kimseden séziinii sakinmadan, yalnizca
gercegi soyleyen, yash bir bilgedir. Ornegin, Nuri, Zeynep’i geri getirdiginde, ona “Olmadi
Nuri, olmad: bu is. Kiz kagirmanin tovbesi olmaz. Ektigini bigmeyenin ocag1 olmaz. Gayri
bu irmaga kan bulasir.” der. K6r Ozan bunu s6ylerken, her davranigin dogal bir sonucu
oldugunu ve bir i igin ¢aba harcamayan kisinin, onun sonucunu alamayacagim
anlatmaktadir. Nuri’nin de kacirdig1 kizi geri gotiirmesi, 6rf ve adetlere gore yanlis bir
davramistir. Yaptii isin sonunu getirmeyerek, onu yarida birakan ve vazgegen Nuri,
“ektigini bigecektir”. Kor Ozan, irmaga kan bulasacafimi styleyerek, bu davramsin dogal
sonucunun siddet ve aci getirecegini izleyiciye hissettirerek, olacak olaylar hakkinda ipucu
Verir.

Bagka bir sahnede, Haydar Aga ve silahli adamlari, Miislim Aga ile birlikte irmak
kiyisina gelir. Burada, Kor Ozan, gormemesine ragmen, gelenin Haydar Aga oldugunu
bilince, Miislim, sagkin bir gekilde, ona, bunu nasil anladigint sorar. Kér, “Su tasin hatirini
sormayan bagka kim var koca irmak boyunda?” der. Adaletsiz, cimri, despot, gdziinii para
hursi biiriimiig, sahtekar ve diktator aganin nasil bir insan oldugu, K6r Ozanin sarf ettigi bu
tek climle ile Gzetlenir.

Filmde, K&ér Ozandan b‘aska, bilge bir kisiligi olan diger bir karakter ise Cergi’dir.
Zéynep’in, Cennet Ablanmn evinde bir sermaye olarak c¢alismaya zorlandigini 6grehen
Cer¢i, bunu Nuri’ye sdylemeden Once, soze soyle baslar: “Cok yer gordiim, ¢ok sey
gordiim. Nankorler gordiim, yigitler gordiim. Yigitlik vurmaktir denir ya, kulak asma, kim
olsa otekini vurur. Yigitlik bagiglamaktir. Sende bagislayacak yiirek var mi?”

Nuri annesine, irmagin iyiliginden, giizelliginden ve bereketinden bahseder. Anne

ise ogluna, “Bereketi, tarlasi olana oglum. Irmak boyuna ¢esme yapilmaz denmigtir” der.
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Ancak, Nuri her seye ragmen umut doludur. Annesinin “Seninki bog gayret. Cemgiroglunun
aklina eser de, sali aliverirse bir giin?” diye sormasi iizerine Nuri, “Irmag1 da alamaz ya?”
diye cevap verir. Akad'in topraksiz ve yoksul koyliileri, kendilerini ve emeklerini somiiren
toprak afasina, adaletsiz iiretim sistemine ve diizenine ragmen, iyimser bir beklenti
icindedir.

Filmde miizik olarak &ykii ve karakterler ile uyumlu sekilde goklukla donemin
yoresel tiirkilleri kullanilmigtir. Sik¢a kullanilan “Irmak” ve “Kiziroglu Mustafa Bey”
ismindeki tiirkiiler, Arif Sag tarafindan seslendirilmektedir. Tiim bu tiirkiilerin ve diger
miiziklerin kullaniminda, sahnenin temposu, igerigi ve dramatik Onemi goz Oniinde
bulundurulmustur. Irmak tiirkiisiiniin sozleri su sekildedir:

Aman Kizilirmak degdi

Bagin dag midir dag midir

Dort yarimda laleden oy oy

Siimbill bag midir bag midir

Haber nerden oy oy
Goriim sag nidir
Yiiriimii kenara oy oy

Calgisi rmak irmak

Engin o ¢argi rmaktan oy oy
Zalim kuslar: kuslar
Sizlyor da yiiregim

Aman nettin adadaki oy oy
Mabhgeride davacyim

Var Kizilirmaga irmaga

Filmin ana tema tiirkiisii olan Jrmak’in kullamildig1 baglica sahneler; Zeynep’in,

tarlada calisirken tacize ugradigi, onlarin ellerinden kurtulup, tek basina evine dondiigil,
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Cennet’in evinde Mahmut ve katip tarafindan tecaviize edildigi, tanimadigi adamlarla
birlikte oldugu, Nuri’nin Zeynep tarafindan hakarete ugradigi, gen¢ kizi sali ile geri
gottrdiigii, onu Cennet’in evinden kurtardifi, beyaz bir ata bindirip kirmizi gelinligi ile
kﬁye geri getirdigi ve finalde irmaga diisiip sﬁrﬁkléndilderi sahnelerdir.

Filmin diger tiirkiisti, Kiziroglu Mustafa Bey ise su sekildedir:

Bir at1 var Alapaga, peh peh peh!
Mecel vermez, Kirat kaga hey hey hey
Az kaldi ortamdan bige

Agam kim, pasam kim

Nigar kim, harmm kim?

Kiziroglu Mustafa Bey

Bir Bey’in oglu, Zor Bey'in oglu

Bir fendinen gegti, peh peh peh!
Hismi dag deldi gecti, hey hey hey!

Agam kim, pasam kim

Nigar kim, hanim kim?
Kiziroglu Mustafa Bey

Bir Bey’in oglu, Zor Bey’in oglu

Kiziroglu Mustafa Bey tiirkiisii, Cemsiroglu Mustafa Bey’in filmin baginda, Willys
marka cipiyle, tozu dumana katarak koylerini dolastii, sal ile karsi kiyiya gegtigi ve
‘Recep’in kizinin, Haydar Aga tarafindan - istendigini, karismna ve Zeynep’e anlattif1
sahnelerde, fon miizigi olarak kullanilmaktadir.

Filmde, bunun diginda, miizigin bilgi verici ve onemli noktalara dikkat cekici bir
kullanimi da mevcuttur. Ornegin, Zeynep, kurak tarlada caligirken, testiyi alip su iger.
Calan hiiziinlii saz, birden ton degistirip, siiphe ve gerilim yaratir. Zeynep yan tarafa
dondiigiinde ise, onu rahatsiz etmek igin gelen iig erkek ile gdz goze gelir. Benzer gekilde,

bir baska sahnede ise, K6r Ozan, sal bekleyen yolculara bakar. Bu sirada, fonda gerilim
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temal1 bir miizik duyulur. Biraz sonra, sala binecek olan Mustafa’nin adamlari, Nuri’yi feci

sekilde doviip, salina el koyacaklardir.

3.6.8. Yarali Kurt (1972)

3.6.8.1. Anlat: Yapisi

Yarali Kurt, Ingiliz yazar Graham Greene’in Satilmis Adam (A Gun for Sale)
isimli romanindan, Selim ileri’nin uyarlayarak senaryolastirdidi, Akad'm da ¢ekim
senaryosunu yazdig: bir filmdir. Film, anlastigi bir is sonrasi ihanete ugradigini anlayan bir
kiralik katilin, sorumlu tuttugu kisilerden aldid1 intikamin &ykiisiinii anlatir.

3.6.8.1.1. Sergileme: Filmin acilig sahnesi, Hilmi Bey’in, Bogaz’daki yalisinda
denize girmesi ile baglar. Sakir Beyin adami Feridun, kiralik katil olarak tuttuklar Ali’ye,
6ldiirecegi Hilmi Bey’in yasami hakkinda bilgi verirken, biz de, onun bir giin boyunca
yasadiklarini bire bir izleriz. Hilmi Bey, is ¢ikis1 evine donerken, yanlarindan gegtigi Ali ve
Feridun anlagmistir. Ali, Feridun’un teklifini kabul eder ve evine gidip Hilmi Bey’i 6ldiiriir.
Isledigi cinayetten sonra, birkag¢ giin saklanmak iizere, eski arkadasi dondurmaci Hasan’in
evinde kalir. Karsiliginda Hasan’a, Feridun’un ona verdigi dolarlardan biraz verir. Hasan,
dolarlar1 bozdurmak i¢in bankaya gidince, sahte oldugu anlagilir ve polis tarafindan
yakalanir, karakolda komiser Irfan ve adamlarina her seyi oldugu gibi anlatir.

3.6.8.1.2. Catisma: Ali, Hasan’in evinde saklanirken eski bir tanidig1 olan kahveci
Ibrahim ona haber géndererek bulusmak ister. Ibrahim ile bulusan Ali, Hasan’in, onun
verdigi sahte dolarlar yiiziinden tutuklandigini 6grenir. Filmin ana karakteri Ali’nin amaci
bu sahnede ortaya konur; yaptigi is karsiliginda sahte dolarlar ile kandirilan Ali’nin,
kendisine bu oyunu oynayanlart bulup intikamin almak i¢in ehnden geleni yapacaktlr

Filmin ana c¢atigmasini, Ali’nin, kendisine tuzak kuranlari bulup bulamayacagi
sorusu olustururken, komiser Irfan’m Ali’yi yakalayip yakalayamayacag), filmin diger
¢atigmasidir. Bunun yaninda, acimasiz katil Ali’nin, kendisine kosulsuz yardim eden Giil
ile yagadig iligki de, onun kendi iginde yasadidi bir diger ¢atigmay1 yaratmaktadir. Filmde,
ana Karakterin (protagonist) kargisinda ona rakip ve diigman olan iki karsi karakter

(antagonist) bulunmaktadir. Birbirlerine kargit amaglar yiiklenen karakterler, Ali-Sakir Bey
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ile Feridun ve Ali-Irfan’dir. Aralanindaki iliski “Kotiiliik-lyilik” kavramlari temelinde
gelisir ve catigsma bu kavramlara odaklanmigtir.
~ 3.6.8.1.3. Gelisme: Ali, amacim gercgeklestirmeye yonelik eylemlerine, yurt disina

kagmasi i¢in bir emlakgiya birakilan pasaportunu almak ile baglar. Pasaportu kimin
biraktifini 6grenmek i¢in yash emlakgiyr sorgularken, adamimn kalp krizi gecirip oliimiine
sebep olur. Ertesi giin, emlikginin cenazesinde goérdiigii kizi Gill’tin evine gidip ondan
yardim ister. Giil, dedesinin oliimiine sebep olmus olsa bile, kendisine tuzak kuranlar
bulmada, Ali’ye yardim eder. Calistifi fabrikanin bahgesinde Ali’ye bilgi veren Giil,
tesadiifen patronu, Sakir Bey tarafindan goriiliir. Sakir Bey’in amaci, emrinde ¢alisan
Feridun ile aymdir; onlarin pesinde olan Ali’nin bir an Once ortadan kaldirilmasii
saglamak. Bu amaglarini gergeklestirmek igin, Feridun iki adamimni Ali’yi 6ldiirmek ile
gorevlendirir. Adamlar, Ali’yi, Giil’in evinde oldugu bir sirada kistirir fakat Ali,
kacar.

Filmin .diger yan karakteri komiser irfan’in amaci, Hilmi Bey cinayetini katili, yani
Ali’yi yakalamaktir. Bu amagla, Ali’nin izini ormandaki kuliibeye kadar siiren irfan ve
adamlari, onu kistirsalar da, Ali, gen¢ kizin da yardimiyla ellerinden kagmay1 basarir. Ali,
once, kendisini Imroz Adasi’na kagiracak bir gemi ayarlar ve sonra da gizlice Giil ile
bulusup, ondan, Ibrahim’den aldig1 paray: gemiye getirmesini ister. Ali, fabrikaya gelerek
kagmak tlizere olan Feridun’u rehin alir ve onunla birlikte patronu Sakir Beyin késkiine
gider. Filmin bu sahnesi plot-point iglevi gormektedir, ¢linkii bu sayede, ana karakterler
doruk noktaya dogru yonlendirilmis olur. .

3.6.8.1.4. Doruk Nokta: Ali, koske geldigi zaman, Gul’lin, Sakir Beyin adamlar
tarafindan yakalandig: haberini alir. Sahte dolar olayindan Sakir Beyin de haberi olmadigm
Ogrenen .Ali, Once, kagmaya ¢alisgan Feridun’u, sonra da kendisiyle pazarhik yapmaya
calisan Sakir Beyi hi¢ tereddiit etmeden Sldiiriir.

3.6.8.1.5. Sonug¢: Intikamini aldiktan sonra gemiye ddnen Ali, bir siire sonra fikir
degistirip Giil'i kurtarmak igin geri domer. Ancak, Irfan ve adamlari orada kendisini
beklemektedir. Polise teslim olmak yerine onlarla ¢atisan Ali, Giil’i kurtarir, ancak kendisi

oliir. Oykiiniin sonucunda ana karakter ve ona karsi olan yan karakterler de amaglarina
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ulagmadan 6liir. Oykiisii su¢ islemis bir adam hakkinda olan bu film, bir yandan da insan
su¢ islemeye yonlendiren ve mecbur eden gergek nedenleri vurgular. Kétiiliikk yapan kargit
karakterler filmin sonunda ana karakterin siddet eylemi ile cezalandirilir.

" Her ne kadar film karamsar bir sekilde sona ermis olsa da, finalde, ana karakterin
davranig, diisiince ve duygularinda olumlu yonde degismeler gerceklesir. Ana karakter
yasanan olaylar sonucunda Oykiiniin baglangicindaki durumundan daha farkli bir noktaya
gelir ve yasadifi olaylardan ders ¢ikarir; tiim hayati boyunca inandigi ve savundugu
degerleri sorgulayarak onlardan vazgeger, boylece bambagka bir insan olur. Ana karakterin
bu davranig degisikliginde ve polis tarafinda yakalanmasinda, en biiyiik etken yan karakter
Gl diir.

3.6.8.1.6. Ana Karakterler: Filmin ana karakteri, acimasiz ve ¢ok tehlikeli bir
kiralk katil olan Ali’dir. Akad'in diger filmlerinden farkli olarak, bu filmin ana karakteri
bir sucludur. Ali, ailesi, gecmisi ve yasam kosullart nedeniyle, kiiciik yaslarda yasa disi
islere ve dolayisiyla, istemeden suga bulagmig bir karakterdir. Yasami boyunca karsilastig
tiim insanlar ona hor, kotii, acimasiz, kaba ve siddet dolu davrandlgl icin, o da herkese Gyle
davranmaktadir. Ali, tehlikeli ve acimasiz bir Katil olmay1 kendisi tercih etmemis, hayat
sartlar1 ve insanlar onu buna mecbur kilmigtir. Ali, kendisine kurulan tuzag: anladifi
zaman, intikamini, zekasi veya aklimi kullanarak degil, siddet yolu ile alir.

3.6.8.1.7. Yan Karakterler: Filmdeki baghca yan karakter Giil’diir. Giil, yash
babaannesi ile birlikte yagayan, hoggoriilii, yardimsever, iyi yiirekli, akilli, giizel ve geng bir
kadindir. Namuslu, kendi halinde, siradan bir insan olan Giil, dedesinin 6liimiine sebep
olmus Ali’ye bile yardim elini uzatabilen soylu bir davranis sergiler. Bu anlamda Giil,
Ali’den daha giiglii, iradeli ve zayifliklar1 olmayan bir karakter olarak 6ne ¢ikar.

~ Diger yan karakterler, komiser frfan ve kahveci Ibrahim’dir. Irfan, zeki, cesur,
korkusui, adalete saygli, iyi yiirekli, geng Bir polis’ olarak, Ali’nin yakalanmasinda biiyiik
rol oynar. Ancak her ne kadar aradig1 azih bir suglu da olsa, Ali’nin, gergekte yalnizca suga
itilmis bir karakter oldugunun bilincindedir. Kahveci Ibrahim ise, su¢ diinyasina ve Ali’ye
yabanc1 olmayan, g&rmiis gegirmis, babacan bir karakter olarak, Ali’ye sorumlulan

bulmasinda ve kagmasinda yardimci olur.
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3.6.8.1.8. Tema: Bu film de “kistirilmis adam” temasi iizerinedir. Ancak bu kez
kistinlan ve haksizlia ugrayan, istemeden sug islemis biri degil, para karsiligi sug isleyen
birisidir. Filmin ana temast, “Insanlarin davranislan ile karakter 6zellikleri, onlarin sahip
olduklari yagam 'kosullarl ve karsxlé§t1klari olaylar/insanlar tarafindan sekillendirilir. Her
kotiiliigiin veya kotii bir davranigin mutlaka insanin gegmiste yasadigi olaylarla bir ilgisi
vardir.” iken; yan temasi, “Kargiliksiz sevgi ve iyilik, her tiirlii kotiiliigii dize getirebilir.”

seklindedir.

3.6.8.2. Sinematografi

3.6.8.2.1. Kamera Hareketleri: Yarali Kurt da, digerleri gibi, Akad'in, kamera
hareketlerini ¢ok az kullandigi bir film olarak géze carpmaktadir. Filmde kullanilan az
sayidaki kamera hareketinin, neredeyse tamami, yine ¢evrinmelerden olugmaktadir.
Cevrinme hareketlerinin kullanim amaci, gogunlukla, uzami devaml kilmak ve figiirlerin
hareketlerini takip etmektir. Ancak Akad, ¢evrinme hareketini, 6znel ¢ekim agisi ile uyum
saglamak i¢in kullaninaya devam eder, kamera, karakterlerden birisinin yerini alir ve olay,
o kisinin bakis agis: ile izlenir; Ali, Giil’iin sirketine gelip, onunla, tellerin arkasindan
konugurken, arka plandan Sakir Bey’in, makam arabasi ile gegip gittigi goriiliir. Bir sonraki
cekimde, arabanin arka koltuunda oturan Sakir Beyin g6ziinden, 6znel gekim agisi ile,
konugan ¢ift gosterilir. Sakir Bey onlari goriir ve arabasi ile sirkete geri doner. Kamera ise,
Ali ve Giil’ti merkezde tutarak gevrinme hareketi yapar ve Sakir Bey’in, onlan gizlice

izlemekte oldugunu gosterir.

 Filmdeki smuirh sayidaki kaydirma hareketinden biri, Hasan’in oflunun siinnet
digiintinde kﬁllanllmaktédlr. Kamera, yakin gekimde, bagirmakta olan siinnet qo'cugundar.l
geri kayarak, etraﬁndaki cambazlan, davetlileri ve mekam betimler, daha sonra, g:évrinme
ile filmdeki yan karakterlerin oldugu masaya dogru ydnelir. Kamera, olaydan geriye dogru

kaydirilarak, olaym gectigi yer izleyiciye gosterilerek, bilgi verilir.

3.6.8.2.2. Cekim Olgekleri: Yarah Kurt, Akad'in, tek bir karakteri merkeze alarak,

onun psikolojisini inceledigi, ilk filmi olarak nitelenebilir. Bu ag¢idan bakildifinda, ana
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karakterinin duygusal ve psikolojik ruh halini yansitmasi, izleyicinin bu karakter ile
yakinlagmasi, onunla 6zdeslesebilmesi i¢in, yakin gekim olceklerini daha sik kullanmasi
beklenmektedir. Ancak, tipki diger filmlerinde oldugu gibi Akad, bunun tam tersini
yaparak, gogiis (26 kez), bas (7 kez) ve yakin (7 kez) gekim o6lgeklerine son derece az
bagvurur. Akad, izleyicinin, karakterleri ile 6zdeslesmesini, onlarin psikolojik yapilarini

yansitma amaci tagimaz, onlarla samimiyet yaratmak istemez.

Izleyicisi ile ana karakteri arasina bir mesafe koyma niyetindeki Akad, neredeyse
tamamini orta (300 kez) ve boy (64 kez) ¢ekim olcekleri ile kurdugu filminde, onlarin, ana
karakter ile yakinlagsmasimi degil, onun iginde bulundugu kosullari sorgulamalanni ister.
Genel ¢ekim oOlgegini de son derece az (9 kez) kullanmasi, yonetmenin bu yaklasimini
destekler. Karakterler dogal ve toplumsal ¢evreleri i¢inde goriiniir, agirhikli noktas: gevreye

kayar, boylece psikolojik ¢oziimleme degil, dramatik amag 6n plana ¢ikar.

Akad'in, filmde 6znel gekim agisina da bagvurdugu goriilmektedir. Bunlardan biri,
Hilmi Bey’in, Ali tarafindan vurulup denize diistiigii sahnede kullanilmistir. Hilmi Beyin
cansiz viicudu suda yiizerken, cesedi, kiyida denize girenler tarafindan fark edilir. Bu
sahne, suyun iizerindeki bir kamera tarafindan, Hilmi Bey’in Oznel ¢ekim agisindan
goriintiilenir. Bir bagka sahnede, Komiser irfan, Hilmi Bey’in 6ldiriildiigii evde tatbikat
yapar. Katilin, Hilmi Bey’i nasil o6ldiirdiigiinii anlamaya calisan Irfan, tabancasi ile,
kurbamin 6ldiigii yerde bekleyen bir polis memuruna nisan alir. Sonraki sahne, Irfan’in
6znelinden, yakin gekimde silahin namlusu ve nisan deliginden goriinen polis memuru olur.
Ali’nin, sanki 6niindeki kirik aynaya bakiyormus gibi kameraya bakti1 ve karnina saplanan

kursunu ¢ikardig: sahnede de, 6znel gekim agis1 kullanilir.

Akad, gerek oyuncularin gozlerinden aksiyonun yansttildi1 ve gerekse oyuncularin
dognidan kamera mercegine baktigi bu sahnelerdé, oznel ¢ekim agisina bagvurarak,
oyuncu-izleyici arasinda géz géze gelme iligkisini saglayarak, izleyiciyi filme dahil etmig
olmaktadir. Kamera karakterlerden birisinin yerini alir ve olay, o kisinin bakisi ile izlenir.
Ornegin, Ali, kendisini aldatan Feridun Bey’in izini bulur ve fabrikada arabasina binerken

onun katgisina ¢ikar. Feridun Bey’in, Ali’yi goriigiinden sonraki ¢ekim, Ali’nin, Feridun
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Bey’in gozilyle goriintistidiir. Bu sahnenin bir bagka 6nemi, Ali’nin, boy g¢ekiminde

olmastna karsin, sanki yakin ¢ekimde imis gibi, yiiziiniin 6n planda goziikmesidir.

Bu Sahne, tamamen Litfi Akad ve Gani Turanh igbirlidi ve denemesi sonucu
gerc;eklesmi$ bir ¢ekimdir. Akad, bu ¢ekimi, boy ¢ekim dlgeginde vermek, ancak bu ¢ekim
Olgeginde yakin ¢ekim etkisini de yakalamak istemistir. Bu amagla, goriintii yonetmeni
Gani Turanl’dan, yakin ¢ekim hissi verecek bir boy ¢ekimi ister. Biraz zaman gegtikten
sonra, Turanli, onu yanina c¢agirarak kameradan baktirir. Sonug tam da Akad'in istedigi
gibidir; Ciineyt Arkin kargida ve boy ¢ekiminde ona bakmakta, gozlerindeki acimasizlik,
ise sanki yakin gekimmis gibi hissedilmektedir (2004:535).

Filmin gbriintil ybnetmeni Gani Turanh bu sahneyi soyle agiklar:

Bu deney, Liitfi Bey’in, benim lizerimdeki en kuvvetli etkisidir.
Oyuncu Ismail Hakki’min goziiyle Ciineyt’in, boy plaminda gdriilmesini,
ama bunun iirkiitecek bir goriintii olmasim istedi benden... Sanki yakin
plandaymig gibi etkili olacak bir boy plani... Ben de, boy planindaki
insan1 iyice kabartip, plastik bir {i¢ boyutluluga kavusmasim sagladim.
Hayatimda, boyle bir geyin benden istenecegini tahayyiil bile etmezdim.
Bunu, kamera nivo’sunu ve optik plani ayarlayarak sagladim. “Contre
- Plonge” yaptim. Arkay: flulagtirmak icin natiirel “densite” saglayan filtre
ile ve acik diyaframla aldim (aktaran Onaran, 1977: 225).

Akad ve Turanh arasinda denemeler sonucu olusan bu igbirligi, ikilinin birlikte

calistigt diger filmlerde de farklilagarak devam edecektir.

3.6.8.3. Mizansen

3.6.8.3.1. Cerceveleme: Yarali Kurt, acimasiz ve insanlara diisman bir katilin,
yavas yavag geri kazandigi insanlifini ve ruhsal durumunu, yalin gorsel kompozisyonu ile
yansitan bir filmdir. Omegin, Hilmi Bey, "de'nizden ¢iktiktan sonra kafesteki kusunu s.ever,>
onunla ilgilenir. Cok gegmeden, bu kafes ve kus, Hilmi Bey’in 6ldiiriildiigii sahnede tekrar
karsimiza ¢ikar; Ali, alan derinligi olan bir ¢ekimde, Hilmi Bey’i denizden ¢ikarken
vurdugunda, yalinin giris kapisinda, gergevenin solunda ve geride, nisan almis bir sekilde
dikilir. Cergevenin saginda ve onde ise kafesteki bu kus yer almaktadir. Hilmi Bey’in,

yasarken kiymet verdigi belki de tek canli olan bu kus, onun bu son aninda da yaninda olan



201

tek yakimidir. Akad, suikast sahnesinde, Ali’yi ve kusu ayn1 anda gergevede tutarak, o6liim
ve yasama dair bir vurgu yapmak istemistir.

Akad'in, Ali merkezli kompozisyonlar,, bununla sinirh kalmaz. Ali ve Giil,
peslerindeki polis ve fedailerden kagarken, bir kamyonla, ormandaki bir kulitbeye sigimnr.
Daha once, Ali, kamyonun arkasindaki bir biifenin aynasini kirarak, bir pargasini almustir.
Ancak, Akad, bu sahneyi oldugu gibi gostermek yerine, Ali’nin, biifedeki aynaya bakarak,
kendi yansimasini izlemesini ve sonra aynaya Wma51 ile cammn ¢atlamasini goriintiiler.
Ayna caminin ¢atlamasi da, Ali’nin, ayna lizerinde yansiyan goriintiisiinden verilir. Bu
sahnede Akad, bir anlamda, katili, kendisi ile yiizlestirmektedir.

Ali’nin, Giil ile kuliibede gegirdigi bir gece, onun davranmiglarinda, yavas yavas
degisikliklere yol agacaktir. Finalde, kendisine ihanet edenleri 6ldiirerek intikam almasina
ragmen, geri doniip Giil’ti kurtaran Ali, 6liimciil bir sekilde vurulmus olsa bile, sedye ile
tasindig1 son karede, bize (izleyiciye) bakarken, yiiziinde huzurlu ve mutlu bir ifade vardir;
bir anlamda, Giil sayesinde, igindeki 6ldii sanilan insanligi geri kazanmustir.

3.6.8.3.2. Aydmmlatma: Yarali Kurt’da, Akad’in diger filmlerinde oldugu g1b1 i
mekan cekimlerinde yiiksek kontrasth aydmlatma, dig mekan ¢ekimlerinde ise, 51khkla
dogal giin 1131 kullanilmastir. Cergeve iginde aydinlik ve karanlik alanlar yaratilarak, dikkat
mekana, objelere ve oyunculara yoneltilmistir. Ozellikle, ormandaki kuliibede kullanilan
aydinlatma, sahnenin dramatik etkisini ve yogunlugunu vurgulamada onemli bir rol
oynamaktadir.

Bunun diginda, 6zel aydinlatma tekniklerine de basvurulmustur. Omegin, Ali,
polisten kagarken, gece, Istanbul caddelerinde Sylesine dolagir. Bir ara, dikildigi bir ana
yolda, yoldan gegen arabalarin farlar yiiziine vurunca, Ali’nin yiizii, bir aydinhk, bir
karanlik hale gellr Bu sahnenm bir benzeri de, Ali ile Gul’iin iist gegitte bulustugu zaman
gerc;ekleslr Gizlice Gill 1le bulugan All onunla konustuktan sonra, yavasga geri g:ekllerek
karanlik iginde kaybolur. Yiiziiniin bu sekilde aydinlatilmasi Ali’nin duydugu endiseyi
aci@a ¢ikarir. Ali’nin karanliklar i¢inde dolagmasi onun suglu kimligi ile ortiisiir.

3.6.8.3.3. Dekor ve Kostiim: Film, ¢oklukla Istanbul’'un Uskiidar, Yenikdy ve
Belgrad Ormani gibi agik alanlarda cekilmigtir. Filmdeki ana mekénlar, Gil’tin evi,

Hasan’m evi ve bahgesi, Ibrahim’in evi ve kahvesi, bir pavyon, banka, orman ve igindeki
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kuliibe, Sakir Bey ve Feridun’un fabrikas, polis merkezi, Hilmi Bey’in yalisi, Sakir Bey’in
koskii ile Istanbul’un gesitli sokaklari ve caddeleridir. Varlikli Sakir ve Hilmi Bey,
Bogazici kenarindaki bir yalida ve orman iginde bir kdgkte yasarken; kahveci Ibrahim ve

dondurmaci Hasan, kenar semtte kﬂgﬁk ve avlusu olan geleneksel bir evde oturur. |

Sakir, Hilmi ve Feridun dénemin modasina uygun, sik takim elbiseler i¢inde iken,
Hasan, karisi ve Ibrahim, kiigiik semtlerde yasayan, gelenek ve goreneklerine bagli Tiirk
insan1 kostiimleri iginde goziikiirler. Ali, tiim film boyunca pesindeki polislerden kagtigi
i¢in, ayn1 ceket ve pantolonla karsimiza ¢ikarken, iki katli, miistakil ve eski bir evde,
babaannesi ile mazbut ve sakin bir hayat siiren Giil, ik ancak pahali olmayan modern

kiyafetler i¢inde goriiniir.

3.6.8.4. Kurgu

Yarali Kurt, sinematografisi ve mizansenindeki yalin ve siisten uzak yapisini,
kurgusunda da gosterir. Filmin Sykiisii, biitiinciil kurgu anlayisi ile, gercek yasamdakine
‘benzer bir sekilde, dogal siralanarak kurulmustﬁr. Ancak, filmin ilk sahneleri, Akad'in
kurgu anlayigindan biraz farklilik gosterir.

Feridun, kiraladig katil Ali ile kurban Hilmi Bey’in evinin yakininda bulusmus, ona
bu adamin bir giiniinii nasil gegirdigi hakkinda bilgi verirken es zamanli olarak da ekranda
Hilmi Bey’in yasadiklar1 gosterilir. Hilmi Bey her sabah yaptigi erkenden kalkar,
yalisindan denize girér, sonra girketine ve oradan da kumar oynadif1 6zel kuliibe gider,
aksam olunca da evine geri doner. Hilmi Bey arabasi ile Feridun ve Ali’nin yamindan
gegerken, Feridun Ali’den iicreti karsilifinda onu 6ldiirmesini ister. Boylece izleyici o ana
kadar anlatict konumunda olan Feridun’un kimligini ve amacini dgrenmis olur. Bu farkh
 giris sahnesi ile birlikte bagslayan film, olay orgiisiinii neden-sonug iliskisi iginde ana
karakter Ali etrafinda kurmaktadir.

Akad, diger filmlerinde oldugu gibi, gereksiz bilgi veren sahneleri, kurguda
elemekten ¢ekinmez. En abartisiz, kisa, az, siissiiz ve islevsel yoldan Sykiistinii anlatmay:
sever. Ornegin, banka miidiiriiniin, Hasan’1, konusmak icin gotiirdiiii gekimden sonra

gelen ¢ekim, onun, karakolda, oturmus kendisini sorgulayan polislere, sahte dolarlar ve Ali
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hakkinda ifade verigini gosterir. Noktalama isaretlerinden, en ¢ok kesme (cut), agilma
(fade-in) ve kararmanin (fade-out) -zaman gegisini belirtmek amaciyla- kullanildi: filmde,

ozel grafikler kullanilarak bir jenerik hazirlanmigtir.

3.6.8.5. Ses

Film, Akad'in, diger bigemsel 63elerle yansittig1 yalin anlatim dilini destekleyen bir
ses kullanimina sahiptir. Akad, Yarali Kurt'da, toplum diisman1 ve acimasiz bir katilin
psikolojisini irdeler. Tiim film, daha &nce de belirtildigi gibi, bu katilin, gelisen olaylar
karsisinda, yeniden dogusu iizerine odaklanmustir. Katilin kisiligini, gegmisini, ¢evresindeki
diinyaya ve insanlara bakisg agismi yansitmasi agisindan da, filmde, diyaloglarin ayn bir
Onemi vardir.

Akad, bir yandan, izleyicisinin ana karakter ile 6zdeslesmesini istemez, fakat diger
yandan, onun, iginde bulunduBu kosullan tarafsiz bir sekilde degerlendirmesini ve
sorgulamasini ister. Bunu da, her zaman oldugu gibi sade, yalin fakat bir o kadar da islevsel
diyaloglar1 ~sayesinde basanr. Filmin baginda, kadinlan bile - goziinii kirpmadan
5ldiirebilecek derecede acimasiz bir katil olan Ali’nin, filmin sonunda, c;ok az tanidid bir |
kizin hayatim1 kurtarmak i¢in, 6zgiirliiglinden vazgegerek, bilerek 6liime giden bir karaktere
doniisiimii, diger bicemsel 63elerle birlikte, Akad'in usta diyaloglari sayesinde yansitilir.

Giil ile Ali’nin birlikte gece gegirdigi kuliibe sahnesi, bu diyaloglarin birgogunun
gergeklestigi sahnedir, Ornegin, kendisine oyun oynayanlar1 bulmaya gahisirken soyledigi
“Biri bizi gordii fabrikada, onu bulacagim. Bulamamis olmaz, bulup da can almamis
olmaz.” ciimlesi, onun acimadan adam &ldiirebilecegini gosterir. Giil ise, ona neden yardim
ettigini agiklarken “Insanlar birbirine yardim etmeli, bir seyi kargiliksiz sevmeli. Sen hig
kedi besledin mi mesela?” diye sorar. Bu soru karsisinda, Ali’nin cevabi kesin ve nettir:
“Besledim,b ¢linkii odamda fare vardi.” Ali insancil duygulardan uiaktlr, hayatinda bir
kediye bile verecek sevgisi yoktur. Hemen sonra gelen sahnede, Ali’nin, kendisine ihanet
edenlere olan kizginlipi devam etmektedir: “Yanhs adim atti namussuz. Kurda, ya
bulagmayacaksin, ya dldiireceksin. Bu acemi avci beni yaraladi. Yaral: kurt iyilik getirmez
denmistir.” Ali kendisini “kurt”la 6zdeslestirir. Kurt tehlikeli ise giiglii bir hayvandir. Ali de
tehlikeli ve giicliidiir, yarali bir kurdun etrafina yapacag kotiiliigii aldatilan Ali yapacak,
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iistelik kizdinldig igin daha da acimasiz olacaktir. Ali’nin 6fkesi bununla da smirl1 kalmaz:
“Kime baktiysam, bagim1 gevirdi bana. Hasan, kir yilan1 gibi bakiyorsun, derdi. Oyle mi
bakiyorum, soylesene? Hep kazik attilar bana. Simdi de, seziyorum pesimdeler. Sezgi
olmaz ise, 6rman hayvam sag kalmaz.”'Ali’nin kistiriimig vahsi bir hayvandan fark: yoktur.

Finalde, Ali karakterindeki degisim, acik bir sekilde gozler oniine serilir. Olmek
iizere iken, kendisine, neden geri déndiigiinii soran Giil’e “Baskalar: igin 6lmeyi senden
6grendim” diye cevap veren Ali, geng kizdan su karsiliga alir: “Kir yilam gibi bakmiyorsun
artik, herhangi birimiz gibi, bir insan gibi bakiyorsun.” Izleyici, acimasiz bir katilin igindeki
oldii sanilan insanligin yeniden nasil canlandigina taniklik eder.

Diyalog kullanimina bu derece 6nem veren Akad, filmde, distan ses (voice-over)
yontemini kullanarak konugturdugu Feridun’u, filmin baginda, az da olsa bir anlatici
(narrator) olarak kullanmugtir.

Yaral: Kurt, Akad'm diger filmlerindeki gibi, 6zel bestelenmis tema miizikleri veya
sarkilar icermese bile, olay orgiisiiniin geligsimi ve sahnelerin dramatik etkisi ile paralellik
gosterecek bir miizik kullamimi oldugu sdylenebilir. Ornegin, her seyden habersiz Hasan’n,
sahte dolarlart bozdurmak ig:ih bankaya geldigi sahnede c¢alan gerilim temal miizik,
Hasan’in bagina gelecek kétii olaylarin habercisi geklinde izleyiciye bir 6n bilgi verirken,
Giil’tin babasinin cenazesinde ¢alan tasavvuf miizigi, olen adamin kisiligi hakkinda ip

uclari vererek, sahnenin dramatik etkisini gii¢lendirmektedir.

3.6.9. Gelin (1973)

3.6.9.1. Anlat Yapisi |

_ Gel.i'n, senaryosu Liitfi Akad taréﬁndan yazilmis bir filmdir. Film, Yozgat’in Sorgun -

ilcesinden Istanbul’a go¢ eden kalabalik bir ailenin, bilyilk kentte tutunma cabalarini,

ailenin kiigiik gelininin, hasta oglunu tedavi ettirmeye ¢alismasini, aile biiyiiklerinin para
hirsi ve yanlis inanglari yiiziinden, ¢ocugunun dliimiinii anlatir.

3.6.9.1.1. Sergileme: Filmin agilis sahnesi, Veli ve ailesinin trenle Istanbul’a gelip,

Veli’nin afabeyi Hidir tarafindan istasyonda kargilanmalari ile baglar. Hidir, onlan

karsilayip eve gotiiriir. Veli babasinin bakkal diikkaninda calismaya baglarken, karisi
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Meryem, satilmak i¢in tursu kurar ve ev islerine yardim eder. Aile fertlerinden olugan yan
karakterlerin amaci, ¢ok caligarak zengin olmak ve ne pahasina olursa olsun, Istanbul’da
tutunabilmektir. ‘

Hemsehrisi Giiler’in onu- ziyarete geldigi giin, Meryem, oglu Osman’mn hasta
oldugunu anlar. Osman’in hasta oldugunu ve bir doktora gostermek gerektigini s6yleyen
Meryem’e kimse inanmaz ve tiim aile ona kars1 ¢ikar. Ancak Meryem, Giiler’in kendisine
yol gostermesiyle, gizlice hastaneye giderek Osman’t muayene ettirir ve yeni diikkanin
tutuldugu giin, oglunun kalbinin delik oldugunu, 6-7 bin liralik bir ameliyati olmaz ise, en
fazla 2-3 ay yagsayacagini 6grenir.

3.6.9.1.2. Catisma: Uziicii haberi 6grenen Meryem, eve gelerek bunu aile fertlerine
sOyler. Aile fertleri bu haberi ciddiye almaz ve iistelik, kendilerinden izinsiz hastaneye
giden Meryem’i bir giizel azarlarlar. Filmin bu sahnesinde, ana karakterin amaci da ortaya
konmus olur; Meryem’in amaci, ne pahasina olursa olsun, oglu Osman’in iyilesmesi i¢in
elinden geleni yapmak oiacaktlr.

Filmdeki tiim catigmalar, ana karakter Meryem etrafinda gelismektedir. Meryem’in,
oglu Osman’in iyiiesmesini saglayip saglayamaYacagx, filmin ana ¢atismasini olugtururken,
Meryem’in, aile bireylerini kendi tarafina ¢ekip ¢ekemeyecegi sorusu bir bagka catigmadir.
Ailenin kurallarina uymayan Meryem’in cezalandirilmast ise, filmin bir diger ¢atigsmasini
olusturmaktadir. Bu filmde, birbirlerine karsit amaglar yiiklenen karakterler, Meryem ve
Aile Fertleridir. Aralarindaki iligki “Agg6zlii Olma-Yetinme”, “Rasyonel Diisilince-
Bagnazlik”, “Hosgoriiliik-Tutuculuk” kavramlari temelinde gelisir ve c¢atigma bu
kavramlara odaklanmstir.

3.6.9.1.3. Gelisme: Aile fertleri, islerini biiyiiterek yeni bir market agar. Biiyiik

“gelin, bu amag ugruna tim takilarii babas Haci flyas’a verir. Meryem ise, -takilarin
diikkana harcamak yeriné, oglu Osman’in ameliyat parasi igin ‘saklamay! tercih eder. Aile
fertleri bundan hoglanmaz ve Meryem’in amacina ulagmasini engelleyecek bir kars1 eyleme
girisir. Ailesinin baskis1 ve yonlendirmesiyle, Veli, kansi Meryem’i bu kararindan 6tiirii
dover, fakat sonra pigman olup gonliinii alir.

Meryem, oglunun ameliyat parastmi kayinpederi Haci Ilyas’dan istemekte, ancak

adam, ditkkanin borglarin1 bahane ederek siirekli onu atlatmaktadir. Bunun {izerine, tiim
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takilarini diikkanin borcu igin ona verir ve ondan, Osman’in ameliyatinin Kurban
Bayramr’na kadar yapilacagi s6ziinii alir. Meryem, amacina ulagmak igin arife giiniine
kadar disini sikar; bir yandan diikkanin isleri ile ugragirken, bir yandan da, sik sik havale
gecirip kendinden gegen: Osman ile ilgil'enir; Bu sekilde éylar gecer ve Kurban Bayrami
gelir. Bayrami sabahi, Hidir, aldiklar1 kogu kesmek iizere iken, onu izleyen Osman
arkadaglariyla oynamak igin evden digar1 kosar fakat birden fenalagarak yere diiser ve orada
oliir. Filmin bu sahnesi plot-point iglevi gdrmektedir, ¢linkii bu sayede, ana karakter doruk
noktaya dogru ydnlendirilmis olur.

3.6.9.1.4. Doruk Nokta: Oglunun pesinden kosan Meryem, onun cansiz viicudunu
kucaklayarak eve getirir ve basinda aglar. Ertesi sabah, Osman’in cenazesi evden
taginirken, birden kendini kaybeden Meryem, herkesin gozii 6niinde, kurbanlik kogu serbest
birakarak, kaympederine “Kurban bayramin miibarek olsun, kurbanin miibarek olsun Haci
Ilyas” diye bagirir.

3.6.9.1.5. Sonug¢: Cenazeden sonra, Meryem, kayinpederinin diikkanina giderek

~onunla tartisir ve dilkkanin yanmasina sebep olur. Daha sonra, evi terk ederek, Giiler’in
kocasinin ‘yardllrvnlarlyla, kendisine kalacak bir yer ve fabrikada is bulur. Karismin fabrikada
calistigin1 Ogrenen ve babasimin baskisiyla namusunu temizlemeye giden Veli, fabrika
cikist karsilastifn Meryem’i 6ldiirmek yerine, kendisinin de orada calismak istedigini
sOyler.

“K&yden kente gd¢” sorununu temel alarak, g6¢ eden bir ailenin kentte tutunma
cabalarim anlatan bu filmde ana karakter bagnazliga ve aggozliiliige yenik diiserek oglunu
kaybeder. Filmin ilk catismasimnin ¢oziimii siddet iken, ikinci ¢atismanin ¢dziimiinde
diyalog ve uzlasma gecerlidir. Veli babasinin istegi iizerine Meryem’i oldiirmeye gelir,
ancak film ikis.ihin birlikte fabrikada isci olarak ¢alismaya baglayacagini duyuran bir sonla
biter. Ana karakter ve kocast Oykiiniin basmdaki durumlarindan farkli bir noktaya gelir.
Yasadiklarindan bir ders gikarmiglar, kendi hayatlarini diizenleme konusunda yeni kararlar
alip dontistim gegirmislerdir.

3.6.9.1.6. Ana Karakterler: Filmin ana Kkarakteri Meryem’dir. Meryem, kocasi
Veli’yi seven, ona sadik, ailevi degerlere 6nem veren, saygili, becerikli, namuslu, cesur,

geng ve giizel, kendi halinde siradan bir insandir. Meryem’in, ailenin diger fertleri gibi,
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Istanbul’da tutunarak kisa siirede yiikselmek, zengin olmak, simf atlamak ve bagariya
ulagmak gibi hirslan yoktur. Kocas: ve ogluyla sakin, sade ve mutlu bir yasam kurma
9abasn icindeyken, aile fertlerinin aggozliiliigii, hirsi, bagnazligi ve tutuculuguna yenik
diiser. Ogiunu yésatmak ve evliligini korumak i¢in, kendisine yapilan kétiiliiklere gogiis
gerer, ¢cogu zaman onlarla tek bagina savagmak zorunda kalir. Bu anlamda, kocas1 Veli’den
cok daha fazla giiclii, iradeli ve zayifliklari olmayan bir karakter olarak 6ne ¢ikar.

3.6.9.1.7. Yan Karakterler: Filmdeki baslica yan karakterler, Sorgunlu Ailesinin
tiyeleridir; baba Haci Ilyas, karisi, agabey Hidir, kanisi Naciye ve Meryem’in kocasi Veli.
Ailenin fertleri, filmdeki ¢atigmay: yaratan, ana karakterin amacin1 ger¢eklestirmesini
engelleyen filmin bagslica karsit karakterlerdir. Bu fertler, Istanbul’da tutunmak, kisa siirede
ylikselmek, zengin olmak, sinif atlamak ve basariya ulagmanin diginda bagka higbir sey
diisinmeyen, gozlerini para hirst biiriimiis, Yozgat’tan geldikleri i¢in gelenek-gorenek-tore
ve din gibi kavramlara siki sikiya bagli, bagnaz, tutucu, cahil ve kaderci insanlardir.
Bununla birlikte, istanbul’un her tiirlii zorluklan kargisinda kolay pes etmeyen, direngli,
yilmayan, karsilarina ¢ikan bu ‘yeni kosullara kendilerini- uydurabilen, kolay uyum
saglayan vé oyunu kuralllannavgfjre oynayah insanlardir. Onlara gore, bu zor bir yoldur ve
ancak, pes etmeyip yollarina devam edenler ayakta kalip, basariya ulasacaktir; gerekirse
bu ugurda kurban vermek de dogal bir seydir.

Meryem’in kocas! Veli, filmin ikinci ¢atismasina kadar, ailenin bu fertleri ile aym
diistinmektedir. Ancak, oglu Osman’in 6liimii ve babasinin, ondan karisin1 dldiirmesini
istemesiyle, ger¢egin farkina varir. Eski hayatim1 ve ailesini unutarak, karis1 Meryem’in de
yardimiyla, yasaminda yeni bir sayfa agar. Iradesizligi ve zayiflig1 olan bir karakterdir,

dogru karar1 vermesi i¢in karisinin yardimi gerekmistir.

3.6.9.1.8. Teiha: Filmin ana temasi, “Kentte‘ tutunma istegi, kazanfna hirsi, parasal '
degerlere 6nerﬁ verme, kendi isinin sahibi(efendisi) olma arzusu, aile degerleriﬁi
zayiflatarak aile icinde kopmalara, insan iligkilerinde yozlagmalara sebep olur.” geklinde
Ozetlenebilir. Akad, biiyik kentte emegi ile para kazanmayi, sermaye Karsisinda
“is¢ilesmeyi” yiicelterek, go¢ edenlerin kentli olabilmeleri igin bu yolu 6nerirken, ilk defa
bu filmde, simdiye kadar savundugu “geleneklere baghiligr” elestirir. “Bilingli, 6zgiir ve

kentli birey” in gerektiginde buna engel olan geleneklere bag kaldirmasini savunur.



208

3.6.9.2. Sinematografi

3.6.9.2.1. Kamera Hareketleri: Gelin filminde Akad'in neredeyse kamerasini hig
hareket ettirmedigi, siirekli sabit tuttugu soylenebilir. Diger filmlerinde oldugu gibi
yalmzca belirli amaglar igin kullandifi saa veya sola ¢evrinme, film iginde en sik

kullandigi hareket olurken, ¢ok sinirh sayidaki kaydirma ve asafi-yukar g¢evrinme
hareketleri dikkat ¢ekmektedir.

Akad'n saga veya sola olan g¢evrinmeleri hareket halindeki figiirleri izlerken,
izleyicinin dikkatini bu hareketli nesneye yoneltir ve ilgisini onda sabit tutar. Ornegin Haci
Ilyas, Osman’in hastahigim1 6nemsemeyerek batil inanclar ve iyi beslenme ile tedavi
edilebilecegini iddia ederken, kendi diz agrilar1 i¢in ilag kullanir. Eczacinin ona verdigi
ilagla eve geldigi giin gocuk gibi sevinglidir. Karisina bu ilagla dizlerini ovmasini sdylerken
kamera da, Meryem’in ona olan bakislarim1 ve yagli adamin elindeki ilaci gevrinme ile
‘ _izlemektedir. 'Sahnenin dramatik etkisi i¢in anahtar bir rol oynayan bu durumv, ¢evrinme ile
izlenir. Cergevedeki kisilerin yerine, yeni nesne ve goriintiiler sokularak, dikkat ve ilgi o

yone dogru cekilir.

Yukar ¢evrinen kamera, birbiri ile iligkili iki 6ge hakkinda izleyiciye bilgi verir, bu
iki 6geyi birbiri ile iliskilendirir, bu olgular arasinda gorsel bag kurar. Haci ilyas iki oglunu
da alarak bayram namazina gider. Bu {iglii, ezan okunurken camiye girdikten sonra kamera
yukar1 ¢evrinerek minareyi ve hemen yanindaki yapraklarim dokmiis dallari kuru agaci ile
birlikte goriintiiler. Akad burada yaptifi kamera hareketi ile filmin dramatik anlatis1 igin
6nemli olan bir noktaya dikkat geker; her ne kadar dinlerine olan siki baghliklari ile
Tanriya olan ibadetlerini harfi harfine yerine getirseler de dallar kuru yapraksiz agag ile,
Haci llyas ve ailesinin para hirslan yiiziinden iglerinden birisinin kurban verilmesine engel

olamayacaklar hissettirilir.

Filmdeki tek kaydima hareketi ise, gelenek ve goreneklerine bagl Yozgath
Sorgunlu ailesinin om¢lar1n1 actifn iftar sahnesinde yapilmaktadir. Ses Ogeleri ile de

desteklenen bu sahnede, Haci Ilyas ve ailesi radyodan iftar vakti oldugunu &grendikten
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sonra hep birlikte oturmak i¢in masaya y6nelir. Aile fertlerinin her biri yemek masasindaki
yerlerini alirken, kamera yavagca kayarak Istanbul’da tutunma miicadelesi veren bu
geleneksel aileyi goriintiiler. Kargilastiklan tiim zorlu sartlara ve yasadiklari i¢ ¢atismalara
ragmen Sorgunlu ailesi, kendi 6z geleneklerine, greneklerine, adetlerine ve ibadetlerine
olan baghliklarmi sonuna kadar devam ettirmektedir. Kaydirma ile, olayin gegtigi mekan

izleyiciye tanitilarak, dramatik etki yaratilir.

3.6.9.2.2. Cekim Olgekleri: Tiirkiye’nin 6nemli bir toplumsal sorunu olan ig¢ gog
olaymna dikkat gekmek isteyen Akad, yerlerini yurtlarini terk ederek Istanbul’a gelen ve gok
zorlu miicadeleler igcinde hayatta kalmaya calisan insanlarin Oykiisiinii anlatirken,
karakterlerinden ¢ok onlarin iginde bulundugu kosullara dikkat ¢ekmek istemigstir. Bu
nedenle, bireysel olarak karakterleri 6n plana gikaran ve izleyicinin onlar ile 6zdeslemesini
saglayan gogiis (20 kez), bas (2 kez) ve yakin (14 kez) ¢ekim Glgekleri son derece sinirls

kullanmustir.

Yakin ¢ekim olgeginde gosterilen nesneler ise, karakterler degil gesitli objelerdir.
Akad'in genel (3 kez) gekim 6lgegine de son derece az yer vermisti.r. Akad, toplam 427
¢ekimden olusan bu filminin neredeyse tamémml orta (355 kez) ve boy (33 kez) ¢ekim
Olgeklerinden olusturmustur. Akad bu filminde de orta ve boy ¢ekim olgeklerini sik
kullanarak, karakterlerinin davramiglarini, yakin gevrelerini ve bu gevreleriyle olan
iligkilerini yansitmak istemis; onlarin diigiince ve duygularindan ¢ok, davranislarina ve

hareketlerine 6nem vermistir.

Bu filmde de goriintii yonetmeni Gani Turanli ile ¢aligan Akad, onunla birlikte
Yaral: Kurt filminde denedigi bir teknigi bu filmde de tekrarlamistir. Cergeve igindeki tiim
figiirlerin (oyun_cularm) bulunduklari plan(arka-orta-6n) ne olursa olsun net goriinmelerini
saglayan bu teknik filmde belli bagh sahnelerde kullamlmnstlr..'('jmegin Hidir ditkkani
kiralamadan 6nce yemek masasi baginda babasi ile konusur. Ona, adimi duyan herkesin
kolaylik gbsterdigini soyleyince Haci Ilyas i¢ gegirir. Bunun iizerine anneleri “Biz
Istanbul’un kiy1 bakkaliyesinde ¢iiriiyecek ocak miyiz?” diye sorar. Bu laftan sonra tiim
aile fertleri gergevenin sol iist kosesine, baba Haci Ilyas’in bulundugu yone dogru bakar

sessizce.



210

Bu sahnede Hidir ve Veli 6n planda; Naciye, Meryem ve gocuklar orta planda; Haci
Ilyas ile karis1 da arka planda divanda oturmakta ve tiim bu karakterler ayni sekilde net
olarak goziikmektedir. Iki erkek gocugun onde, kadinlarin ortada, anne ve babanmn da
arkada oldugu bu diizenleme, aile tiyelerinin aile igindeki konumlarim1 degerlendirmemize
yardim eder. Ailenin esas giicli, ¢er¢evenin oniinde olduklar icin daha 6nemli olan
erkeklerdir. Kadinlar hemen arkalarinda yer alarak onlara yardimci olduklarini yansitirlar,
Anne ve baba ise, en arkada ancak hepsinin baglandii bir merkez olarak goriiniirler.
Bununla birlikte, yakinda, ortada ve en arkada, kameraya gore uzak mesafede olanlar
(mutfak kapisindan bakan biiyiik gelin) bile, biitiin varliklariyla, ¢erceve i¢inde esit bir
sekilde hissedilmekte, aile i¢indeki dayanigma vurgulanmaktadir.

Akad, bu sahnede, kendisini ilgilendiren seyin, orta mesafedeki boy ¢ekiminde
olmalarina karsin, oyuncularinin, daha yakindalarmig gibi varliklarii duymak istemek
oldugunu sdylemektedir. Béylece, dramatik gerilimi, birilerine bakan oyuncularin kisa bag
¢ekimleri yerine, bigemine uygun sahne diizenlemesiyle, drami, oyuncular arasina diigmils
bir titresifn olarak»duyurmay}l‘ tasarlémaktadxr (2004: 546). Akad, filmde, alt ag1 kullanarak,
gerilim ve korku 6gesi de yaratmaya gahsrmstu'; Haci [lyas’in kansi, kendisiyle aym
yaslardaki komsu bir kadinla eve gelerek, zorla Osman’a kursun déker. Bu sahnede, iki
yash kadin ve onlara yardim eden biiyiik gelin Naciye, irkiitiicli bir goriiniim yaratacak
sekilde, alt ag1 ile goriintiilenir. Kullanilan alt a¢1 ile Akad, Osman ve garesiz onlar1 izleyen
Meryem’in, batil inanglari olan bu insanlar kargisinda zayiflamasiny, kiigiilmesini ve onlarin

egemenligi altina girmesini yansitmay: amaglamigtir.

13.6.9.3. Mizansen _
3.6.9.3.1. Cefqevéleme: _Gelih filmindeki ger¢ek¢i ..sahne dﬁzenlemeléri ve
cergevelerin, Akad'in yapmis oldugu saglam gozlemlere dayanmaktadir. Yerlerini yurtlarini
terk ederek istanbul’a gd¢ etmis Yozgatlh geleneksel bir ailenin olaylar karsisindaki
davramglari, tutumlari ve hareketleri yasamlarinin en ince ayrintisina kadar belgesele yakin

bir anlayigla sergilenmistir.
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Ornegin, aksam yemeginde Bulusan dokuz kisilik aile, ayn1 tepsiden kagikla kiymali
yumurta yemektedir. Ailenin en biiyiigii olan Haci Ilyas yemegini bitirip masadan kalkinca,
bilyilk gelin Naciye digerlerine fark ettirmeden yaptigi bir gdz hareketi ile ogullarina
masadan kalkmalarin: isaret eder. Iki oglu ise, tepsideki yerﬁekten son bir kagik daha alir ve
istemeyerek de olsa masadan kalkar. Akad, ¢ogu geleneksel Anadolu ailesinde yasanan
bilyiige saygi adetini bu sekilde resmeder.

Ailenin gelenek ve goreneklerine olan baghligi Ramazan ve Kurban bayramlarinda
bir kez daha vurgulanir; bayramhik elbiselerini giymis torunlar, gelinler ve ogullar yas
sirasina gore dizilip Haci Ilyas ve karisinin ellerini 6per, sekerlerini, paralarimi alir. Kurban
bayrami sirasinda el dpme sirasi Meryem’e geldiginde, daha Once evlendigi i¢in ailenin
bilylik gelini olan Naciye de 6pmesi igin Meryem’e elini uzatir. Ancak Meryem onun elini
O6pmek yerine kibarca giiliimseyerek elini tutar. Meryem’in bu hareketi hem Naciye’ye olan
saygisin yansitirken, hem de o ve annenin kendi {izerinde kurmak istedigi baskiya kars: bir
direnmeyi simgeler.

Ailenin geleneklerine ve dinine en bagli, ama bir o kadar da bunlarla tezat
olusturacak bir gekilde gﬁzﬁnﬁ en fazla para hirst bﬁriimiis olan ferdi ailenin reisi Haci
[lyas’dir. Yeni diikkanin agihsinda oglu Hidir’a duvara asmasi i¢in “Kazanan Allah’in
Sevgili Kuludur” yazan bir ¢ergeve veren Haci ilyas, Islam dininin ticareti ve para
kazanmayi 6zendirdigi iddiasinda bulunur. Akad, onun bu para hirsini filmin sonunda bir
kez daha yineler; etraftan kosup gelenlerin tiim engellemelerine kargin Haci Ilyas, mallarint
kurtarmak i¢in yanan bakkal ditkkanina birkag kez girer.

Torunu Osman’nin da kendisi gibi dinine, adetlerine, gelenek ve goreneklerine bagh
biri olarak yetismesi igin ona kurbanin 8ykiisiiniin nereden geldigini anlatan da goziinii para
hirst biiriimiis Haci Ilyas’dan bagkast 'degildir. Bu sahnede torunu Osman’i bahgede -
kucagina oturtup Hz. Ibrahim’in Sykﬁsﬁnﬁ anlatan Hact Ilyas’in arkasinda, onlan sessizce
izleyen Meryem yer almaktadir. Osman, kendisine kurbanin dykiisiinii anlatan dedesinin
cimriligi ve para hirsi yiiziinden dliir, baska bir deyigle “kurban” olur.

Osman’1n yaklasan sonu annesi ile birlikte hava almak igin gittikleri bogazi tepeden

goren bir tepede vurgulanir. Osman’1 puslu ve soguk bir kig giinii dallar kurumus bir afag
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ile birlikte ¢ergeveye alan Akad, oglunu izleyen Meryem’i de bir mezarhgin 6niindeki
agacin dibine oturtmustur.

3.6.9.3.2. Aydmlatma: Litfi Akad, filmin aydinlatmasinda mekanlarin ve
oyuncularin gergeve iginde yalin bir sekilde, net gériinmelerini isterhistir. Bu nedenle
izleyicinin dikkatini dagitabilecek, onu olay orgiisiinden farkli bir tarafa yonlendirebilecek
olan &6zel aydinlatma ydntemlerinden kaginmistir. I¢ mekanlarin aydinlatilmasinda her
zaman oldugu gibi yiiksek kontrastli aydinlatma, dig mekanlarda ise siklikla giin 1s1gindan
faydalanmustir.

Akad aydinlatma ile yansitmaya ¢abaladifi bu gergekei anlatimi hastanede de
yineler. Hastanede rontgen cihazina giren Osman’mn etrafi birden kararir ve ortam kirmizi
renkte los bir 151k ile aydinlatihr. Filtre kullanilarak yaratildig: hissedilen bu sahneyle Akad,
izleyicisinin Osman’in yagadig1 tedirginlik ve korkuyu hissetmesini ister.

Meryem’in gece ditkkandan donen kocasina yeni bir bebek bekledigini soyledigi
sahnede de bu aydinlatma kullanilmistir. Meryem kocasina Osman’t ve yeni dogacak
- bebegini kurban vermek istemediginden bahseder. Veli ile Meryem igeri girerken arka
planda agaca bagli kog spot aydmlétma ile gﬁri‘xhtﬁlenir. Akad burada Meryerri’in tasldlgl
endiseler ile kurbanlik kog arasinda bir iligki kurarak sahnenin dramatik etkisini arttirir.

3.6.9.3.3. Dekor ve Kostiim: Gelin Istanbul’da Mecidiyekdy ve Kemerburgaz
semtlerinde gergek mekanlarda ¢ekilmis bir filmdir. Filmdeki ana mekanlar Haci flyas’in
evi, evin bahgesi, aileye ait eski ve yeni diikkkan, Giiler’in evi, lunapark, bogaz kenarinda

bir park ve tepe, sokaklar, hastane, doktorun odasi ve fabrikanin kapisidir.

Kostiimlerin ve mekanin bu filmdeki rolii biiyiiktiir. Ciinkii filmin olay orgiisii
Yozgat’in Sorgun ilgesinden Istanbul’a gelip hayat kurmaya galisan, ama bir yandan
Sorgun’lu olduklarint unutmadan alistiklari .a‘devtlerinil istanbul’da da stirdiirmek isteyen bir
aile iizerine kurulmugtur. Istanbul’un bir gecekondu semtinde hep beraber yasadiklari
bahgeli kiigiik evlerini hala “Yozgat” toprag: gibi goren aile fertleri, giindiiz ¢alismak ve
para kazanmak iizere bu topragi terk edip “Istanbul” topragina ayak basmaktadir. Onlar igin
evlerinin dist kendine 6zgii kurallariyla Istanbul topragidir, ancak evleri hala onlarm

koydugu kurallar ile yasanilan giivenli “Yozgat” topragidir.
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Bu anlamda filmde ev, bu aile i¢in giivenilen, sahiplenilen ve saygi duyulan bir
barinaktir. Evin i¢inin Sorgun’daki evlerinden bir farki bulunmamaktadir; duvarda asili dini
motiflerle siislii hallar, iizerinde siirekli ana-babanin oturdugu salonun ortasindaki divan,
kaplsi tiil perdeli kiigiik mutfak, yerde oturmak igin ydresel minderler, tek goz odalén ve

kog besleyip tursu kurduklari kiigiik bahgesi ile evleri bunun tipik bir 6rnegidir.

Memleketlerinde aligtiklari yagam tarzindan, diizenden, aile i¢i iligkilerden, gelenck
ve goreneklerinden kopmak istemeyen aile, zorlu Istanbul kogullart kargisinda bu
degerlerini daha bir kuvvetle sahiplenir. Muhafazakir ve egitim seviyesi diigiik anne,
Istanbul’un aile fertlerini, 6zellikle de geIinlerini degistirmesinden korkarak onlar {izerinde
baski kurmaya galigir. Bu nedenle tiim film boyunca anne ve iki gelini salvar, bagortiisii
gibi kapal1 yoresel kiyafetler iginde goriiniir. Ancak filmin sonunda Meryem fabrikada isci
olarak calismay: segerek, memleketlisi Giiler gibi salvar yerine uzun etek, parddsii ve

bagOrtiisii giyer.

~ Kendi isini kurmaya calisan, kendi kendisinin patronu olmaya hazirlanan boylece
“Onemli” olécaglm dﬁs\ﬁnenVeli ve Hidir ise, ucuz takim elbiseler giyer, boyun atkilar1 ve
palto kullanirlar. Ogullarimi da kendileri gibi ceket-pantdlon takim elbise giydirirler.
Babalar1 Haci ilyas ise adindan da anlasilacag gibi, ev iginde siirekli giydigi haci takkesi,

salvari, ceketi, yelegi ile tipik bir muhazafakar Anadolu esnafi portresi gizer.

3.6.9.4. Kurgu

Filmin olay orgiisii biitiinclil kurgu yontemi ile, Meryem ve ailesinin Istanbul’da
gecirdigi birkag ayi gergek yasamdaki gibi dogal bir sekilde anlatmaktadir. Olaylar, ana
karakter Meryem’in kocasi ve gocugu ile gelip yerlestigi kaymnpederi Haci Ilyas’in evinde
gegirdigi birkag ay etrafinda gergek zamana uygun baglayip, gelismekte ve sona ermektedir.
Filmin kurgusu, Istanbul’da tutunma cabasi veren bir ailenin yasamindan bir kesiti bir
neden-sonug iligkisi iginde ve yahin bir bigimde sunmaktadir.

Diger filmlerinde oldugu gibi noktalama isaretlerinden en c¢ok kesmeye (cut)
bagvuran Akad, agilma (fade-in) ve kararma da (fade-out) yine olaylar arasindaki zaman

gecisini belirtmek amaciyla kullamlmistir. Ancak Akad, iki sahnede bu kararma ydntemine
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degisik bir yorum getirmistir; goriintilyii iyice netsiz (flu) hale getirene kadar odak ayarini
bozan Akad, bu sayede ekranin kendilifinden siyaha ddnmesini saglayarak kararmanin

gerceklesmesini yaratmus olur.

Meryem odasinda kucagindaki oli Osman ile aglarken, etrafinda ailenin diger
fertleri lizglin ve aglamakli onu izler. Bu sirada Meryem kocas: Veli ile goz goze gelir ve
birden goriintiiniin netlidi bozularak ekran yavasca kararir. Diger sahnede ise, Meryem ve
Ibrahim Haci ilyas’in yanan bakkal diikkanlarmi arkalarinda birakarak gider. Yanan
ditkkan saran alevlerin goriintiisii varken, yavasga netlik bozulur ve ekran siyah olana dek
kararir. Akad bu farkli noktalama teknigi ile kararmay: yaratarak, diger sahneye olan gegisi
de saglamis olur.

Akad, filmin bir sahnesinde paralel kurgu teknigine yer vermistir. Birbiri ile iligkili
iki farkli olay paralel kurgu yardim ile izleyiciye es zamanli olarak sunulur; Meryem
Osman’in rontgen sonuglarini 6grenmek igin doktora giderken, aym anda Hact Ilyas ve
Hidir da ¢ok arzuladiklari diikkam kiralamak i¢in mal sahibinin yazihanesine girer.
Meryem doktordan Osman’in 6-7 bin liralik bir ameliyati olmaz ise 2-3 ay iginde Slecegini
ogrenirken, Hidir da babas! ile mal sahibini ikna ederek ‘dﬁkkam kiralar. Akad yeni dﬁkkan
ile Osman’in Oykiisiinii paralel olarak izleyiciye sunarken, Osman’in kaderini kiralanan bu

yeni ditkkanin belirleyecegini izleyiciye hissettirir.

3.6.9.5..Ses

Akad karakterlerini Yozgat sivesine uygun bir dille konugtururken, atastzleri ve
halk deyislerinden sikga yararlanir. Oregin Haci Ilyas muhafazakar, gelenek-gorenek ve
 dinine diigkiin bir kisi izlenimi veren, ancak gergekte kurnaz, sahtekar, para diiskiinii biridir.
Filmin basinda mémleketlerindeki' hér seyi satmis olmalarma klzah karisina “Malin iyisi
suya yakin daha iyisi eve yakin denmistir. Istanbul’un su topragim yurt mu tuttuk simdik?
Eyi, malimiz da burda olmal1.” diye cevap verir.

Istanbul’a yeni gelen oglu Veli’ye yasadiklari mahalleyi tanitirken “Burast Istanbul
degil bildigin AnadoluikasabaSL Bizim ordan farki yok; Egelisi, Karadenizlisi, Giineylisi

hepsi burda. istanbul su yapilarin ardi. Oray: bir tuttuk mu yiirii. Burda aligveris gramla
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orda kiloyla, burda 5 kurus kalir elinde orda 50 kurus.” diyerek Istanbul’da para
kazanmanin, tutunmanin giicliigiinden sz eder.

Filmdeki catismay: baslatan olay, Haci Ilyas’in Osman’in ameliyat1 igin gerekli
parayi vermemis olmasidir. Hep birlikte yemek yedikleri bir aksam Meryem’in durumu ona
aciklamasi ile “Bu kadar borg altinda iken sokaga atilir para mi 6-7000 lira?” diye cevap
veren Haci Ilyas 6z torunun hayat1 s6z konusu iken bile ¢ikarci, gozii paradan baska bir sey
gdrmeyen, bencil, acimasiz, duygusuz, sahtekar ve yalanci olabilen bir adam oldugunu
yansitir.

Osman’in oliimiinden sonra Meryem de evi terk eder. Bir gece Veli’nin odasina
gelip ona bir silah veren Haci Ilyas ogluna aynen sdyle der: “Olmuga bir sey denmez. Su
sebebtendir ki, alin yazisidir. Mal diinya mali; sel alir, yangin tiiketir, kimi 6liir, kimi
siiriinlir abad olur. Lakin 1rz isi bagka. Seninki su fabrikada ¢aligmaktaymis. Buna boyun
eymeli degil. Var bildigin gibi yap. Erkek gibi erkek elin titremesin.”

Gerekli parayr vermeyerek torununun Oliimiine sebep olmus, parasal g¢ikarini
torununa yed tutmus Haci lyas, is namus meselsine gelince ahlakei kesilir. Basa gelen her
tiirlii‘ felakete ve Sliime bile raztolunuf, ancak kadinin namusu konusunda boyun egilméz.

Veli ise karisimi seven, ancak muhafazakar ve egitim seviyesi diisiik bir karakterdir.
Evdeki ilk gece karisi Meryem’e “Evden ¢ikmadiktan sonra gok ayni gok. Kadmn kismi
evde gerek, erinin dizinin dibinde. Osman’in bir seyi yok, gocuktur geger. Anama sdyle

nefesi kuvvetlidir. Bizi dyle iyi ederdi.” diye soyler.

Veli’nin annesi ise ailenin en muhafazakar, térelerine, adetlerine ve dinine en bagh
liyesi olarak dikkat ¢eker. Ancak onun bu baglilig1 tip yerine kursun dékme, okuma, tifleme
gibi batil inanglardan medet umacak kadar korii koriine ve bagnazlik derecesindedir. iki
oglu ve bﬁyﬁk gelini Naciye’yi de kendisi gibi muhafazakar ve soz dinler yetigtirmistir.
Simdi sira evin kiigiik gelini Meryem’dedir. |

Ornegin, Istanbul’a geldikleri ilk giin kocasina giilimseyen Meryem’i “Kaynatanin
oniinde kocaya gboz siizmek de neyin nesi? Yeni gorenek mi ola bu haller, yoksam
Istanbul’a geldik diye mi? Istanbul su avlunun diginda. Buray: yine Yozgat topragi bellesen

iyi olur.” diye azarlar. Baska bir sahnede ise “Bu evde bagina buyrukluk iyilik getirmez
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gelin” diye onu uyarir. Digerleri iizerinde kurdugu psikolojik baskiyr Meryem iizerinde de
kurmak isteyen anne, Meryem’in de sorgulamadan denileni yapan, itaatkar, s6z dinleyen
biri yapma amacini tagir.

Anne, egitim seviyesi diigiik ve cahil bir karakter oldugu igin Osman’in doktora
gitmesi gerektigini sdyleyen Giiler’e “Doktor da neymis? Cocuk bu, ha deyince doktora mi
gidilirmis? Doktor diye elin adamina elletmeyi fabrikada aligmissin zahir?” diye hakaret
eder. Annesinden korktugu i¢in oglunu gizlice hastaneye gotiiren Meryem ise doniiste ona
yakalanarak, “Avrat gibi avrat olacagina hastanelerde siirtersin. Yiir(i!” diyerek azarlanir ve
zorla ditkkani temizlemeye gotiiriiliir.

Babasinin izinden gittigi en belli olan karakter Hidir ise, Istanbul’da ayakta kalma
miicadelesi verirken, oyunu kurallarina gore oynamayi $grenmistir. Osman’in liimiinden
ve Meryem’in de evi terk etmesinden sonra kardesi Veli’yi teselli ederken aynen sunlari
soyler: “Bu bir kavgadir Veli kardes. Cark donmeye basladi bir kere, durmak olmaz. Bu
degirmen giig ister, ylirek ister, dayanacaksin. Is dedigin goz yas bilmez. Hakkini
vermezsen bitirir adami.”

| Filrhin ana karakteri Meryem ise, bir yandan evde kendisi iizerinde baski kurmaya
caligan annesi ve yengesi ile ugragirken, bir yandan da oglu Osman’in hastaliginin
ciddiyetini kocasina ve ailesine inandirmaya ¢aligmakta, onu yasatmak i¢in tek basina
miicadele etmektedir.

Meryem, sik sik kocasi Veli’ye durumun ciddiyetini anlatmaya ¢alisir. Parkta
oturduklar bir gilin iglérinin iyi gitmesinden dolay: sevinerek Istanbul’un tagmin-topragimin
altin oldugunu s6yleyen kocasina “Tuttugu altin olan adam acindan 6lmiis. Ekmegi suyu
hep altin olmus. Yeni diikkan a¢ilali daha bir fakirlestik.” diye cevap verir.

Meryem in kaygis: siire azaldik¢a ve hala gereken para bulunamadik¢a artmaktadir,
B1r gece diikkandan ge¢ vakit eve gelen Veli’yi bahgede bekleyen Meryem ona “Bu
diikkana hepimiz kurban. Basgta Osman, sonra belki yeni gelen.” diye uyararak hamile
oldugunu haber verir. Osman’in kurban olmamasi igin ¢abalayan Meryem bir giin de
oglunu Haci Ilyas’in ditkkkanina gotiiriir. Hasta ve bitkin oldugu her halinden belli olan

Osman’t “Goresin diye getirdim agababasi” diyerek yash adama gosteren Meryem, yasl
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adamn “Diikkan alip gotiiriiyor ne varsa kizim” lafina kargilik su cevabi verir: “Simdi de
sira bizde mi olacak?”

Ancak filmin sonunda beklenen olur ve Osman ameliyat olmadif i¢in tam da
Kurban bayrami sabahi 6liir. Cenazesi bahgeden taginirken kaptlgl bir bigakla bahcedeki-
kurbanlik kogu serbest birakir ve kendisini izleyen saskin Haci ilyas’a sunu soyler:
“Kurban bayramin miibarek olsun Haci Ilyas. Agababasi. Kurbanin miibarek olsun.” Bu
ciimle Meryem’in oglu i¢in filmin bagindan beri siirdiirdiigii miicadeleyi 6zetler.

- Meryem tiim c¢abalarina karsilik oglu Osman’in kurban olmasina engel olamaz.
Bunun intikamni almak ve hesap sormak iizere Haci Ilyas’in diikkanina giden Meryem ona
sunlar1 sdyler: “Osman 6ldii. Bir daha geliyor. Onu da bilyiitiip yoluna kurban edecegim.
Yeter ki diikkan yiirlisiin, is biiylisiin”. Bu sdzlerden sonra diz agrilarinin nasil oldugunu
sorar. Yagh adam ilaglarin iyi geldigini sdyleyince Meryem dayanamaz: “Sana gelince
ilagtan medet umuyorsun $yle mi? Simdi basini yarsam doktor moktor istemezsin elbet.
(Sucuklari gostererek) Bunlar senin can yongan etini koparsalar bu kadar acimaz hemi?”
Bu sbzler, Meryem’in ¢ektigi acilarla daha ¢ok bilinglendigini ve buna sebep olanlardan
hesap sorabilecek kadar giigléndiéini gosterir. '

Gelin filminde radyo, ailenin kullandif: tek iletisim arac1 ve sahnenin miizigini de
saglayan bir kaynak olarak, ailenin geleneksel yapisini sergilemede iglevsel bir rol oynar.
Filmde radyodan duyulan tasavvuf miizigi ve bu miizigin kesilmesi ile baglayan “Istanbul
icin iftar vakti” anonsu, bir ses efekti olarak sahnenin dramatik etkisini
kuvvetlendirmektedir.

Akad burada kullandid tasavvuf miizigini bir kez de Osman’in cenazesinin evden
tasindif1 sahnede bagvurur. Osman’in cenazesi evden alinarak gotiiriilir. Bu sirada
Meryem’in ipini keserek"serbest biraktig1 kog da sonuna kadar tabutu tagiyan kalabalifin
pe$indén gider. Bu sahnede, sozleri “Ey bilyiik Allah’lm, Kendim verdim sana.” olan Hz.
Ibrahim ve Kurban hakkinda bir ildhi duyulur. Osman’in talihsiz kaderi ve annesinin
caresizligini sergileyen Akad, yine, kahramanlaninin zor duruma diigtiigli, aci cektigi
sahnelerde, dini motiflerden biri olarak ilahiyi kullanir. Dinsel motifler, duygular1 daha da

yogunlastici bir iglev goriirler.



218

Filmde Akad'in belirli mekanlarda siirekli ayn1 tonlarda miizikler kullandig1 goze
carpmaktadir. Ornegin, yeni tutulan dilkkamin her zaman fondaki neseli ve coskulu
miizikler i¢inde g6sterilirken; Meryem’in hastane ve doktorun odasindaki sahneleri gerilim
tonlu bir miizik ile desteklenir. Ilkinde Sorgunlu ailesinin iglerinin yolunda oldugu ve ticari
olarak ayakta durmaya bagladiklar1 vurgulanirken; ikincisinde daha 6nce hi¢ hastane
gormemis Meryem’in cehaletten dogan korkusu ve Osman’in hastalifinin ciddiyeti
yansitiimaktadir.

Akad gerilim temali miizigini annenin oldugu sahnelerde de kullanir. Ornegin
annesi Osman’in bir sorunu olmadigini sdyleyerek onu yedirmek ve kucaklamak isterken
calan gerilim temali miizik; ona zorla kurgun dokmeye ¢alistiklari sahnede de duyulur.
Akad annenin cehaletini, batil inanglarinin anlamsizhini ve zararmi vurgularken, onun
Meryem ve Osman i¢in bir korku, baski, tehlike ve tehdit unsuru oldugunu sunar.

Bunun yaninda, Osman’in annesi ve babasi ile olan tim yalmiz sahnelerinde
duygusal ve dramatik temali, saz ile calinmus tiirkiiler duyulmaktadir. Ornegin, Hastane
doniisli babasi tarafindan kucagina oturtularak sevilen Osman ona “Beni Beydagi’na gotiir.
Kaval da ¢al, ¢icek de toplayalim.” Diye soylerken, fonda dramatik bir sazv onlara eslik
eder. Aym miizik, Osman’in annesi tarafindan hava almasi igin Bogazda bir tepeye
gotiiriildiigl sahnede de duyulur.

Finalde ise, karisim dldiirmek icin fabrikanin ¢ikisina gelen Veli, gerilim temali bir
miizik egliginde gosterilir. Meryem ile bulugup ona “Fabrikada bana da is var mi?” diye
sorduktan sonra, bu ﬁﬁzik yerini duygusal temali bir miizige birakir. Akad bu sahne ile
filmin basindan beri tek basina miicadele etmek zorunda kalmig Meryem’in bundan boyle

yalniz olmadigini yansitir.
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4. SONUC, YARGI VE ONERILER

4.1 Sonug¢

Aragtirmanin girig béliimiinde ortaya konulan amaglar dogrultusunda, - sinemada
bigemi yaratan temel anlatim Ogeleri, Liitfi Akad Sinemasi’nin donemlerini temsil edici
nitelikte oldugu diistiniilen dokuz filmde sorgulanmistir. Incelenen bu filmlerde, sinemada
bigemi olusturan bes temel 6e ayrintili olarak analiz edilmis, her bir 6genin filmlerde
kullanmilig sikligi, sekli, tiirli, nedeni ve amaglar irdelenmistir. Boylece, Liitfi Akad
Sinemast’nin bigeminin “ne” olduguna iligkin bazi sonuglar elde edilmistir. Bu sonuglar,

analiz edilen bigemsel 63elere ve incelenen filmlere gore sunlardir:

4.1.1. Anlati Yapisi ile flgili Sonuglar

1. Liitfi Akad, filmlerinde ii¢ farkli konuyu ele alir; su¢ islemis bir adam hakkindaki
oykiiler (Kanun Namina, Ug Tekerlekli Bisiklet, Yaral: Kurt), birbirine kavugmaya
¢alisan sevgililer hakkindaki Sykiiler (Beyaz Mendil, Yalnizlar Rihtimi, Vesikali Yarim,
Irmak) ve toplumsal bir sorun hakkindaki Sykiiler (Hudutlarzh Kanunu, Irmak, Gelin).
Irmak filmi, ele aldig1 iki farkli konu ile her iki gruba da girmektedir. Akad’in incelenen
filmlerindeki (Yalmizlar Rihtimi, Vesikali Yarim ve Gelin harig) anlatilarin ortak

ozelligi, hepsinde “kagma-izleme” seriiveninin yer aligidir.

2. Sug islemis bir adam hakkindaki oykiilerde (Kanun Namina, Ug Tekerlekli Bisiklet,
Yarali Kurt),

o Hepsinde “kistirilmig adam” temasi bulunur ve ana karakter genellikle namuslu ve
diizenli bir hayat siirerken, bagina gelen olaylar nedeniyle her zaman birileri

tarafindan sug islemeye zorlanr.

e Ana karakter, kendisine yapilan haksizliklar sonucu, intikam almak igin cinayet
isler. Isledigi bu cinayetlerden sonra, polisler ve onu polislerden once yakalayip

Oldiirmek isteyen kotii adamlar pesine diiser.
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Ana karakter, polisler tarafindan yakalanmadan 6nce mutlaka sorumlular takip eder

ve onlardan intikamini alir. Bu intikam, siklikla sorumlularin 8liimiiyle sonuglanir.

Polisler filmin sonunda mutlaka bir mekanda onu kistirarak yakalar. Ana karakter,

ya onlara teslim olur veya olmamak i¢in onlarla ¢atismaya girer.

Ana karakterin polisler tarafindan yakalanmasindaki en biiyiik etken, sevdigi bir
kadindir. Bu kadin, ya onu adalete teslim olmaya ikna eder, ya da, ana karakter, bu

kadim kurtarmak i¢in, finalde karsit karakter ya da polisle ¢atismaya girer.

. Birbirine kavugmaya calisan sevgililer hakkindaki 6ykiilerde (Beyaz Mendil, Yalmzlar
Rihtim, Vesikali Yarim, Irmak),

Filmin ana karakterleri her zaman iki sevgilidir. Oykiileri kirsal kesimde gecen
filmlerde, (Beyaz Mendil ve Irmak) karakterlerin kavugmasinin oniindeki engel

kadin karakterin ailesidir.

Hepsinde, kadin karaktere ilgi duyan bagka bir erkek daha vardir. Bu erkek
genellikle, kadin karaktere tutkun ve onunla birlikte olmak isteyen kotii/ karsit
karakterdir.

Filmin ana karakteri, sevgilisi i¢in film boyunca bu karsit karakter ile miicadele

etmek zorunda kalir.

Kirsal kesimde gegen oykiilerde, karsit karakter her zaman ana karakter tarafindan
oldiriiliirken, kentte gegen Oykiilerde ana karakter fiziksel giic kullanarak karsit

karakteri yaralar.

qumzlar Rihtim1 harig, hicbir filmde sevgililer birbirine kavugamazlar; ya birlikte

6liir ya da birbirlerini terk etmek zorunda kalirlar.

Tiim dyklilerde, erkek karakter, varolan kosullarin olumsuzlugu &niinde pes etmez
ve sonuna kadar miicadele ederek, sevgilisini elde etmek icin bliyiik fedakarhiklar
yapar; onu kagirir, silahli catigmaya girer/kavga eder/adam oldiiriir/yaralar,

hastalifin iyilestirmek i¢in ugrasir/ karisini ve ¢ocuklarim terk eder.
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e Kadin karakter ise, iginde bulundugu sartlarin ve durumun olumsuzlugunu hemen

kabul ederek, kaderine razi imis gibi goriiniir, fakat erkegin zorlamasi ve ¢abasiyla,

birbirlerine kavugmalari yoniinde onun yaninda adim atar.

4. Toplumsal bir sonin hakkindaki 6ykiilerde (Hudutlarzﬁ Kanunu ve Gelin);

Ana karakter, diger tiim filmlerin aksine, iki degil bir tanedir.

Kadin veya erkek, ana karakter gergevesinde, o dénemin Tiirkiye’sinde yasanan
toplumsal bir sorun anlatilir. Ana karakter, anlatilan bu toplumsal sorunun tam

merkezinde yer alarak, onun bir pargas1 konumundadir.

Ana karakterin, bagina gelen olaylar ve ¢atigmalarla miicadele etmesinin en
o6nemli sebebi, ¢ocugunun gelecegidir. Ana karakter bu ugurda tek basina

savasmak zorunda kalir.

Bu oykiilerde, ana karaktere baski uygulayip, onu kendi taraflarina gekmeye

calisanlar, onun akraba veya arkadaslarindan olusan yakin ¢evresidir.

Ana karakter, kendisine uygulanan bu baskilar ile tek basina miicadele ederken
ona yardimci olan kisiler ise, olumlu goriisleri ve sagduyulari olan, aile digindan

kimselerdir.

Ana karakter, sorunlarla miicadelesinde amacina ulagamaz, fakat oykiide

anlatilan sorunun ¢dziimii yolunda, film izleyiciye mesajlar iletir.

5. Ana karakterlerin kargisinda, onlara rakip ve diisman olan bir ya da birden fazla karsi

karakter bulunmaktadir. Filmlerin ana ¢atigmasi, bu farkh karakterlerin birbirine ters

diisen amaglan iizerine olugturulur.

6. Catisma temelde, 'iyi ile kotil arasindadir; iyiler kendi halinde yasayan, namusu ve alin

teriyle galisan, yalnizca kendi gecimini saglayabilecek kadar para kazanan, diriist ve

siradan kisilerken iken, kotiiler, zengin, giiglii, ahlaksiz, sahtekér, yalanci ve

giivenilmez &zelliktedir. Olumlu degerler (insancillik, namus, onur, adalet gibi) tasiyan

karakterler yoksul ya da dar gelirliler iken, olumsuz degerler (yalan sdyleme, aldatma,
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cikarcilik vb.) tastyanlar, daha iist gelir grubundan ya da bu gelir grubuna ait olmak,

smnif atlamak isteyen karakterlerdir.

7. Cétlsma, 0z olarak ikili kargitliklarla agiklamir ve bu ikili kargitliklardan doBan
kavramlar temelinde geliserék, bu kavramlara odaklanir. Bu kavramlar, filmlerin ele
aldig1 oykiilere gore “Sadakat-Sadakatsizlik”, “Kalkinma-Geri Kalmiglik”, “Kutsal
Evlilik-Yasak Ask” seklinde farkhliklar gostermektedir. Ancak bu kavramlarin hepsi

insan1 ve insani degerleri vurgulayan kavramlardir.

8. Opykiiyii baslatan ana c¢atisma, siklikla, ana karakterin degil, karsit karakterlerden
birisinin bir davranigi, duygusu ya da istegi sonucu meydana gelir. Bu davranigin
nedenleri, genellikle karsit/k6tii karakterin amaci olarak gelisen, tuzaga diisiiriilen/suga
zorlanan bir adam, paylagilamayan bir kadin, ya da sevilen birinin gelecegini

kurtarmaktir.

9. Ana karakterler, genellikle, eylemleri sirasinda ilk 6nce siddete bagvurmaz, siddet ve

tehdide bagvuranlar siklikla kargit karakterlerdir.

10. Oykiilerin doruk noktasinda, mutlaka ana karakter tarafindan gegeklestirilen bi.r.siddet
eylemi veya bir fiziksel gii¢ kullanimi yer alrr. Ana gatismanin doruk noktasindaki

¢6ziim sekli hep aynidir.

11. Gelin filmi diginda, tiim ana karakterler sorunlarin: silah kullanarak veya kavga ederek
¢oziimler. Gelin filminde iki ayr1 ¢atigma vardir; ilk ¢atigma ana karakterin yenilgisi ile

sonuglanirken, digeri, uzlasma ve diyalog yoluyla\qﬁziimlenir.
12. Yalmizlar Rihtimi digindaki tiim filmler, karamsar bir gekilde sona ermektedir.

13. Oykiilerin sonunda, karsit karakterler mutlaka yaptiklaninin bedelini 6derken, higbiri
kanun tarafindan yakalanmaz. Bu bedel ‘¢ogunlukla 5liim olarak gerceklesirken, bazen

de ana karakter tarafindan uygulanan fiziksel siddettir.

14. Filmlerin ¢ogunda ana karakter sevdigi insana kavusamadan Oliir veya adalete

yakalanir/teslim olur.
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15. Genellikle, ana karakterin Sykiiniin basindaki kisisel 6zellikleri, tercihleri, duygulari,
diisiinceleri, on yargilar1 ve davraniglari, yasadiklar sonucunda, dykiiniin sonuna dogru

olumlu yonde bir degisim gosterir.

16. Akad, islenen hig:bi'r sugu cezasiz birakmaz. Bu sug, iyi ana karakter veya kotii karsit

karakter tarafindan islenmis olsa bile, sonug hep aymdir.

17. Suga bulagan tiim karakterlerin hayatlar1 olumsuz olarak degisir. Suca veya siddete
itilen ana karakterler, sorumlulari cezalandirip intikamlarini almig olsalar bile, artik eski
giinlerine donme sanslar1 yoktur. Karsit karakterler ise zaten bu bedeli hayatlan ile

O6demek zorundadir.

18. Akad’in, oykiilerini anlatmak i¢in kendine sectigi karakterler dar gelirli, yoksul, kendi
gecimini saglayacak kadar para kazanan, namuslu, saf, temiz, iyi niyetli, inanglaryla,
degerleriyle kendi halinde yasayan siradan insanlardir. Bu insanlarin, para kazanmak,
yiikselmek, basariya ulagmak, simf atlamak gibi hirslari, olaganiistli arzulan veya
beklentileri yoktur. Eger, karsilarina “kotii-gikarci-gammazci-aldatan™ . otekiler

¢tkmamg olsa, yine o siradan hayatlarina devam edeceklerdir.

19. Filmlerdeki ana erkek karakterlerden hicbirisi, kaderine razi gelmez ve karsilastifi
glicliikler, engeller, catigmalar ve olumsuz kosullar ile elinden geldiince miicadele

etme yolunu seger.

20. Kadinlar, ezik veya caresiz degil, ne istedigini bilen giiglii karakterlerdir; iradelerini ve

akillarini kullanan kadinlardir. Kadinlarin degil, erkeklerin zayifliklar sergilenir.

21. Akad'in ana karakterleri siklikla, i¢giidii ve duygularina gore davranan ve eylemleri de

bunlarin {izerine kurulmus karakterlerdir.

22. Akad'n filmlerinde ele aldig: temalar ¢oklukla, ask, onur, ihanet, sadakat, dostluk,
nefret, diigmanlik, sevgi, aile, sug, modernlesme, hirs, geri kalmislik, bagnazlik, emek,

evliligin kutsallig1 ve kistirilmig adam {izerinedir.

23. Akad, siklikla bu temalarin birden fazlasimi aym filmde kullanir. Ornegin, sug islemis
bir adam hakkindaki tiim o&ykiilerinde “Kistirilmig Adam” temasm isleyen Akad,

insant suca iten gercek nedenleri de sorgular.
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24. Filmlerinin hemen hepsinde birbirini seven bir erkek ve kadin bulunan Akad igin, sevgi
ve agk, insana 6zgii en kutsal ve yiice degerlerdir. Akad, aski, her tiirlii fedakarliga,

riske ve miicadeleye degecek bir kavram olarak goriir.

25.Es ya da sevgili, bu anlamda deger verilmesi ve incitilmemesi gereken bir kisidir.
Eslerden biri bu kutsal birliktelige ihanet veya yasak agk ile zarar verecek olursa,

bedelini 6der.

26. Evlilik, sadakate dayanan bir birliktelik ve aile, Akad i¢in ¢ok Onemli kavramlardir.
Akad icin aile, gelenekleri, gérenekleri, orf ve adetleri yasatan, bireyler arasi iligkileri
ve baglan giiclendiren, yozlagmis bilyilk kent yasami iginde bireyleri koruyan, her

zaman bir arada olmasi ve hi¢ pargalanmamas: gereken en temel yapi tasidir.

27. Akad, yalmzca Gelin filminde, simdiye kadar savundugu “geleneklere baglihi:”
elestirerek “aile” kurumunu sorgular. Bunun yerine, “bilingli ve 6zgiir kentli bireyin”,

gerektiginde ona engel olan tiim bu degerlere bagkaldirmasini dnerir.

28. Akad, filmlerinin isimlerini segerken, hep ele aldig1 ve vurgulamak istedigi temalar ile
uyumlu adlari kullanr. Ornegin Hudutlarin Kanunu, Giineydogu Anadolu Bolgesi’ nde
yasayan koyliiler igin gegcerli, ancak yazili olmayan gergek kanunlan isaret ederken,
Irmatk, insanlari birbirinden ayiran diismanhigi, somiiriiyii, tutuculugu ve makinelesmeyi
vurgular. Ug Tekerlekli Bisiklet, bir sagayag gibi, ana-baba-gocuk iiggeninde geligen
ailenin, sevginin ve emegin onemine dikkat ¢ekerken, Beyaz Mendil sevgiyi, saf ve

temiz agki, dostlugu ve kardegligi vurgular.

4.1.2. Slnematografi ile Tigili Sonuglar

1. Akad'n incelenen tiim filmlerinde, en gok kullamlan kamera hareket1 ¢evrinmedir. ;
Cevrinme hareketi, tiim filmlerde kullamilan toplam kamera hareketlerinin yarisindan
fazladir (Bkz. Grafik 24).

2. Akad, gorsel vurgusunu kesintisiz bir hale getirdigi ¢evrinmeyle, olay orgiisiindeki veya
sahnedeki ogeleri birlestirir, birbiri ile iligkili iki dge hakkinda izleyiciye bilgi verir

veya iki Ogeyi birbiri ile iligkilendirir. Cevrinme baslangi¢ noktasinda baglar, aray:
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gecer ve ikinci noktaya geldiginde durur. Boylece bu iki farkli nokta, izleyicinin

goziinde ve kafasinda gorsel bir bag ile baglanmis olur (Kanun Namina, Beyaz Mendil).

. Akad, kimi zaman da gevrinmeyi, karakterlerin iginde bulundugu fiziksel ortam, durum,
kosul ve sartlari sergilemek icin kullanir. Bu sayede karakterler ve onlarin yasadigi
dogal cevre/ortami sunarak, izleyicinin, karakterler ve onlarin eylemleri hakkinda

diistinmesini ister (Hudutlarin Kanunu).

. Bazen Akad'in kamerasi, filmdeki karakterlerden birisinin yerine gecer ve ¢evrinme, bu

karakterin bakig agisindan olaya bakilmasin: saglar (Vesikali Yarim).

. Akad, asaf1 ve yukari g¢evrinme (toplamda 73 kez) hareketlerinin yarattifi dramatik
anlamlar1 da filmlerinde kullanir; asagi cevrinme ile caresizligi, yitirilen onuru,
tiziintiiyti, kirginhigi, ezikligi, kiiciimsenisi ve hayal kirikhigini vurgularken, yukari
¢evrinme ile bunun tam tersi duygulari, yetkeyi, egemenligi, otoriteyi, glicii ve baskici

tutumu yansitir (Kanun Namina, Yalnmizlar Rihtimz).

. Akad, bir duyguyu, diisiinceyi izleyiciye hissettirmek, dini bir simgeyi veya motifi
* gbstererek, bir karaktere veya olaya dikkat gekmek istediginde de gevrinmeye bagvurur

(Kanun Namina).

. Akad, cevrinmeyi bazen de oyuncunun tepkisinin nedenini gostermek amaciyla
kullanir. Beklenmedik, iirkiitiicli, sarsici bir o6ge, birdenbire izleyicinin karsisina
cevrinmeyle ¢ikartilir, bSylece izleyici gerilim, siiphe ve heyecan duygusunu hisseder.
Bu sekilde, bilinmeyeni ya da daha once gosterilmeyeni ortaya ¢ikaran gevrinme ile

degisiklik elde edilir, merak uyandirilir (Yalnizlar Rihtimz).

. Bakis agisi, dykii anlatimimi ve bigemi etkileyen en 6nemli Ogelerden birisi olarak
izleyicinin kiminle -aym tarafta olacagini belirler. Akad'in filmlerinde, izleyici - ana
karakter ile 6zdegleserek, onun bakig agisindan filmi izler.

. Akad'n, filmlerinde ¢evrinmeden sonra en sik kullandig1 hareket, ileri-geri veya saga-

sola dogru yapilan kaydirmadir (toplamda 81 kez).
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Akad, hareketin kendisinin onemli oldugu sahnelerde hareket duygusunu daha iyi
vermek igin, kaydu;mayl tercih eder. Boylece, eger karakter bir sey ariyorsa,

kaydirmanin bakis agisi, bu aramanin heyecanina katilmamiza yardimci olur (Irmak).

Akad, yaptigi kdydlrmalarda; izleyicisini hazirlayarak, onemli bir seye/bilgiye tanik
olacagi konusunda bir etki yaratir; karakterlerinin duygusal ve psikolojik anlik

durumlarini yansitir.

Akad, sagirtict bir haber aldigi zaman karakterinin yiiziiniin aldig1 bigimi yakin ¢ekimde
gostermek icin kaydirma hareketine bagvurur. Kaydirma hizli yapildiginda, varlik ve
goriiniimlerin beklenmedik ozellikleri, durumlan ortaya ¢ikar. Bu da, kaydirmaya

dramatik 6zellik kazandirir (Ug¢ Tekerlekli Bisiklet).

Akad, kamera hareketiyle, cinsellik karsisindaki muhafazakar tutumunu ve tavrini
sergiler. Filmlerde cinsellik, apagik gosterilmeyen, yalnizca ima edilen bir konudur;
karakterler birbirlerine tutku ile agik olsalar da, cinselliklerini agik bir sekilde
yasayamazlar. Bu durumlarda Akad, kamerasint baska bir yone dogru kaydirarak ya da
gevirerek, karakterleri arasinda gerceklesebilecek muhtemel bir cinsel iligkiyi

gostermekten kaginir, yalmzca onu ima eder (Ug Tekerlekli Bisiklet, Vesikalr Yarim).

Akad'in, tiim filmlerinde en az kullandig1 kamera hareketi, optik kaydirma (toplamda 8

kez) ile ving (toplamda 6 kez) hareketleridir.

Akad'n en az fazla kullandigt ¢ekim olgegi, tiim filmlerinde gegerli olan orta ¢ekim

Olgegidir (toplamda 2768 kez).

Akad, insan goriis agisina en yakin g¢ekim Olgegi olan orta ¢ekimi kullanarak,

karakterlerinin i¢ dinyalarini tek bagina ele almak yerine, onlarin i¢ ve dig diinyalar -

arasindaki iligkileri 6n plana g¢ikanr. Béska bir deyisle, orta ¢ekimde, diisiince ve
duygularla birlikte, karakterlerin davramslari ve hareketleri 6nem kazanir. Orta
cekimlerde agirlik noktas: yavag yavas ¢evreye, dogaya ya da olgulara dogru kayar.
Doga ve ¢evrenin 6nem kazanmasiyla, psikolojik ¢oziimleme degil, dramatik amag 6ne

cikar.
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17. Akad'in en az kullandig ¢gekim 6Slgekleri, tiim dénemlerinde ve filmlerinde gegerli olan
bag (toplamda 101 kez) ve yakin ¢gekim (toplamda 102 kez) dlgekleridir. Mekén-insan
iliskisinden uzaklagmak istemeyen, karakterlerinin i¢ diinyasinin agida vurulmasini
tercih etmeyen Akad, bag ve yakin ¢ekim olgeklerini nadiren kullanir. Bu sayede,
psikolojik ihtiyaglar da bile oyuncuyu bas ¢ekimi ile ¢cevreden soyutlamaktansa, onu
cevresiyle birlikte, ¢ofu zaman yan genel plinda vererek, ruhsal durumunu

cevresindekilerle birlikte belirlemeyi tercih eder.

18. Akad’n en fazla kullandi kamera agis1 alt agidir. Ancak, bu alt aginin kullanimi, onun
nesnel veya gergekei anlatimini etkilemez. Ciinkii, bu gesit ¢ergevelemeler, genellikle
gokyiiziini ve mekdnin tavanlarim1 da goriintiiye dahil ederek, karakterlerin ruh

hallerinin disavurumuna yardimct olmaktadir.

4.1.3. Mizansen ile flgili Sonuglar

1. Akad, tiim filmlerinde, ¢ergeve igindeki figiirleri (oyuncular1 ve nesneleri) diizenlerken,
genelliklé derinlemesine sahne diizeni yaratir ve alan dérinligi olugturur. Bunun nedeni,
karakterlerinin davramiglan, yakin gevre ile iligkileri, diger kisilerle iligkileri, kars:
tepkileri ve bunlarin yarattifi dramatik gelisimleri vurgulamak, karakterlerini dogal ve
toplumsal cevreleri i¢inde gOstermek, onlarin dig diinyayla, dogayla, gevreleriyle ve

diger insanlarla olan iligkilerini 6n plana almak ve sunmaktir.

2. Cerceve icine belirli bir amag ve diizen ile yerlestirilmis karakterler, gerektiinde
duragan, gerektiginde hareketli bir kompozisyon ile duygu ve diisiincelerini izleyiciye

yansitir.

3. Akad'in mizanseninde simge ve motifler onemli yer tutar; filmlerinin cogunda, belirli
nesneleri simge veya motif olarak kullamrken, dzellikle ikinci donemine ait filmlerinde

simgesel anlatim tarzini1 benimsemistir.

4. Akad, hemen hemen tiim filmlerinde, belirli bir oyuncu ile bir nesneyi, bir motifi veya
simgeyi aymi cergeve icinde yerlestirerek veya gostererek, aralarinda bir iligki

kurar/yaratir.
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Akad, ¢ofu zaman, kamerasimi oyuncularina yaklastirmak yerine, onlarin kameraya
yaklasip uzaklagmalarini saglar. Boylece, karakterlerini gergeve iginde on-orta ve arka
alanlarda bir diizlem yaratacak sekilde yerlestirerek, kamerasinin konumunu ve dlgegini

degistirmeden, oyuncusunun yakin ¢ekimini elde etmis olur.

Akad, tiim filmlerinde, i¢ mekénlarda yiiksek kontrasthi (low-key) aydmnlatmayi
kullanirken, hemen hemen tiim filmlerinin dis mekdn aydinlatmasinda dogal giin

isigindan faydalanmgtir.

SilGet aydinlatmay1 ¢ok az kullanan Akad, bunun yaninda, belirli bir nesneyi veya

karakteri 6ne gikarip vurgulayan spot aydinlatmayi siklikla kullanmigtir.

Sinemasinin ilk doneminde, filmlerinde i¢ mekin aydinlatmalarinda stilize bir 151k
kullanmay: tercih eden Akad, boylece, dogal olmayan bir atmosfer yaratarak, izleyiciyi
o diinyanin i¢ine ¢ekmistir. Yonetmen, sinemasinin ikinci doneminde bu yontemi terk
etmis ve i¢c mekdn aydinlatmasinda goriintiiniin gercekligini inandirict kilmay:

amaglamigtir.

Yalnizlar Rihtimi ve Ug Tekerlekli Bisiklet filmleri icin 6zel olarak dekor insa eden
Akad, filmlerinin ¢ogunu gercek ve dogal mekanlarda ¢ekmistir. Ancak, filmlerinde
kullanilan bu dekorun, &ykiiniin ve karakterlerin gergekligini yansitmak disinda, one
¢ikan bir islevi ya da gorevi yoktur. Tiim filmlerinde, ev ya da is yeri diizenlemelerinde

gergekgilik on plandadir.

Filmlerin ¢ogunda, su¢ temasi ya da sug islemis bir karakter olmasina karsin, ¢ok az
filminde (Kanun Namina, Hudutlarin Kanunu, Vesikali Yarim) kanun giiciinli temsil
eden karakol, hapishane gibi mekéan gosterilmistir. Akad 19m kanunun veya yasanm

temsili, sug:un kendisi ve suga bula§m1§ karakterlerden daha onemh degildir.

Karakterlerin kostiimleri ve yagadiklari mekanlarin i¢ diizenlemeleri, onlarin sosyo-
ekonomik kimlikleri ile uyum igindedir. Akad, farkli sosyo-ekonomik kimlikleri
vurgulamak  igin, mekdn diizenlemelerinde belirgin  farkliliklar  (6rnegin;

geleneksel/batilr) yaratmig ve oradaki geligkiyi sergilemistir (Kanun Namina).
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12. Akad’in filmlerinde 6nemli olan, 6zel olarak hazirlanmis pahali dekorlar, tasarimlar ya
da kostiimlerden ¢ok, bunlarin film i¢inde sunum seklidir. Akad, kamera hareketleri,
Ornegin, ¢evrinme ile mekanlarin iginde dolasir ve izleyicinin mekéanla karakterin

kimligi arasindaki bagi kavramasin: kolaylagtirir.

4.1.4. Kurgu ile Ilgili Sonuglar
1. Akad, tim filmlerinin kurgusunda temay: gii¢lendiren, derinlestiren ve goriintiiniin

anlatmak istedigi olay1 bir kaliba sokan biitiinciil kurgu anlayisint benimsemistir.

2. Filmlerde, birkag giinde gecen olay orgiisii gergek yasamdakine benzer bir sekilde dogal
siralama seklinde sunulmakta, filmin kurgusu, olaylara bir neden-sonug iligkisi

agisindan bakilmasini saglamaktadir.

3. Tiim filmlerinde noktalama isaretlerinden en ¢ok kesmeyi tercih eden Akad'in, bunun

disinda kullandigi noktalama isaretleri agilma-kararma ve bindirmedir.

4. Zaman araliinin daha az oldugu sahnelerde bindirmeyi kullanan Akad’in, agilma ve

kararmay1 kullanma nedeni, daha uzun zaman gegisini‘belirtme amaglidir.

5. Akad'n kurgusu genellikle, karakterlerin yasamasma olanak saglayan uzun,
kesilmemis gekimlerden olusmaktadir. Akad karakterlerine miidahale etmeden, onlarin

kendilerini anlatmasina firsat vermekte, boylece oyuncusuna yeterli ve genis bir alan
birakmaktadir.

6. Yonetmenin kurgusunda, genellikle beklenmedik, sirayr bozan veya huzursuzluk

yaratan goriintiiler yoktur.

7. Akad, kagma, kovalamaca, kavga gibi temposu yiiksek sahnelerde ve iki olay:
karsilagtirarak gerilimi arttirdigs, pérélel kurgu kullamlan sahnelerde kisa gekimlere ve
ritmik bir kurguya bagvurur. Birbiri ile iligkili ve eg zamanli gegen az sayidaki sahnede,
paralel kurgu ile gerilimi yaratan Akad, tiim kagis, kovalamaca ve takip sahnelerinde,

kisa kesmeler ile ¢ekimlerden olusan hizli ritimli bir kurgu anlayisini sergiler.

8. Yonetmenin filmlerindeki asil hareket, goriintiideki kosusturmadan c¢ok, igerigin

kurgusunda bir nabiz gibi ardarda gelen gerilim ve gevsemelerden kaynaklanur.
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9. Akad, baz: filmlerinde, iki sahneyi birbirine baglamak ve zaman gegisini vurgulamak
i¢in, noktalama isaretleri diginda, kendine 6zgii gecis yOntemleri denemistir. Bu
yontemler kimi zaman kameranin 6niinden gegirilen bir bez (Beyaz Mendil) iken, kimi
zaman da oyuncuya dogru yapllah bir kaydirma (Vesikal: v‘ Yarim), ya da oyuncunun,

kesmeyle gecilen ayn1 ¢ekim Slgegindeki goriintiisiidiir (Irmak).

10. Yalnizca iki filminde (Kanun Namina, Ug Tekerlekli Bisiklet) flashback kullanan Akad,
filmin basindaki jenerigi ¢ogunlukla goriintiilerin iizerine bindirmeyi tercih etmis ve

yalnizca iki filminde (Vesikali Yarim, Yarali Kurf) 6zel grafik jenerik tasarlamigtir.

4.1.5. Ses ile ilgili Sonuglar

1. Tiim filmlerde karakterler, i¢inde bulunduklar sosyal statii, ortam, kosullar ve sahip

olduklar1 yagam tarz1 ile uyumlu bir dil ile konugmaktadirlar.

2. Tim filmlerde gegen diyaloglar, Sykiilerin gectigi zaman: ve donemi yansitacak sekilde

gergekeidir.
3. Akad'in karakterleri, gogunlukla yoresel sive, atas6zleri ve deyimler ile konugurlar.

4. Diyaloglar, karakterlerin kisisel ozelliklerini, duygu ve diisiincelerini yansitacak bir

fikir vermektedir.

5. Akad, yalmzca tek bir filminde, (Kanun Namina) ana karakterini anlatic1 (narrator)
olarak kullanirken, bazi filmlerinde, (Beyaz Mendil, Irmak) yan karakterlerden birisi,

deyisleri veya sdyledigi tiirkiiler ile, ana karaktere destek olur ve yol gosterir.
6. Tim filmlerdeki miizik kullanimi, sahnenin igerigi ile bir uyum sergilemektedir.

7. Filmlerin hemen hepsinde miizik, karakteri ve izleyiciyi bir sonraki sahneye hazirlar ve

ipucu verir.

8. Cogu filmde miizik, birbirinden farkh olaylar1 ve sahneleri birlestirerek, oykiiniin

siirekliliini saglamay1 amaglamigtir.

9. Akad, kirsal kesimde gegen tiim &ykiilerinde film miizigi olarak yoresel ezgi ve halk

tiirkiilerinden faydalanmugtir.
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10. Filmlerde kullanilan sarki veya tiirkii s6zlerinin tamami, Oykiiniin anlati yapisin1 ve

filmin iletmek istedigi mesaj1 destekler niteliktedir.

11. Filmlerinde genellikle dis ses veya distan ses teknigini kullanmayan Akad, dig mekinda

gecen sahnelerin neredeySe tamaminda, gercek ve dogal ortam sesinden faydalanmigtir.

4.2. Yargi

Liitfi Akad, sinemasmin ilk déneminde (1949-1962), kendinden 6nceki tiyatrocu
yonetmenlerce filme alinmis tiyatro 6zelligi tasiyan sinema anlayigina karsi, yepyeni bir
anlatim dili gelistirmis ve sinemanin, yasanan gercek hayatla iligkilerinden yola ¢ikan bir
anlayisin onciisii olmugtur. Kendi kendisini yetistirmis, ustasiz bir ydnetmen olarak Akad,
izleyerek, okuyarak, deneyerek ve uygulayarak sinemanin temel anlatim dilini 6grenmistir.

Tiirk Sinemasi’nin Akad'dan 6nceki orneklerinde, film kamerasi, olaylar, kisileri ve
durumlarn yalnizca kaydeden bir arag iglevi gérmektedir. Ancak Akad ile birlikte, kamera
izleyicinin yerine hareket eden, onlarin olagan durumlarda yapamayacagi hareketleri kisa
bir 'sﬁredev, sinirsiz bir olanak ile yapmalarim saglayan ve onlara dis diinyanm tiim |
boyutlarini en beklenmedik yonleri ile sunan bir aygit haline gelmistir.

Akad ilk donemindeki filmlerinde, kamera hareketleri ile agilarina daha fazla ve
cesitli yer verirken, sinemanin o yillardaki gelisen teknolojik yeniliklerinden olan kaydirma
(dolly/track), optik kaydirma (zoom) ve biiyiik korkulari, siirpriz gériintimleri vurgulayan
hizli “zoom” kullanr.naktan olabildigince kaginmigtir. Ciinkii o, tiim bunlar, teknik
yontemlerle saglanan psikolojik yorumlamalar ve izleyiciyi bilingli bir gekilde tehdit etmek
olarak gérmektedir (Akad, 2004: 274).

‘Bu d6nemde, aksiyon -filmlerinde goriilen tiim" 6zellikleri filmlerinde yer yer
‘barindiran Akad, izleyicilerine kavga, dﬁvﬁs, silah kullamm, heyecan ve tehlike
vadetmekte, filmlerinde bu heyecan ve tehlike duygusunu genelde sunmaktadir. Akad bu
donemde heniiz kendi dilini arama gabasi iginde bir yonetmen izlenimi vermektedir.
Omegin, Kanun Namina ile bigimci bir izlenim havas: yaratan Akad’n, daha sonra gektigi
Beyaz Mendil, onun gergekgiligi uyguladign ilk tutarh filmi olarak 6ne gikmaktadir. Daha

sonra gelen Yalmzlar Rihtimi, ozellikle sinematografisi ve mizanseni ile, Akad'in en
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bigimci tiriiniidiir. Tutarli bir gergekgilige sahip ikinci filmi Ug Tekerlekli Bisiklet ise, onun

yaklasan olgunluk déneminin habercisidir.

Akad, sinéma dilini &grenmeye bagladigi bu donemde, Siirsel Gergekeilik
akimindan, Kara Filmler’den, Antonioni ve Visconti’nin filmlerinden etkilenmistir. Bu
etkilenme, bu filmlerin ve yénetmenlerin anlatim bigimlerinin aynen kopya edilmesi olarak
degil, her filminde asgari diizeyde kendisinden bir seyler barindiran 6zgiin bir anlatim
yaratma seklinde olmustur.

Akad sinemasinin ikinci d6neminde (1964-1974) melodram agirlikli, tnlii
yildizlarin yer aldigi popiiler filmlerin, salon giildiiriilerinin iiretildigi ve ¢ok sayida
seyredildigi bir sinema ortami bulunmaktadir. Akad’in filmleri konulari, karakterleri ve
sinematografisi ile donemin filmlerinden farklhilik gostermektedir. Yonetmen, 1960°larin
basindaki “Toplumsal Gergekgilik” ad1 altindaki harekete uygun filmler tiretmistir. Her ne
kadar, bu akim uzun Omiirlii olmasa da, Akad’in sinemasal tavri, bundan sonra hep
toplumsal olanla ilgilenmek seklinde olmustur. Ornegin, Tiirk Sinemasi’nin bu déneminde,
film karakteri olarak guzel zengin, yakigikli, yetenekli gibi niteliklere sahip insanlarin
degerh oldugu diisiincesi genellikle yogunluktadir, ancak Akad'n sinemasinda &ykiileri
anlatilanlar, kiiciik, siradan insanlar ve onlarin hayatlaridir.

Akad'n  karakterlerinin, yasadiklari ¢evreden soyutlanabilecek ayricaliklar
bulunmamakta, karakterleri, yasamlarindaki gesitli dalgalanmalar kargisinda olaganiistii
tavirlar takinmayip, .son derece dogal davranmaktadir. Filmlerdeki her oyuncunun,
gostermelik ya da sembolik degil, gercekten, konunun gerektirdigi denli bir islevi
bulunmaktadir. Dolayisiyla Akad, en kiigiik yan karakteri bile belirli bir titizlikle
¢izmektedir. Akad'in iyi ve kotii karakterleri, farkli kutuplarda ya da 6diin vermez katilikta
degildir. K&tii karakterlerin kaynagi ¢ogunlukla feodal anlayistan, torelerden, ailelerin sert -
disiplin uygulamaktan yana bluslarmdan gelmektedir. Né, iyileri tamamen iyi, ne, kotiileri
tamamen kotiidiir. Hicbiri, bireysel &zelliklerinden soyutlanip Kkisiliksizlestirilmis tek
boyutlu tipler degildir.

Akad'n filmlerinde geleneksel anlati yapisini bozan herhangi bir gey yoktur.
Seyircinin beklentileri, ¢atigmanin ¢6ziilmesine odaklanmaktadir. Filmlerde ele alinan

temalar, neden-sonug iliskisi i¢cinde verilen ¢ok klasik temalardir. Sinemasmnin birinci
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doneminde siklikla ihanet, hirs, saddkat, nefret, diismanlik, yalmzlik, diiriistliik, sug¢ gibi,
daha ¢ok bireysel sorunlari tema olarak ele alan Akad'in, sinemasinin ikinci dénemiyle
birlikte, ele aldigi temalarda bir degisim goze carpar. Ik kez Hudutlarin Kanunu’da
* toplumsal sorunlari tema olarak ele élan Akad, bu tavrini sinemayi birakana kadar stirdiiriir.
Akad'in ikinci doneminde incelenen filmler, genellikle onun, toplumsal temalar1 ve
konulart isledigi filmleridir. Kadin ve erkek cinselligini somiirmeyen, iistii kapali bir
bicimde onu “ima” eden Akad, bu agidan bakildiginda da muhafazakar bir yonetmendir.
Cinsellik, Akad'in bigeminde simnirlandirilmig bir alandir.

Akad’in ele aldigi temalarda ve dolayisiyla olaylara bakis agisinda, donemlere gore
bir degisim yasadigi gozlenmektedir. Ornegin, ilk doneminde, aile igi iligkilere (Kanun
Namina, Ug Tekerlekli Bisiklef) ve aile kurumuna daha ¢ok onem veren Akad, ikinci
donemi ile birlikte, goriisleri degisen topluma ayak uydurarak, farklilik gostermeye
baslamistir. Akad bu déneminde, maddi degerlere ve kisa siirede basariya ulagma hirsi
icinde yozlasan aile igi iligkilere ve bagnazliga kars: ¢ikarak, daha bilingli, modern ve uygar
bir birey olmanin yolunun, degisen kent yasaminin kosullarina ayak uydurmak oldugunu
savunmustur (Gelin). | .

Liitfi Akad, sinemasinin ikinci déneminde kamera hareketlerine daha az yer
vermis, ¢ekim 6lgegi olarak yine orta ¢ekim Olgegini tercih etmis, ¢evrinme digindaki tiim
kamera hareketlerini ve orta gekim olgegi disindaki tiim 6lgekleri kullanmay: en az sayiya
indirmigtir (Bkz. Grafik 19, 20, 21 ve 25). Kameranin goriis alaninin sinirh oldugu
gercegini bilen Akad, kamerasini, yalnizca izleyicisinin ilgisini siirekli olarak ayakta
tutacak bir sebep veya bir gerekce varsa, hareket ettirmis, izleyicinin kabul edebilecegi
uygun bir neden ve bir gerekge olmadikga ve bir ¢ekimin etkili olmasim daha da
arttirmayacaksa, verilmek istenen mesaj ve Oykiiniin anlati yapist bunu gerektirmiyorsa,
kamerasini hareket ettirmekten kacinmigtir. |

Filmlerinde bireyleraras: iligkilere dnem veren ve onlart ait olduklari gevre ile
birlikte yansitmak isteyen Akad, bu nedenle, derinlemesine sahne diizenine ve alan
derinligine bagvurur. Hem donemin sinemasindaki teknik olanaklar, hem de Akad'in bu

belirtilen goriislerini filmlerinde yansitabilmesi igin, derinlemesine sahne diizenlemesi



234

yontemi, bir mecburiyet olarak gériinmektedir. Dolayisiyla filmlerinde sikhikla orta ve boy
¢ekim Olcegini kullanmak, bir anlamda zorunlu bir tercih olmustur.

Akad Sinemasi’nda simgesel anlatim 6nemli yer tutmaktadlr. Akad, bir fikri,
diisiinceyi veya duyguyu, dogrudan, apagik énlatmak yerine, onu ima etmeyi ve belli bir
diisiinceye varmasi igin, izleyicinin esinlenmesini, diigiinmesini saglamay1 amaglamistir.
Simgeler ve benzetmelerle sinema dilini zenginlestirmek isteyen Akad, filmlerinde, tutarh

bir bigimde simgeleri kullanmig, kimi zaman da estetik boyutlara ulagmugtir.

Akad’a gore sinema, gorsel bir dille yapilan bir anlat1 sanatidir. Sinemada esas yiik,
cekilmis goriintiilerde, yani resimlerdedir. Bu baglamda, Akad'n kurgusu, genel olarak,
birbirinden farkl: fakat kendi i¢lerinde uyumlu parcalari/goriintiileri bir araya getirerek yeni
bir sonuca varir. Onun igin 6nemli olan, istenen amaca uygun sonucu olusturacak pargalar
segmek ve birtakim gekimleri ardarda dizerek, daha 6nce sdylenmemis, var olmayan bir

diisiinceyi yaratmaktr.

Akad igin, bilinen anlamdaki konusmalarin sinemasal anlatimda dnemleri kiigiiktiir.
Diyaloglar, onun sinemasinda - tamamlayici ya da yardimci ogelerdir. Anlatacaklarmi
gorsellikle anlatmay: seven Akad, soze veya diyaloga yalnizca kagimilmaz oldugu zaman
yer verir. Onun, goriintii dilini destekleyen diyaloglarinda, Tiirk insaninin kendine 6zgii
davraniginin yaninda, giinliik ve yoresel konusma diline 6nem vermek, ilk sirada yer alir.
Tiim karakterler yalin, islevsel, hatta ¢ogu kez “bilgece” konusur, gereksiz tek bir s6z
sOylemezler.

Sinemasinin ilk déneminde (1949-1962), sinema dilini ve bigemini heniiz aradig:
izlenimi veren Akad, ikinci déneminde (1964-1974), kendine 6zgii bir dilin ilk 6rneklerini
vermis, olgunlugunun ve ustalifinin ilk firlinii olan Hudutlarm Kanunu ve hemen ardindan
gelen Vesikalr Ydrim, Akad'm Ozgiin sinema dilinin ve gergekei bigeminin birer kaniti
olmustur. Onun, bu bicem arayisinda olgunlugunun vardigi doruk nokta, 1970’li yillarda
¢ekmis oldugu Irmak ve Yaralr Kurt ile pekigmis, basyapitlarindan olan Gelin filmiyle
birlikte ise tam olarak olugmusgtur.

Yasam Oykiisiinden anlagilacag: gibi, tesadiifen sinemaya baglamis olan Akad'm,

deneylerle gelistirilmis bir sinema anlayisi bulunmaktadir. Bu sinema anlayisinin
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gelismesinde, toplum ve sanatgi iligkisinin, dinamik ve karsilikli etkilesim siirecinde
olustugu gercegini bilmesi etkili olmustur. Akad, her toplumun ve her ¢agin kendine 6zgii
sorunlari oldugunu ve sanat¢inin, anlatmak istedigi seyleri iyice bilmek, anlamak ve sonra
da anlatmak zorunda bulundugunu fark etmistir. Bunu yapabilmek i¢in de, sanatginin, &nce
kendi ¢evresini, kendi insanim ve sanatin gereksinmelerini bilmesi, bundan sonra da, biitiin
bunlar1 hangi kaliba dékerse bagarili olabilecegini aragtirmasi gerektigini kavramistir.

Akad, ele aldig1 icerik ile, bu igerigi ifade etmek igin kullanilan bigim arasinda
saglam bir iligki olmasi gerektigini, bunun olmamast durumunda bir bigemin de s6z konusu
olamayacagini fark etmistir. Buraya kadar ele alinan ve onun kendine 6zgii biceminin birer
Oormegi oldugu diisiiniilen filmler, bu estetik goriigler gergevesinde degerlendirilince,
Akad'in, ele aldig igerikle bagdasan bir bigemi segtigi, bunda da basarih oldugu
sOylenmelidir. |

Ozetle, Akad’in sinemasal bicemi, “geleneksel anlati yapismn tiim kurallaria
uyan, siradan ve kendi halinde yasayan sade insanlarin umutsuz asklarini, istemeden
bulastiklari suclarr ve toplumsal sorunlarini anlatan, insana ve topluma 6zgii klasik
temalar1 yansitan, ele éldlgl konulara ¢oziim Onermekten ¢ok, varolan durumu
sergilemeyi amagclayan, ¢arpici kamera hareketlerinden ve agilarindan kag¢man, yakin
ve ayrintih cekimler yerine, orta ve toplu c¢ekimleri tercih eden, OyKkiisiine ve
karakterlerine, disaridan birisi gibi belirli bir mesifeden bakan, izleyicisinin de
olaylara bir gozlemci gibi disaridan bakmasim isteyen, filmin temposunun biiyiik
Ol¢iide mizansene da.yandlgl, derinlemesine sahne diizenlemesinin ve alan derinliginin
On plana ¢ikti1, cercevelemenin 6nden arkaya dogru esit derecede degerlendirildigi,
stilize bir aydinlatmadan cok, gergekei ve dramatik giicii arttiran bir aydinlatma
yonteminin secildigi, dekor ve kostiimiin, filmin ger¢eklifine uygun olmasmna 6zen
gosterildigi, izleyicinin Oykiiye ve karakterlere odaklanmasini amaclayan devamhhk
kurgusunun tercih edildigi, giinliik ve yoresel konusma dili ile atasozleri ve deyislere
Oonem verildigi, yaln, islevsel ve siisten uzak diyaloglar ile yboresel ezgiler ve halk

tiirkiilerinden faydalanan” gercgekgi ve klasik bir big:emdir.
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4.3 Oneriler

Lutfi Akad Sinemas: iizerine sdylenecek s6zler, kugkusuz bunlarla sinirli degildir.
Onun sinemasi ve bir yonetmen olarak kisiligi, sinema lizerine diigiinmeyi ve tartigmayi
hedef seen kisiler igin, her zaman, bitip tikenmez bir kaynak olarak varolacaktir. Liitfi
Akad’in bigeminin ne oldugunu ortaya ¢ikarmayr amaglayan bu aragtirmanin, bagka
yonetmenler ya da bagka filmler i¢in yapilacak ¢oziimlemelerde kullanilabilecegi,

dolayistyla, sinemasal ¢aligmalar evrenini zenginlestirebilecegi diistiniilmektedir.
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Incelenen Filmlerdeki Toplam Cekim Sayis:
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Cizelge 1

255

Kanun Namina Filmindeki Cekim Olgekleri ile Kamera Hareketleri ve Acilan

Siire: 93dk.

Toplam Cekim Sayisi: 591

Genel Gekim

Boy Cekim

Orta GCekim

G

. W s

o6gis Gekim

Bas Cekim

Yakin Gekim

70

118

282

74

21

26

Cizelge 2
Beyaz Mendil Filmindeki Cekim Olgekleri ile Kamera Hareketleri ve Acilari

Genel Cekim | Boy Cekim | Orta Gekim 6giis Cekim | Bag Cekim | Yakin Cekim
23 90 318 81 16 17
Pan Dolly Crane Tilt Zoom Ust Aci Alt Aci
89 0 1 27 0 30 69
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_ Cizelge 3
Yalnizlar Rihtimu Filmindeki Cekim Olgekleri ile Kamera Hareketleri ve Acilar

Sire: 112 dk. Toplam Cekim Sayisi: 378

Genel Cekim | Boy Cekim | Orta Cekim | G6giis Cekim | Bag Cekim | Yakin Gekim
15 36 224 77 0 6
Pan Dolly Crane Tilt Zoom Ust Acl Alt Acgi
66 8 3 9 1 24 31
Cizelge 4

Ug Tekerlekli Bisiklet Filmindeki Cekim Olgekleri ile Kamera Hareketleri ve Agilari

Boy Cekim ¢ i Yakin Gekim
20 52 306 60 36 14




Cizelge S
Hudutlarin Kanunu Filmindeki Cekim Olgekleri ile Kamera Hareketleri ve Agilan

257

Siire: 102dk.

Genel Cekim | Boy Cekim | Orta Cekim | G6giis GCekim | Bag Cekim | Yakin Gekim
89 127 394 17 8 10
Pan Dolly Crane Tilt Zoom Ust Aci Alt Agi
72 3 0 6 0 13 67
Cizelge 6

Vesikal: Yarim Filmindeki Cekim Olgekleri ile Kamera Hareketleri ve Agilar

Siire: 89dk.

Genel Gekim |

Boy Cekim

Orta Gekim

15

Pan

45

Dolly

264

Crane

Alt Ac

37

41




Il_'mak Filmindeki Cekim Olg¢

Siire:

87dk.

Cizelge 7

ekleri ile Kamera Hareketleri ve Acilan

258

Genel Gekim

Boy Gekim

Orta Cekim

Yakin Gekim

26

Pan

101

Dolly

325

Crane

1

Ust Agl

Alt Aci

45

10

32

Siire:

Cizelge 8
Yaral Kurt Filmindeki Cekim Olgekleri ile Kamera Hareketleri ve Acilari

82dk.

Genel Gekim

Boy Gekim

64

Orta Cekim

300

25




Cizelge 9
Gelin Filmindeki'Cekim Olgekleri ile Kamera Hareketleri ve Agilar

259

355

14
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EKC
INCELENEN FiLMLERIN YAPIM BILGILERI

Kanun Namina (1952)

Yonetmen: Liitfi Omer Akad / Senaryo: Osman Fahir Seden ve Liitfi Omer Akad / Goriintii
Yonetmeni: Enver Burgkin / Yapimct: Kemal Film, siyah-beyaz / Oynayanlar: Ayhan Isik
(Nazim), Gulistan Giizel (Ayten), Nese Yulag (Nezahat), Muzaffer Tema (Halil), Pola
Morelli (Perthan), Settar Kormitkgii (Mahmut Usta), Taldt Artemel (Sevket), Muazzez
Arcgay (Zehra), Nubar Terziyan (Kdmil Usta), Temel Karamahmut (sivil polis komiseri),

Osman Tiirkoglu (sivil polis memuru), Osman Alyanak, Giilderen Ece ve Muhterem Nur.

Beyaz Mendil (1955)

Yonetmen: Litfi Omer Akad / Eser: Yasar Kemal / Senaryo: Lutfi Omer Akad / Goriintii
Yonetmeni: Turgut Oren / Yapimei: Duru Film, siyah-beyaz / Oynayanlar: Fikret Hakan
(Haéan), Ruth Elizabeth (Zeliha), Ahmet Tank Tekge (Remzi), 'Set_tar Kormiikgu (Kor),
Kadir Savun (Murat), Nuri Geng (Halim Day1), iclal Geng (Hasan’in annesi), Osman
Tiirkoglu (Riistem Aga), Osman Tiirkdogan (Recep), Danyal Topatan (Remzi’nin fedaisi),
Hasan Ceylan (Acur Ali), Mehdi Yesildeniz (Gani Cavug), Hayri Esen (Asik), Feridun
Karakaya (Koyin delisi) ve Semih Sezerli (Berber).

Yalnizlar Rihtimi (1959)

Yénetmen: Liitfi Omer Akad / Eser: Ali Kaptanoglu (Atilla ilhan) / Senaryo: Litfi Omer
Akad / Gorinti Yonetmeni: Yuvakim Filmeridis / Yapimer: Ipek Film, siyah-beyaz /
.Oynayanlar: Sadri Aligik (Ridvan), Colpan ilhan (Gﬁner), Turgut Ozatay (Ali), Kemal
Edige (Hamdji), Melahat icli (Mélahat), Kamuran Yice (San), Yavuz Yalinkilig (Sabri),
Sadettin Erbil (K1l Siikrii), Ahmet Tarik Tekge (Rifat), Osman Alyanak (Feyzullah), Riza
Tuziin (Simon), Hakk: Haktan (Sandalci Salim), Hamdi Sarligil (Polis) ve Ahmet Bilgin.
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Ug Tekerlekli Bisiklet (1962)

Yénetmen: Litfi Omer Akad / Eser: Orhan Kemal / Senaryo: Hﬁsamettin Gonenli (Vedat
Turkali) / Gorunti Yonetmeni: Cetin Girtop / Yapimer: Be-Ya Film, siyah-beyaz /
Oynayanlar: Ayhah Isik (Ali), Sezer Sezin (Hacer), Kiigiikk Kenan (Hasan), Nuri Geng
(Hamdi), Sadettin Erbil (Yakup), Reha Yurdakul (Resat) ve Osman Alyanak (Gogmen
Saban).

Hudutlarm Kanunu (1967)

Yonetmen: Litfi Omer Akad / Konu: Yilmaz Giiney / Senaryo: Liitfi Omer Akad / Goriintii
Yonetmeni: Ali Ugur / Yapimci: Dadag Film, siyah-beyaz / Oynayanlar: Yilmaz Giiney
(Hidir), Pervin Par (Ayse), Muharrem Giirses (Duran Aga), Hikmet Olgun (Yusuf), Tuncel
Kurtiz (Bekir), Erol Tas (Ali Cello), Atilla Ergin (Ustegmen Zeki), Osman Alyanak (Hasan
Dervig), Aydemir Akbag (Abuzer), Tuncer Necmioglu (Aziz), Ferhat Gozoglu (Gaffar),
Thsan Bayraktar (Cavus), Enver Donmez (Mayinci), Danyal Topatan, Necati Er, Nusret
Ozkaya ve Gonca Alyanak. |

Vesikah Yarim (1968)

Yonetmen: Litfi Omer Akad / Senaryo: Safa Onal / Goriinti Yonetmeni: Ali Ugur /
Yapmmci: Seref Film, siyah-beyaz / Oynayanlar: izzet Ginay (Halil), Tirkan Soray
(Sabiha), Ayfer Feray(Miijgan), Semih Sezerli (Halil’in arkadasi), Aydemir Balkan
(Halil’in arkadasi), Hakki Haktan (Garson), Behget Nacar (Sofor) ve Selahattin Igsel
(Halil’1n babasi).

Irmak (1972)

Yonetmen: Litfi Omer Akad / Senaryo: Liitfi Omer Akad / Gériintii Yonetmeni: Ali Ugur/
Yapmmer: Seref Film, renkli / Oynayanlar: Serdar Gokhan (Nuri), Aysun Given (Zeynep),
Ihsan Baysal (Mustafa), Kadir Savun (Mahmut), Ali Sen (Recep Aga), Muazzez Kurt
(Zelha), Osman Alyanak (Cergi), Sun Elitag (Durali) ve Danyal Topatan.
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Yarah Kurt (1972)

Yonetmen: Liitfi Omer Akad / Senaryo: Selim Ileri / Goriintii Yonetmeni: Gani Turank /
Yapimci: Erman Film, renkli / Oynayanlar: Cineyt Arkin (Ali), Sitkran Yamakoglu (Giil),
Ahmet Mekin (Komiser Irfan), Osman Alyanak (Kahveci Ibrahim), Arif Erig (Dondurmact
Hasan), Giizin Ozipek (Hasan’in kans1), Ismail Hakk: Sen (Feridun), Yildirim Onal ($akir
Bey), Sitha Dogan (Hilmi Bey), Mahmure Handan (Gil’iin babaannesi), Kerem Yilmazer

(Polis memuru) ve Turgut Savas (Polis memuru).

Gelin (1973)

Yoénetmen: Litfi Omer Akad / Senaryo: Lutfi Omer Akad / Goriinti Yonetmeni: Gani
Turanh / Yapimer: Erman Film, renkli / Oynayanlar: Hilya Kogyigit (Meryem), Kerem
Yilmazer (Veli), Kahraman Kiral (Osman), Ali Sen (Haci Ilyas), Aliye Rona (Anne),
Kamuran Usluer (Hidir), Nazan Adali (Naciye) ve Seden Kiziltung (Giiler).



263

KAYNAKCA

Abisel, Nilgiin. Tiirk Sinemasi Uzerine Yazilar. Ankara: Imge Kitabevi, 1994.

----------------- . Sessiz Sinema. Istanbul: Om Yaymevi, 2003.

------------------ ve digerleri. Cok Tuhaf Cok Tamidik: Vesikali Yarim Uzerine. Istanbul:
Metis Yayinlari, 2005.

Akad, Litfi Omer. Isikla Karanlik Arasmda. Istanbul: Tirkiye Is Bankas: Kiiltiir
Yayinlan, 2004.

Aksoy, Omer Asim. Atasbzleri ve Deyimler Sozliigii: 1 Atasbzleri Sozliigi. Istanbul:
Inkilap Yayinevi, 1988.

Akyiirek, Feridun. Semaryo Yazan Olmak Senaryo Yazmak. Istanbul: MediaCat
Kitaplari, 2004.

Andrew, J. Dudley. Biiyiik Film Kuramlan. Cev: Ibrahim Sener. Istanbul: Sistem
Yaywncilik, 1995. , ,

Annas, Alicia. “The Photogenic Formula: Hairstyles and Makeup inHistorical Films”.
Hollywood and History: Costume Design in Film. Organized by: Edward
Maeder. New York: Thames and Hudson, 1987.

Arnheim, Rudolf. Art and Visual Perception. Los Angeles: University of California Press,
1974.

. Sanat Olarak Sinema. Cev: Rabia Unal. Ankara: Oteki Yaymevi, 2002.
Aslanyiirek, Semir. Senaryo Kurami. Istanbul: Pan Yaymecilik, 1998.
Balazs, Béla. Theory of Film. New York: Arno Press & New York Times, 1972.
SRE——— | ¥ Close-Up”. Film Theory and Criticism: Introductory Readings.
Edited by: Leo Braudy and Marshall Cohen. Oxford: Oxford University Press,
1999.
Bazin, Andre. Sinema Nedir ? Cev: Ibrahim Sener. Istanbul: Izdiigiim Yayinlari, 2000.
Beardsley, Monroe C. Aesthetics : Problems in the Philosophy of Criticism.
Indianapolis, Ind. : Hackett Pub. Co., 1981.



264

Belkaya, A. Giilimser Savk. Film Céziimlemede Temel Yaklasimlar. Istanbul: Der
Yayinlari, 2001.

Bellour, Raymond. The Analysis of Film. Edited by: Constance Penley. Bloomington:
Indiana University Press, 2000.

Berger, Arthur Asa. Narratives in Populer Culture, Media and Everyday Life. London:
Sage Publications, 1997.

Bordwell, David. On The History of Film Style. Cambridge: Harward University Press,
1997.

. French Impressionist Cinema : Film Culture, Film Theory, and Film

Style. New York : Arno Press, 1980.

& Kiristin Thompson. Film Art: An Introduction. New York: McGraw-

Hill Companies Inc., 1997.

& Kristin Thompson. Film History: An Introduction. New York:
McGraw-Hill Companies Inc., 2003.

e . “The Classical Hollywood Style: 1917-1960”. The Classical Hollywood
Cinema: Film Style& Mode of Pfoduction to 1960. David Bordwell, Janet
Staiger and Kristin Thompson. London: Routledge & Kegan Paul, 1985.

------------------ . Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press,
1985.

Branigan, Edward. Point of View in the Cinema: A Theory of Narration and
Subjectivity in Classical Film. New York: Mouton Publishers, 1984.

Braudy, Leo. The World In A Frame: What We See Films. New York: Anchor Press,
1977.

Bulut, Umran. Avrupa Resminde I“Islbup ve Anlam liskisi. Istanbul: Arkeoloji ve Sanat :

| Yayinlari, 2003. |

Burch, Noél. To The Distant Observer. Los Angeles: University of California Press,
1979.

--------------- . Theory of Film Practice. Trans. By. Helen R. Lane. London: Secker &
Warburg, 1983.



265

Biiker, Secil. Film ve Gergek. Eskisehir: Anadolu Universitesi Egitim Teknolojisi ve
Yaygin Egitim Vakfi Yayinlari, 1989.

--------------- . Sinemada Anlam Yaratma. Eskisehir: Anadolu Universitesi Yayinlari,
1985.

-------------- . Sinema Dili Uzerine Yazilar. Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, 1985.

Biiyiikdiivenci, Sabri ve Semire Ruken Oztiirk. Postmodernizm ve Sinema. Ankara: Ark
Yayinlari, 1997.

Carroll, Noél. “Film Form: An Argument for a Functional Theory of Style in the Individual
Film.”. Style. Fall, 1998.

Caughie, John. Theories of Authorship: A Reader. London: Routledge and Kegan Paul,
1981.

Cavalcanti, Alberto. “The Sound Film”. The Emergence of Film Art. Edited By: Lewis
Jacobs. New York: W.W. Norton & Company, 1979.

Chatman, Seymour. Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film.
London: Cornell University Press, 1983.

Coskun, Esin. Diihya Sinemasmda Akmnlar. Istanbul: fzdiisiim Yayinlari, 2003.

Dancyger, Ken. The Technique of Film and Video Editing. Oxford: Focal Press, 1997.

Deren, Maya. “Cinematography: The Creative Use of Reality”. The Art of Cinema:
Selected Essays. New York: Arno Press, 1972.

Dmytryk, Edward. Sinemada Kurgu. Cev: Zafer Ozden. Istanbul: Afa Yayinlari, 1993.

Doane, Mary Ann. “The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and Space”. Film
Theory and Criticism: Introductory Readings. Edited by: Leo Braudy and
Marshall Cohen. Oxford: Oxford University Press, 1999.

Dogan, Mehmet H. Estetik. Izmir: Dokuz Eyliil Universitesi Yaynlari, 1998.

Douglass, John S. & Glenn P. Harnden. The Art of Technique: An Aesthetic Approach
to Film and Video Production. Boston: Allyn & Bacon, 1996.

Eck, Caroline Van. “Introduction”. The Question of Style in Philosophy and The Arts.
Edit. By. Caroline Van Eck. New York: Cambridge University Press, 1995.



266

Edmonds, Robert. The Sights and Sounds of Cinema and Television: How The
Aesthetic Experience Influences Our Feelings. New York: Teachers College
Press, 1982.

Ergiil, Reha Recep. “Film Sanatinda Ses Boyutu”. 25. Kare. Say1 17. Ekim-Aralik, 1996.

Esslin, Martin. Dram Sanatinin Alam. Ceviren: Ozdemir Nutku. Istanbul: Yap1 Kredi
Yayinlar, 1996.

Evren, Burgak. “Ustasiz Bir Usta: Omer Liitfi Akad”. Altyaz. Ocak-Subat, 2002.

Forbes, Jill. “The French Nouvelle Vague”. The Oxford Guide to Film Studies. Edited
by: John Hill and Pamela Church Gibson. Oxford: Oxford University Press,
1998.

Gaigner, Jason. “The Analysis of Pictorial Style”. British Journal of Aesthetics. Volume
42, No.1, January 2002.

Gevgilili, Ali. “Akad’n Catastrophe’u: Hudutlarin Kanunu”. Yilmaz Giiney. Hudutlarm
Kanunu. Istanbul: Giiney Yaymlar1, 1998.

Giannetti, Louis. Understanding Movies. New Jersey: Prentice-Hall Inc., 2002.

Gibbs, John. Mise;En-Scene: Film Style and Interpfetation. London:‘Wal.lﬂower Press,
2003.

Gibson, Pamela Church. “Film Costume”. The Oxford Guide to Film Studies. Edited by:
John Hill and Pamela Church Gibson. Oxford: Oxford University Press, 1998.

Gombrich, E.H. Sanat ve Yamisama: Resim Yoluyla Betimlemenin Psikolojisi. Cev:
Ahmet Cemal. Istanbul: Remzi Kitabevi, 1992.

Gorbman, Claudia. “Film Music”. The Oxford Guide to Film Studies. Edited by: John
Hill and Pamela Church Gibson. Oxford: Oxford University Press, 1998.

Gokge, Fethi. “Yeni Dalga”. Sinema Akimlan. Derleyenler: Deniz Derman& Oguz

| Onaran. Ankara: Med Kampﬁs # A126lProje Yaymlarl, 1997.

Gunning, Tom. “The Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectator and the Avant-
Garde.”. The Film Studies Reader. Edited by: Joanne Hollows, Peter Hutchings
and Mark Jancovich. London: Arnold Publishers, 2000.

------------------ . “Early American Film”. The Oxford Guide to Film Studies. Edited by:
John Hill and Pamela Church Gibson. Oxford: Oxford University Press, 1998.



267

Giichan, Giilseren. Tiir Sinemasi, Goriintii ve ideoloji. Eskisehir: Anadolu Universitesi
Yayinlari, 1999.

. Toplumsal Degisme ve Tiirk Sinemasi. Ankara: imge Kitabevi, 1992.

Giichan, Naci. “Bir Film Kuramcisi: Rudolf Arnheim”. Kurgu. Sayi: 4, Ekim 1981.

Hanlon, Lindley. Fragments: Bresson’s Film Style. London: Associated University Press,
1986.

Heath, Stephen. Questions of Cinema. Indianapolis: Indiana University Press, 1981.

Heisner, Beverly. Production Design in the Contemporary American Film. London:
McFarland&Company Inc., 1997.

Hill, John. “Narrative and Relism”. The Film Studies Reader. Edited by: Joanne Hollows,
Peter Hutchings and Mark Jancovich. London: Arnold Publishers, 2000.

Higham, Charles. The Art of The American Film. New York: Anchor Press, 1974.

Hough, Graham. Style and Stylistics. London: Routledge & Kegan Paul, 1969.

Jacobs, Lewis. “Movement: Real and Cinematic”. The Movies As Medium. Edited By:
Lewis Jacobs. New York: Octagon Books, 1973.

Kagan, M. Estetik ve Sanat Dersleri. Ceviren Aziz Cahslar. Ankara : Imge Kitabevi,
1993.

Karasar, Niyazi. Arastirmalarda Rapor Hazirlama. Ankara: 3 A Arastirma Egitim

Damgmanlik Ltd., 1994.
. Bilimsel Arastirma Yontemi: Kavramlar, ilkeler, Teknikler. Ankara: 3
A Aragtirma Egitim Danigmanlik Ltd., 1991.

Kayali, Kurtulus. Yonetmenler Cercgevesinde Tiirk Sinemasi. Ankara: Ayyildiz
Yayinlari, 1994.

Kilig, L_evénd. Goriintii Estetigi. Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 1994.

Kirmizi, Nazli. Geleneksel Anlatilar ve Soylen: Tiirk Giildirii Filmleri Uzerine
Yapisalea Bir Coziimleme. Eskisehir: Anadolu Universitesi Agik Ogretim
Fakiiltesi Yayinlari, 1990.

Kirihara, Donald. “Reconstructing Japanese Film”. Post Theory: Reconstructing Film
Studies. Edit. By: David Bordwell & Noél Carroll. Wisconsin: The University of

Wisconsin Press, 1996.



268

Konuralp, Sadi. Film Miizigi: Tarih¢e ve Yazlar. Istanbul: Oglak Yayinlar1, 2004.

Kubler, George. “A Reductive Theory of Visual Style”. The Concept of Style. Edit By:
Berel Lang. New York: Cornell University Press, 1987.

Kigiikkurt, Fatma Dalay. “Film Anlatisinin ‘Catigsma’ ve ‘Gerilim’ Olusturacak Bigimde
Yapilandiniimas1”. Sinemada Anlatt ve Tiirler. Editorler: Fatma Dalay
Kiigiikkurt ve Ahmet Giirata. Ankara: Vadi Yaynlari, 2004.

Mascelli, Joseph V. Sinemanm 5 Temel Ogesi. Ceviren: Hakan Giir. Ankara: imge
Kitabevi, 2002.

Metz, Christian. “Aural Objects”. Film Theory and Criticism: Introductory Readings.
Edited by: Leo Braudy and Marshall Cohen. Oxford: Oxford University Press,
1999.

Miller, William. Anlati Filmleri ve Televizyon icin Semaryo Yazim. Cev: Yilmaz
Biiyiikersen, Yalgin Demir ve Nesrin Esen. Eskisehir: Anadolu Universitesi
letigim Bilimleri Fakiiltesi Yayinlari, 1993.

Mitry, Jean. The Aesthetics and Psychology of The Cinema. Trans. By. Chnstopher
King. Indxanapohs Indiana University Press, 1997.

Monaco, James. Bir Film Nasil Okunur? Cev. Ertan Yilmaz. istanbul: Oglak Yaymcilik,
2001.

Neupert, Richard. The End: Narration and Closure in The Cinema. Detroit: Wayne
State University Press, 1995.

Nilsen, Vladimir. The Cinema As A Graphic Art. New York: Hill & Wang, 1959.

Onaran, Alim Serif. Liitfi O. Akad. Istanbul: Afa Sinema Yayinlar1, 1990.

. Liitfi Omer Akad’mn Sinemasi. Izmir: Ege Universitesi Giizel Sanatlar

Fakiiltesi Yayinlari, 1977. ’

. “Liitfi Omer Akad ve Sinemasi”. Avfupall Yonetmenler. Ankara: Kitle
Yayinlar, 1997.

Onaran, Oguz. “Tiirk Sinemasinda Anlati Ustiine Bir Deneme”. 25. Kare. Say: 8, Temmuz-
Eyliil, 1994,

Ozon, Nijat. Karagozden Sinemaya: Tiirk Sinemasi ve Sorunlan. 1. Cilt. Ankara: Kitle
Yayinlan, 1995.




269

-------------- . Karagozden Sinemaya: Tiirk Sinemasi ve Sorunlar:. 2. Cilt. Ankara: Kitle
Yayinlar, 1995.

-------------- . Tiirk Sinemasi Kronolojisi (1895-1966). istanbul: Bilgi Yaynevi, 1968.

-------------- . “Turk Sinemas1”. Cumhuriyet Donemi Tiirkiye Ansiklopedisi. Istanbul:
Iletisim Yayinlar, 1983.

Panofsky, Erwin. “Style and The Medium in Motion Pictures”. Film Theory and
Criticism: Introductory Readings. Edited by: Leo Braudy and Marshall Cohen.
Oxford: Oxford University Press, 1999.

Parkinson, David. History of Film. New York: Thames and Hudson Inc., 1997.

Pudovkin, V. 1. Sinemanin Temel Ilkeleri. Cev. Nijat Ozon. Istanbul: Bilgi Yaymevi,
1995.

Refig, Halit. Ulusal Sinema Kavgas:. Istanbul: Hareket Yayinlar, 1971.

Reisz, Karel & Gavin Millar. The Technique of Film Editing. New York: Communication
Arts Books, 1968.

Rifat, Mehmet. Dilbilim ve Gostergebilimin Cagdas Kuramlari. Istanbul: Diizlem
Yayinlari, 1990. |

Rotha, Paul. Sinemanin Oykiisii. Cev. Ibrahim Sener. Istanbul: Izdiisiim Yaymnlari, 2000.

Russell, Sharon A. Semiotics and Lighting: A Study of Six Modern French
Cameramen. Michigan: UMI Research Press, 1981.

Salt, Barry. Film Style & Technology: History & Analysis. London: Starword Publishing,
1992.

Sarris, Andrew. “Notes on the Auteur Theory in 1962”. Film Theory and Criticism:
Introductory Readings. Edited by: Leo Braudy and Marshall Cohen. Oxford:
Oxford University Press, 1999.

Scognamillio, Giovanni. Tiirk Sinema Tarihi. Istanbul : Kabalci Yaymevi, 1998.

ve Metin Demirhan. Fantastik Tiirk Sinemas:. Istanbul, Kabalci
Yaynevi, 1999.

Smith, Geoffrey Nowell. Diinya Sinema Tarihi. Cev: Ahmet Fethi. Istanbul: Kabalc:
Yaynevi, 2003.



270

Smith, Murray. “Modernism and the Avant-Gardes”. The Oxford Guide to Film Studies.
Edited by: John Hill and Pamela Church Gibson. Oxford: Oxford University
Press, 1998.

Solomon, Stanley J. “Modern Uses of the Moving Camera”. The Movies As Medium.
Edited By: Lewis Jacobs. New York: Octagon Books, 1973.

S6zen, Mustafa. Sinemada Ses Kullamimi. Ankara: Detay Yaymcilik, 2003.

Sporre, Dennis J. Perceiving The Arts: An Introduction to The Humanities. New
Jersey: Prentice-Hall, Inc., 1989.

Teksoy, Rekin. Diinya Sinema Tarihi. Istanbul: Oglak Yaynlari, 2005.

Thompson, Kristin. “The Formulation of The Classical Style, 1909-28”. The Classical
Hollywood Cinema: Film Style & Mode of Production to 1960. David
Bordwell, Janet Staiger and Kristin Thompson. London: Routledge & Kegan
Paul, 1985.

Toolan, Michael J. Narrative: A Critical Linguistic Introduction. London: Routledge
Publications, 1997.

Totaro, Donato. “Andre Bazin: Film Style Theory in its Historical Context”. Offscreen.
July, 2003.

Van Eck, Caroline & James McAllister.(Editors) The Question of Style in Philosophy
and The Arts. Cambridge: Cambridge University Press, 1995.

Vardar, Biilent. Sinema ve Televizyon Gériintiisiiniin Temel Ogeleri. Istanbul: Beta
Yayinlan, 2000.

Vincenti, Giorgio. Sinemamm Yiiz Yii. Cev: Engin Ayca. Istanbul: Evrensel Kiiltiir
Kitapligi, 1993.

Wollen, Peter. Sinemada Gostergeler ve Anlam. Cev: Zafer Aracagok. Istanbul: Metis
Yaynlari, 1988. ‘

---------------- . “Godard and Counter Cinema: Vent D’Est”. Film Theory and Criticism:
Introductory Readings. Edited by: Leo Braudy and Marshall Cohen. Oxford:
Oxford University Press, 1999.

Wollheim, Richard. “Pictorial Style: Two Views”. The Concept of Style. Edited By Berel
Lang. London: Cornell University Press, 1987.



271

Wolfflin, Heinrich. Sanat Tarihinin Temel Kavramlan. Cev: Hayrullah Ors. Istanbul:
Remzi Kitabevi, 1995.

Young, Freddie & Paul Petzold. The Work of The Motion Picture Cameraman. London:
Focal Press, 1972. - |





