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OZET

REHA ERDEM SINEMASINDA MIZANSEN VE AKSESUAR KULLANIMI
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Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Haziran 2022
Damigman: Dr. Ogr. Uyesi Onur YUMURTACI

Gorsel bir sanat olan sinemada, gelisiminden bu zamana kadar mizansen kavrami
kullanilmistir. Film Oykisiiniin ve karakterlerin anlati icerisindeki etkisi mizansenin
Ogeleriyle pekistirilmistir. Olay orgiisii ile baglantili olarak kullanilan mekan, yaratilan
dekor ve aydinlatma ile karakterlerin psikolojik durumlari, sosyoekonomik o6zellikleri
gibi kavramlar belirtilebilmektedir. Mizansenin bir parcasi olan aksesuar, olay orgiisii ve
karakterler iizerinden film anlatisma gore degiskenlik gosterebilir. Herhangi bir
aksesuarin film tiiriine ve konusuna gore kullanimi, aksesuara kendi anlami1 disinda bir
anlam kazandirarak, olay oOrgiisii icerisinde ele alinan konunun, karakterin ya da

mizansenin 6nemini degistirebilir.

Tirk sinemasina 6nemli bir katkis1 olan Reha Erdem, filmlerinde mizansen kurulumuna
Ozen gostermistir. Film anlatisini, karakterlerin yapisal 6zelliklerini ve sahne igerisindeki
duyguyu mizansenin 6geleriyle bagdastirmistir. Anlatilmak istenen konuyu da tek bir
aksesuar kullanarak olay orgiisiiyle iligskilendirmistir. Bu g¢alismanin amaci ise, Reha
Erdem’in filmlerinde mizansen kurulumu ve aksesuarin nasil kullanildigini incelemektir.
Calismada mizansenin 6geleri ve aksesuarin islevleri incelenerek filmlerdeki 6nemi ele
alinmistir. Ardindan, Reha Erdem’in filmlerinde mizansen dgelerinin ve bunun bir

parcasi olan aksesuarin nasil kullanildig1 ele alinmigtir.

Anahtar Sozciikler: Mizansen, Aksesuar, Karakter, Olay Orgiisii, Anlati.
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The concept of mise en scene has been used since the development of cinema, which is a
visual art. The effect of the fiction of the film and the characters in the narrative is
reinforced with the elements of the mise en scene. With the space, decor and lighting used
in connection with the plot, concepts such as the psychological states of the characters
and their socioeconomic characteristics can be specified. The accessories, which are part
of the mise en scene, may vary according to the narrative of the film through the plot and
the characters. The use of any accessory in accordance with the genre and subject of the
film can change the importance of the subject, character or mise en scene in the plot by

giving the accessory a meaning other than its own meaning.

Reha Erdem, who made an important contribution to Turkish cinema, gave importance to
the setting of mise en scene in his films. He associated the film narrative, the structural
features of the characters and the emotion in the scene with the elements of the mise en
scene. He also associated the subject he dealt with in his films with the plot by using a
single accessory. The purpose of this study is to examine how mise en scene and
accessories are used in Reha Erdem'’s films. In the study, the elements of the mise en scene
and the functions of the accessory were examined and their importance in the films was
discussed. Then, how the mise en scene elements and accessories that are a part of it are

used in Reha Erdem's films are discussed.

Keywords: Mise en scene, Accessory, Character, Plot, Narrative.
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1. GIRIS

1.1. Cahismanin Problemi

Sinema, dogusundan itibaren uzun yillar boyunca tiyatrodan beslenmistir. Tiyatro ve
sinema arasindaki bu benzerlik ilk yillar etkisini korusa da sinemanin gelismesiyle ve
teknolojinin ilerlemesiyle beraber sinema yavas yavas bu etkiden kurtulmaya baglamistir.
Boylelikle sinema kendi dilini ve sanatini olusturmustur. Sinema kendine 6zgii bu
kavramlari olusturmaya basladiktan sonra mizansenin ve kameranin “kaydi durdurma”
etkisini kesfeden George Méliés sayesinde gergeklige daha fazla yakinlasmistir. Bu
gercekciligi daha fazla arttirmak adina filmlerin olay Orgiileri daha c¢ok gercek
mekanlarda, sokaklarda ve halk arasinda gegcmeye baslamistir. Bdylece seyirci sinemanin
biiylisiine daha fazla kapilmaya baglamigtir. Kullanilan dekorlarin, 1siklarin, kostiimlerin
kisaca mizansen unsurunu kapsayan tiim 6gelerin filmdeki anlatiya ve olay orglisiine gore

kullanilmasi sinemanin ve sinemadaki gergekgiligin etkilerindendir.

Bir oykiide karakter ne kadar dnemliyse karakterle beraber var olan sahne dekor,
kostiim ve aksesuar da o derece 6nemli hale gelmistir. Baz1 aksesuarlarin karakter kadar
onemli oldugunu da sdyleyebiliriz. Tiyatrodan sinemaya evirilen siire¢te mizansen
seyirci Uzerindeki etkisini arttirmayr basarmistir. Karakterin diyaloglarinin yerini
sinemada aksesuar {stlenmistir diyebiliriz. Karakterlerin duygu ve diislincelerini
anlatmak icin diyalog yerine sahne icerisinde kullanilan aksesuar karakterin duygusunu
seyirciye aktarabilir. Bu tarz sahnelerin yapilmasi sinemanin gérsel bir sanat oldugunu ve
bu gorselligi en etkin bir bigimde kullandigin1 géstermistir. Mizansenin ve aksesuarin bu
sekilde etkin kullanilmasi, olay Orgiisiinden, karakterlerin gelisimine kadar bir filmin
basindan sonuna dek anlatilmak istenen hikaye daha iyi anlatilmis ve sinemanin asil

giiclinii gostermistir.

Gorsel bir sanat olan sinemada kurgunun ortaya ¢ikmasi ve gelismesiyle birlikte de
arka arkaya eklenen goriintiiler anlam yaratmaya baslamistir. Kullanilan kamera acilari
ve kompozisyonlar da filmlerde verilmek istenen anlama uygun olarak kullanilmistir. Bir
mekanin veya sahnenin hangi acgilardan hangi kompozisyonla verilecegi mizansenin
onemli unsuru haline gelmistir. Bir filmin Oykiisiinii anlatmak i¢in ve daha da
sinirlandiracak olursak bir sahnenin etkisini ve gergekeiligini arttirmak i¢in mizansenin

yeri olduk¢a onemlidir. Reha Erdem sinemasinda mizansenin dgelerini incelemek ve
1



mizansenin bir Ogesi olan aksesuarin filmlerde nasil kullanildigini arastirmak bu
calismanin problemini olusturmaktadir. Problemin sonuglarinda ise, Reha Erdem’in

filmlerinde olusturulan mizansen ve kullanilan aksesuarlarin incelemesi yapilacaktir.

1.2. Calismanin Amaci
Yapilan bu calismada, Tiirk sinemasmin giiniimiiz yonetmenlerinden olan Reha
Erdem’in filmlerinde mizansenin ve aksesuarin nasil kullanildigini belirlemek

amaglanmistir. Ayrica bu ¢alismada belirlenen diger alt amaglar:

e Reha Erdem sinemasinda kullanilan mizansen, karakterler ve olay orgiisii
izerinde nasil bir etkiye sahiptir?

e Mizansenin dgesi olarak kullanilan aksesuar filmlerde nasil bir isleve sahiptir?

e Aksesuarlarin karakterler ve olay orgiisiindeki etkisi nedir?

e Reha Erdem sinemasinda aksesuarin kullanimi nasildir?

1.3. Calismanin Onemi

Filmlerde mizansen kavrami {lizerine yapilan bazi ¢alismalar mevcut olsa da belli bir
yonetmenin sinemasinda aksesuar kavraminin irdelendigi ¢alisma bulunmamaktadir.
Kullanilan aksesuarlarin islevlerinin ne oldugunu, olay orgiisii ve karakterler iizerinde
nasil bir etki sagladigi gibi kavramlarin ayrintili olarak incelenmesi bu calismanin
onemini arz etmektedir. Tiirk sinemasinin yonetmenlerinden olan Reha Erdem’in filmleri
mizansen ve aksesuar kullanimi agisindan genis bir bicimde incelenmemistir. Bu sebeple
mizansen ve aksesuarin Tiirk filmleri lizerinden incelenmesi de bu ¢alismanin 6nemini

ortaya koymaktadir.

1.4. Varsayimlar

Bu ¢aligmanin varsayimlart asagida belirtilmistir:

e Mizansen iizerinden karakterlerin yasamlari, kisilikleri ve sosyo-ekonomik
ozellikleri belirtilebilir.

e Filmlerde kullanilan aksesuarlarin karakterler ile iliskisi olay oOrgiisiine katki
saglar.

e Aksesuarlarin kullanim bi¢imine gore kendi anlaminin disinda baska bir anlam

yliklenebilir.



¢ Filmin olay orgiisiine gore aksesuarin 6nemi ve yarattigi anlam degisebilir.
e Aksesuarlarin kullanimi her karakter i¢in farkli anlam icerebilir.
e Aksesuarlarin film anlatisindaki Onemini belirtmek igin ekranda boyutu

degisebilir.

1.5. Simirhliklar

Bu ¢alismada, mizansenin 6geleri ve aksesuar kavraminin incelenmesi Reha Erdem’in
vizyona giren tiim filmleri ile sinirlandirilmistir. Bu filmler; 4 Ay (1988), Ka¢ Para Kag
(1999), Korkuyorum Anne (2004), Bes Vakit (2006), Hayat var (2008), Kosmos (2009),
Jin (2013), Sarki Séyleyen Kadinlar (2013) ve Koca Diinya (2016).

1.6. Yontem
1.6.1. Arastirma Modeli

Nitel aragtirma yontemi, belli bir kuram olusturmay1 hedef alarak sosyal olgularin bagl
olduklar1 cevrede, biitlinciil bir bigimde arastirilip ortaya konmasidir. Nitel arastirma
strasinda, ¢alismanin inandiriciligini kanitlamak i¢in ortaya koyulan sonuglarin nedenleri
aciklayict bir sekilde belirtilmelidir. Calismanin sonunda arastirmaci; toplanan verilere,
yorumlara nasil ulasildigini asama asama belirtmek zorundadir (Yildirim ve Simsek,
2016). Bu galigmada ise; belirtilen probleme gore, yontem olarak nitel aragtirma yontemi
secilmigtir. Nitel arastirma yontemi ayn1 zamanda kuram olusturularak sosyal olgulari
belirlenen cevre icerisinde arastiran bir yaklagimdir (Yildirim ve Simsek, 2016). Kuram
olusturmada ise, “Arastirmacinin esnek olmasini, toplanan verilere gore arastirma
stirecini yeniden bi¢imlendirmesini gerek arastirma deseninin olugsmasinda gerekse
toplanan verilerin analizinde tiimevarima dayali bir yaklasim izlemesini gerektirir
(Yildirim ve Simsek, 2016, s. 41).” Nitel arastirma yontemi esnasinda, kuramsal ¢ergeve
acik bir sekilde olusturulmalidir. Arastirmaci sistematik ve esnek bir arastirma deseni
belirlemelidir. Arastirmanin sonucunda ise, okuyucunun anlayacagi tutarli, net ve agik bir

dokiiman haline getirilmelidir (Yildirim ve Simsek, 2016).



1.6.2. Evren ve Orneklem

Belirlenen evrene ve belirli olan kurallara gore secilen ve temsil edilen kiimeye
orneklem denir (Karasar, 2012). Orneklemin, belirlenmesi asamasinda evreni temsil
ettigine ve evrenin ozelliklerini yansittigina dikkat edilmelidir. Aksi takdirde, evrenle
uyusmayan Ornekleme hatali sonuglarin olusmasina neden olur (Baltaci, 2018). Bu
ylizden, aragtirmaci belirledigi evreni taniyarak, 6rneklemesini evrene uygun bir bicimde
belirlemelidir. Orneklem, arastirma problemi ve kaynaklarla yakindan ilgili olmalidir
(Yildirnm ve Simsek, 2016). Bu calismada, 1980’li yillardan giiniimiize kadar farkli
donemlerde yonetmenligini yaptigr filmler bulundugu icin Reha Erdem’in filmleri
arastirma evreni olarak belirlenmistir. Filmlerde kullanilan aksesuarlarin, kendi anlamlari
disinda farkli bir islev ve amag¢ igin de kullanilmasi arastirma evreni olarak
belirlenmesinde etkili olmustur. Aksesuar kullannminda da filmlerde anlatinin
ilerlemesine katki saglamasi ve neden-sonug iligkilerinin kurulabilmesi gibi etkenlerde
g6z 6nlinde bulundurulmustur. Ayrica filmlerinin hem yonetmenligini hem senaristligini
yapmasi lzerine karakterlerin ve olay oOrgiisiinin mizansenin kullaniminda nasil
sunuldugunu incelemek ve ayn1 yonetmenin benzer temalari farkli filmlerinde de islemesi
tizerine bunlarin nasil ele aldigini arastirmak i¢in de Reha Erdem filmleri tercih edilmistir.
Sinema dalinda en iyi film, en iyi yonetmen (50. Siyad Odiilleri) gibi birden fazla ddiile
sahip olmasi da etkili olmustur. Ornekleme ydntemi olarak da amacli rneklem ydntemi
secilmigtir. Amagl Orneklem; zengin bilgiye sahip olan durumlarm derinlemesine
calisilmasi, olgu ve olaylarin agiklanmasini saglamaktadir. (Yildirim ve Simsek, 2016)
Reha Erdem’in; 4 Ay (1988), Ka¢ Para Kag (1999), Korkuyorum Anne (2004), Bes Vakit
(2006), Hayat var (2008), Kosmos (2009), Jin (2013), Sarki Soyleyen Kadinlar (2013) ve
Koca Diinya (2016) filmleri vizyona girdigi i¢in 6rneklem olarak tercih edilmis ve

incelenmistir.

1.6.2. Veri Toplama ve Veri Analizi

Nitel arastirma yonteminde, siklikla kullanilan ii¢ veri toplama yontemi vardir. Bunlar;
gorlisme, gozlem ve dokiiman incelemesidir. Goriisme yonteminde, bagka kisilerin belirli
bir konuda duygulari, diisiinceleri ve deneyimlerini 6grenmeye yoneliktir. Sozlii iletisim
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saglanarak konugma ile veriler elde edilmeye calisilir. Gozlem ise, sosyal olgularin
gozlem yapilarak anlasilacagi ilizerine dayanan veri toplama yontemidir. Dokiiman
inceleme yontemi ise, arastirilmasi planlanan olgulara dair yazili materyallerin analizidir.
Bunlarin yam1 sira film, video ve fotograf gibi gorsel materyaller de dokiiman
incelemesine dahildir. Bu durumda dokiiman incelemesi uzun siireli arastirmalarin
yapilmasina olanak saglar. Genis zaman dilimine dayal1 analizler ortaya ¢ikabilmektedir.
Analiz edilen belgelerin dogruluguna ve eksik olmamasina dikkat edilmesi gerekir.
Aragtirmaci, dokiimanlari nereden saglayacagini belirledikten sonra materyallerin

Ozglnliigiinii de kontrol etmelidir (Yildirim ve Simsek, 2016).

Bu ¢alismada da verilerin toplanmasi; kitaplar, yayimlanmis tezler ve makaleler ile
saglanarak dokiiman inceleme ydntemi tercih edilmistir. Ik olarak mizansen kavramina
iligkin yazili materyaller incelenmistir. Caligmanin ilk boliimiinde belirtilen, mizansenin
ogelerini kapsayan kavramlar i¢in dokiimanlar arastirilmistir. Daha sonra ¢alismanin
ikinci boliimiinde aksesuar kullanimi ve alt basliklarinda belirtilen aksesuarin islevlerine
dair yazili dokiimanlar incelenip degerlendirilmistir. Genel olarak sinema, film yapimlari,
uygulama teknikleri, sinema kuramlari, sinema tarihi ve senaryo tekniklerini i¢eren
kitaplar, makaleler, tezler ve videolar incelenmistir. Toplanan veri kaynaklar1 belirlenen
kuramsal ¢erceveye gore degerlendirilip yorumlanmistir. Daha sonra galisma igin Reha
Erdem’in belirlenen filmleri incelenmistir. Veri analizinde ise, nitel arastirmada verilerin
analizi icin iki genel yontem vardir. Bunlar; betimsel ve igerik analizidir. Igerik analizi,
verilerin daha yakindan incelenmesini gerektirir. Betimsel analiz ise, daha dnce belirlenen
temanin, elde edilen bulgular dogrultusunda yorumlanmasidir. Arastirmaci tarafindan,
bulgular acik bir sekilde belirtilir ve neden-sonug iliskisine dayali olarak varilan sonuglar
okuyucuya sunulmaktadir (Yildirnrm ve Simsek, 2016). Bu calismada ise, arastirma
sonucunda ise analiz edilen verilere gore betimsel analiz modeli uygulanmistir.
Belirlenen problem cercevesinde, elde edilen veriler sinirlandirilarak, temel bulgular

degerlendirilmis ve analiz edilmistir.



2. MiZANSEN

Tiyatro ile sinemaya kazandirilan mizansen “mise en scene” kavrami Fransa kokenli

(13

bir kelime olup, sahneye koyma anlamina gelmektedir. . Mise en scene, tlim
hareketlerin koreografisinin, fiziksel nesnelerinin diizenlenmesi, teknik aygitlarin
yonlendirilmesi (151k, kamera) kisaca goriintiilerin diizenlenmesidir (Morva Kablamaci,
2011, s. 78).” Mizansen, ekranda bulunan biitiin 6geleri kapsamaktadir. Dekor, mekan,
zaman, aydinlatma, kostlim, makyaj gibi 0geler mizansenin alani i¢indedir. Kurmaca
filmlerin gercekei bir sekilde yaratilmasinda etkili olan mizansen, senaryonun gorsel bir
sekilde aktarilmasina ve oyuncularin sahne igindeki konumlarmi belirlemektedir.
YOnetmenin arzusuna ve isteklerine gore planlanan mizansen, ilk olarak George Méliés
tarafindan kullanilmistir. Sinema tarihinde, Lumiere Kardesler ilk filmlerini ¢ekerken
sadece insan hareketini baz alarak gergek bir olay1 yansitmislardir. Fakat ilerleyen
tarihlerde film stiidyosu insa eden Méliés, oncesinden sahne igin gerekli dekor ve
kostlimleri tasarlamis ve bdylelikle mizansenin giiclinii kesfetmistir. Mizansenin
cergevede nasil goriineceginin de dnemini ortaya ¢ikarmak i¢in kamera kompozisyonlari
da onemli bir rol oynamaktadir. Sahnenin hangi agiyla, nasil goriinecegini belirleyen

kamera kompozisyonlari, film anlatisina katki saglamaktadir.

Méliés’nin Paris’te Grand Cafe’de yapilan ilk film gdsterimine gitmesi ve bunun
sonucunda Lumiere kardeslerin ¢ektigi filmlere olan ilgisi ve sinemanin ¢ok daha fazla
geligsmesi gerektigi diisiincesi sinema aygiti satin almasina neden olmustur. Yavas Yavas
kendi filmlerini ¢cekmeye baslayan Méliés’in filmleri ile Lumiere kardeslerin filmleri
birbirine ¢ok benzerdi. Tiyatro sanatgisi olan Méliés, eski deneyimlerinden faydalanarak
sinemanin igerisine kostiim, dekor ve oyuncu gibi kavramlarini dahil etmistir. Boylelikle
Ay’a Sehayat (1902) filmini ¢ekerek ilk oykiilii filmini tamamlamistir. Bundan sonraki
filmlerinde de ykiiyii tiim filmlerine dahil etmistir (Ozon, 1985). Lumiere Kardesler daha
¢ok hayatin dogal akisini kayda alirken miidahalede bulunmamistir. Fakat Méliés kendi
kurdugu stiidyosunda kurmaca ¢alismalarina baglamistir. MéEliés’in tiyatro ge¢misi ve
tiyatrodan gelen bir aligkanlikla kameray1 hi¢ yerinden oynatmadan seyircinin gozii
olabilecek bir acgidan sabit bir sekilde kullanmasi sinemanimn ilk yillarda tiyatroya
benzetilmesine neden olmustur. Aymi sekilde Lumierler de kameray: hi¢ yerinden

oynatmadan siirekli sabit agilarla ¢ekimlerini gergeklestirmislerdir. Méliés, Paris Opera
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alaninda ¢ekim yaparken bir giin alicisinin bir giin tutukluk yapmasi sonucu Madeleine-
Bastille omnibiisiiniin yerini cenaze arabasinin, kadinlarin yerini ise erkeklerin aldigini
goriir.  Boylelikle Méliés, kamera Oniindeki varliklarin  ve nesnelerin  yer
degistirebileceginin farkina vararak filmlerini bu diizeyde gelistirmesine sebep olmustur

(Teksoy, 2005).

Méliés’in sinemaya olan katkilart mizansen kavraminin sinemada olusmasina, oykiili
ve gergekei filmlerin yaratilmasina neden olmustur. Kayit durdurma teknigini kesfettikten
sonra da tiyatroda gerceklestirdigi sihirbazlik gosterilerinden ilham alarak filmlerinde de
bu tarz denemeler yapan M¢liés, sinemanin gelismesine katki saglamistir. Méliés hayatin
dogal akisin1 kayda almak yerine kendi bir kurmaca diinya yarattigi i¢in, yazdig
senaryolara uygun olarak kendi mizansenini tasarlamay1 segmistir. Mizansenin ekranda
goriilen tlim Ogeleri kapsamasinin yani sira ¢ergevede nasil goriineceginin de 6nemini
ortaya ¢ikarmak i¢in kamera kompozisyonlar1 da 6nemli bir rol oynamaktadir. Sahnenin
hangi agiyla, nasil goriinecegini belirleyen kamera kompozisyonlari, film anlatisina katki
saglayarak film dilinin olugmasina yardimci olmaktadir. Mizansen, ekranda goriilen
Ogelerin ne kadar siirede duracagini da icine kapsamaktadir. Bu sebeple, ilk olarak
sinemada zaman kavrami incelenecektir. Daha sonra Mekan, dekor, aydinlatma,
kostiim/makyaj ve kurgu kavramlari da incelenerek mizansenin tiim dgeleri

incelenecektir.

2.1. Filmde Zaman Kavram

Gergek hayatta zaman kavrami degistirilemez. Fakat filmlerde yaratilan zaman
kavrami yaraticisina bagli olarak, istedigi sekilde ayarlanabilir. Yaratilan zaman tamamen
yonetmenin hikayesine odakli bir sekilde olusturulur. Ornegin, bir bilimkurgu filminde
yonetmen, zamanlar aras1 bir gecis yaratarak iki saatlik filmsel zaman diliminde yillari,
asirlar1 anlatabilir. Yarattig1 zamansal gegislerle de gecmis ve gelecek arasinda baglanti
kurarak seyirciyi bir dongii i¢ine sokabilmektedir. “Stanley Kubrick’in 2001: Uzay
Macerasi’'nda yaptig1 gibi, insanin maymundan biraz daha geliskin oldugu ilkel
gecmisten uzak bir gelecege uzanan alani bir araya getirebilecegi gibi zaman algimizi
timiiyle bozabilir (Armes, 2001, s. 228).” Gerilim, dram tiiriine ait filmlerde ise, bir
olayin, karakter {izerinde etkisinin seyircide daha fazla heyecan yaratmasi i¢in, gergek

zaman diliminde daha kisa siiren olay, filmsel zamanda daha fazla uzatilabilir. Belli
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¢ekim teknikleri ile zamanin yavaslayan etkisi seyircide gerilim yaratacagindan, filmlerde
bu tarz zamansal miidahaleler yapilmaktadir. Dogumla baslayip, 6liimle biten bir yasam
Oykiisiinii yaklasik {i¢ saatlik bir zaman diliminde ele alan Benjamin Button 'un Tuhaf

Hikdyesi (2008) filmi, filmsel zamanin nasil kullanildigina dair giizel bir 6rnektir.

Sinema tarihinde kayda almman ilk filmler zamansal olarak gercek zamani
kullanmaktaydi. Lumiere Kardeslerin, Fabrikadan Cikan Isciler (1895) ve Trenin Gara
Girisi (1895) filmleri ger¢ek zaman iizerine kuruludur. Kurgunun yaratilmadigi
donemlerde, yonetmenler zaman kavramini degistirebilmek i¢in kameranin kaydini
durdurmak zorundaydilar. Daha sonra gelisen kurgu teknigiyle filmlere zamansal
miidahaleler yapmak miimkiin olmustur. “Yonetmenin mizansen iizerindeki kontrolii
yalnizca ne gordiiglimiize degil ama ne zaman gorecegimize ve ne kadar siireceginede
hiikmeder (Bordwell ve Thompson, 2010, s. 156).” Kurgu teknigi yonetmenin, zamanla
istedigi gibi oynamasina imkéan tanir. YOnetmen isterse, zamansal miidahale ile olaylari
geriye dondiirlip gegmisten goriintiiler vererek simdi zaman smirimi da ortadan
kaldirabilir. “... fakat cogu film gercek zamanda ge¢iyormus izlenimini vermek ister
(Armes, 2011, s. 229).” Gegmis zaman, simdiki zaman ve gelecek zaman da gecen
olaylar1 birlikte vererek filmsel zamanini genisleterek olaylarin eksik yoniinii
tamamlayabilir. “Kurgu, c¢ekimleri birbirleriyle birlestirirken gereksiz zaman
baglantilarini olgudan ¢ikartarak zamanda ileri bir hareket saglar (Demir, 1994, s. 56).”
Kurgu, mekanlar arasi gecisi de saglayarak anlati ve mekan arasindaki baglantinin

kurulmasina yardimei olmaktadir.

Kurgu kadar, filmdeki zaman boyutlarini etkileyen diger faktorler kamera hareketleri
ve mercek kullanimidir. Mercek kullaniminda 6nemli olan, perdede sunulan perspektiftir.
Kullanilan genis acilt mercekler, alan derinligini arttirdigi i¢in perspektif abartili bir
sekilde goriiniir. Bu sebeple, konu ile kamera arasindaki mesafe oldugundan daha biiytik
goriinecektir. Ayni zamanda konu, kameraya dogru hareket ettiginde ya da uzaklastiginda
gerceklestirdigi hiz, oldugundan daha hizli goriintir. Dar acili merceklerde ise, alan
derinligi fazla olmadigindan dolay1 perspektif, genis acili merceklerde oldugu gibi abartili
olmaz. Bu sebeple, konu ve kamera arasindaki mesafe ger¢ekte oldugundan daha yakin
goriiniir. Konu hareket ettiginde ise, hiz1 gergekte oldugundan daha yavastir (Demir,

1994).



Kamera hareketleri, zaman konusunda dnemli bir yere sahiptir. Bir filmde kurguya
basvurmadan, gerceklesen aksiyonu oldugu gibi gergek zamanin etkisiyle sunmak
miimkiindiir. Olayin siiresi ve perdede gosterilen zamani esit olur. Kurguya basvurarak,
kesme yontemiyle gosterilen aksiyon ise perdede gosterilen filmin zamanina esit
olmayabilir. Ornegin, savas sahnelerinde kullanilan yakin ¢ekimler aksiyonun etkisini
daha fazla hissettirecegi i¢in, hareketin zamani, gercek zamana goére uzayabilir veya

kisalabilir.

“Potemkin (1925) filminde ¢ok bilinen merdiven sekansi, doruk noktasi yaratmak igin
uzatilmig zaman-mekan kullanimina ¢ok iyi bir 6rnektir. Kazaklarin gercek yasamda iki ya
da ii¢ dakika siirecek diizenli inisleri, sahnedeki panik boliimlerin dehset ve gerilimi
arttirmak amaciyla tekrarla ve diger 6gelere kesmeler yapilarak on dakikadan daha uzun

bir stireye uzatilir (Demir, 1994, s. 38).”

Sahnede yapilan farkli kamera agilariyla zaman ve mekan uyumu saglanmistir. Ayni
zamanda kameranin ¢ekim hizi disiiriilerek bir giinliik aksiyonu bile tek bir kareye
sigdirmakta miimkiindiir. Ornegin, bulutlarn hizli akisi ile gece ve giindiiz arasinda

zamansal olarak bir ge¢is saglanir (Demir, 1994).

Semir Aslanyiirek, sinemada zaman kavramini; siijesel zaman, pelikiil zaman, izleyici
tarafindan algilanan zaman ve izleyicinin salonda tiikettigi zaman olarak dort kategoride
ele almistir. Siijesel zaman filmdeki olaylarin gegtigi zaman dilimidir. Bir film bir yili
anlatryorsa filmin siijesel zamani bir y1ldir. Pelikiil zaman ise, kameranin pelikiil izerinde
kaydettigi zaman dilimidir. Kaydedilen zaman, kurgulandiktan sonra filmin bitmis
zamanina esit olmayabilir. Izleyici tarafindan algilanan zaman ise, kurgu tarafindan
gereksiz zaman dilimlerin atilmasina ragmen izleyici zamanin ger¢ek boyutunun farkina
varir. Ornegin, uzun siiren bir yolculuk perdede iki dakika gosterilir fakat izleyici
yolculugun ¢ok daha uzun oldugunu algilar. Izleyicinin salonda tiikettigi zaman ise, reel

zaman olgusudur (Aslanyiirek, 2004).

2.2. Filmde Mekan Kavram
Mekan, belli sinirlari olan bir alandir. Gergek hayatta {ic boyutlu olan mekan, filmde

iki boyutlu olarak karsimiza ¢ikar.

“Mekanda bulunan kisilerin hareketleri ve bakis yonleri, mekanin {ic boyutlu olarak

algilanmasina neden olur. Hareket ve bakis yonii degistik¢e bu engin film mekani genisler.
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Kameranm hareket ve odaklanma yetenegi ile ve degisik cekimlerin kurgulanmasiyla
mekan ¢oziimlenir, parcalanir, iginde ilerlenir, geriye doniiliir, uzaklasilir (Demir,1994, s.
12).”

Filmdeki hareketlilik hem zaman hem de mekan {izerinde etkilidir. Zamanda farkliliga
gitmek icin kurgu 6nemli bir yere sahipken ayn1 sekilde mekanda da kurgu 6nemli bir
yere sahiptir. Kurguyla mekanlar yonetmenin istegine gore birbirine baglanir. Mekanda
yaratilan atmosferin ve gergekligin bozulmamasi i¢in kesme islemi hem zamana hem de

harekete uygun olarak yapilmalidir.

“Mekanin filmde oynadigi roliin 6nemi, kameranin izleyiciyi diinyanin her yerine
gotiirebildigi gerceginden gelir (Vale, 2018 s. 74).” Izleyici mekanm boyutlarmi da
kameranin ele aldig1 sinirlar igerisinde goriir. Bir filmin yaratilisinda zamanin tizerinde
oynayan yonetmen, yine mekani gosterirken dykiiye bagl olarak degisik kamera acilari,
mercekleri ve 1sikla diledigi gibi oynayarak mekani izleyiciye gosterir. Farkli alanlarda,
mekanlarda ¢ekilen goriintiilerin birlesimi tek bir mekan algisini olusturabilir. Bir filmin
senaryosu yazilirken ilk akla gelen kavram mekandir. Mekan, filmin diline uygun bir
bicimde diizenlenmelidir. Kullanilan dekorlar ve aksesuarlar dykiiye uygun bir bicimde
tasarlanmalidir. “Oykii mekanmin biitiin ipuglar1 birbiriyle etkilesim halindedir, anlati
Ogelerini vurgulamak i¢in ¢alisir, dikkatimizi yonlendirir ve ekran mekaninin alanlar
arasinda dinamik iliskiler olusturur (Bordwell ve Thompson, 2010, s. 155).” Aym
zamanda mekan, anlatiya uygun olarak karakterlerin kisilikleri, yagamlari, psikolojileri
ve duygu durumlart hakkinda izleyiciye bilgi vermelidir. Karakterlerin yasadigi,
toplumsal yapiy1 ve kiiltiirii yansitmak i¢in tercih edilen kentsel mekanlar ise, bulundugu
yapt icerisinde karakterlerin nasil bir rol aldigimi gosterir. “Sinema kenti yeniden
sunarken, ona yeni renkler, sesler; anlam ve duygular verir (Oztiirk, 2008, s. 117).” Bu
sebeple, kentsel mekanlarin hem anlati icin hem de karakterlerin gelisimi i¢in en belirgin

uzam oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Kamera konumunun belirledigi cerceve ve yarattigi kompozisyon mekanin gorsel
olarak nasil sunulacagmi belirler. Kamera kullaniminda etkin olan mercek, mekéanin
goriiniimii i¢in 6nemli bir etkiye sahiptir. ““... goriintiiniin alan derinligi perdenin dogal
iki boyutunu asan ve ¢ok duyarl bir esbi¢im sistemi yaratan sinematografik bir diinya

kurmaktir (Lotman, 1999, s. 128).” Genis a¢ili mercek kullanimi alan derinligi yaratarak
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genis bir perspektif yaratir. Dar a¢ili mercek kullanimi da mekanin perspektifini azaltarak

stkigmislik hissini yaratir ve karakterin mekan i¢inde hapsolmuslugunu gdosterir.

“Secilen mercek tiirii, mekan i¢indeki nesnelerin boylarinda da bir degismeye neden olur.
On planda bir kisinin, arka planda bir dagin bulundugu sahne, normal agili bir mercekle
goriintiilendiginde, on plandaki kisi perde yiiksekliginin tiimiinii kaplar. Kameranin yeri
degistirilmeden genis agili mercek kullanildiginda, 6n plandaki kisinin bu kez perde
yiiksekliginin yarisin1 kapladigi goriiliir. Dar agilt mercek kullanildiginda ise, dag normal
mercekte elde edilen goriintiisiine gore ii¢ kez daha biiyliik ve onceki kisinin hemen
arkasinda yapigsmig gibi goriiniir (Demir, 1994, s. 115).”

Mekanda onemli olan etkilerden biri de 1s1k kullanimidir. Isik, mekan ve zaman
hakkinda bize bilgi verir. Filmde gece ve giindiiz kavramlarini1 kullanmak i¢in en etkili
yontem 1siktir. “Isik yardimiyla i¢inde kisilerin ya da nesnelerin hareket edebilecegi
aydinlik ve karanlik diizlemlere sahip mekanlar yaratilabilir. Nesnelerin aydinlik ve
karanlik ortamlar i¢inden gecerek hareket etmeleri, mekanin boyutlar1 konusunda
yeterince bilgi verebilir (Edmonds, 1994, s. 152, 153).” Isik, dokularin olusumu,
karakterlerin ifadesi ve duygu durumlarmi yansitmak igin énemli bir etkendir. Ornegin,
karakterin kotii ruh halini yansitmak i¢in, karanlik bir atmosfer tercih edilebilir. Isik
kullanim1 kadar mekanda atmosferi yaratmak i¢in ses de onemlidir. Ses karakterlerin
icinde bulundugu zamani ve mekan: anlatmak igin tercih edilebilir. Ornegin, savas
sahnelerinde uzaktan gelen mermi ve ugak sesleri filmde, savas zamanini gosterirken

mekan olarak da bulunulan alanin savas bolgesi oldugunu hissettirir.

Mekanlarin genel o6zelliklerine bakacak olursak, Vale’ye gore mekanin genel
ozellikleri sunlardir: (Vale, 2018, s. 76)

1. Tip - ( biiro, ¢iftlik, hastane gibi)

2. Tir - (kalabalik, yeni veya ucuz gibi)

3. Amag - (Sanat galerisi: resim sergileme; fabrika: mal tiretmek; hapishane: suglulari
hapsetmek)

4. Bir veya birden fazla kisiyle iligkisi - (A bir evi satin almak ister, B kiitliphanede
diismanini bekler; kadin kahramanin soyunma odasi)

5. Konumu - (bir sayfiyedeki restoran, ¢oldeki siginak, San Francisco’daki sicak oda)
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Mekanin bu islevleri filme hizmet ederek, eylem, bilgi ve insanlarla iligkisini
yansitmak gibi yetkinliklere sahiptir. Chion’a gére mekanin genel islevleri iki duruma
ayrilir. Mekan alisilmis islevinde kullanilabilir. Ornegin, kilisede bir ayin yapilmasi
dramatik eylemin bir pargasidir. Mekan tam tersi olarak normal islevi disinda da
kullanilabilir. Buda mekanla olay arasinda bir ¢atisma meydana getirir. Ornegin giiliing

bir olayin kutsal bir mekanda gegmesi ¢atigsma yaratir (Chion, 1987, s. 152).

Mekanin tiirlerini ise, agik-kapali, belirli-belirsiz, bos-dolu, yassi-derin seklinde
ayrmak miimkiindiir. Kapali mekanlarda izleyicinin odak noktasi tamamen
siirlandirilir. Mekanin dar olmasi da bu etkiyi daha fazla artirir. Bir oda ile bir fabrikanin
icerisi ayni biiylikliikte olmayacagi icin izleyici dikkatini farkli noktalara yonlendirebilir.
Bu etkenler arasinda oyuncunun veya konunun hangi agidan ¢ekildigi de 6nemlidir. A¢ik
mekanda ise, izleyicinin odak noktasi daha fazla genisleyerek konunun disina ¢ikilmasini
saglayabilir. Belirli mekanlarda, karakterin filmde nereye geldigi veya olay orgiisiiniin
tam olarak nerede gectigi belirtilir. Mekanlarin devamliligin bu sekilde saglanmasi olay
orgiistiniin devamlilig1 acisindan onemlidir. Belirsiz mekanlarda ise, bilinmezlik s6z
konusu olacagi i¢in izleyici tarafindan kafa karisikligi yasanmasina sebep olabilir. Ne,
nerede gibi sorular seyircinin filme odaklanamamasini saglamaktadir. Bos ve dolu
mekanlar ise, olay orgiisiine ve filmin dramatik yapisina gére belirlenmektedir. Filmin
anlatisina bagli olarak mekanin verdigi anlamlar degisebilir. Karigik ve diizensiz bir
sekilde tasarlanan mekanlar, anlatinin ilerlemesine bagli olarak seyircide gerilim ve panik
yaratilmasina sebep olabilir. Yassi mekanlarda ise, yine seyircinin gordiigli alanlar
sinirliyken derin mekanlarda yaratilan perspektif seyirciye daha fazla uzagmn gorildigii

hissiyatin1 vermektedir (Y1ldiz,2014).

2.3. Kamera Olcekleri ve Kompozisyon

Filmde mizansene hizmet eden kamera hareketleri pek c¢ok farkli agidan
degerlendirilebilir. Oyuncularin, mekan i¢indeki konumlarini ya da mekanin hangi agidan
ve hangi kamera hareketiyle verilecegini yonetmen belirlemektedir. Kamera konuya ya
da karaktere ne kadar yakinsa o kadar detay yakalamis olur. Genis ve uzak planlarda ise,
genel dykiiniin gectigi alanlar gosterilir. “Olgek genisledik¢e baglamsal bilgiler de artar
ancak yiiz ifadeleri, duygusal tepkiler ve bunun gibi bazi incelik detaylar da kaybolur
(Barnwell, 2011, s. 68).” Filmde kullanilan her plan hem seyirciye bilgi aktarir hem de

filme hizmet eder (Barnwel, 2011). Bu nedenle, kamera pozisyonlari izleyicinin dikkatini
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degistirebilir ya da istenilen yone cekilmesini saglayabilir. “Bir kamera hareketinin
dramatik yapiyla muhakkak bir iliski icerisinde olmas1 gerekmektedir (Adanir, 2003, s.
151)”. Sahne igerisindeki Ogelerin diizenli bir sekilde yerlestirilmesi, ¢erceve igi
kompozisyon yaratilmasindaki en O©nemli unsurlardandir. Sinemada olusturulan
kompozisyonlar hem gorsel hem de anlati icin 6nemli bir yere sahiptir. Mizanseni
olustururken, kompozisyonda seyircinin dikkat etmesi gereken dgelere dikkat ¢ekilmek
istenebilir. “Iletmek istediginiz fikir ya da kavramlar1 kompozisyonlarmizin acik bir
bicimde aktardigindan emin olmanin bir yolu, giicli odak noktalar1 kullanmaktir
(Mercado, 2011, s. 27).” Bu durumda kompozisyonda olusturulan 1s1k veya 6genin sahne
igerisindeki konumlandirisiyla birlikte kompozisyondaki en dikkat ¢eken yer

olusturulabilir.

“Kamera uygun sekilde belirginlesmis, keskin bicimde odaklanmis nesneleri mekanik
olarak ayni nitelikte kaydedecektir. Seyircilerin tepkisini diirtiileme yani, mekanik
olmayan unsur kameraman tarafindan gereken yerlerde dramatik vurgunun
yonlendirilmesi sayesinde en iyi bi¢imde olusturulabilir (Mascelli, 2007 s. 207).”
Kompozisyonda dikkat edilmesi gereken unsurlardan biri de renktir. Filmin genel
atmosferine uygun renk biitlinliigiiniin saglanmas1 gerekir. Sicak ve soguk renklerin
kompozisyon i¢inde uyumlu ve dengeli olmasi gerekir (Cereci,2013). “Renklerin
psikolojik etkileri, hikdyeye ve karaktere derinlik katabilir ayn1 zamanda da farkliliklari
On plana ¢ikartabilir (Barnwell, 2011, s. 112).” Ayni1 zamanda Mascelli, kompozisyonun
etkin bir bigimde olusturulmasi i¢in, kompozisyonun dilinin de etkili kullanilmasi
gerektigini belirtir. Bu 6geler, ¢izgiler, kiitleler, formlar ve hareketler olmak iizere dort

boliimde incelemistir.

2.3.1. Kompozisyonda Cizgiler

Cizgiler, kompozisyon igerisinde kendini belirgin bir sekilde gosterebilir. Ornegin, dikey
cizgiler ya da yatay cizgiler sahneyi ikiye bolmek icin ve karakterlerin farkliliklarini, ayri
diisiincelerde oldugunu vurgulayabilir. Genel olarak ¢ekilen manzara sahnesinin ekranda
yatay olarak ikiye boliindiigiinii diistinlirsek gorsel estetik agidan giizel bir goriintii ortaya
cikabilir. Aym sahne igerisinde karakterlerin ayrimlarini ya da rontgenci kamera olarak
kullanilan goriintiilerde ekran c¢izgiler sayesinde belirli bir sekilde kare olarak

olusturulabilir. Isigin ve golgenin etkisiyle de daha net ¢izgiler olusturularak sahnenin
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kontrastlig: arttirilabilir ve aksiyon sahneleri i¢in gerilim yaratilabilir. “Bir sahnenin
cizgisel kompozisyonu yalnizca dis hat cizgilerine degil, géz hareketinin yarattig
gecissel ¢izgilere de baglidir (Mascelli, 2007, s. 210).” Cizgiler, belirgin olmasa da seyirci
tarafindan hayali bir sekilde olusturulabilir. Ornegin, ¢ergeve icerisinde {iclii
kompozisyon olarak yerlestirilen karakterlerin arasinda hayali bir {iggen ¢izilebilir. Bu
kompozisyon teknigi anlati icinde dnemli olup karakterlerin arasinda, dikkat ¢ekici, ciddi

bir konunun konusuldugu izlenimini vermektedir.

Gorsel 2.3.1. Yurttas Kane (1941) filminden tiggen kompozisyona drnek bir sahne.

Mascelli, ¢izgilerin seyirci tarafindan yorumlanmasini asagidaki unsurlara gore

belirtmistir (Mascelli, 2007).

e Diiz cizgiler erkeksilik, kudret anlatir.

e Yumusak kavisli ¢izgiler, disilik narin nitelikler anlatir.

e Keskin kavisli ¢izgiler devinim ve canlilik anlatir.

e (Gittikge incelen uglart olan uzun dikey kavisler asil bir giizellik ve melankoli
anlatir.

e Uzun yatay cizgiler siikiinet ve huzur anlatir. Isin ilging yani bu gizgiler hizda
anlatir ¢iinkii iki nokta arasindaki en kisa yol diiz bir ¢izgidir.

e Uzun, dikey c¢izgiler kudret ve agirbaglilik anlatir.

e Kosut diyagonal ¢izgiler, devinim enerji ve siddet anlatir.

e Zit diyagonal gizgiler, ¢atigma zorlama anlatir.
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e Giglii agir keskin ¢izgiler, ferahlik, eglence ve heyecan anlatir.
e Yumusak cizgiler, ciddiyet ve duraganlik anlatir.

e Diizensiz ¢izgiler, gorsel niteliklerden o6tiirti, diizenli ¢izgilerden daha ilgingtir.

Belirtilen bu unsurlar ¢izgilerin anlati igerisindeki 6nemini ve katkisim1 daha iyi
anlatmaktadir. Cizgilerin bu sekilde kullanisi, karakterlerin ruh hallerini de yansitmak
icin kullanilabilir. Ornegin, kullamilan egik cizgiler karakterin ¢ikmazda oldugunu ve ne
yapmast gerektigini bilmedigini gosterebilir. Cizgiler aynt zamanda duygu durumlariyla
da baglantilidir. Diiz ¢izgiler genelde; ciddiyet, agresiflik, gii¢liiliik ve diizenlilik gibi
cagristmlar yapmaktadir. Egri cizgiler ise, yumusak, duygusal, romantik duygularim

cagristirmaktadir.

Gorsel 2.3.2. Masumiyet (1997) filminde karakterin hapishaneden ¢iktiktan sonra kararsizlik durumu

egik acwyla verilmigtir.

2.3.2. Kompozisyonda Formlar

Sinema kompozisyonunda ¢izgiler net bir sekilde belli olmasa bile izleyici sahnede
bulunan dinamikligin farkinda olup goz hareketleriyle hayali bir sekilde olusturulabilir.
Ornegin, cerceve igerisinde ii¢lii kompozisyon olarak yerlestirilen karakterlerin arasinda
hayali bir iiggen cizilebilir. Bu kompozisyon teknigi anlati iginde Snemli olup
karakterlerin arasinda, dikkat ¢ekici, ciddi bir konunun konusuldugu izlenimini

vermektedir. Keskin hatlar1 olan iicgen, dinamizmi ve giicii de temsil edebilmektedir.
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Uzun siiren duragan sahnelerde sahnenin dinamizmini bozmadan canli durmasini da
saglamaktadir (Brown, 2011). “Dairesel ya da oval formlar izleyicinin dikkatini toplar
ve canli tutar. Dairesel bir nesne veya dairesel bir semada diizenlenmis bir grup kisi ya
da nesne, izleyicilerin bakislarinin ¢erceve disina ¢ikmadan gezinmesine neden olur
(Mascelli, 2007, s. 213).” Daire, temel sekillerden en yumusak olani oldugu i¢in dinamik
bir yapiya sahip degildir. Bu sebeple daireyi animsatan ¢izgilerin, daha ¢ok romantik ve
siirselligi cagristirdigini sOyleyebiliriz. Kare ve dikdortgen formlar ise, daha kati ve sert

cisimler oldugu i¢in, daha ¢ok kararli duygulara ¢agrisim yapmaktadir.

2.3.3. Kompozisyonda Kiitleler

“Kiitleler bir nesnenin, bir alanin, bir kisinin ya da bunlardan herhangi birisinin ya da
timiiniin olusturdugu grubun goriintiisel agirligidir (Mascelli, 2007, s.214).” Cergeve
icine yerlestirilen ogelerde dikkat edilecek Oonemli bir unsur ise dengedir. Kalabalik
dekora ve oyunculara sahip sahnelerin kompozisyonunda konumlandirmalar dengeli
olmalidir. Aynm1 zamanda sahnenin rengi, aydinlatmasi ve tonu da sahnenin kiitlesine
uygun olarak diizenlenmelidir. Aksi takdirde, sahnede vurgulanmak istenen asil olay
seyirci tarafindan anlasilmayabilir. “Denge seyirciyi huzursuz eder, ¢linkii algilamasini
rahatsiz eder ve beyinde tedirginlik yaratir (Mascelli 2007, s.217).” Seyircinin islenen
konudan ve durumdan rahatsiz olmasini saglamak icin ise, Ozellikle dengesiz
kompozisyonlar segilebilmektedir. Bunun en Onemli sebebi ise, seyircide
bilinglendirmeyi arttirmaktadir. Bu durum 6zellikle, modern anlati ve post modern anlati

sinemasinda goriilmektedir.

2.3.4. Kompozisyonda Hareket

Sinemadaki hareket algisi, yapilan ilk filmlerden bu yana izleyicide daha fazla etki
gostermistir. Lumiere Kardeslerin Trenin Gara Girigi (1895) filmi ekranda saga dogru
geldigi icin insanlarin iizerine geldigini diisiiniip korkmasi sinemanin gergekligini ve
hareketin ne kadar 6nemli oldugunu gostermistir. Trenin biiyiikliigii de bu duruma etki
etmistir. Tren tam tersi olarak ekranda sola dogru gitseydi boyle bir korku
yasanmayacaktir. Bu sebeple hareketin sinemada, aksiyonu ve gerilimi ¢agristirdigini

sOylemek miimkiindiir.

Kompozisyonda hareket eden bir oyuncunun konumu g¢er¢eve i¢i smurlilik
gostermektedir. Harekette en 6nemli durumlardan birisi yon duygusudur. Arka arkaya

verilen iki sahnede eger ¢ergeveden ¢ikan bir obje ya da oyuncu ayn1 sekilde hareket yon
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devamliligini tamamlamalidir. Boylelikle seyirci tarafindan hareket tamamlanarak biitiin
olarak tanimlanir. Yine yon hareketiyle anlati i¢in gerekli neden-sonug iligkisi ve zaman
kavrami olusturulabilir. Mascelli, diyagonal ve dairesel hareketlerin de etkisinden
bahsederek, diyagonal olarak yapilan hareketlerin daha ¢ok baski, gerilim ve zit giigler
cagristiran kavramlar oldugunu s6ylemektedir. Bu sebeple diyagonal hareketler dramatik
etkiyi arttiran en giiclii etkilerdir. Cizgilerde oldugu gibi daire tarzi yapilan yumusak
hareketler ise, neseyi, eglenceyi ¢agristirmaktadir (Mascelli 2007). Kameranin kendisiyle
yapilan hareketler kompozisyon iginde anlam biitiinliigiinii de saglamaktadir. Ornegin;
pan hareketi birlik ve beraberlik duygusunu ve topluluk arasi iliskiler kurmay1
amaglayabilir (Ryan, Lenos, 2012, s.76). Seyircide yaratilmak istenen sok ve gerilim
icinde optik kaydirma olarak zoom hareketi kullanilabilir. Ayni1 sekilde kameranin netlik
mercegi ile yapilan bir harekette seyircinin dikkatini c¢ekmek istenilen noktaya
odaklayabilir. Ornegin; sahne icerisinde yapilan mezopan hareketi bir objeye ya da
oyuncuya odaklanarak gerilimi veya duygusal bagi aktararak seyircinin sahneye

katilmasini saglar.

2.4. Sinemada Aydinlatma

Aydinlatma hem goriintiiniin ana kaynagi hem de kompozisyonun bir biitiin olarak
sunulmasina katki saglamaktadir. Cerceve icerisindeki nesnelerin bicimlenmesi 151k ve
golgeye baglidir. Dokularin ifade edilmesine ve dikkatin belirli bir yere ¢ekilmesine de
katki saglamaktadir. Belli bir noktalara yapilan aydinlatma, seyircinin o noktaya
odaklanmasina yardimci olur. Ayni zamanda genel aydinlatma da ekranda neyi nasil
gormemiz gerektigini belirleyebilir. Isik ayni zamanda, duygu durumlarina, dramatik
etkiye, film tiirlerine ve anlatiya gore tasarlanabilir (Bordwell, Thompson, 2010).
“Karakterlerin psikolojik ve dramatik degerlerini anlatmak, ruh durumlarini gorsel yoldan
simgelestirmek igin 1s18a kars1 (contre-jour) ya da los 1sikta ¢ekim (clair-obscurs), siluet-
golge etkisi, golge kullanimi, yiizlerin alttan aydinlatilmasi (contre-plonge) vb.
yontemlerine bagvurulur (Betton, 1990, s. 15).” Bu duruma ek olarak karakterlerin
yasadig1 ikilemleri ve belirsizlikleri de anlatmak ic¢in 151k ve golge etkilesimine
basvurulabilir. Ornegin; Kis Isig1 (1963) filminde, Thomas karakterinin igsel diinyasinda
yasadig1 ¢eliskiler ve kendisini ifade edemedigi durumlar daha ¢ok dramatik aydinlatma
ile gosterilmistir. Thomas’in Tanri’nin varligint sorguladigi sahnede 15181n aniden daha

cok yogunlagmasi ve parlamasi ile “Tanrim beni neden terk ettin?”” sdziinii sdylemesi ve
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arkasindan “Artik O6zgiirim” sozleriyle aslinda Thomas karakterinin yasadiglr bir

dontigiimii, degisimi ve i¢indeki ¢catismadan kurtulusunu gostermektedir.

Isigin ¢ farkli 6zelligini ise, niteligi, yonii ve kaynagi olarak inceleyebiliriz. Isigin
niteligi farkli sekillerde tanimlanabilir. Sert, yumusak, los, aydinlik, diiz ve parcali gibi
unsurlarda etkindir. Her aydinlatmanin kompozisyon igerisinde etkileri farklidir.
Ornegin, sert aydinlatma, keskin ve net golgeler yaratirken, yumusak aydinlatma ise
yumusak golgeler yaratir. Sert aydinlatma uygulanmasinin dramatik olarak etkileri ise,
sahne i¢indeki belirli bir noktaya odaklanmay1 saglayabilir, boylelikle gosterilmek
istenen objeyi gostererek 6n plana ¢ikmasini saglayabilir ve karakterlerin yiiz ifadelerini
net gérmemize yardimci olur veya karakterlerin 6n plana cikmasini saglayabilir.
Yumusak aydinlatma ise, golgeleri daha yumusak yaptigindan genel bir aydinlatma
olanagi sunmaktadir. Is18in kaynagi ise, sahne icerisinde anlatiya gore net bir sekilde belli
olabilir ya da gizlenebilir. Ozellikle korku filmlerinde, karakterlerin ifadelerini gérmek
ve seyirciye gerilim yaratmak icin karakterlerin yiizii alttan aydinlatilir. Boylelikle yiiz
hatlar1 daha belirgin olur ve sert golgeler olusarak korku duygusu yaratilmaya caligilir.
Isik, mekanin ve dekorun dokusunu anlatiya gore ortaya c¢ikarabilir ya da gizleyebilir.
“Isik bir filmin ruh halini yansitan en 6nemli bilesendir (Vale, 2018, s. 40).” Film tiirlerine
ve aksiyona gore olusturulan 11k, filmin yap1 taglarindan biridir. Uygun olarak tasarlanan
151k, karakterlerin diigiincelerini ve duygu durumlarini anlamaya da yardimci olur.
Tehlikeyi, gerilimi, romantikligi, hiiznii ve nese gibi durumlari ortaya koyarak dykiiniin

igerisindeki anlatimi kuvvetlendirmektedir.

Yaratilan dekorlarin ve filmin atmosferini en iyi bicimde yansitmak 15181in temel
gorevidir. Bu sebeple 15181n temel islevlerinin arasinda, dekorun ve aksesuarin filme
uygun bir bigimde gosterilmesi oldugunu sdylemek miimkiindiir. Filmde onemli olan
aksesuarlarin kullanimini ekrandaki boyutu ve konumlandiriliginin yani sira parlak bir

1s1kla da aksesuarin 6nemi vurgulanabilir.

2.5. Sinemada Dekor

Sinemada Oykiinin ilerlemesi i¢in, onemli ogelerden biri dekordur. Méliés’in
tiyatrodan esinlendigi dekor sinemanin gelismesiyle film dilinin 6nemli 6gelerinden biri
haline gelmistir. Kurmaca olarak yaratilan dekorlarin yani sira gercek ve dogal bir

atmosfer sunmak isteyen yonetmenler sokaklari ve dogayr mekéan olarak kullanip
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gercekci bir anlati olusturmak istemislerdir. Fransiz Yeni Dalgasi ve Italyan Yeni
gercekeiligini benimseyen yonetmenler genellikle gergek¢i mekanlarin ve dekorlarin
kullanilmasini tercih etmislerdir. En 6nemli 6rneklerinden olan Godard’in yonettigi
Serseri Agiklar (1960) filminde gergekgiligi daha iyi vurgulamak adina Fransiz
sokaklarini filmine dahil etmistir. Sinemanin tiyatrodan ayrilarak kendine 6zgii bir dil
olmasmin en onemli 6zelliklerinden biri zaman ve uzam kavrami ayirt etmeksizin,
anlattya gore dekor yaratilmasidir diyebiliriz. Yapay bir diinya sunmak yerine
gercekeiligi daha iyi benimsemek ve seyirci ile film arasinda duran beyazperdeyi
kaldirarak seyirciyi filmin iginde dahil etmek i¢in daha ¢ok ger¢ek mekanlar ve gergek

dekorlar tercih edilmistir.

Nijat Ozo6n, dekorun kullanimini yapay ve dogal dekorlar olmak iizere iki farkli sekilde
ele almistir. Filmin anlatisinda gecen mekéanlarin, yapay bir bigimde tasarlanmasindan
ziyade dogal mekanlarin ve dekorlarin kullanilmasimi tercih etmektedir. Gergek
mekanlarda bulunan dekorlarin kullanildig1 zaman, eksik parcalarin olusmasinin 6niine
gecebilecegini savunmaktadir. Dekorlarin, film anlatisinda oyuncunun ve dykiiniin 6niine
gectigi takdirde, seyircinin dikkatini ¢ok fazla toplayacagini sdyleyerek, dekorlarin asil
amacinin filmin dramatik bir yapisina uygun seklinde tasarlanarak hem gercek¢i hem de
gerekli atmosferi yaratmasi ve diger ogeleri ¢ok fazla bastirmamasi gerektigini

vurgulamaktadir (Ozén, 2008).

Dekorun en 6nemli 6zelliklerinden birinin anlatiya hizmet etmek oldugunu sdylersek
mekanlarda yaratilan dekor, filmde gegen donemin yapisina, Ozelliklerine ve film
anlatisina goére tasarlanmaktadir. Boylelikle filmin atmosferine uygun dekorlar
olusturulabilir.  Ayrica karakterin belli 6zelliklerini de ortaya koymak icin de
diizenlenebilir. Dekor kullanimi Karakterlerin kisilik 6zellikleri ve sosyoekonomik

yasamlar1 hakkinda da bilgi vererek Oykiiniin ilerlemesini saglamaktadir.

Sinemada olusturulan dekorlar, anlatinin yani sira goriintii estetigi ile birebir baglh
kavramlardir. “Bir dekorun biitliin tasarimi1 Oykii aksiyonunu nasil anlayacagimizi
sekillendirebilir (Bordwell, Thompson, 2012, s. 123).” Ornegin; Alman disavurumcu
filmlerinde olusturulan dekorlar, 15181n kullanimi ile hem karakterin ruh halini yansitir
hem de gorsel acidan verilmek istenilen duygu aktarilir. “Dekorun temel islevi aksiyon
icin uygun ortam saglamasidir (Bordwell, Thompson. 2012, s. 164).” Karakterlerin

mekanda sikisikligini yansitmak icin kalabalik olarak tasarlanan dekorlar, baskiy1 ve
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caresizligi gosterebilir. Dekor kavramina bir biitiin olarak baktigimizda mekanlarin
tasarimi genel filmin hikayesinden olusur. Yapisal olarak filmi boldiiglimiizde ise
sahnelerin dekoru filmin genel hikayesine bagli kalarak ©6zel olarak tasarlanabilir.
Ozellikle karakterlerin yasadigi doniisiimii karakterlerin sdzlii ve davrams olarak
ifadesinin yani sira dekorla bagdastirilarak da yansitilabilir. Bu doniistimlere en ¢ok
yardimct olacak unsurun aksesuar oldugunu séylemek miimkiindiir. Film oOykisiini

karakterlerle, karakterlerin 6zellikleri de dekor ve mekanla yansitilmaktadir.

2.6. Sinemada Kurgu

Sinemada anlam yaratmanin en etkili yontemlerinden olan kurgu sinemay1 tiyatrodan
ayiran en onemli kavramdir. Kisaca ¢ekimlerin birlestirilmesi anlamina gelen kurgu
teknigi, art arda eklenen goriintiilerle anlam yaratir ve goriintiiler birbirini destekleyerek
ve ilerleyerek film kavramini ortaya ¢ikartir. Sinemanin hayatina giren kurgu, film dilinin
yaratilmasina yardimci olmustur. Film kurgusu, sinemanin kendi iginde yarattig1 bir
sanattir. “Hareketli kamerayla cekilen tiyatro oyunu ile duragan kamera karsisinda
oynanan tiyatro oyununun kaydedilmesi kuskusuz ayni sey degildir. Kurgu ister kurgu
odasinda kotarilsin, ister kamera rejisiyle ¢cekim aninda yapilsin, sinemanin tiyatroyla
farkin1 ortaya koyan en onemli zenginligidir (Asiltiirk, 2008, s. 20).” Sinema ilk
zamanlarinda tiyatrodan, bazi 6zellikleri uyarlamis olsa da kurgu sinemaya tamamen
farkl1 6zgiin bir dil katmistir (Dmytryk ve Dmytyrk 2011). Kurgu, sinemada anlatinin en
biiyiik destegidir. Farkli gortintiilerin birlesimi sinemada anlatinin degismesine ve yaratici
giicliniin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Duygularin, diislinciilerin ve eylemlerin bir biitiin
olarak aktarilmasma yardimeci olur. Ayni zamanda bir filmin baslangicindan sonuna

kadar, zamansal uzamin da olugmasi yine kurgu sayesinde olmaktadir.

“Godard, kurguyu mizansenin ig¢sel bir pargasi olarak gdrmektedir. Bir oyuncu bir
nesneye bakmak i¢in donerken kurgu bize derhal onu gosterir. “Découpage classique”
(klasik kurgu) olarak bilinen bu tiirden bir ingada, ¢ekimin uzunlugu, ¢ekimin islevine ve
cekim i¢indeki malzemenin, mizanseninin kontrol ettigi ¢cekimler arasi iliskiye baglidir
(Monaco, 2015, s. 389).” Boylelikle kurgu sayesinde oyuncunun nesne ile iliskisi
yansitilabilir ve mizansen igerisinde 6nemli olan 6gelere dikkat ¢ekilebilir. Genis planda
verilen mekanin igerisinde bulunan film anlatis1 ve olay 6rgiisiine hizmet eden nesneler

yakin planla detaylandirilarak daha ¢ok 6n plana cikartilabilir.
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Kurgunun gergegi insaa etme gibi bir 6zelligi vardir. Kuleshov’un yaptigi kurgu

deneylerine baktigimiz zaman;

“,, Ivan Mosjoukine'in yiiziiniin ifadesiz bir ¢ekimini, bir tabak ¢orba, tabuttaki bir kiz ve divanda
uzanan bir kadin gibi farkli ¢ekimlerle montajlayarak bir kisa film tiretmistir. Filmi goéren
izleyiciler her seferinde Mosjoukine'in yiiziindeki ifadenin degistigini diisiindiiler. Mosjoukine'in,
corba tabagina bakarken aciktigini, tabuttaki kiza bakarken yas tuttugunu, divanda uzanan kadina
bakarken ise gsehvet duydugunu iddia ettiler. Oysa Kulesov her montajda, Mosjoukine'in ayni
ifadesiz yiiz ¢ekimini kullanmustir (http-1).”

Bu farkli anlamlar sadece goriintiilerin arka arkaya eklenmesi ile olusmustur ve
diyaloga hi¢ gereck kalmadan goriintiiniin etkisiyle sadece iki ¢ekim ile anlam
yaratilabilmektedir. Sinemanin var olan bu giiciinii aslinda Hitchcock, “Bir filmin sesini
kistiginizda neler oldugunu anlayabiliyorsaniz 0 1iyi bir filmdir” soziiyle de

aciklamaktadir.

2.7. Sinemada Kostiim ve Makyaj

Karakterlerin gelisimi, psikolojik ve sosyolojik yapist daha ¢ok eylemlere ve mekana
gore belirlense de giydikleri kostiimler, onlarin hem psikolojik hem de sosyolojik
yapilarini da ortaya koymaktadir. Bir filmde tasarim olarak belirlenen kostiimler, filmin
yansittigit doneme ve karakterlere gore degisiklik gostermektedir. Kostlim tasarimi,
karakterlerin fiziksel ozelliklerini, yapilarini nasil bir role biiriindiiklerini gosteren
tamamlayict bir unsudur. Kostlim tasarimi yapilarken, donemin ve karakterlerin
ozelliklerini yansitirken ayni zamanda filmin genel atmosferine ve rengine uygun
olmalidir. Bu sebeple kostiimler hem olay orgiisiine hem de karakterin yapisina gore

tasarlanmalidir.

“Kostiim yoresel ya da ulusal kimlige ait bir gosterge olabilir ya da onu giyenin dini 6zelliklerini
yansitabilir. Kisilerin sosyal siniflarint gésterdigi gibi, kostiim, bu ayriklar1 olusturmak igin de bir
arag olabilir. Kostiimiin baz1 parcalar1, basortiisii, kep vs. kisinin konumunu yansitabilir. Ornegin;
basinin bagli olmasi, baz kiiltiirlerde kadinin evli olduguna isaret etmesi gibi (Kocabay, 2008, s.
60).”

Kostlimlerin bu tarz islevleri filmlerin anlatis1 i¢in 6nemli bir yere sahiptir. Anlatiyla
biitiinleyici bir unsur olan kostiim, gergekg¢iligi arttirmaktadir. Kostiimler, karakterler
arasidaki farkli sinifsal &zellikleri de vurgulamaktadir. Ornegin; Romeo ve Juliet (1968)

filminde Capuletler ve Montagueler ayni tarzda kostiim giyse dahi renkleri farklidir. Her

iki tarafin farkli rengi oldugu icin bu durum karakterlerin hangi tarafta oldugunu
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gostermek icin etkili bir yontem olmustur. Dénem filmlerinde kullanilan kostiimler ise
filmin anlattigt donemin ozelliklerine gore tasarlanmali ve bu konuda oldukg¢a dikkatli
olunmalidir. Cinsiyetin ve kimligin ayirt edici 6zelliklerinden olan kostiim, filmin gegtigi
ilkenin ve yansittigi toplumun karakterler tizerindeki bir gostergesidir. Bir karakterin
kiyafetinden seyirci ilk izlenimde bircok sey sOyleyebilir Zengin-fakir, geleneksel-
modern hatta is¢i-patron ayrimlarinin dahi yapilabilecegini sdylemek miimkiindiir. Bu
sebeple kostiimiin, sinemanin gorsel olarak tamamlayici unsurlarindan oldugunu

sOyleyebiliriz.

Gorsel 2.7. Romeo ve Juliet (1968) Montague ve Capuletler.

Kostiimiinde tamamlayici bir unsuru olarak makyaji sdylemek miimkiindiir.
Karakterlere yapilan makyajlarin, karakterlerin gergekg¢iligini yansitmasi gerekmektedir.
Abartili makyajlar sinemada gergekgiligin uzaklasmasina sebep olabilir Filmlerin
konusuna, tiirline, donemine ve birgok yapisina goére degisen bir unsurdur makyaj.
Ornegin fantastik filmlerde film evreninin gercekligini yansitmak icin karakterlere
yapilan makyaj ne kadar abartili olursa olsun gerceklikle bagdastirici bir unsuru
bulunmaktadir. Karakterlerin 6zelliklerini de vurgulayarak, fiziksel 6zelliklerini 6n plana
cikarmaktadir. Ornegin; Batman (2005) filminde Joker karakterine yapilan makyaj,
tamamen karakterin psikolojik ve fiziksel 6zellikleriyle baglantili olup karakterin yapisal

ozelligini gercekei bicimde yansitmaktadir. Benjamin Buttton 'un Tuhaf Hikdyesi (2008)
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filminde Benjamin karakterine dogumundan 6liimiine kadar yapilan makyajda karakterin,
filmin konusu ve yapisiyla 6zdeslesmesini saglamistir. Yaglh bir bebek olarak dogan
Benjamin, ¢ocukluk doneminde de yasli bir karakterdir. Bu sebeple makyajla uygulanan
yaslandirma teknigi profesyonelligin yani sira gergekligi de yansitarak filmin konusuna
bagl kalmistir. Sinemada uygulanan bu teknikler, sinemanin giiglii bir gercekgiligi
yansittigin1 gostermistir. Karakterlerin konumunun 6nemi kadar, sahnedeki durusu ve
fiziksel oOzelliklerini nasil yansittigi onemlidir. Bir karakterin sosyolojik yapisini
¢Oziimlerken bulundugu mekanin 6zelliklerinden kostiim ve makyajina kadar incelemesi

yapilmalidir. Bylelikle film anlatisinda mizansenin etkisini gérmek miimkiindiir.

Gorsel 2.8. Benjamin Button 'un Tuhaf Hikayesi (2008) filminde yaslandirma teknigi.
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3. AKSESUAR KULLANIMI

Aksesuar kavrami sinemada, dekorun ve karakterin bir parcasi tamamlayici unsuru
olarak kullanilmaktadir. Aksesuarin belirli tanimlarina da baktigimiz zaman, “Sahne
tizerinde giysi, aydinlatma, dekor konusunda kullanilan kiiglik esyalardir” seklinde
belirtilmistir (Nutku,2013, s. 438). Deckorun igerisinde kullanilan aksesuar, 0 an
gergeklestirilmek istenen olay Orgiisiine hizmet etmektedir. “Sepetlere yerlestirilmis
sebzeler gordiigiimiizde setin bir market olarak nitelendigini anlariz (Vale, 2018, s. 37).”
Aksesuarin asil kullamim amaci ise, Karakterler tarafindan kullanilmasidir. Kullanilan
aksesuarlar, filmin konusuna ve olay 6rgiisiine bagli olarak karakterlerin kiiltiirel yapisini
ve kisilik ozelliklerini de yansitmalidir (Gokgiicti, 2010). “Aksesuarlar oyuncunun bir
parcgasiysa oyuncunun kisiligini nitelemekte yardimci olabilirler. Gozliik takan bir adamin
bu aksesuari kullanmaktaki amaci, daha iyi gorebilmektedir (Vale, 2018, s. 38).”
Karakterler tarafindan kullanilan bazi aksesuarlar ise tamamen karakterin yasamini ve
yapisin1 nitelemek icinde kullanilabilir. Ornegin, aksesuar kullaniminin éne ¢iktig
filmlere baktigimiz zaman, kullanilan aksesuar genellikle karakter ile biitiinlesmistir.
Metin Erksan’nin Sevimek Zamani (1965) filminde kullanilan ¢ergeve, duvarda asili duran
bir aksesuar iken, dekorun bir pargasi halindedir. Daha sonra filmde karakterin resimdeki
kadina asik olmasiyla, hayatini tamamen degistirdigi i¢in siirekli kendiyle birlikte tagidig1

bir aksesuar haline gelerek aksesuarin iglevi degistirmistir.

Aksesuar kullanimin diger amaglarina bakacak olursak ornegin; bir film oykiisiiniin
tamami, aksesuar iizerine kurulabilir, olaylarin gelisimi aksesuarm yardimci etkeni
sayesinde ortaya c¢ikabilir. Bisiklet Hirsizlar: (1948) filmi, Antonio karakterinin
bisikletinin ¢alinmasi ve onu bulma cabasi {izerine kurulu bir filmdir. Calinan bisiklet
yiizinden, karakterin yasadigi zorluklar ve bulma miicadelesi verilmektedir. Bisiklet
sadece bir ulagim araci olmaktan ziyade, issizligin gilin yliziine ¢iktig1 ve karakterin
igsizlik ytiziinden sikintilarini ortaya cikartan bir aksesuar olarak islev kazanmaktadir.
Andre Bazin ise “Filmin anahtar nesnesi olarak segilen bisiklet hem Italya'nin kirsal

yasantisin1 hem de mekanik ulasim araglariin hala nadir olarak bulundugunu ve pahali
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oldugunu vurgulamak i¢in kullanilmaktadir  (Bazin, 2011, s. 172)” seklinde

yorumlamuistir.

Bir aksesuar lizerinden karakterin 6zelligini ve yapisini 6grenebiliriz. Yilmaz Giliney,
sinemasinda kullandig1 tesbih metaforu ile elestirel anlamda ataerkilligin, agalik, beylik
gibi erkek giiciiniin egemenligini simgeleyen delikanlilik, cesurluk gibi karakterin i¢
diinyas1 hakkinda ipuglari veren ikonlasmis bir aksesuar olarak gosterir. Sinemada
biitlinleyici bir 6ge olarak kullanilan aksesuarin en 6nemli 6zelliginden biri hareketli
olmasidir. Kullanilan aksesuarlar karakterlerin tagiyabilecegi nitelikte olabilmektedir.
Filmin anlatisina gore belirlenen aksesuarlar karakterle biitiinleyici bir 6zellige sahip
olabilir. Ornegin, Sessiz sinema déneminde Charlie Chaplin dekor ve aksesuar
kullanimina 6nem vermistir. Boylelikle kendine mizahi bir karakter yaratarak bu
karaktere 6zgii aksesuarlar olusturmustur. Chapli’nin kullandig1 sapka ve baston Sarlo
karakterinin tamamlayici unsurudur. Kullanilan baston ve sapka artik Sarlo karakterini
simgelemeye baslamistir. Eski Amerikan sinemasinda ortaya ¢ikan western filmlerinde
kovboy ve serif gibi karakterlerini aksesuarlari da o doneme 6zgii gegmiste kullanilan
kiyafetler oldugu i¢in o donemin tamamlayici unsurudur. Post-modern filmlerde bulunan
kovboy karakterlerinin aksesuarlari ise daha farkli bir anlam tasiyarak nostaljiyi
cagristirmaktadir. Anlati tiirlerine gore de degiskenlik gosteren aksesuarlarin kullanim
islevleri olduk¢a fazla oldugu igin genel cati altinda aksesuarlarin islevleri simgesel

aksesuar ve aragsal aksesuar olmak iizere iki baglikta incelenecektir.

Gorsel 3.1. Chralie Chaplin’in Kid Auto Races At Venice (1914) filminden bir kare.
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3.1. Simgesel Aksesuar Kullanimi

Aksesuarin simgesel islevi olduk¢a genis bir anlama sahiptir. Filmin cekildigi
donemden iilkelere gore bir¢cok kavram anlam bakimindan degiskenlik gosterebilir.
Ormegin, 1950°1i yillarda kullanilan bir tabanca tehdit, savunma, tore, adaleti saglama,
giiclii-gii¢siiz arasindaki iliski hakli-haksiz arasindaki ayrimlar1 ve politik anlamlar1 da
cagristirirken ayni tabancanin 2000’1 yillardaki filmlerde kullanilmasi1 tamamen nostalji,
eskiye doniis, animsama gibi anlamlar cagristirabilir. Kiiltiirden kiiltiire donemden
doneme ve teknolojinin gelismesiyle farkli anlamlar tasiyan nesneler filmlerde de kendini
gostermistir. Ornegin; dénemsel olarak Orta ¢ag: yansitan filmlerde, bicak ya da kilig

6ldiirme islevini goriirken, teknolojinin gelismesiyle atesli silah bu gorevi listlenmistir.

Filmlerin anlatisina gore kullanilan herhangi bir aksesuar karakterlerin kisiligi gelisimi
hakkinda da bilgi verebilir. Bu baglamda Aristoteles’in anagnorisis kavraminida
kullanmak miimkiin olabilir. Anagnorisis, klasik anlati sinemasinda taninma, bilgi verme
anlamma gelmektedir. Ve bu bilgi, bir nesne olarak da islev gorebilir. Kullanilan bir
nesne, karakterin kim olduguyla alakali hem seyirciye hem de diger karakterlere bilgi
verebilir. Pudovkin, bir nesnenin, seyirci de belli bir ¢agrisim yapmasini ise ifade edici
nesne olarak tanimlamistir (Pudovkin, 2014). Ornegin, Christopher Nolan’in Inception
(2010) filminde Cobb karakterinin kullandig1 topag karakterlerin riiya siirecinde olup
olmadigiyla alakali bilgi vererek, karakterlerin gergek diinyada mi yoksa riiyada m1 olup
olmadiklar ile ilgili bilgiyi veren ikonlagsmis bir aksesuar haline gelmistir. Filmin en
baginda ve ozellikle yakin ¢gekim teknigi ile kullanilan bir aksesuarin, filmin ilerleyen
bolimlerinde 6nemli bir yere sahip olacaginin gostergesidir (Butler, 2011). Masanin
tizerinde duran bir bigak ya da silah filmin sonuna dogru anlam kazanmaya baslayabilir.
Aksesuarlara yiiklenen anlamlar film dykiisiine bagli olarak degismektedir. Ornegin, bir

silah cinayet delili olarak anlam kazanabilir.

Aksesuarlarin simgesel anlatimini; nesnelerin kendi islevi disinda farkli anlamlar da
tasimas1 olarak nitelendirebiliriz. “Aksesuar simgesel olarak, birtakim gorevleri,
durumlari, amaglar1 anlatir. Bunlar: elde etmek igin ardina diistilen ve iktidar, zenginlik
bilgi ya da talihsizlik, anilar ¢cocukluk gibi manevi degerleri simgeleyen nesnelerdir
Chion, 1992, s. 124, 125).” Ornegin; “Jean Mitry Petersburg ‘un Sonu filminde kullanilan

cay bardaginin cama firlatildig1 sahnede, ¢ay bardaginin sahne icerisindeki anlamlarini,
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ihanet 6gesi, kurtarma ve isaret verme araci olarak yorumlamistir (Deleuze, 2014, s. 58).”

Aksesuarin yitirilen bir nesne olarak kullanilmasi, gegmise donme ve hesaplasma,
ozlem gibi duygulari cagristirabilir. Olen birine ait aksesuar o karakteri animsatmaya ya
da karakterin kendisiyle ilgili birtakim bilgileri icerebilir. Welles’in Yurttags Kane (1941)
filminde kullandig1 kizak, Kane i¢in annesini hatirlatan bir aniya donligsmiistiir (Mulvey,
1992, s. 78). Yine filmde bulunan cam kiire Kane’nin ge¢misi ile baglant1 kurarak film
boyunca ii¢ kez gosterilir (Mulvey, 1992). Chris Columbus’un yo6nettigi Harry Potter ve
Sirlar Odasi (2002) filminde de Harry karakterinin buldugu Tom Riddle’in giinligii
gecmise doniik hesaplagmalarin bilgisini verir. Tom Riddle hayatta degildir. Giinliik,
filmde ge¢mise doniik bir kapiy1 agarak, hem seyirciye Tom Riddle hakkinda bilgi verme,
hem de simdiki zaman ile bir bag kurma islevini goriir. Giinliigiin sagladigi bu iglev filmin

anlat1 yapisinda denge kurarak eksik olan bilgilerin tamamlanmasini da saglar.

3.2. Aksesuarin Aragcsal Islevi

Filmlerde aksesuar kullanimi simgesel anlaminda kullanildiginda farkli islevlere
biirliniirken aragsal anlamda kullanimi tamamen aksesuarin kendi islevinde
kullanilmasidir. Hayatin olagan akisina gore gergek yasamin taklidini daha iyi yansitmak
ve karakterlerin fiziksel, yapisal 6zelliklerini vurgulamak igin bir ara¢ konumunda
kullanilabilir. Ornegin, donemsel filmlerde karakterlerin déneme uygun o6zellikleri
yansitan kiyafetler giymesi ve bu kiyafetlerin doneme 6zgii takilarla tamamlanmasi
aracsal aksesuar olarak nitelendirilmektedir. Fakat, karakterin donemin 6tesinde modasi
gecmis bir aksesuari takmasi ise o aksesuarin anlamini ve islevini degistirebilmektedir.
Chion, aragsal olarak aksesuarin islevini, “adam 6ldiirmek i¢in bir silah, yiiriimek i¢in bir
baston, bir g¢alar saat (Chion, 1992, s. 124)” seklinde 6rneklendirerek belirtmistir.
Dolayisiyla bigak sadece bicaktir, mantigiyla hareket edecek olursak, 6rnegin; mutfak
sahnelerinde, bir mutfakta olmasi gereken aksesuarlarin kullanilmasi aragsal bir islevdir.
Aragsal Aksesuarlara kendi islevi disinda bir anlam yiliklenmez. Aksesuar sadece
karakterin yasadig1 zaman ve mekan konumuna gore hareketli veya hareketsiz olarak
kompozisyonda yerini alir. Sahneye dolayli yoldan hizmet etmis olur. Bir market
sahnesinde marketin i¢ini dolduran iirlinler tamamen aragsal aksesuar olup dekora ve

mekana hizmet etmektedir.
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Frank Darabot’un yonettigi Esaretin Bedeli (1995) filminin ilk sahnelerinde Andy
karakterinin kullandig1 ¢eki¢ sahnede goriildiigii andan itibaren bir aksesuar olarak
tamamen aragsal islevdedir. Fakat filmin son sahnelerinde Andy’nin yirmi sene boyunca
cekic ile kendine tiinel kazdigim1 ve o tiinelden kagarak hapishaneden kurtuldugunu
goriiriiz. Cekic ilk basta herhangi bir anlama sahip degilken daha sonra kurutulusun ve
Ozgurliigiin bir simgesi haline gelerek Andy’nin azmini ve sabrin1 gostermistir.
Aksesuarlara yiiklenen anlam ilk basta aragsal olarak goriilsede daha sonra olaylarin
gelismesiyle tamamen farkli bir anlama biirtinebilir. Seyirci ise aksesuara yiiklenen bu
anlami1 olay oOrgiisii ile O6grenmektedir. Filmin bagka bir sahnesinde ise, Miidiir
karakterinin Andy’nin kaldig1 odada arama yapmas1 sonucunda eline almis oldugu Incil
kitabin1 unutup demir parmaklarinin ardindan uzatirken “Kurtulus bunun i¢inde sakli”
diyalogunu sdylemesi Incil’in bir simgesel anlama biiriinmesine ve Andy’nin Incil’i
agcmastyla gekicin seklinin Incil’in i¢inde olmasi iki aksesuari da (¢ekig ve Incil) aracsal

aksesuar olmaktan ¢ikip simgesel bir metafora doniismesine yol agmustir.

Gorsel 3.2. Esaretin Bedeli (1994) Filminde ¢ekicin saklandigi Incil.

3.3. Aksesuarlarin Karakterler ve Olay Orgiisii Uzerindeki Etkisi
Karakterlerin yapisal, fiziksel ve sosyo-ekonomik Ozellerini daha ¢ok yasadiklar:

mekandan, mekanin dekorlarindan ve kostiimlerden dgreniriz. Sik ve gosterisli kiyafetler
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giyen bir karakterin hakkinda varabilecegimiz ilk yargi sosyo-ekonomik ag¢isindan o
karakterin iyi bir durumda oldugudur. Bunun yani sira karakterin yine aymi sekilde
gorkemli ve liiks bir evde oturdugunu goriirsek o karakterin sosyo-ekonomik 6zellikleri
hakkinda bilgi sahibi olmaya baslariz. Gorsel olarak karakterler hakkindaki bilgiyi yine
gorsel acidan ediniriz. Fakat karakterin, i¢ diinyasi ile ilgili bilgiyi daha ¢ok diger

karakterler ile olan iligkisinden ve olay orgiisiinden 6grenebiliriz.

Filmlerde aksesuarlarin kullanicis1 veya tasiyicisi karakterler lizerinden oldugu icin
aksesuarlarin film diline etkisi en ¢ok karakterler araciligiyla olusur. Karakterlerin
giydikleri kostliim tizerinden kullanilan aksesuarlar, seyirciye karakter hakkinda ¢ok fazla
bilgi sunabilir. Kostlim {izerinde kullanilan brosiir, herhangi bir taki, sapka veya gozliik
olay orgiisii ile baglanti kurmamiza olanak saglayabilir ve karakterin kimligiyle ilgili bilgi
verebilir. Ornegin, Land and Freedom (1995) filminde, kapitalizmi destekleyen takimlar,
diizenli bir orduya sahip oldugu i¢in kendi birlikleri igerisinde askeri {liniformaya
sahiptirler. Giydikleri tiniforma, kisilerin hangi taraftan yana oldugunu gostermektedir.
Fakat sosyalizmi destekleyen kisiler herhangi bir diizenli orduya mensup olmadiklari i¢in
sivil kiyafet giyerler. Bu durumda sol kollarina bagladiklar1 ve boyunlarma taktiklar
kirmiz1 fular 6zgiirligli simgeleyen bir nesne haline geldigi i¢in karakterlerin hangi
tarafta oldugunu gostermektedir. Boylelikle kullanilan kirmizi1 fular sayesinde
karakterlerin hem olay Orgiisiindeki yerini ve hem de yapisal olarak hangi diisiinceyi
benimsediklerini 6grenmek miimkiindiir. Ayni1 zamanda karaktere 0zgii ayrintilar
eklemek ise karakteri essiz kilabilir (Seger, 2015). Sadece karakterin kullandig bir kiipe

veya sapka karaktere 6zgii olarak nitelendirilebilir.

Klasik anlatili filmlerde, film anlatis1 giris gelisme ve sonug olarak {i¢ boliimden
olugmaktadir. Giris kisminda karakterler ve hikdye hakkinda genel bir bilgi ediniriz.
Klasik anlati sinemas1 genel olarak Aristoteles’in tragedyasindan beslenir. “Aristoteles’in
tragedyanin islevine iliskin olarak binlerce yil dnce getirdigi goriis bugiin sinemanin
temel islevini olusturmaya devam etmektedir (Parkan, 1983, s. 20).” Klasik anlati
sinemas1 ve tragedyada olay orgiisii Aristoteles’in degindigi kavramlar, hamartia,
peripetie, anagnorisis, pathos karakter lizerinden kendini gdsterir. Hamartia, kahramanin
istemeden, bilmeden veya yapmak zorunda oldugu trajik hatadir. Peripetie ise,
kahramanin siradan ve giinlilk hayatinda yaptig1 trajik hataya bagli olarak olaylarin

birdenbire tersine donmesidir. Artik karakter i¢in higbir sey eskisi gibi olmaz ve karakter
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film boyunca basina gelen engellerden kurtulmak i¢in miicadele eder. Anagnorisis ise;
bilgisizlikten bilgiye gecis siirecedir. Film boyunca birden fazla anagnorisis bulunabilir.
Pathos ise, ac1 veren eylemlerdir. Seyirci kurdugu 6zdeslikle karakterin acisini hisseder.
Filmde peripetie kavrami meydana geldikten sonra girig boliimii tamamlanarak gelisme

boliimii baslar (Aristoteles, 2019).

Oktem Basol, klasik anlati sinemasinda olusan hamartia ve peripetie kavramlarina
benzerlik gosteren ‘“yabanci nesne” kavramini kullanmistir.  Yabanci nesne ana
karakterin hayatina dahil olan bir kisi ya da bir obje olarak nitelendirilebilir. Bdylelikle
ana karakterin hayatina dahil olan kisi veya bir obje yasamini tamamen degistirebilir
(Basol, 2010). Karakterin farkinda olmadan sahip oldugu nesneler ya da istemeden sahit
oldugu olaylar olay oOrgiisiinii de etkilemektedir. Romeo ve Juliet tragedyasinda ve
uyarlanan Romeo + Juliet (1996) filminde Romeo’nun intikam igin ani bir 6fkeyle
oldirdigi Tybalt karakteri Romeo ve Juliet karakterinin yazgisini tamamen
degistirmisgtir. Romeo karakterinin istemeden yaptigi eylem ve eylem igin kullandig

“silah” ve “kilig” burada yabanci nesne konumundadir.

Aksesuarlarin kullanim etkisi film anlatisinda olay orgiisiiniin ilerlemesine de katki
saglar. Filmlerin basinda belirli bir aksesuara dikkat ¢ekilmesini isteyerek yakin planda
gostermek, o aksesuarin film boyunca biiyiik bir 6neme sahip olacaginin gostergesi
olabilir (Butler, 2011). Giiniimiizde nostaljiyi ¢agristiran, ge¢gmisi sunan belgeler genel
olarak fotograflar ve yazili belgelerdir. Bir kisiyi ve geg¢miste yasanan bir olay1
animsamak i¢in tarihi kaynaklardan faydalaniriz. Sinemada da bunun etkisi gosterilerek,
herhangi ge¢mis bir olay1 animsamada, gazeteler, fotograflar ve kitaplardan faydalanilir.
Kullanilan bu aksesuarlar gegmis ve simdiki zaman arasinda baglanti kurmaktadir.
Ornegin; Ken Loach’in yonetmenligini yaptigi Land and Freedom (1995) filminde,
David karakterinin 6lmesi ve torunu tarafindan ona ait olan sandigin agilmasi ve sandik
icerisinde bulunan eski fotograflar, gazete kiipiirleri ve mektuplar bize ana karakterin
gecmisinde yaptig1 bir yolculuk ve yolculuk sonucu yasadigi bir olaya gotiirmektedir. Bu
olay filmin hem ana konusunu hem de olay orgiisiinii sekillendirmektedir. Filmde
kullanilan gazete kiipiirleri, fotograflar ve mektuplar olayin baslangicindan sonuna kadar
diizenli bir sekilde gosterilir. Aksesuarlarin filmdeki temel islevi gecmis ve simdiki
zaman arasindaki baglantiyr kurabilmek hem de filmin ana konusunu olusturmaya

yardimer olmaktir. Ayni zamanda David karakterinin torunu, dedesi hakkindaki tiim
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bilgileri 6grendikten sonra dedesinin sakladigi 1939 yillarinda aksesuar olarak kullanilan
kirmiz1 fular filmin ¢ekildigi yili yansitan donemde de kullanarak ge¢miste yasanan
olaylar1 ve ideolojiyi benimsedigini gostermektedir. “Aksesuarlar, olay orgiisiinde ayni
zamanda bir birlestirici unsur ve zamanda eksilti olarak da kullanilabilir. Vesikali Yarim
(1968) filminde, Sabiha’n1 aldig1 sigara tabakasi, bir sonraki sahnede Halil’in elindedir.
Zaman ve mekan gegisi aksesuar ile saglanmistir (N. Abisel, vd. 2004, s. 109).”

Ama Larry, yani beni gemiye Kacak sokan
harikalar yaratti.

Gorsel 3.3. Land and Freedom (1995) filminde olay orgiistiniin baglanmaswni saglayan sandik ve

icerisindeki mektuplar.

Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde insan davraniglarindaki somut ve soyut olaylar
aksesuarlar {izerinden irdelemektedir. Uzak (2002) filminde, tasarlamis oldugu
kompozisyonda fare kapani ile simgesel bir anlam olusturmay1 amaclamistir. Mahmut
karakterinin fotograf ¢ekimlerinde kullanmis oldugu kostekli saatin kaybolmasindan
dolayr Mahmut Yusuf’u sorumlu tutmustur. Fakat daha sonra Mahmut saati bulmasina
ragmen Yusuf’a bunu sdylemez. Yusuf'un kendisini suclu hissetmesini saglamistir.
Ciinkii Yusuf’un evden gitmesini istemektedir. Nuri Bilge Ceylan giimiis kostekli saati
senaryoya hizmet etmesi agisindan aragsal bir aksesuar olarak kullanmistir. Daha sonra

ise, karakterin sugluluk duygusu hissetmesine neden olmustur.

Bazi filmlerde dykiiniin aksesuar iizerine kurulu olmasi1 ve bag karakterin film boyunca

o aksesuarin pesinde kosmasi hedeflenir. Sinema kuramcilarindan bazilar1 bu aksesuari

Mc Guffin olarak adlandirir. Bu kavram ilk kez 1920’lerde senarist Angus MacPhail

tarafindan ortaya ¢ikmustir (http-2). Fakat Hitchcock Mc Guffin terimini hedef obje olarak
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degil, kahramanin film boyunca yasadigi engellerin agiklanamayan nedenleri olarak
kullanmaktadir. Bu sebeple, karakterin amacini olusturan bu tarz aksesuarlara hedef obje
denmesinin daha dogru olacagini dile getirmektedir (Basol, 2010). Oktem Basol, hedef
objenin bazi 6nemli ozelliklerini belirterek nasil olmasi1 gerektirdigini ise su sekilde

aktarmistir:

e Bu obje bas karakterin rahatlikla ulasabilecegi kadar yakinda olmamalidir.
Karakter ona ulagsmak i¢in belli bir yol kat etmelidir.

e Objenin amag oldugu unutulmamali, karakterin motivasyonu kuvvetli tutularak
ona ikincil bir amag verilmekten kacinilmalidir.

¢ Obje kaybolmus, kesfedildikten sonra yok olmus ya da parcalanmis olabilir. Hatta
bu aramalar seyirciye bas karakterin kafasinda olusturdugu bir fantezi izlenimini
dahi verebilir.

e Objenin pesinde bir¢cok karakterin olmasi daha ilging bir olay 6rgiisti yaratabilir.

Karakterin hedef objenin pesinde olmasi ve bu sebeple basina gelen olaylar ise
tamamen olay Orgiisiinii olusturmaktadir. De Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: (1948) filminde
bas karakterin hedef objesi bisiklettir. Bisikletin nerede oldugu bilinmemekte ve
karaktere ¢ok uzaktir. Filmin sonunda ise karakter kendi bisikletini bulamayinca

baskasinin bisikletini calar.

3.4. Aksesuarim Kompozisyonda Konumu ve Ekranda Boyutu

Sinemada, uzak ve genis plan ¢ekim teknigi genel olarak mekani tanitmak amagli
kullanilmaktadir. Ayn1 zamanda olaylarin hangi mekanda gegecegini gostererek seyirciyi
bilgilendirmek ve mekanlar arasinda baglanti kurabilmek icin kullanilir. Yakin ve detay
planlar ise karakterlerin duygularin1 daha iyi vurgulamak amagli, gerilimi arttirmak igin
veya bir nesnenin énemini vurgulamak i¢in kullanilabilir. “Sinema herhangi bir nesneyi
izleyicilere yaklastirabilme 6zelligini, en kuvvetli bigcimde, hareketli kameralarla, ayrinti
cekimlerle ortaya koyar (Asiltiirk, 2008, s. 20).” Hitchcock Asktan da Ustiin, (1946) ve
Sapik (1960) gibi filmlerinde ¢ergeve igerisinde bulunan aksesuarlarin 6ykii igerisindeki
onemini gostermek i¢in ekranda biiyiik gostermistir. Boylelikle, sahnede 6nemli bir iglevi
olan herhangi bir aksesuari, ekranda detay veya yakin planla gostererek 6n plana ¢ikmasi

saglanabilir.
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“Nesneler, bakis agisina bagli olarak, diger nesnelerle iliskili bir bigimde konumlandirilir; daha
yakindaki nesneler daha biiyiik, uzaktakiler daha kii¢liik goriiniir. Kamera ile nesne arasindaki
mesafe de aydinlatma ve goriiniir biiyiikliik gibi degisebilir. Kurgu, kamera agilar1 ve mercekleri
gibi kamera teknikleri yoluyla, zaman-uzam siirekliligi bozulabilir ve alan derinligi degisebilir
(Butler, 2011, s. 24).”

Islevsel olan bir aksesuarin kompozisyondaki konumu film anlatisi ile baglantili bir
kavramdir. Kamera Olgekleri ile desteklenen kompozisyon, aksesuarin da nasil

sunulacagini belirlemektedir.

“Ornegin, kameray1 hafif¢e egerck arka plandan 6zellikle anlamli (karakter veya izleyici igin),
belki de Oykiiniiz i¢in yarattiginiz imge sisteminin bir pargasi olan bir aksesuar veya rengin
kompozisyona girmesini saglayabilirsiniz. Gogiis plani, boy plani, bel plani ve bas planiyla
baglantili olarak kullanildiginda, bir siire sonra sahnede 6zellikle anlamli veya 6nemli bir seyler

olacagini ifade edebilir (Mercado, 2011, s. 57).”

Truffaut, (Truffaut, 1987, s. 108) Hitchock ile yapmis oldugu bir roportajda Notorious
(1946) filmiyle de alakali sorular sormustur. Kameranin yiiksek bir konumdan salondaki
daveti gostermesinin ardindan kamera yavag yavas Alicia karakterinin elindeki anahtara
kadar yakinlagmistir. Hitchock “Bir kez daha kameranin dilini diyalogun yerine

2

koymustuk” soziiyle kamerada yapilan hareketlerin 6nemini vurgulayarak sinemaya
bakis agisini1 gostermistir. Roportajda “Dramin en 6nemli 6gesi su kiiciiclik nesne, yani
su anahtar” soziliyle de Hitchock kullanilan aksesuarlarin hem anlati igerisindeki islevini

hem de sinemada kompozisyonda aksesuari estetik bir bicimde sunmustur.

Gorsel 3.4. Notorious (1946) Filmindeki Alicia karakterinin elindeki anahtar.
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Genel olarak filmlerde islevi olan 6nemli bir aksesuar, mutlaka detay planda da
verilerek hem seyircinin gerilim yasamasi hem de aksesuarin Onemini gostermek
amagclanir. Bir aksesuarin 6n plana cikarilarak, karakterin ifadesi aksesuara bakarken
goriilebilir boylece karakterin yiiz ifadesi konunun gidisatina gore seyircide merak
uyandirabilir ya da aksesuarin ne derece dnemli oldugunu gosterebilir (Balazs, 2019).
Cergevede bir aksesuar ne kadar biiyiik goriiniirse olay orgilisiinde de etkisi o kadar
biiytiktir ve onemlidir. Hitchock yonetmenligini yaptigi filmlerde olay oOrgiisiiniin
ilerleyisini karakterlerin davraniglarinin yani sira ¢erceve igerisine aldigi aksesuarlarin
boyutlarina gore de hikayeye yon vermeyi bagsarmustir. Hitchock filmlerinde aksesuarlarin
ekrandaki boyutlarima gore hikaye icin ne kadar 6nemli oldugunu anlayabiliriz.
Aksesuarlar ekranda biiyiikse hikaye i¢in onemli fakat kiigiikse sadece bir detaydan ibaret

oldugu kanisina varabiliriz.

Gorsel 3.5. Notorious (1946) Filminde masanin tizerinde duran anahtar.
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3.5. Film Tiirleri ve ikonik Aksesuarlarin islevi

Filmlerin tiirlere ayrilmasi, ayn1 zamanda tiirlerin kendi igerisinde tema benzerligini
gostermektedir. Cok fazla film tiirii bulundugundan bu kisimda sadece popiiler olan
bilimkurgu, fantastik, korku ve gerilim tiirlerinde ayni isleve ait aksesuarlar
incelenecektir. Chion, aksesuarlarin “bazi alisilmis kaliplara” (Chion, 1992, s.125) gore
kullanildigini sdylemistir. Bu duruma gore, film tiirlerinde benzer nitelikte islev goren
aksesuarlara deginilecektir. Bilimkurgu filmleri genel olarak tema agisindan teknolojik,
zaman, uzay kavramlarin incelemektedir. ilk bilimkurgu filmine baktigimiz zamanda
George Méli¢s’in Ay ’a Seyahat (1902) filminde de tema olarak uzay kavrami islenmistir.
Meéliés ilk bilimkurgu denemelerini bu film {izerinde yaparak bilimkurgu sinemasinin
temel taslarin1 olusturmus ve bundan sonraki yonetmenlere ilham olmustur. Diinya
sinema tarihinde bilimkurgu filmlerine baktigimizda ise, kullanilan mekanlar, dekorlar,
kostiimler ve aksesuarlar genel olarak benzer nitelik tasimaktadir. Bilimkurgu filmlerinde
genel olarak kullanilan aksesuarlar islevsel olarak aynidir. Ornegin; George Lucas
yonetmenligini yaptig1 Star Wars (1977) filmlerinde kullanilan 1sin kilic1, karakterlerin
kendilerini savunmasi i¢in kullanilan bir aksesuarin yani sira farkli bir zaman diliminde
ve uzamda olduklarmin da gostergesidir. Isin kilicinin tasarlanmasinda ve kullanim
islevinde eski tarihsel filmlerde var olan ger¢ek metal kili¢ referans alinmistir. Yine ayni
sekilde yonetmenligini Josep Kosinski’nin yaptigi Tron Efsanesi (2010) filminde de

kullanilan 1s1n kilict ayni igleve sahiptir.

Bilimkurgu filmlerine 6zgii olarak kullanilan bir diger aksesuar ise, lazer silahidir.
Gelismis teknolojiyi vurgulayan lazer silahi yine 1s1n kilici ile aym isleve sahiptir. Bu
aksesuarlarmn yani sira bilimkurgu filmlerinde yine teknolojinin gelismisligini, bilimin ve
zamanin Gtesinde olundugunu vurgulamak icin, yapay zeka 6n plana ¢ikartilarak robotlar
kullanilmaktadir. Bu tarz bilimkurgu filmleri tasarlanip beyazperdeye aktarilirken aslinda
gelecegi tahmin etme ve bir ¢ikarimda bulunma arzusu yatmaktadir. Grant Sputore’nin
yonetmenligini yaptigi Ben Anneyim (2019) filminde yapay zeka ile tasarlanmis bir robot
insan gibi diisiiniip hareket edebilmektedir. Yapay zekanin olanag ile tasarlanan bu
robotlar bir aksesuar olmaktan ¢ok, karaktere biiriinmektedir. Ayni durum Michael
Bay’in yonetmen oldugu Transformers (2007) film serisinde de gegerlidir. Robotlarin

diisiinebilmesi, konusabilmesi, iyi ve kotiiyti ayirt edebilmeleri, kisacasi insani
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Ozelliklerin robotlarda da bulunmasi onlarin islevini bir nesneden ziyade karaktere

birimektedir.

Korku ve gerilim filmlerinde ise, ikonik olarak kullanilan aksesuarlar genel olarak, dini
kitaplar, dini simgeleyen semboller, maske, bigak gibi keskin aletlerdir. Dini kitaplarin
ve dini sembollerin kullanimi savunmasiz kalan karakterlerin kendini korumasi igin
basvurduklar1 aksesuarlardir. Tanr1’nin varligini ve giiciinii géstermek i¢in kullanilan hag
sembolii genel olarak i¢ine seytan girmis bir karakteri kurtarmak i¢in kullanilabilir. Bir
seri katilin oldugu korku ve gerilim filmlerinde ise, katil genelde kendini gizlemek i¢in
belli bir maske kullanmaktadir. Ornegin; Ciglik (1996) filminde kullanilan maske, katili
simgeleyen bir aksesuardir. Ayni sekilde Testere (2004) filminde de katil, belli bir maske
takarak kendi kimligini gizleyerek, belli bir kalibin igine girmektedir. Bu tarz filmlerde
yapimct ve yonetmenlerin genelde arzuladiklari diisiince, kullanilan aksesuarlarin

filmlerle 6zdeslemesi ve akilda kalici olarak bir yer edinmesidir.

Gorsel 3.4.1. Cighk filminden bir kare
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Gorsel 3.4.2. Testere filminden bir kare.

Fantastik film tiirleri tema olarak genelde, sihir, biiyii kavramlarini ele alir ve farkli bir
uzamda gegmektedir. Filmlerde karakterlerin sihir giiciine sahip olmalar1 ve bu sihrin
kullanilmas: genellikle asa ile yapilmaktadir. Ayn1 zamanda bir¢ok biiyiilii nesne
bulunmaktadir. Harry Potter (2001) film sersinde karakterlerin biiyii yapabilmelerini
saglayan asa, her karakterin kisiligini ve 6zelligini yansitmaktadir. Boylelikle asalar biiyii
yapabilme 0Ozelligi disinda, karakterlerin kendilerine 6zgii bir parcasi olmaktadir.
Fantastik filmlerin genel olarak ozelliklerinden biri bag karakterlere 6zgii olan ve o
karakterin kullanabildigi esyalardir. Thor (2011) filminde Thor karakterinin kullandigi
¢ekic sadece Thor tarafindan kullanilir ve Tanr1 6zelligini yansitir. Kaptan Amerika
(2011) filminde bas karakterin kullandig1 kalkan yine sadece Kaptan Amerika tarafindan

kullanilir ve onun kendini savunmasi i¢in kullandig1 bir aksesuar haline gelmistir.

Gorsel 3.4.3. Thor ve kullandigi ¢ekic.
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Gorsel 3.4.4. Kaptan Amerika ve kullandigi kalkan.

Fantastik filmlerde karakterlerin gelecegini gosteren fal kiiresi de kullanilmaktadir.
Karakterler bu kiire sayesinde, basima gelebilecek kotii olaylari 6grenir ve olaylari
engellemeye ¢alisir. Kullanilan biiyiilii nesneler genel olarak, karakterlerin korumak ile
yiikiimlii oldugu giiclii nesnelerdir. Ozellikle bas karakter biiyiilii olan nesneyi koruyarak,
kotli olaylarin oniine gegmelidir. Yiiziiklerin Efendisi (2001) film serisinde bu nesne
yiiziiktiir. Yiziik segilen karakter tarafindan korunmali ve yiiziigli ele gecirmek isteyen
kisilerden uzak tutulmalidir. Harry Potter Oliim Yadigarlar: (2012) filminde ise bu
nesneler arasinda Miirver Asa bulunmaktadir. Miirver Asa iyi karakterler tarafindan
korunmali ve kotii karakter tarafindan ele gegirilmemelidir. Giicli simgeleyen bu
aksesuarlar, filmlerin gectigi evren icin tehlike yaratarak, kahraman tarafindan ait oldugu

yere ve zamana gotiiriilmelidir.

3.6. Tiirk Sinemasinda Aksesuarlarin Islevi

Aksesuarlarin islevinin genel anlamda bir filmin anlatis1 ve dili ile baglantili oldugunu
soyleyebiliriz. Karakterlerin de yapisini yansitarak onlarin bir parcasi haline gelen
aksesuarlar mevcuttur. Her filmin kendisine 6zgii olan aksesuarlar1 sadece amagsal olarak
ayni sinifa koyabiliriz. Fakat amagsal olarak kullanilan aksesuarlarin islevsel olarak da
ikonlasmast ve bir farkli bir anlam da yiliklemek miimkiindiir. Tiirk sinemasinda
kullanilan baz1 aksesuarlar genel anlamda ikonlagsmis ve hemen hemen filme kattiklar

anlam aynidir. Bu durumun sebeplerine bakacak olursak, sosyo-ekonomik 6zelliklerden
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Tiirk kiiltiiriine kadar ortak degerlerin oldugu toplumda kaliplasmis durumlarin oldugunu
soyleyebiliriz. Ozellikle Yesilgam sinemasinda, bu durumlara ¢ok fazla rastlayabiliriz.
Bu sebeple, genel olarak Tiirk sinemasinda ikonlagsmis ve kiiltiirel olarak ayni anlama

sahip bazi aksesuarlar degerlendirilecektir.

Erkek egemenligin ve agalik sisteminin oldugu filmlerde genel olarak sik kullanilan
bir aksesuar silah veya tiifektir. Erkekligin simgesi, cesareti ve yiiksek mertebeye sahip
oldugunun bir gostergesidir. Metin Erksan’nin Susuz Yaz (1963) filminde kdye kendi
tarlasindan akan suyu vermek istemeyen Osman karakteri, koylii halkini korkutmak igin
silaha bagvurur. Elinde silah1 bulunan Osman karakteri kendisini yenilmez ve otorite
sahibi olarak goriir. Koylii halki ise tam tersi bu durum karsisinda ¢aresiz ve gii¢siizdiir.
Otoritesini korumak isteyen Osman, silah ile bunu destekleyerek daha da giiclii

goriinmeye calismistir.

“Yesilgam sinemasinda ikonlasan nesneler arasinda gozliik, daktilo ve kitaplarda
mevcuttur. Bu li¢ nesne Yesilcam sinemasinda aydin insan olmay1 simgelemektedir.
(Nilgiin Abisel, 1994, s. 129).” Goziinde gozliik ve daktilosu ile yazi yazan karakterlerin
bilgili, ahlakli ve erdem sahibi bir kisiyi yansittigini soyleyebiliriz. Ayn1 zamanda
sinemada gozliik kullanimi, kisilerin hem farkli karakterlere biirlinmesini hem de bazi
tiplemeleri yansitmasini saglamaktadir. Ornegin; doktor, dgretmen ve sekreter gibi

tiplemelerde gozliik tercih edilmistir (Aktas, 2003).

Tiirk sinemasinda koylii kadinlar1 ve ekonomik olarak dar gelirli kadinlar1 yansitmak
icin bagortiisii kullanilir. Basortiisii kadin karakterin, gelenegine bagli ve alt sinifa
mensup oldugunu yansitmak i¢in ikonlagmis bir aksesuar haline gelmistir. Bu kadin
karakterlerde aksesuar olarak da ¢ok fazla taki bulunmaz. Ornegin; Késeyi Donen Adam
(1978) filminde kendisine miras kalan Adem, fakir bir ailenin evine misafir oldugu sirada
evde bulunan anne ve kizinin basortiilii olmasina tepki olarak modern olmadiklarini ve
basortilistinii ¢ikartarak kiyafetlerini degistirmesini sOyler. Daha sonra anne karakteri,
kiyafetini degistirse de basinda tekrar esarp olmasimna Adem karakteri tepki gostererek,
esarp yerine sapka takmasi gerektigini ve daha modern duracagini sdyler. Bu durumda
anne karakteri esarbim sapkayla degistirir. Diger bir ornekte, U¢ Arkadas (1971)
filminde, maddi durumu yetersiz oldugu i¢in sokakta kalan ve isportacilik yapan Giil
karakteri, ilk gordiigiimiiz sahnede basortiisiine sahiptir. Ustiindeki kiyafetlerde, siradan

ve basit olarak tercih edilmistir. Fakat Giil karakteri, zamanla san, sohret ve zenginlige
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ulastig1 zaman kendi igerisinde biriktirdigi intikami almak i¢in gdriildiigii sahnede ise,
sacinda bas Ortlisii yerine biiyilk bir sapka, elinde eldiven ve boynunda kolye
bulunmaktadir. Giil, fakir oldugu yasantisindan uzaklastig1 i¢in zenginligini ve
modernligini vurgulamak adma giyim tarzin1 da degistirmistir. Basortiisii fakir bir
yasantiy1 simgelerken taktig1 sapka ve eldivenler ise zengin ve modern bir yasama sahip
oldugunu gostermektedir. Sosyal statiide ekonomik olarak sinif atladiginin bir simgesidir.
Filmin son sahnesinde Gil’iin sahne alirken giydigi kiirkii yere atip, eski dostlarinin
yanina gitmesi ise, sahip oldugu s6hretten vazgectigi anlamina gelmektedir. Filmlerde
kadin sarkicilarin {inlii oldugunu vurgulamak i¢in, kiirkler, eldivenler, ¢icek ve taki gibi
aksesuarlar kullanilmaktadir (Aktas, 2003). Genel olarak Tiirk sinemasinda, aksesuar
olarak kullanilan sapka, basortiisii ve takilarin zenginlik-fakirlik, modern-geleneksel gibi

kavramlar1 yansitmaktadir.

Gorsel 3.5.1 U¢ Arkadas (1971) filminde Giil karakterinin ilk goriildiigii sahne.
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Gorsel 3.5.2. Giil Karakterinin son sahnelerde gériiniimii.

Tiirk sinemasinda ikonlasan baska bir aksesuar ise, pipo, puro ve viski dolu
bardaklardir. Bu aksesuarlar genel olarak zengin, sosyal statiisii yiiksek karakterleri
yansitmaktadir. Yine U¢ Arkadas filminde Giil’iin intikam almak igin evine gittigi ressam
karakterinin basindaki fotr sapka, evinde bulunan viski siseleri ve elindeki pipo o
karakterin modern ve zengin oldugunu gostermektedir. Karakterinde genel olarak
yapisinda baktigimizda kostiim olarak kravat, ceket ve ceketin i¢erisinde bulunan mendil
o karakterin ¢izdigi ekonomik ve sosyal yapisiyla uyusmaktadir. Karakterler arasinda
verilen catigma ve benzerlik aksesuarlarin kullanilmasiyla verilebilir. Karakterlerin
kisiligini ve sosyoekonomik yapisini belirlemek igin karakterlerin iizerinde degisiklik
yapilarak gerekli olan duygu ve diisiince yansitilabilir. Tiirk kiiltirti ve geleneklerinde
belirli kaliplagsmis olan diigiinceler filmlere de yansidig1 i¢in seyirci karakteri ilk gordiigii
zaman kostiim ve iizerinde bulunan aksesuarlar1 yorumlayarak karakter hakkinda ilk
izlenimini yapmaktadir. Sadece karakterin {izerinde kullanilan aksesuarlar olmayip,
mekanlarin igerisinde dekorun bir pargasi olarak kullanilan aksesuarlar da karakterin

yapisini ve kisiligini yansitmaktadir.
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4. REHA ERDEM FILMLERININ MiZANSEN VE AKSESUAR ACISINDAN
ANALIZLERI

4.1. REHA ERDEM BiYOGRAFI

1960 yilinda Istanbul’da dogan Reha Erdem, ilk ve ortadgretimini Galatasaray Lisesinde
tamamladiktan sonra Bogazi¢i Universitesi’nde Tarih Boliimii’ne kayit olmustur.
Sinemaya ilgisi olan Erdem, vaktinin ¢ogunu Bogazici Universitesi Sinema Kuliibii’nde
gecirir. Donemin siyasal sorunlarindan dolay1 dgretim gérevlilerin YOK tarafindan
gorevden alinmasi tizerine Erdem, okulunu yarida birakir. Yurt disina ¢ikarak Paris VIII
Universitesi’nde Sinema ve Plastik Sanatlar bdliimiinii bitirir. Daha sonra ise arkasindan

Modern Sanat bolimiinde yiiksek lisansini tamamlamistir.

Reha Erdem Fransa’da kaldig: siire boyunca 3 kisa film ¢ekmistir. 1988 yilinda ise
senaryosunu kendi yazdigi ilk uzun metrajli film olan A Ay’1 ¢ekmistir. Film, Locarno,
Moskova, Vancouver festivallerinde gosterilmis ve olumlu tepkiler almistir. 90’larin
basinda film ¢ekmek i¢in maddi destegi bulamayan Erdem, bir siire reklam sektoriinde
yonetmenlik yapmustir. Daha sonra ise arkadasi Omer Atay ile Atlantik Film’i kurmustur.
1999 yilinda Kag¢ Para Kag, 2004 yilinda Korkuyorum Anne, 2006 yilinda Bes Vakit, 2008
yilinda Hayat Var, 2010 yilinda Kosmos, 2013 yilinda Sarki Séyleyen Kadinlar ve Jin,

2016 yilinda ise Koca Diinya filmleri ile toplamda 9 tane uzun metrajl film ¢ekmistir.
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4.2. A Ay (1988) Film Kiinyesi

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Yapim, Yil: Metis Film, 1988

Oyuncular: Yesim Tozan, Miinir Ozkiil, Kutlug Ataman, Giilsen Tuncer, Nurnisa
Yildirim

Siire: 1s 31dk.

Konu: Istanbul’da eski bir kdskte halasiyla yasayan Yekta, annesinin tekrar dénecegini
diisiindiigii icin kdskten ayrilmak istemez. Yekta'nin diger halasi ise, Yekta’'nin o koskte
yasamaya devam ettigi miiddetce iyi bir gelecege sahip olamayacagini diisiinlir bu

sebeple Yekta’y1 yanina almak ister.

4.2.1. A Ay (1988) Filminin Analizi

Film, ilk giris sahnelerini deniz, duvar saati, koskiin eski kapilarin1 gostererek baslar.
Sabit ¢cekimli bu sahneler, filmin genel konusuyla baglantilidir. Eski bir koskte anilar
anlatarak ve o anilar1 zamansal olarak da simdiki anda yasayan karakterler mevcuttur.
Daha sonra hikdyenin en ¢ok gectigi yer olan koskii goriirliz. Kosk, dis cephesiyle ¢ok
eski bir yapidadir. Ilerleyen sahneler ile baglantili olarak koskiin dis cephesi siirekli
olarak alt agiyla verilmektedir. Kosk ne kadar eski olursa olsun igerisinde
yasanmisliklariyla degerini gostermektedir. Koskiin i¢inde Yekta ve halasi Niikhet
yasamaktadir. Yekta’nin diger halas1 Neyir ise, adada yasar ve siirekli olarak koske
ziyaret gelir. Filmin ilk boliimiiniin girisinde, Neyir kdskiin satilmasi ve taginmalar1 igin
Niikhet’1 ikna etmeye ¢alisir fakat Niikhet ve Yekta evin satilmasini istemeyerek tadilat
yaptirmak isterler. Cok eski olan koskiin igi ise, yine yipranmis ve bakimsizdir. Cogu
odas1 bos olan kdskiin icinde ¢ok fazla esya yoktur. Odalarin bos olmasini, zamaninda
koskiin igerisinde yasayan insanlarin artik olmamasi ve sadece anilarin kalmasiyla
bagdastirabiliriz. Kosk bigilen deger maddi olmaktan ziyade manevidir. Bu maneviyat
anilar, yasanmighiklardan gelmektedir. Fakat bu anilar karakterlerin, siirekli ge¢mis

yasamda yasamalarina ve koskiin igerisine sikigmalarina sebep olmaktadir.
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Gorsel 4.2.1. Kosk.

Niikhet koskten cok fazla disar1 ¢ikmaz. Vaktini genel olarak evin igerisinde ge¢mis
hikayelerini anlatarak gecirir. Yekta ise, annesinin geri donecegini diisiinerek her gece
annesinin en son goriildiigli yer olan kayiga koskiin camindan bakarak annesini orada
gordiigiinii sOyler ve bu sebeple koskten ayrilmak istemez. Yekta’nin kendisini rahat
hissettigi bu anda yiiziine karsi beyaz bir 1g1kla aydinlatma yapilir. Es zamanli olarak
yapilan bu aydinlatma teknigi Yekta’nin buldugu huzurla baglantilidir. Yekta ayni
zamanda huzuru, bir kagis yolu olarak gordiigii dogada bulur. Ormanin i¢i, kayalar ve
agaclar Yekta i¢in hem dinlenme yeri hem de bir kagis yoludur. Uzerindeki baskidan
kacan Yekta, filmin ilk baslarinda da kendisini huzurlu hissettigi i¢in koskiin bodrum

katinda bulunan tas merdivenlerde uyumay1 secer.

Koskte gegen sahnelerde, zamanin gegtigini vurgulayan saat sesleri siirekli arkadan
gelir. Bu saat sesleri, zamanin siirekli ileriye dogru aktigin1 fakat kdskte yasayanlarin
zaman algisinda bunun ¢ok miimkiin olmadigin1 gosterir. Yekta koskiin igerisinde ¢ok
fazla yalniz kalir. Halasindan baska kimse yoktur. Yekta’nin halas1 Niikhet, goriildiigi
her sahnede elinde kendisini oyalayan aksesuarlar kullanir. Balta, iskambil kagitlari,
kahve fincani, tarak, igne ve iplik gibi aksesuarlar bulunur. Bu aksesuarlarin ¢ogu

Niikhet’in giinliik hayatini nasil gecirdigini gosterir. Niikhet, kendini hapsettigi koskiin
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icinde bos vakitlerini genelde bu sekilde gegirir. Niikhet, dis diinyayla ¢ok baglantilt
degildir.

Karakterlerin birbirleriyle olan baglantilari hem igten ige uzak hem de yakindir.
Aralarindaki iletisimi birbirleriyle farkli odalardan kurarlar. Birbirleriyle ne kadar uzak
olursa olsunlar yine de dinlerler. Bu durumda karakterlerin birbiriyle yabancilastigini ama
yine de kendi aralarinda anlastiklarini séylemek miimkiindiir. Ayn1 odanin igerisinde
olsalar bile, karakterler odanin farkli u¢larinda bulunurlar. Aymi zamanda hikayeler
koskiin farkli odalarinda devamliligini saglar. Bu durumun koskiin her yerinde devaml
olan bir aninin oldugunu ve siirekli kdskte gegmisi anarak yasadiklarini gosterir. Koskiin
icerisinde fazla esya olmamasi ve bos odalarin bulunmasi da ge¢misin zihinsel olarak
akilda kaldigin1 gostermektedir. Karakterlerin iletisim kurduklari zaman birbirleriyle olan
yerlesimleri fikir ¢atismalarin1 da vermektedir. Niikhet koskiin tadilatin1 devam ettirmek
isterken, Neyir koskiin satilmasini ister. Bu konugmanin gectigi sahnede ise, iki karakterin
sirtlart birbirine doniiktiir. Ortak bir noktay1 bulamadiklarini ve fikirlerin uyusmadigini,
karakterlerin yerlesimleri ile vurgulanmistir. Ayni zamanda sahnede arka planda duvarda
asilt olan saatin goriilmesi, ses olarak siirekli saatin sesinin duyulmasi, ayni konularin
stirekli tekrar edilmesi ve zaman gegse de yine fikir ayriliklarin devam ettigini ve kisir bir

dongiiye dondiigiinii soyleyebiliriz.
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Gorsel 4.2.2. Niikhet ve Neyir’in sahnedeki kompozisyonu.

Gorsel 4.2.3. Niikhet ve Yekta konusurken Yekta 'nin bulundugu oda.
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Gorsel 4.2.4. Niikhet ve Yekta konusurken Niikhet’in bulundugu oda.

Neyir, Yekta’y1 koskten uzaklagtirmak i¢in onu okula kayit yaptirir. Fakat Yekta koskii
birakmamak i¢in okula gitmek istemez. Neyir, Niikhet ve Yekta’nin bir arada oldugu
sahnede Neyir’in sirt1 Yekta ve Niikhet’e doniiktiir. Neyir ayakta camdan disar1 dogru
bakarken, Niikhet ve Yekta koltukta oturur. Yerlestirilen bu kompozisyonla da Yekta ve
Niikhet’in kosk disinda bagka bir yere gitmeye niyetlerinin olmadigini fakat Neyir’in tam

tersi kosk disinda hayatin daha 1yi olabilecegini diislindiigiinii s6ylemek miimkiindiir.

Yekta, annesini gordiigiinii kimseye kanitlayamadigi i¢in adada tanistigi arkadasi
Nuran’dan annesinin geldigi anin fotografin1 ¢ekmesini ister. Yekta, Nuran’1 gizlice
koske alir. Sabaha kars1 Nuran, Yekta’nin annesinin fotografin1 ¢eker. Nuran, Yekta’nin
annesini goriip gérmedigiyle alakali bir sey sdylemez. Fotografin ¢ikmadigini soyleyerek
Yekta elinde bir kanit olusturamaz. Yekta’nin yiizline yapilan aydinlatma, Nuran’in
fotograf ¢ektigi anda da yiizline yapilan aydinlat aslinda Nuran’in da Yekta’nin annesini

gormiis olabilecegini gosterir.
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Filmin son sahnesinde Yekta kaybolmustur. Neyir halasinin zoruyla adada yasamaya
baslayan Yekta, halasiyla gezmeye c¢iktiginda uzaklasarak kaybolur. Neyir Yekta’nin
pesinden gitse de bulamaz. Zamansal olarak filmin son sahnelerinden 6nce, Yekta’nin
kayaliklardan atladig1 gosterilmistir. Bu durumda Yekta’nin tam olarak nereye gittigi
belirsizdir. Neyir’in Yekta’y1 ararken kilise gorevlisiyle karsilagir. Yekta’y1 goriip
gormedigini sorar. Gorevli yabanci dil konustuktan sonra basindaki sapkayi alir ve tutarak
one egilir. Gorevlinin bu sekilde “selam vermesi” ve bu durumun filmin son sahnesinde
olmas1 sunulan bir gdsterinin veya oyunun artik bittigini belirtir niteliktedir. Arkasindan
verilen sahnede de koskiin gosterilmesi artik koskte yasanan hikayenin de sonuna

gelindigini belirtir.

Gorsel 4.2.5. Kilise gérevlisi.
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Gorsel 4.2.6. Filmin sonunda késk.
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4.3. Kag¢ Para Kac (1998) Film Kiinyesi

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Yapim, Yil: Atlantik Film, 1998

Oyuncular: Taner Birsel, Bennu Yildirimlar, Zuhal Gencer, Biilent Emin Yarar
Siire: 1s 40dk.

izlenme Sayis1: 15.200

Hasilat: 27.231 TL

Konu: Istanbul’da erkek giyim magazasi olan Selim, bir giin taksiye bindiginde bir ganta
dolusu para bulur. Ik basta bu parayla ne yapacagini bilemeyen Selim, zamanla bu

paranin varligina aligsarak yavas yavas kendisi ve ailesi i¢in paray1 harcamaya baglar.

4.3.1. Kag Para Kac (1998) Filminin Analizi

Film, girisi itibari ile tamamen para kavrami lizerine kuruludur. Jenerigin basinda
havadan diisen paranin goriilmesi ve ardindan paralarin sayilmasi film anlatisinin para ile
ilerleyecegini gostermektedir. ik sahne de kullanilan “Borcum ne kadar?” repliginde ve
daha sonra filmdeki ¢ogu diyalogun para lizerine yani zenginlik, fakirlik, bor¢ gibi

kavramlar {izerine kurulu olmasi filmin temelinde paranin oldugunu gostermektedir.

Ailelerin ¢ocuklarin1 parka gotiirdiikleri sahnede g¢ocuklarin kumda “100 dolar”
bulmasi ve aralarinda paray1 paylasamadiklart i¢cin “ben buldum” diyerek kavga
ettiklerini goriiriiz. Cocuklarin paranin miktarini bilmedikleri halde bu sekilde aralarinda
paylasamamalar1 paranin degerli nitelikte oldugunu gdstermektedir. Kavga sebebinin
kagit bir para olmasinin nedenini, aslinda hak edilmeyen bir nesneye sahip olma
arzusuyla ilgili bir kavramdir. Bu aksesuarin ise para olmasi, filmin déneminde insanlarin
hayatlarim1 tamamen para kazanma arzusu ile yasadigim1i gosterme amaciyla
kullanilmistir. Insanin yasam standartlarini maddi anlamda yiikselten ve refah seviyesi
yiiksek bir yasam i¢in gerekli olan paranin ¢ocuk yasta dahi insanlar belli bir degisime
gotlirerek kendi aralarinda bile ayrimcilifin yasanmasma sebep olmaktadir. Diger
cocuklarin ebeveynleri paray1 kimin buldugu net bir sekilde belli olmadig i¢in parayi
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kendi aralarinda boliismeyi diisiiniirler fakat Selim parayr boliismek istemez. Ciinkil

kendi payina diisen miktarin diisiik olacaginin farkindadir.

Gorsel 4.3.1. Ka¢ Para Kag filminde yerde bulunan paranin detay ¢ekimi

Selim karakterinin is ¢ikis1 taksiye binmesi sonucu taksiden inen adamin bir ¢anta
dolas1 para unutmasi ve bu ¢antay1 sahiplendigini goriiriiz. Selim ilk basta taksideyken
adama seslenerek parasini vermek ister fakat gantanin agzinin agik olmasi ve agzina kadar
para ile dolu olmasi Selim’i bu fikrinden uzaklastirir. Ancak ¢antanin agzi kapali olsaydi
ve Selim ¢antanin igerisinde ne oldugunu bilmeseydi c¢antayr sahibine ulagtirmak i¢in
daha ¢ok g¢aba sarf edebilirdi. Cantanin agzinin agik olmasi ve iginin de para ile dolu
olmas1 Selim karakteri i¢in bir doniisiimiin baglamasina sebep olmustur. Bu doniisiim para
dolu bir ¢anta iizerine yani bir aksesuar iizerine kuruludur. Filmin olay orgiisii tamamen
bu paralar Tlizerine kurulu olup karakterin yasadigr celiskileri ve catigsmalari
gostermektedir. Selim’in ilk yasadigi celiski bu kadar ¢ok parayr nereye nasil
saklayacagidir. Paray1 Ilk basta evin yatak odasinda gardirobun iistiine daha sonra
tedirginlik yasamasiyla dolabin igine koyar. Daha sonra yine tedirginlik yasayarak
paranin yerini bir¢ok kez degistirmistir. i1k basta selim bu paraya dokunmak istemez fakat
daha sonra parayr sakladigi yerden c¢ikartip saymaya basladiginda melek biblosunun

kirildigimi goriiriiz. Mizansen olarak biblo sahnede 6n planda tutularak, vurgulanmak
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istemistir. Selim paralari saymaya baslamadan once ise ilk once bibloyu yapistirir.
Selim’in paranin miktarini 6grenmek istemesi ve biblonun kirilmasini Selim’in yasadigi
dontistimle iliskilendirmek miimkiindiir. Selim bibloyu eski haline getirmek i¢in parcalari
yapistirsa da onun igin higbir sey eskisi gibi olmayacaktir. Selim’in paralar1 saymasi da
iist ag1 ile verilerek yaptigi eylemin dogru bir hareket olmadigini gostermektedir.
Paralarin ¢oklugu gosterilirken melek biblosunun paralarin arasinda kiigiik ve etkisiz bir
aksesuar olarak gosterilmesini de bir insanin fikrinin, diisiincelerinin ve benimsedigi etik
ve ahlaki durumunun bu kadar c¢ok para ile degisebilecegi seklinde yorumlamak
mimkiindiir. Paranin Selim’in hayatin1 degistirmesi ic¢in aragsal bir aksesuar olarak
kullanildigin1 ve simgesel olarak da bu degisimi vurgulamak icin melek biblosunun

kullanildigint sdylemek miimkiindiir.

Gorsel 4.3.2. Taksinin iginde bulunan para dolu ¢anta.

Filmin konusunda ve anlatisinda para kavrami ¢ok 6nemlidir. Bu kavram mizansen
olarak da etkili bicimde yansimistir. Selim ve ailesinin evde bir arada oturdugu bir aksam
televizyonda agik olan filminde de para lizerine diyaloglarin ge¢cmesi aslinda paranin
sadece onlarin hayatinda degil, diger insanlarin hayatinda da onemli bir yere sahip
oldugunu gosterir. Bundan onceki sahnelerde de Selim’in yemek yedigi restoranda bir

kadin ve bir erkegin Selim’in arka masasinda oturduklarim1 ve yine aralarinda olan
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sohbetin yine para iizerine kurulu oldugunu goriiriiz. Kompozisyon olarak da ekranin sol
tarafina yerlestirilen bu karakterler 6n plana ¢ikartilarak paranin toplum icerisinde dnemli
bir konu oldugunu gostermek istenmistir. Yine ayni1 sekilde filmde genel olarak Selim’in
magazasima aligveris i¢in gelen miisteriler iirlinlerde indirim olup olmadigini
sorgulayarak, satin alinan iiriinlere daha az miktarda 6deme yapmak isterler. Hem
aligveris yapilan bir magaza da hem yemek yenilen bir restoranda hem de aile ve arkadas
ortaminda yani mizansen olarak tercih edilen biitiin yerlerde para konusunun ge¢mesi

paraya deger bigenin insanlar oldugunu gostermektedir.

Selim, buldugu paranin bir duyum iizerine hirsizlik sonucu elde edildigini 6grenir. Bu
durumda Selim bilginin dogrulugu i¢in o donemin iletisim kaynaklarindan biri olan
gazeteleri incelemeye baslar. Burada kullanilan gazete kendi islevinde aragsal olarak
kullanilmis ve ayni zamanda Selim icin bir vicdani1 rahatlama araci olmustur. Ciinkii
Selim buldugu paranin da hirsizlik sonucu elde edildigini 6grenince parayi buldugu kisiye
ulastirmak i¢in bir ¢aba icerisine girmemektedir. Selim buldugu paranin miktarinin ¢ok
olmasi1 sebebiyle giivenli bir yere saklayamaz. Bankada kendisine bir kasa actirarak,
bankada muhafaza etmeye karar verir. Bankadan ¢alinan paranin tekrar bankada giivenle

bir sekilde tutulmasi ise bankanin mekansal olarak iki zit kullanim islevini vermistir.

Selim, ilk baglarda para ile ne yapacagimi bilmedigi i¢in saklanma yeri konusunda da
tedirginlik yasarken yavas yavas paranin miktarina kapilarak, harcamaya baslar. ilk
olarak ailesine ve evine yeni esyalar alir. Kendi evlerinde arkadaslari ile bulustugu zaman
alinan yeni egyalarin nakit olarak degil taksit yapilarak aldiklarini sdyler. Ciinkd, filmin
donemine gore nakit olarak eve esya almanin zorlu oldugunu ve belirli bir maddi gii¢
gerektirdigini  goriirliz. Ayrica maddi glic goOstergesinin yeni esyalar alinarak
gosterildigini de sdylemek miimkiindiir. Selim, ¢ok fazla parasi oldugunu arkadaslarina
belli etmek istemez. Ailesine ise kendi diikkaninda islerin ¢ok iyi gittigini ve kendisine

bor¢lu olan kisilerin borcunu getirdigini syler.

Selim karakterinin paray1r bulmadan Once yaptigi sozleri ve eylemleri bir uyum
icerisindeyken, zamanla eylem ve sozlerinin uyusmadig1 goriilmektedir. Kendisi paraya
sahip olduktan sonra hi¢ para ¢almadigini yani haksiz bir kazanca girmedigini dile getirir.
Ondan 6ncesinde ailesini ugurlamak icin tren garina giden Selim, bir adamin ciizdaninin
calindigina sahit olur ve hirsizlarin pesinden kosarak yakalamak ister. Hirsizlar

yakaladig1 zaman ise hicbir sey yapmadan uzaklagir. Selim burada suglu olan1 yakalamak
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isterken ilerleyen sahnelerde kendisi su¢lu konumuna diiserek sahip oldugu paray: alan
kisiden kagmaya baslar. Ik kagma kovalama sahnesi tren garinda gerceklesirken ikinci
sahne ise gemide gerceklesir. Ayn1 zamanda Selim’in diikkanini soyan kiside Selim’in
onu kovaladigini diisiinerek kagmaya baslar. Uglii olarak verilen bu kovalama sahnesinin
mekan olarak gemide ge¢mesi biiylik resmin bir biitiin olarak goriilmesi acisindan etkili
olmustur. Ug karakterinde gemiden baska kacabilecegi bir alan olmamasi ve siirekli
olarak aymi yerde doniip dolagsmalarina ragmen birbirlerini yakalayamamalar1 toplum
icerisinde de bu kisir dongiiniin oldugu ile iliskilendirilebilir. Kovalama sahnelerinde
kullanilan iki mekéaninda toplu ulagim ile baglantisinin olmasi nedeniyle insanlarin
yogunlukta oldugu ve bu duruma ragmen higbir insanin bilingli veya bilingsiz bu durumu
fark etmeden kendi yollarina devam etmeleri goz ardi edilen durumlarin oldugunu veya

artik bu tarz iliskilerin normal olarak karsilandigin1 gostermektedir.

Selim elindeki parayi Tiirk lirasina gevirdigi zaman ilk olarak kozmetik diikkanindan
esine hediye almay1 tercih eder. Selim’in giin igerisinde yemek i¢in gittigi restoran da
degiserek artik daha liiks yerleri tercih etmeye baslamustir. ilk gittigi restoranda Selim’in
garsonla aralarindaki muhabbet daha ¢ok tanisik, samimi tarzi bir iliskiyi yansitirken, liiks
restorandaki garsonla daha uzak ve mesafeli diyaloglar ger¢eklesmistir. Garsonlarin
giydigi kiyafetlere de baktigimiz zaman, liiks olan restorandaki garson daha diizenli ve
stk bir kiyafete sahiptir. Selim sahip oldugu parayla kendisini ve ailesini ortalamanin
diizeyindeki yasama dahil etmeye baslamistir. Karisiyla beraber yemek yedigi aksam
yemeginde yemek masadinda bulunan sarap ve kadehini daha 6nceki yemek sahnelerinde
bulunmamaktadir. Paranin sagladigi lilks yasamin eve ilk yansimasi bu sarap ve kadehiyle
olmustur. Mizansen olarak yemek masasinda iken ekranin saginda sarap sisesinin,
solunda kadehinin ve ortada Selim’in goriilmesi artik maddi gii¢ olarak Selim’in
yasantisinin list seviyelere ¢iktigi ile iliskilendirilebilir. Toplumun kiiltiirel seviyesine ve
filmin donemine baktigimiz zaman orta ve dar gelirli ailelerin aksam yemeginin yaninda
sarap igmesi gorlilmeyen bir durumdur. Bu sahnede de sarap sisesi ve kadehi simgesel

aksesuar gorevi gormiistiir.

Selim karakteri buldugu paray1 harcamadan 6nce, mizansen olarak mekanlar genelde,
Selim’in diikkéani, evi ve sokaklar tercih edilmistir. Paranin varligiyla bu mekanlara liiks
restoranlar eklenmistir. Selim esini de aksam yemegi icin bu restoranlardan birine getirir.

Selim’in esi kostiim olarak sik bir elbise ve elbiseye uygun takilar takmistir. Selim’in esi
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Selim’e bu kadar liiks bir yasantiya sahip olduklari i¢in ¢ok mutlu oldugunu dile getirir.
Liiks yasam, aksam gezmeleri eve alinan ekstra esyalar kisacasi para ile satin alinan her
seyin mutluluk getirdigini sdylemek miimkiindiir. A¢1 olarak mekanin genel kadraji hafif
egimli iist ag1 ile gosterilerek bir oda biiyiikliigiinde bir alanda yaklasik 30 kisinin ayni
anda yemek yemesi ve bunun da mutluluk ile iligskilendirmenin ironi oldugunu
sOyleyebiliriz. Bu aksam yemeginde de hemen hemen her masada sarap kadehinin olmasi

da liiks yasamin bir parcasidir.

Selim, magazasin1 soyan kisinin eski c¢alisan1 olmadigini bildigi halde sugu ona
atmistir. Polise ifade verirken eski calisaninin silahli bir sekilde magazasina geldigini
sOyler. Bu sahnenin arkasindan Selim’in aksam vakti sokakta midesinin bulandigini ve o
sirada bir kopegin Selim’e havladigini gortirliz. Arka arkaya verilen bu iki sahneyi bir
biitiin olarak yorumlayacak olursak, Selim’in yaptig1 eylemin etik ve ahlaki degerlere
uygun olmadigini ve bu davranisina tepki olarak kopegin havlayarak isyan ettigi seklinde
ifade edilebilir. Fakat Selim kopege host diyerek yoluna devam eder ve arkasindan bir
dans kuliibline gider. Dans kuliibiinde kadinlarin erotik bir bicimde dans etmesi ve
Selim’in kadinlarin her dans hareketine karsi masada bulunan kiireye para biraktigi
goriiliir. Bu durum parayla diinyevi zevklere de sahip olundugunu gostermektedir. Selim
ve ailesi tatile gittiginde Selim paray1 ilk basta ¢calan veznedarin intihar ettigini 6grenir.
Bu duruma iiziilen Selim magazasini soydugu i¢in iftira attig1 eski ¢alisanini1 cezaevinden
cikmasini saglar ve belli bir miktarda para verir. Paray1 verdigi zaman “para her yarayi
kapatir” ciimlesini kurarak Selim’in diisiincelerinde paranin manevi duygularinda satin
alinabilecegini gosterir. Eski ¢aliganina olanlar1 ve iftira attigin1 da unutmasi gerektigini
sOyleyerek bir insanin duygular1 yerine parayla satin almman mallarin daha degerli
oldugunu gostermektedir. Aslinda selim bu sahne ile kars1 tarafin degil kendi vicdanini

para vererek satin almaya calisir.

Sahip oldugu para ile bir doniisiime giren Selim, filmin ilk baglarinda sadece esyalari
satin alirken filmin sonuna dogru duygularinda satin alinabilecegini diisiinmektedir.
Selim’in film basindan itibaren kendisine ait olmayan para ile yasadigi bu doniisiim
kendisi igin kotii sonuclanmustir. Ailesinin evden gitmesi ile ayni apartmanda oturan
Nihal’in Selim’in evine gelmesi sonucu Selim ve Nihal’in aralarinda olan birliktelik
karisinin hi¢ beklenmedik bir sekilde eve gelmesiyle sonlanir. Selim cocugunun da sahit

oldugu bu durum karsisinda utancindan ve olayin sokundan balkondan kendini agagiya
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atar. Bagkalarma karst merhamet duygusunu kaybeden Selim, paranin her yarayi
kapatacagini diisiinerek hareket ederken ailesi i¢in agtig1 bu yaray1 kapatamayacagini da
fark etmistir. Selim’in sahip oldugu para ona kisa vadeli olarak mutluluk getirse de sadece
bunun bir yanilsamadan ibaret oldugunu s6ylemek miimkiindiir. Filmin basindan itibaren
para siirekli 6n planda olup birgok yerde elden ele gecen paralar detay planla
gosterilmigtir. Maddi bir giiclin kaynagini simgeleyen para, insanlarin hayatini1 kolayca
sekillendirerek onlarin  karakterlerinde ve yasamlarinda degisim yasamasini

saglamaktadir.

4.4. Korkuyorum Anne (2004) Film Kiinyesi
Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Yapim, Yil: Atlantik Film, 2004

Oyuncular: Koksal Engiir, Ali Diisenkalkar, Senay Giiler
Siire: 2s 8dk.

izlenme Sayis1: 35.148

Hasilat: 166.351 TL

Konu: Kuyumcu soygununa karisti§1 diistiniilen Ali, gegirdigi kaza sonras1 hafizasini
kaybeder. Apartmanda yasayan diger insanlar, Ali’nin hafizasinin geri gelmesi igin

cabalar.

4.4.1 Korkuyorum Anne (2004) Filminin Analizi

Filmin baginda Ali karakterinin kaza gecirmesi ve hafiza kaybetmesi sonucunda filme
konu olan ¢ogu karakter, Rasim ve Ali’nin evinde toplanmistir. Evin genel olarak
dekoruna ve yapisina baktigimiz zaman, Tirk kiiltiiriine ait seksenler modeli, koltuklar
ve mobilyalar vardir. Evin salonunda kapinin iistiinde asili olan insan anatomisinin
posteri, sehpa tizerinde bulunan insan anatomisi ve beyin i¢ini gosteren yapay mankenler
Rasim’in meslegi hakkinda bilgi vermektedir. Rasim, ogluna ¢ok fazla baski kuran ve yer
yer onu asagilayan bir babadir. Ali’nin hafiza kaybetmesi sonucunda babasina Rasim
Amca demesi, Rasim’in sinirlerini bozarak arka arkaya “baba, baba” diye bagirmasina
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sebep olur. Bu sirada Ali’nin yakin planda verilen yiiz ifadesinden korktugunu ve hafiza
kaybinin gergek mi yoksa numara nmu1 yaptig1 belirsizligi olusmustur. Hamile olan Ipek’in
karni iizerinden sahne degistirilerek Ipek’in evine gegis yapilir. Sahne gecisinde Ipek’in
ylziigli parmaginda yokken diger sahnede yiiziigii parmagindadir. Ali kuyumcuyu
soymakla suclandig1 igin, Ipek’in parmaginda yiiziik oldugu sahne zamansal olarak
Ali’nin kaza gegirmesinden oncedir. Ipek’in evi Rasim ve Ali’nin evine gére film
donemine gore dekora edilmistir. Neriman karakteri terzilik yapar. Rasim’in evi gibi
kendi meslegine uygun dekore edilmistir. Evin bir odasina kumaslar, dikis makineleri,

cansiz manken bulunmaktadir.

Ipek’in eski sevgilisi Ipek’e verdigi yiiziigii siirekli telefondan sesli mesaj birakarak
geri ister. Ipek yiiziigii geri vermemek icin satar. Neriman’mn oglu olan Keten, Ipek’i
sevdigi i¢in yliziigii kuyumcudan geri alir. Keten eve geldiginde annesi yliziigi gordigii
icin Ali’den aldigini1 sdyleyerek yalan sdyler. Neriman yiizigi tekrar Ali’ye verir. O
sirada Ali ona ait olmadiginmi sdyler fakat Keten Ali’nin hafiza kaybindan yararlanarak
“annenin yiizigllydi saklamam i¢in bana vermistin” der. Ali bu yalana inanir ve yiizigi
alir. Keten Ali’den yiiziigii almak istese de Ali, bu yalana inandig1 i¢in annemin yilizigi
diyerek yliziigii vermez. Filmdeki tiim karakterlerin eline gegen yiiziik, bi¢imsel olarak
renkli ve gosterislidir. Yiiziigiin bicimi herkes i¢in ayni olsa da her karakterde farkli bir
anlama sahiptir. Keten i¢in yiiziik, sevdigi kadin olan Ipek’in {iziilmesini engellemek ve
onu mutlu etmek icin kullanacagi bir aksesuardir. Ali icin annesinden ona kalan bir
hatiradir. Bu ylizden kaybetmemek i¢in siirekli yaninda tasir. Kadin karakterler, ytiziigi
takarak kendilerini daha gosterisli ve cazibeli hissederler. Degerli bir aksesuara sahip
olmalar1 onlara kendilerini daha iyi hissettirir. Binadaki kap1 gorevlisinin camlari silerken
arkadasina “yiiziige sahip olmak i¢in ne yaparsin” sorusunu sorar, arkadast ise yiiksek bir
yerde bulunmalarina ragmen “karsi tarafa atlarim” seklinde cevap verir. Bu durumda
ylizliglin hem arzu nesnesi oldugunu ve yiiziige sahip olmanin deger statiisiiyle alakali

oldugunu sdyleyebiliriz.
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Gorsel 4.4.1. Ipek’in yiiziigii.

Ali yiiziigii, Ipek’in ev arkadasi Umit’e hediye eder. Ali icin annesinin hatirasi olan
yiiziik ayn1 zamanda sevdigi insana verdigi degeri gdsteren bir aksesuar olmustur. Ipek
yiiziigiin kuyumcudan ¢alindigi sanar. Ali’nin de filmin ilk basinda verilen kuyumcudaki
hirsizlik vakasiyla baglantist oldugu diisiiniiliir. Umit, Ipek’e yiiziigii gdsterdiginde, ipek,
Ali’nin gercekten hirsizlik yaptiginmi diisiinlir ve apartmandaki herkesi evine cagirir. Ali
1srarla annemin yiiziigii diyerek digerlerini ikna etmeye c¢alisir. Keten, gercegi bildigi
halde saklar. Filmin sonunda Keten’in Ipek’e “sana sdylemistim geri getirecegimi”
sozleri lizerine Neriman yiizigii Keten’in aldigin1 anlar. Ayni zamanda Neriman’in
evdeki vazoda sakladig1 paray1 da Keten’in yiiziigii almak i¢in ¢aldig1 da ortaya ¢ikar. Bu
durum Neriman’in kendi oglunu herkes i¢inde utandirmasina neden olur. Bu durumda,
Keten annesinden hizlica uzaklasarak kayaliklara dogru tirmanir. Yiiziik film boyunca
olay oOrgiisiiniin ilerlemesine katki saglayarak filmde merak duygusunun olusmasina
neden olmustur. Herkes igin farkli bir anlama sahip olan yiiziik en sonunda tekrar
sahibinde kalmistir. Keten’in yiiziik ile ger¢egi saklamasi ise en sonunda kendi sirrinin

ortaya ¢ikmasina neden olmustur.

Film boyunca, genel olarak rontgen filmleri gosterilmistir. Insan anatomisiyle ilgili
durumlar ara sahnelerde verilmistir. Es zamanli kurguyla insanlarin yasadigi ufak kazalar
ve yasadiklar1 saglik sorunlart arka arkaya gdsterilmistir. Kimisinin eline igne batarken

kimisi basini vurur. Umit ise evin i¢inde topuklu terlik denerken ayagini burkar. Hastane
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doniisii Ali’ye 1sinma hareketi yaparken oldugunu sdyler. O sirada sonraki sahnenin sesi,
goriintiiniin iizerine eklenir. Ipek’in “yalana bak yalana” soziiyle Umit’in yalan soyledigi
vurgulanir. Apartmanda oturan tiim karakterlerin Neriman’in evinde yemek yedigi
sahnede hepsinin iyi anlastigi ve birbirlerini bir aile gibi gordiikleri verilir. Fakat bir
ebeveyn olan Neriman ve Rasih Ipek’in hamileligi iizerinden kiz ¢ocuk daha hayirl
diyerek kendi c¢ocuklarini asagilarlar. Genel olarak kendi ¢ocuklarina ¢ok fazla iyi
davranmazlar. Bu durum film sonunda verilen kompozisyona yansimistir. Keten’in
tirmandig1 kayaliga arkasindan Ali’de tirmanir. iki karakterin arkasi doniiktiir ve
birbirlerine tutunarak ayakta durmaya calisirlar. ikisinin ebeveynlerinden gordiikleri

baski ve benzer duygulari yasamalari kompozisyon lizerinden verilmistir.

Ali’nin ara ara bagkalarma annesini hatirlayip hatirlamadiklarini sormasi, annesiyle
kendisinin fotograflarina bakmasi ve yiizligi annesinin hatirasi sanip siirekli bakmasi gibi
durumlar annesinin yoklugunu hissettigini gosterir. Ali, her lunaparka gittiginde ortasinda
biiylik bir kadin figiirii olan donme dolabin altinda oturur ya da biner. Bu durum Ali’nin
annesine ihtiya¢ duydugunu gosterebilir. Ali annesiyle olan fotografina baktiginda,
fotografta Ali’nin kucaginda kirmizi bir top vardir. Ara sahnelerde de havaya atilan
kirmizi top gosterilir. Arkasindan Ali’nin giydigi gomlekte kirmizi renktir. Ali’nin yolda
yiirlirken balkondan hali ¢irpan kadinlara baktiginda da balkonda kirmizi yuvarlak bir
saks1 asilidir. Daha sonra Ali, arkadasinin arabasina bindiginde geri geri giderken nasil
kaza yaptigin1 hatirlar. Tekrar Ali’yle annesinin fotografi gosterildikten sonra Ali’nin
nasil kaza yaptig1 gosterilir. Yolda giderken agagta duran kirmizi topu almak i¢in, agaca
tirmandiginda yere diiser. Bu da hafizasinin kaybolmasima neden olur. Kirmiz1 top
Ali’nin annesiyle arasindaki bagi ve anilarin1 hatirlamasina neden olmustur. Filmin ara
sahnelerinde verilen kirmiz1 topun ve Ali’nin neden annesiyle olan fotografa baktigi ise
olay orgiisiinde ¢ok sonradan anlagilmaktadir. Kirmizi top Ali’nin annesiyle alakali
anilar1 hatirlamasina sebep olurken ayni zamanda tam tersi hafizasini kaybetmesine neden

olarak olay Orgiisiiniin olugsmasini saglamaistir.
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Gorsel 4.4.2. Ali’nin annesiyle kiiciikliik fotografi.

Gorsel 4.4.3. Ali agagtan kurmizi topu almaya ¢aligir.

Ali Umit’i etkilemek igin siirekli kasaptan nasihatler alir. Kasaba her gittiginde Kasap
stirekli kendinden emin, bilmis bir sekilde konusur. Kasabin oldugu agidan Ali
gosterildigi zaman Ali’nin oldugundan daha kisa goriiliir. Kasabin net bilmis ifadesi ve
Ali’nin bu konuda herhangi bir bilgisinin olmamas: ve tam olarak ne yapacagini
bilememesi alt-iist ag1 iliskisinden verilmistir. Ali’nin babasi Rasih, evdeki insan
anatomisinin i¢ini gosteren mankenin organlar1 temizleyerek tekrar yerine taktiginda

yapay kalp organini takamaz. Tam bu sirada kalbi sikisir ve Ali’den ilacin1 getirmesini
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ister. Ali ilac1 getirdiginde babasina uzatmaz. Babast onu “beni mi Oldiirmeye
calistyorsun” diyerek suglar. Ali’yi iter ve diismesine sebep olur. Ali, bu durumda “yapma
baba” diyerek bagirdiginda babasini artik hatirlamistir. Burada yapay kalp olarak
kullanilan aksesuar filmin icerisinde neden-sonug iligkisi yaratarak Ali’nin hafizasinin

yerine gelmesine etki etmistir.

Gorsel 4.4.4. Kasap in Ali’yle konusurken konumu.

Gorsel 4.4.5. Ali’nin kasapla konusurken konumu.

Karakterler genelde beraber vakit gecirirler. Yapilan ritmik kurguyla karakterlerin bazi

konulardaki diisiinceleri arka arkaya verilmistir. ilk basta nasil &lmek istediklerini
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sOylerken daha sonra en ¢ok sevdigi yerleri kameraya bakarak soylerler. Karakterlerin
kendileri hakkinda bilgi vermesi seyirciyle aralarinda bag kurulmasina neden olur. Yine
ritmik kurguyla Cetin’in siinnet diigiiniinde Neriman’in kadinlar ikiye ayrilir ince belliler
ve kalin belliler s6ylemi tizerine diigiinde oynayan kadinlarin yiizleri gériilmeden sadece
bedenleri gosterilerek her kadinin fizik yapisinin farkli oldugu verilir. Genel olarak
filmde, kurgu iizerinden belirtilmek istenen diisiinceler gosterilmistir. Kullanilan
aksesuarlar filmde olaylarin ilerlemesine, karakterlerin sakladigi duygularin,

diisiincelerin ortaya ¢ikmasina ve yasadiklar1 doniisiim {izerinde etkili olmustur.

4.5.Bes Vakit (2006) Film Kiinyesi
Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Yapim, Yil: Atlantik Film, 2006

Oyuncular: Biilent Emin Yarar, Elit Iscan, Ozkan Ozen, Ali Bey Kayali
Siire: 1s. 50dk.

izlenme Sayisi: 24.340
Hasilat: 178.866 TL

Konu: Kéyde yasayan ii¢ cocugun hikayesi anlatilmaktadir. Omer ve Yakup’un babalart
ile 1lgili sorunlar1 varken Yildiz ise, annesi ile 1yi bir iletisim kuramaz. Evin igerisinde

tam olarak huzurlu olmayan ¢ocuklar, vakitlerinin ¢ogunu disarida birlikte ge¢irmektedir.

4.5.1. Bes Vakit (2006) Filminin Analizi

Bes Vakit filmi, mekansal olarak kdyde ge¢mektedir. Yildiz, Yakup ve Omer’in
bliylime sancilarin1 konu edinen filmde zaman kavrami bes vakte boliinmiis ve ezan
sesleri ile belirlenmektedir. Film, zamansal olarak baslangicini gece yapar. Omer’in
babas1 kdyiin imamudir ve hasta oldugu igin ezan1 okuyamaz. Bu sebeple Omer, kdyden
Yakup’un babas1 Zekeriya’y1 ¢agirmaya gider. Boylelikle ezanin okunmasi ve ekranda
“Gece” yazisinin yazmastyla film olay orgiisiine baslar. Yildiz, Yakup ve Omer’in

bliytidiikleri ev, onlar i¢in huzurun olmadigi bir yerdir. Yildiz, babasiyla 1yi geginirken
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annesiyle ¢ok fazla iletisim kuramaz. Yakup ve Omer ise, anneleriyle iyi geginirken,
babalar1 ile iyi bir iletisim kuramazlar. Mekansal olarak yonetmen, yaptig1 zincirleme
kurgu ile Yildiz’in, Omer’in ve Yakup’un ev igerisinde yasadiklari baskiyr ve
huzursuzlugu aksam yemegi ilizerinden vermistir. Geleneksel aile yapisinda aksam
yemegi birlikte yenilen ve beraber olma duygusunu yansitirken ¢ocuklar i¢in durum tam
tersidir. Yildiz, annesi tarafindan dislanirken Omer ve Yakup babalari tarafindan dislanir.
Ug arkadasin ayni siiregleri yasamasini ve benzer duygulara sahip oldugunu ise kendi

evlerinde, sirtlar1 doniik bir sekilde gosterilmesiyle verilmistir

Gorsel 4.5.1 Yildiz.

Gorsel 4.5.2. Yakup.
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Gorsel 4.5.3. Omer.

Koyde siiren baba iktidarinin olmasi hem ¢ocuklar i¢in hem de ¢ocuklarin babalari igin
gecerlidir. Yildiz’in ve Yakup’un babasi, Yusuf ve Zekeriya da kendi babalar: tarafindan
baski gormektedirler. Kusaktan kusaga siirdiiriilen bir sistem mevcuttur. Kendi
babalarinin bahgelerini siirmemeleri sonucunda, ¢ocuk gibi azarlanirlar. Karakterlerin
sahnede konumlandirilisi, iiggen kompozisyon seklinde yansitilir. Yaratilan bu
kompozisyon, konunun ciddiyeti ile alakali olup, baba ve ogullar1 arasinda siiren
catigmay1 yansitmaktadir. Kdyde baba iktidarinin olmasi, filmin basinda da kdyiin
yaslilardan olan kadin karakterin, “onun babas1 da dyleydi” sézlinden de anlasilmaktadir.
Bu durum babalarinin kendi ¢ocuklarina da ayn1 sekilde davranmasi sonucu bir gelenek
gibi yansitilmaktadir. Erkek c¢ocuklarda babalari tarafindan sevgi gormeyip baski
gormektedir. Karakterlerin bu iktidar yapist sonucunda ise hem Omer ve Yakup’un hem
de Yusuf ve Zekeriya baski gordiigii durumlarda ayni durusu sergileyerek boyunlari
biikiik bir sekilde durmasi da siiregelen bu sistemin hala devam ettigini ve bu durum

karsisinda caresiz oldugunu gosterir.

Gorsel 4.5.4. Yakup, Zekeriya ve babalari.
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Reha Erdem diger filmlerinde oldugu gibi bu filmde de gergeveleme teknigini
kullanmistir. Ekran1 ikiye bolerek karakterlerin birbirini gérmedigi ama izleyicinin iki
karakteri de gordiigii cercevelemeyi kullanmistir. Omer, annesi ve babas tarafindan ilgi
ve sevgi goremez, evde daha ¢ok Omer’in kiigiik kardesine ilgi gosterilir. Omer, evde
duvarin 6niinde yerde otururken kardesi babasinin kucaginda oturur. Annesi ve babasi
kiiciik gocuklarin1 dverken, Omer’le kiyaslayarak Omer’i kiiciimserler. Omer basini
yasladig1 beyaz duvarin 6niinden kalkarken, duvar gosterilmeye devam eder ve Yildiz’in
baba diye bagirdigi ses eklenir. Duvar ve baba sesi burada sembolik olarak, Omer’in
babasinin kendisiyle alakali durumlar1 géremedigini ve fark etmedigini sdylemek

miimkiindiir. Aym zamanda Omer’in baba ilgisizligi ile bagdastirabiliriz.

Koyde ailesi olmayan ¢oban, agagtan ¢aldig: fistik icin Ahmet aga tarafindan siddet
gorilir. Koyde bulunan yasl heyetinin durumu 6grenmesi sonucunda ise Ahmet aga
kahvehanede neden boyle bir sey yaptigini aciklar. Cobanin babasi olmadigini ve onu
doverek ona babalik yaptigini soyler. Mekansal olarak segilen kahvehanede yan yana
dizili olan karakterlerin arkasinda bulunan takvimler, kdyde siiren bu yapinin uzun bir
zamandan beri var oldugunu ve dayak ve siddetin “iyi bir baba” temsili oldugunu
gostermektedir. Omer’in babasi olan kdyiin imamu ise, yaptig1 siddetin dogru olmadigimi
soyler. Fakat imam kendi 6z oglu olan Omer’i dislayarak ona sevgisini gdstermez. Aile
fotografi ¢ektiren imam, oglu Omer’i da yanlarina cagirir. Ailenin yan yana oturarak
fotograf gektirmesi sirasinda ise, Omer tam anlamiyla kendisini o aileye ait hissetmez.
Bu sebeple, Omer’in annesi, babasi ve kardesi yan yana oturduklarinda Omer arada
bosluk birakarak memnuniyetsiz bir sekilde oturur. Omer, bir ¢ocugun en huzurlu ve

giivende hissetmesi gereken ev ortaminda kendisini huzurlu hissetmez.
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Gorsel 4.5.5. Kahvehanede karakterlerin dizilisi ve duvardaki takvimler.

Filmde mekén olarak doganin kullanimi ise, ¢ocuklarin huzur buldugu, baskidan
kactig1 ve kendilerini giivenli hissettikleri bir yer olarak kullanilmistir. Kdyiin en tepesi
olan kayaliklara ¢ikan Yildiz’m Omer’in ve Yakup’un kendilerini 6zgiir hissettigini
sOyleyebiliriz. Kayaliklarin ve c¢aliliklarin {izerine yatan karakterler, bulunduklar
sistemin icerisinden kagmaya calisirlar. Koyiin en tepe kismi olan kayaliklarda
okuduklar1 “Uyan ¢ocuk uyan” siiri ise bulunduklart durumun farkinda oldugunu gosterir.
Yildiz, siiri ilk okumaya baglarken i¢indeki bulunduklar1 ortam genis planla verilir. Daha
sonra Yakup siire devam ederken kadraj daha da genisler. Omer siiri bilmedigi i¢in ezan
okur. Kadraj uzak plan seklinde yansitilir. Zamanin ezan ile belirlendigi kdyde, onceki
vakitler yansitilirken camii her zaman kadrajin igerisinde bulunurdu fakat ilk kez bu
sahnede kadrajin igerisinde bulunmamistir. Omer’in de ezan1 okumasi sonucunda kdyde

siiren geleneksel yapinin yavas yavas rol degistirdigini soylemek miimkiindjir.

Gorsel 4.5.6. Koytin genel goriintiisii.
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Koylin yapisal olarak seklini degerlendirecek olursak, camii kdyiin tam ortasinda
bulunmaktadir. Camiinin dini temsil eden bir yap1 oldugunu diisiiniirsek, mekansal olarak
bu yapida tercih edilen koyde, tiim ailelerin ataerkil bir diizeni benimsedigini
sOyleyebiliriz. Ayn1 zamanda kdyiin igerisinde ¢ekilen ¢ogu sahnede, arka planda siirekli
minarenin bulunmasi bu yapinin her daim var oldugunu gosterir. Filmde ¢ocuklarin
dogada huzur buldugunu gostermek icin ¢ocuklarin dogada yapraklarla ya da otlarla
istiinli orten sahnelere basvurulmustur. Tepe agidan verilen bu sahneler, fotograf gibi
yansitilmistir. Yine ¢ocuklarin kendi evlerinde ve aileleriyle alakali ait olma duygusunu

yasayamadiklarini sdylemek miimkiindiir.

Omer’in agaglarin iginde yattig1 sahneden sonra ailesinin yemek yedigi sahneye
gecisiyle de bunu bagdastirabiliriz. Ailesi yemek yerken Omer yine duvarm 6niinde tek
basina oturarak ailesi tarafindan cezalandirilmistir. Yine arkasindan gelen sahnede dnce
“Uyan ¢ocuk uyan ¢ekeceksin elbet zorluk ka¢ aydir evde kaldin” siirinin okunmasi da
Omer’in yasadig1 zorlugu belirtmistir. Siirin devaminda “agaglarm gélgeleri, yamaglarin
dereleri hem goénliinii eglendirdin hem de basini dinlendirdin” sozleri ve sahne gegisiyle
beraber Omer ve Yakup’un biiyiik bir agacin altinda oturduklarmni gériiriiz. Burada ise,
cocuklarin yine dogay1 bir yuva gibi benimsedikleri gosterilmistir. Bu sahnelerin arka
arkaya verilmesini evin ¢ocuklar igin kendi alanlarini kisitlayan bir mekan olarak
sunuldugunu, doganin ise tam tersi kendilerini kesfettikleri, rahat hareket edebildikleri
bir alan oldugunu soyleyebiliriz. Ayni durum Yakup i¢inde verilmistir. Yakup da evde
babasi ve annesi tarafindan sigara calarken yakalandigi i¢in azarlanmigtir. Yakup da

dogada kurumus otlarin ig¢inde yatar.

Gorsel 4.5.7. Yakup kuru otlarin iginde yatar.
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Y1ldiz’1n babas1 Yusuf’un kendi babasiyla arasinda ¢ok fazla sorun yokken Yakup’un
babas1 ise kendi babasiyla ¢ok fazla anlasamaz. iki kardes olan Zekeriya ve Yusuf
babalarmnin istegi iizerine tastan duvar orerler, Yusuf’un 6rdiigii duvar simetrik ve diizgiin
iken, Zekeriya’nin 6rdiigii duvar diizgiin degildir. Babalari ise, Zekeriya’y1 bu sebeple
azarlayarak kizar. Oriilen duvarlarin yansittign durum, baba-ogul iliskisiyle alakalidir.
Yusuf babasi tarafindan dislandigi ve azarlandigi i¢in duvari simetrik ve bigimli bir
sekilde dremez. Zekeriya babasiyla daha uyumlu bir iliski igerisinde oldugu i¢in duvari
daha diizenli 6rer. Reha Erdem 6nce ¢ocuklar iizerinden erkek ¢ocuk-baba iliskisini, daha
sonra yetiskinler lizerinden baba-ogul iliskisini duvar tizerinden vermistir. Bu durumlarin,
cocukluktan basladigini ve ne kadar yetiskin olunsa da bu sistemin her daim bdyle devam
ettigi gdsterilmistir. Yusuf kendi esine ve kizina iyi davranirken, Zekeriya kendi esine ve
cocuguna da ¢ok iyi davranmaz. Iki kardesin kendi ailelerine bu sekilde zit davranmasi
da babalarindan gordiiklerini kendi yagamlarina dahil etmesiyle alakalidir. Zekeriya, oglu
Yakup sigara ictigi i¢in kizar. Burada sigaranin kullanilmasi ise aslinda ailenin
cocuklariyla fazla ilgilenmedigi i¢cin cocugun yanlis bir maddeye yonelmesiyle alakalidir.
Yusuf bu durumun, istisna bir 6rnegi oldugunu ve baba-ogul arasindaki iliskinin

bireylerin kendi yasamlarinda ne kadar etkili oldugunu yaptiklar1 is lizerinden verilmistir.

Yildiz i¢in ev ortami, ¢ocuklugunu tam yasayamadigi, kiigiik yasta sorumluluk aldig1
bir alandir. Yildiz ders calisirken bebegin aglama sesi verilmesi, Y1ldiz’in kardesiyle
ilgilenmesi gerektigini ve onun kendine ait bir alan olmadigin1 gosterir. Yildiz da ders
caligmay1 birakip kardesini disar ¢ikartir. Bu sirada ayagi yere takilan Yildiz bebekle
beraber yere diiser. Cocuklara kendi yaslarina uygun, anneleri tarafindan verilmemesi
gereken sorumluluk, Yildiz iizerinden ders ¢alisma olarak verilmistir. Yildiz’in Kalem
tutmas1 ve bebek tutmasi iliskisi lizerinden, ¢ocuklara hangi sorumluluklarin verilmesi
gerektigi, onlara bir yetiskin gibi davranilmamasi gerektigi gosterilmistir. Yildiz,
yasadig1 bu korkuyla oldugu yere bayilir. Burada ¢erceve kullanimina baktigimiz zaman
Yildiz’in arkasinda uzakta duran camiinin minaresi goriliir. Yildiz’a verilen bu
sorumluluk ve Yildiz’in higbir sucu olmadigi halde annesi tarafindan suglanmasi kdyiin
mimarisi lizerinden verilerek bununda kdydeki siiregelmis sistemin igine dahil oldugunu

gosterir. Koy halki bebegin diismesi tizerine paniklerken, Y1ldiz ile babasi disinda kimse
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ilgilenmez. Arkasindan verilen sahnede kdydeki kadinlarin, bebegin arabayla gittigi yone

baktigini goriiriiz. Daha sonra ezan okunarak camii minaresi gosterilir.

Film zamansal olarak gece baslarken sabah bitmistir. Filmin basinda ve sonunda Imam
hasta oldugu icin ezami okuyamaz. Omer ezani okumasi igin Yakup’un babasini
cagirmaya gider. Omer’in iizerinde ayni kiyafetler vardir. Kamera hareketleri ve
kadrajlar1 ayni1 sekilde tasarlanarak Omer arakadan takip edilir. Omer, babasinin ona kars1
gosterdigi siddet ve sevgisizlik yiizlinden stirekli 6lmesini istemistir. Filmin sonunda ise
babasimnin Sldiigiinii 6grenen Omer, kdydeki tepeye cikarak aglamaya baslar. Havanin
aydinlanmastyla birlikte ekranda “Sabah” yazmasi ve yine ekranda camiinin olmayisiyla
birlikte bu sefer ezan sesi de yoktur. Dinin geleneksel bir yapida oldugunu diisiiniirsek,
son sahnenin bu sekilde yansitilmasi ile var olan ataerkil sisteminin kdyde sona erecegini
sOyleyebiliriz. Hava aydinlandiktan sonra kdy genel planda gosterilir ve gilinesin kdyiin
tizerine dogdugunu goriirliz. Filmin zamansal olarak zit bir sekilde bitmesi de siiren bu

yapinin degismesi i¢in bir umudun var oldugunu gdésterir.

4.6. Hayat Var (2008) Film Kiinyesi

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Yapim, Yil: Atlantik Film, 2008

Oyuncular: Erdal Besik¢ioglu, Elit Iscan, Levent Y1lmaz, Banu Fotocan
Siire: 2s 1dk.

izlenme Sayisi: 10.708

Hasilat: 76.842 TL

Konu: 14 yasinda olan Hayat, babasi ve yatalak olan dedesiyle birlikte yagamaktadir.
Babas1 hem balik¢ilik hem de kagak isler yaparak evin ge¢imini saglamaktadir. Zorlu
sartlar altinda yasayan Hayat, zamanin ¢ogunu yalniz gecirmektedir. Daha sonra kendi

yasinda biriyle tanisarak kendi yolunu ¢izmeye karar verir.
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4.6.1. Hayat Var (2008) Filminin Analizi

Filmin ilk a¢ilis sahnesi, bulutlu bir aksamiizeri Hayat’in limanda beklemesiyle
baslamaktadir. Bu sahnede kullanilan genis a¢ili mercek, Hayat’in yalnizligimi
vurgularken, karanlik bir atmosfer ile de karamsar ve psikolojik bir durum yansitilmustir.
Babasimin kiigiik bir tekneyle gelip eve gotiirdiigli Hayat, okula gelmek igin babasinin
yardimina muhtagtir. Hayat, dedesi ve babasiyla birlikte yasamaktadir. Karakterlerin
yasadig1 yer, yasamlar1 hakkinda bilgi verir. Istanbul’da kdhne bir yerde ve baraka tarzi
bir evde yasarlar. Evin dekoru ve aksesuarlari ailenin yoksullugunu gosterir. Hayat ve
babasinin yemek hazirladigi sirada, kamera evin disinda ve mutfak penceresi hizasinda
konumlandirilmigtir. Ekran, mutfak penceresi yardimiyla hem tige bolinmistiir hem de
penceredeki tahtalar 1zgara gorevi gdrmiistiir. Yaratilan bu ¢erceve ile Hayat ve babasini
goriirliz. Aym sekilde Hayat’in hasta olan dedesinin de arkada oldugunu biliriz. Bu
sekilde yaratilan kompozisyon ile karakterlerin eve sikismisligini ve hapsoldugunu
sOylemek miimkiindiir. Ayn1 zamanda evin i¢indeki g¢ekimlerde dar agili mercek
kullanilmistir. Bu da karakterlerin hareket imkanin ve ozgiirlik alanlarmin smirh
oldugunu, cerceve igerisindeki hareketleri sikistirarak yansitmaktadir. Ik sahnede
Hayat’in bu yasam icerisindeki yalnmizlig1 vurgulandiktan sonra babasinin da genis a1l

mercekle karanlikta yalnizlig1 vurgulanmistir.

Babasinin, Hayat’1 okula biraktig1 sahnede, Hayat tekneden indikten sonra kamera
Hayat’1 takip ederek kadrajda sadece Hayat’1 gosterir. Takip ilerledikten sonra babasi da
denizde, tekne lizerindeyken kadraja dahil olur. Hi¢ kesme yapilmadan bu sahnede zaman
ve mekan uyumu gosterilmistir. Hayat’in okuldaki ilk sahnesinde arkadaslar1 tarafindan
dislandigin1 goriirtiz. Okul normal iglevinin yani sira Hayat’in arkadaslar tarafindan hor
goriildigl ve yalmizlastigr bir mekan olarak kullanilmistir. Mekanin bu islevi Hayat’in
kendi yasitlar ile arkadaglik iliskisi kuramadigin1 ve i¢ine kapanik birisi oldugunu
gosterir. Ayni sekilde lunapark da bir ¢ocuk icin, eglenceli bir alan olarak iglev gortirken,

Hayat icin fiziksel ve psikolojik olarak baski gordiigii bir mekén olarak kullanilir.

Hayat, annesinin evindeyken livey olan erkek kardesi hem annesi hem babasi
tarafindan sevilir ve Hayat’a sevgi gosterilmez. Hayat bebege verilen sevgiyi gordiigiinde
kiskang ve ofkeli bir sekilde onlari izler bu sahnede Hayat’in oturdugu masada silah
durmaktadir. Silah burada Hayat’in 6fkesini ve sinirini de temsil etmektedir. Bir sonraki

sahnede ise, Hayat’in yatalak olan dedesinin, bacaklarini suyla temizledigi goriiliir. Hem
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erkek cocugun hem de kiz gocugun nasil yetistirildigi zaman ve mekanlar arasi bir gegisle
vurgulanarak dramatik bir etki yaratilir. Baska bir sahnede, Hayat annesinin evindeyken
yine erkek ¢ocuga sevgi gosterilir fakat Hayat hirpalanarak diglanir. Yine Hayat salondaki
masaya oturur ve Oniinde silah vardir. Hayat silah1 kardesine ve iivey babasina dogru
cevirir. Annesi Hayat’in silahla oynadigini gordiigli zaman kizarak Hayat’a vurur.
Mekanda verilen bu ikili karsitliklarla Hayat’in ailesi tarafindan sevgi gosterilmeden ve
dislanarak yetistirildigini ve bu sebeple de Hayat’in yalniz ve ig¢ine kapanik biri oldugunu
sOyleyebiliriz. Filmde geriye doniik zamansal atlamalar yapilmamistir fakat erkek ¢ocuk
ve kiz ¢cocuga uygulanan davranig bigimlerine baktigimiz zaman, Hayat i¢in 14 yasina
kadar ailesi tarafindan sevgi gosterilmeden ve kiz ¢ocugu oldugu icin, ¢ocuklugunu
yasayamadan yetistirildigini anlamak miimkiindiir. Ayn1 zamanda Hayat heniiz okula
giden bir ¢ocuk iken evde yemek yapma, dedesinin bakimindan sorumlu olma gibi bazi
sorumluluklar da tstlenir. Diger sahnelerde Hayat’in bagparmagini emmesi de Hayat’in

cocuklugunda sevgisiz ve giivensiz kaldiginin kanitidir.

Gorsel 4.6.1. Hayat ve masanin iizerinde duran silah.

Reha Erdem, filmde kullanilan ayna teknigi ve cam yansimalari ile mekandaki
karakterleri ayn1 kadraja almistir. Filmlerde aynanin kullanilmasi hem mekéanlar
oldugundan genis gosterir hem de goriintii i¢in bir estetik katar. Hayat’in dedesine tiras
olmasi i¢in yardim ettigi sahnede ve Hayat’in dedesine alkol almak i¢in gittigi bakkalda
tacize ugradigr sahnede, mekanda bulunan karakterler ayna ile gosterilir. Filmde 151k
kullanim1 ise baz1 yerlerde mekanlarin dogal ortamini yansitirken, bazi yerlerde de

karakterlerin ruh hallerini ve kisiliklerini yansitmak amacli kullanilmistir. Hayat, limanda
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babasini beklerken giin batiminin dogal 1s1k etkisi, bozulmadan kullanilmistir. Mekanda
ayni zamanda genis agili mercek kullanarak hem mekanin perspektifi arttirilmis hem de
Hayat’in dogal 1sikla birlikte masumlugu, yalnizlig1 ve ¢aresizligi vurgulanmistir. Filmde
Kamile karakterini ilk gordiiglimiiz sahnede mekanin i¢i yesil ve kirmizi renklerle
aydinlatilmistir. Kémile, Hayat’a sapkinliklar1 olan biridir. Bu sapkinliklar1 ve degisik
tercihleri mekanda kullanilan 151k kaynaklari ile desteklenmistir. Hayat okula giderken
sisli bir yolda oniinii iki tane erkek cocugu keser ve Hayat’a sigara verirler. Hayat sigaray1
aldig1 zaman yiirimeye devam ederken, siren sesleri, kirilmis cam sesleri gibi rahatsiz
edici seslerin yiiksekligi artar. Hayat ilgisiz bir ¢ocuk olarak biiylidiigii i¢in burada
kullanilan sigara Hayat’in dis diinyadaki kotiilikleri géormeye basladiginin ve Hayat’a
destek olan biri olmadig1 i¢in bu kétiiliiklerin, bagimliliklarin igine yavas yavas girdiginin

gostergesidir.

Filmde kullanilan sesler ise hem mekanla ve zamanla olan iliskisi bakimindan hem de
anlati i¢in Onemli bir yere sahiptir. Mekanda gecen olaylarin duygu yogunlugunu,
yabancilagmay1, gerilimi ve atmosferi arttirmaktadir. Oncelikle bu sesleri diegetik ve
diegetik olmayan sesler olarak ikiye ayirmak miimkiindiir. Diegetik sesler; Hayat’in
mirildanigi, nefes alip verisi ve teknenin motor sesidir. Diegetik olmayan sesler ise, ucak
sesi, siren sesi (bazi sahnelerde diegetik olarak verilir) ve kusun kanat ¢irpma sesidir.
Ugak sesi, Hayat’in gii¢siiz oldugu, baski gordiigii, hor goriildiigii ve ¢ikmazda oldugu
mekanlarda kullanilmistir. Hayat’in tecaviize ugrayacagi anda bakkala girigsinde ise siren
sesi ve ugak sesinin birlikte kullanilmasi, Hayat’in tehlikeli bir durum igerisin de
oldugunu gosterir. Annesinin yaninda salincaga bindigi sahnede annesinden bask1
gordiigii anda, bakkalda tacize ugradiktan sonra ¢ikisinda ve Kamile’nin evinden ¢iktigi
anlarda ise kusun kanat ¢irpma sesi tercih edilmistir. Hayat’in baski gordiigii, huzursuz
ve glicsliz oldugu biitlin mekanlardan ¢iktig1 andan itibaren iistiindeki baskinin yok
oldugunu gostermek i¢in kullanilmistir. Hayat’in siirekli i¢inden mirildanmasi ise, onun

hayata kars1 kendince olusturdugu bir savunma yontemi oldugunu sdyleyebiliriz.

Hayat’in annesi yerde hali yikarken, Hayat annesine bir kova dolu su getirir. O sirada
Hayat’in kardesi agladig1 i¢in annesi bebegi salincaktan alarak uzaklasir. Hayat bebegin
salincagina oturarak emzigini agzina alir ve mirildanmaya baglar. Hayat’in emzigi

kullanmas1 bir bebek gibi sevilme ihtiyact oldugunu gostermektedir. Fakat annesi
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geldiginde, kirillan cam seslerinin kullanilmas1 Hayat’in annesiyle arasinda bir sevgi

olmadigim gosterir.

Gorsel 4.6.2. Hayat salincaktayken emzigi alir.

Hayat’in babasi polisler tarafindan tutuklandiktan sonra Hayat okula gidememeye
baslar. Dedesinin bakimi tamamen Hayat’a kalinca Hayat dedesiyle de ilgilenmemeye
baslamistir. Vaktinin ¢ogunu yapacak bir seyler bulmaya c¢alisarak geciren Hayat,
kendisini ¢ok yalniz hisseder. Cok fazla arkadasi olmayan Hayat, babasinin ona aldig:
sesli oyuncakla oynar. Oyuncagin ses ¢ikarmasi, sarki ¢almasi Hayat’in hem yalnizlik
hem de psikolojik sorunlarinin yavas yavas arttigini gostermektedir. Hayat yasinin kiigiik
olmasina ragmen kimlik karmasasida yasar. Film boyunca, Hayat’in giinliik kiyafetleri
hemen hemen ayni ve eskidir. Annesinin ona aldig1 ¢igekli elbiseyi giydigi zaman
stirdiigii ruj Hayat’a kendisini biiyiidiigiinii hissettirir. Fakat Hayat, ne kadar rujunu da
stirse oyuncagiyla oynamaktan vazge¢mez. Yalniz kalan ve sevgi eksigiyle biiyliyen
Hayat’1in emzik emmesi, ruj siirmesi ve oyuncakla oynamasi bir gecis siirecinde oldugunu
ve tam olarak hangi duyguya, gelisiminin hangi siirecinde oldugunun karmasasini
yaratmaktadir. Bir cocuk olarak Hayat, bebeklik, genclik ve yetiskinlik gibi evrelerin
hepsinden bir parcaya sahip olmustur. Filmin sonunda Hayat’in arkadasi yanina geldigi
zaman Hayat, oyuncagini suya atar. Tekneye bindiklerinde ise yiiziiniin tamamini kirmizi
rujuyla boyadiktan sonra rujunu da denize firlatir. Hem oyuncagin1 hem rujunu atmasini
Hayat’in artik yalmizligmin son bulduguna hem de yasadigi kimlik karmasasindan

kurtulup Hayat’in tamamen 6zgiirlesmeyi sectigini sdylemek miimkiindiir.
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Gorsel 4.6.3. Hayat in Oyuncagu.

Filmdeki olaylar genel olarak, okul, ev, doga gibi mekéanlarda gecer. Hayat icin bu
mekanlarin hepsi mecburen bulunmasi gerektigi yerlerdir. Hayat’in baski gérmedigi tek
mekan dogadir ve Hayat dogay1 bir kagis olarak kullanmaktadir. Tecaviize ugradiginda
kendini ¢imlerin lizerinde birakarak yiiz iistii uzanmasi ornek olarak verilebilir. Filmde
kullanilan su kavrami ise, Hayat i¢in tekinsizligi ifade ederken, son sahnede bir kurtulug
ve Ozgiirliik olarak yansitilir. Filmin zamani, Hayat iizerinden simdiki zamanda ilerler.
Filmin gectigi donem veya yillar belli degildir. Filmsel zamanin hangi vakitlerde gegtigini
ve gereksiz zaman baglantilar1 atilarak zamansal gegislerin yasandigini ise mekan
baglantilar1 ile anlayabiliriz. Ornegin, Hayat okulda veya evdeyken zamansal olarak

hangi vakitte oldugunu anlamak miimkiindiir.

Filmin zaman1 geleneksel anlati zamanina tam anlamiyla uymaz. Geleneksel anlatida
yasanan baht doniisii ile karakterin zaman i¢inde doniisiimii yansitilir. Fakat Hayat i¢in,
kesin bir baht doniisii s6z konusu degildir. Hayat karakteri hem basina gelen olaylardan
dolay1 hem de sevgisiz kaldigi i¢in filmde zamansal olarak yavas yavas bir doniisiime
ugramistir. Film zamansal olarak mekanlarin iglevini de degistirmistir. Hayat’in dedesi,
yatalak oldugu i¢in film zaman1 boyunca tek bir mekanda gdsterilmis ve 6liimii ise yine
ayni1 evde gergeklesmistir. Ev, film boyunca Hayat’1n dedesi igin bir yasam yeriyken, film
sonunda Oliimiiniin gergeklestigi bir mekan olmustur. Hayat’in babasi ise, yaptigi yasa
dis1 islerden dolayi film sonunda polis tarafindan yakalanarak, cezasini bulmustur. Babasi
icinde deniz, para sagladig1 bir alanken, ozgiirligliniin elinden alindig: bir yer haline
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gelmigstir. Hayat icinse deniz, mecburi katlanmak zorunda oldugu bir yolculuk iken,

filmin sonunda kendi yasamini bulmasi i¢in 6zgiirliigline acilan bir mekan olmustur.
4.7. Kosmos (2009) Film Kiinyesi

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Yapim, Yil: Atlantik Film, 2009

Oyuncular: Serkan Keskin, Nadir Saribacak, Tiirkii Turan

Siire: 2s 2dk.

izlenme Sayisi: 17.025

Hasilat: 130.030 TL

Konu: Tam olarak kim oldugu ve nereden geldigi bilinmeyen Battal, sinir kasabasina
gelir ve orada yasamaya baslar. ilahi bir sekilde sifac1 oldugu diisiiniilen Battal, ilk basta
halk tarafindan sevgiyle karsilanir. Fakat daha sonra Battal yasadigi olaylar yiiziinden

kasabadan kagmaya calisir.

4.7.1. Kosmos (2009) Filminin Analizi

Film, karli daglik bir alanda baslar. Genis planla gosterilen alanda, Battal’in uzaktan
kosarak yakinlastig1 goriiliir. Battal’in bdyle bir yerde arkasina bakarak siirekli kogsmasi
bir seylerden kagtig1 hissiyatini olusturmaktadir. Battal’in nereden geldigi belli degildir.
Battal kasabaya ulastiginda, nehre diisen ¢ocugu kurtarir. Kahvehaneye geldiginde
Battal’a kurtardigi ¢cocugun babasi tesekkiir eder. Battal’in geldigi yer, siirekli silah
sesleri olan ve askeri birligin oldugu etrafinda savasin siirdiigii bir alandir. Terkedilmis
binalar, havanin siirekli kapali, karlt ve gri olmasi da huzursuz edici bir yer oldugunu

gosterir.
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Gorsel 4.7.1. Battal'in kosarak ilerledigi yer.

Battal’in kim oldugu belli degildir. Battal kendisini Neptiin olarak tanitan karaktere
asik olmustur. Kahvehanede otururken Neptiin’ii géren Battal, Neptiin ile alakali giizel
sozler soyledigi i¢in Neptlin’iin babasi Battal’in eline sigara sondiiriir. Ertesi giin
oldugunda Battal’in elinde hig iz kalmamistir. Burada Battal’in sifaci biri oldugu net bir
sekilde anlagilmistir. Sigaranin kullanim islevine baktigimizda Neptiin’lin babasinin
kiziyla alakali sdylemlerinden rahatsiz oldugunu hem de Battal karakterinin nasil bir
ozelligini anlamamiza yardime1 olmustur. i1k basta nehre diisen cocuga tekrar hayat verip

vermedigi tam olarak net degilken, artik Battal’in nasil bir kisilikte oldugu belirlenmistir.

Battal, kasabada eski belediye binasinda kalir. Battal’in kaldig1 oda, eski terk edilmis
kullanilmayan egyalarla doludur. Fakat Battal bagka kalacak yeri olmadig1 i¢in bunlari
sorun etmez. Karakterin kim oldugu belirsizdir ancak bu sekilde terk edilmis, kimsenin
ugramadig1 binada, eski esyalarin oldugu bir odada kalmasi, karakterin diinyevi olarak
bir beklentisinin olmadigini gosterir. Eski yasadig1 yerlerden bu duruma alisik oldugunu
da gosterebilir. Battal kasabaya gelirken de yaninda parasindan baska bir seyi yoktur. Bu

durumda onun yurtsuz oldugunu ve bir yere ait olmadigini gosterir.
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Gorsel 4.7.2. Battal in kaldigi yer.

Battal kasabaya geldiginden beri hirsizlik vakalart ¢ogalmistir. Hirsizlik sahnelerinde
diikkanlar1 soyan kisinin yiizii gosterilmez. Battal’in yaptig1 fikri diisiiniilse de net bir
durum ortada yoktur. Fakat Battal’in toplu bir paray1 insanlara vermesi Battal’in hirsizlik
yaptig1 diigincesini daha da arttirmaktadir. En sonunda bir eczanenin soyulmasi
sonucunda Battal’in da kasabadan bir kadinin kullandigi ilaglar1 kaldig1 yerde dolabinda
biriktirmesi hirsiz oldugunu kanitlamistir. Kasaba bir siir yeridir. Jandarmanin baktigi
kasabada askeri birlikler siirekli hareket halindedir ¢iinkii sinir kenarinda siiren bir savas
vardir. Kasabinin meydanin bulunan Atatiirk heykeli ile temsili olarak kasabanin Tiirklere
ait oldugu belirtilir. Fakat insanlarin dinledigi miizikler, yapilan danslar kiiltiirlerin
birbiriyle etkilesim halinde oldugunu ve i¢ ice gectigini de gosterir. Kasabanin siirekli
karli ve soguk olmasi insanlarin hep siyah kiyafet giymeleri film renginin de soguk

tonlarda olmasi tedirginlik, huzursuzluk temalarinin 6n plana ¢ikmasini saglamistir.

Neptiin ve Battal birbirleriyle bagirarak anlagmaktadir. Neptiin evinin Oniindeki
salincaga bindiginde, Battal’in bagirdigini duyar. Etrafina bakar fakat Battal’1 géremez.
Battal Neptiin’iin oniine kemik atar. Bagska zaman Neptiin, Battal’in kaldig1 yere gelerek
Battal’in att1g1 kemigi getirip koyar. Battal, kemigi goriince Neptiin’iin oraya geldigini
anlar. Neptiin ve Battal’in birbirleriyle anlagma bigimleri ve kemik kendi aralarinda 6zel
bir bag olusturmustur. Normal insanlardan daha farkli olan anlagsma bigimleri daha ¢ok
hayvani 6zellikler tizerinedir. Battal digerleriyle normal bir bicimde konusarak anlasirken
Neptiin’e asik oldugu i¢in daha farkli yaklasir. Neptiin’de aymi sekilde bagkalariyla

iletisimi daha normal diizeydedir.
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Gorsel 4.7.3. Battal in Neptiin’e verdigi kemik.

Battal sokakta ¢cocuklarin saldirisina ugrayan baska bir ¢ocuga yardim eder. Daha sonra
o cocuk Battal’in sirtina tasla saldirarak bayilmasina neden olur. Battal’in elindeki paray1
alarak oradan wuzaklasir. Cocuk daha sonra konusamaz. Biiylikannesi g¢ocugun
konusmasina yardimci olmak i¢in Battal’1 ¢gagirir. Cocuk daha sonra konugmaya baslasa
bile hastaliktan Oliir. Bu durumda herkes Battal’t suclamaya baslar. Diger ¢ocuklar
Battal’a tas atmaya baslar. Kasabadaki askerlerin de Battal’1 yakalamaya caligsmasi
tizerine Battal kasabadan uzaklasir. Geldigi yerden, karli daglardan tekrar gecerek geldigi
yone dogru ilerler. Battal, filmin basinda da aglayarak gelirken, film sonunda da
aglayarak doner. Filmin ilk sahnesindeki kompozisyonda, gdkyiiziinde kara bulutlar
vardir. Fakat son sahnesinde Battal’in gittigi yone dogru bulutlar agilmis ve gokyiiziiniin
maviligi goriinmistiir. Battal’in geldigi ve gittigi yer belirsizligini korusa da bir dongiiniin
icerisinde bulundugunu soyleyebiliriz. Evsiz olmasinin, kendisine ait bir diizen olmayis1

onun yer degistirmesine neden olmustur.

Gorsel 4.7.4. Battal kasabadan kosarak uzaklagsir.
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4.8. Jin (2013) Film Kiinyesi

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Yapim, Yil: Atlantik Film, 2013

Oyuncular: Deniz Hasgiiler, Onur Unsal, Sabahattin Yakut
Siire: 2s 2dk.

Izlenme Sayisi: 8.281

Hasilat: 95.403 TL

Konu: Daglarda orgiit iiyesi olarak yasayan Jin, Nedeni belli olmayan bir sebepten

orgiitten ayrilir. Tek basina daglarda yasayarak kendisine baska bir hayat kurmaya calisir.

4.8.1. Jin (2013) Filminin Analizi

Jin ait oldugu orgiitten kacarak ormanin i¢inde tek basina yasamaya baslar. Jin, heniiz
nereye gidecegini ve tam olarak ne yapacagini bilmez. Reha Erdem, Jin’in bu
bilinmezligini ve tek basina olusunu uzak planlarla vermistir. Biiyiik bir daghk alanin
icinde Jin tek basinadir. Bu durum izleyicide tedirginlik hissiyatin1 uyandirsa da Jin’in
Ozgiir ve cesaretli oldugu izlenimini de vermektedir. Filmin baginda patlayan bombalarda
Jin’in her an tehlikeli bir durumun igerisine girebilecegini ve yakalanabilecegi

tedirginligini de olusturmaktadir.

Gorsel 4.8.1. Jin uzak planda gosterilir.
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Jin yakin ¢evrede bulunan kdydeki bir eve girer. A¢ oldugu i¢in dolaptan yiyecek ve
kiyafetlerini degistirmek icin kiyafet calar. Bu durum, Jin’in bulundugu orgiitten neden
kactigini ve aslinda onlara ait olmadigini gosterir. Jin kendisine farkli bir yasam ¢izerek
o0 yolda ilerlemeye calisir. Jin’in evden cografya kitab1 ¢almasi ve Tiirk¢e olan kitabi
heceleyerek zor okumasi da Jin’in 6rgiit yasamina isteyerek katilmadigini da gosterebilir.
Yasadig1 toplumun kendisini bu yola soktugunu bu yilizden de egitim hayatina devam
edemedigini sdyleyebiliriz. Cografya kitabinin i¢cinde yazan “nerede yasiyoruz” kismini
da okumasi, Jin’in bulundugu topraklari sorgulamasina ve kendisini oraya ait
hissetmemesiyle bagdastirilabilir. Kiigiikliigiinden beri yasadig1 hayat1 kendisi segmedigi
icin yagamaya mecbur birakilmistir. Jin girdigi evde ¢calisma masasinin tizerinde bulunan
kiz cocugunun fotografini eline alir ve fotograf ekranda yakin planla gosterilir. Kiz
cocugunun fotografi Jin’e cok benzemektedir. Detay olarak fotografin bu sekilde
gosterilmesi, hemen hemen ayni yasit cocuklarin, dogduklar ailelerin farklilig1 yiiziinden
yasadiklar1 hayatlarin birbirinden ne kadar ayr1 oldugunu vurgulamaktadir. Jin’in de o

yasitta ailesinin yaninda olup, egitim gormesi gerekirken Jin daglarda gezerek tiifek tasir.

Gorsel 4.8.2. Jin evden ¢aldigi Cografya kitabini okur.

Jin’in nereye ait oldugu kimlerle beraber oldugu sorunu devam ederken Jin’in karsisina
stirekli kimlik sorunu da ¢ikmaktadir. Mersin’e gitmek icin parasi olmayan Jin, tarlada
tas tasir. Fakat kimligi olmadig1 icin, tarla sahibi bu durumu sorun eder. Iscilerin
basindaki adam, Jin’e yardim ederek ¢alismasina izin verir. Jin’in sirtinda tag tasimasi,
onun hem yeni bir hayat kurmak i¢in verdigi miicadeleyi, istegini hem de kendi hayatinda
cok fazla zorluk yasadigimi gosterir. Mersin’e gitmek i¢in bindigi otobiisii askerlerin

durdurmasi ve orada da kimlik sorgulamasi yapilmasi sonucunda Jin otobiisten indirilir.
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Jin kendisine yeni bir hayat kurmak i¢in ¢iktig1 yolda, kimliginin olmamas: siirekli engel

olarak karsisina ¢ikar.

Gorsel 4.8.3. Jin sirtinda tas tagr.

Jin kendisine is bulmasina yardim eden kadina tir soforiinden aldigi ¢ikolatanin yarisini
verir. Jin’in yaptig1 bu davranis karsisindaki insana giivenmesinden ve yaptigi iyiligin
karsiligin1 vermesinden kaynaklidir. Ormanda buldugu yarali essegin bacagini bezle
baglamasi, yanina gelen ayiya elma vermesi, Jin’in iyimser biri oldugunu gostererek
masum oldugunu da belirtir. Jin daglardan kurtulmak isterken kendisine yapilan baskilar,
tehditler ve tacizler sonucu tekrar daglara doner. Kendisine yeni bir kimlik bulamadigi
icin eski kiyafetlerini tekrar giyer. Jin ne kadar i¢inde bulundugu durumdan kurtulmak
istese de verdigi miicadele, dis diinya da yeni bir yasam kurmasina izin vermemistir.
Jandarma karakolunda dahi adamin Jin’i taciz etmeye calisilmasi, gilivenilir higbir
ortamin kalmadigini gosterir. Ayrica Jin’in Orgiit kiyafetleri iizerindeyken ve elinde
tiifegi varken karsilastig1 coban ondan korkarak tedirgin olur. Giinliik bir kiyafet giydigi
zaman Jin, tekrar ayni ¢obanla karsilastiginda bu sefer ¢oban Jin’e sulu bir tavirla
yaklasir. Cobanin bu farkli yaklasimlar: insanlarin giydikleri kiyafetin, onlara yaklasim
bicimlerini degistirdigini gosterir.

Jin Ormanin i¢inde buldugu yarali askere yardim ederek yarasina pansuman yapar.
Askeri giivenli bir yere tasir. Asker kendisine geldigi zaman su ister. Jin suyu 6nce kendi
icer biraz bekledikten sonra askere verir. Jin’in tekrar eski kiyafetlerini giymesi ve suyu
askere hemen uzatmamasi, askere artikk yardimci olmayacagi gibi diisiincelerin

olusmasina neden olur. Fakat Jin’in suyu vermesi iizerine aslinda giydigi kiyafetlerin
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Jin’in kisiligi ile alakali olmadigin1 sadece kimligini ve ait oldugu yeri betimledigini
gosterir. Jin ne kadar orgiitiiniin kiyafetlerini tekrar giyse de onlarin bir parcasi degildir.
Askere yardim ederek, yemeginin yarisini paylasmasi ve askerin tekrar kendi boliigiine

gitmesine izin vermesi de bunlar1 dogrulamaktadir.

Jin’in olay Orgiislinlin sonlarina dogru yarali bir esek, 6lii bir at ve yarali bir askerle
karsilamasi da yavas yavag bir 6liimiin yasanacagini da gostermistir. Jin asker gittikten
sonra ormanin iginde durakladiginda silahli bir saldir1 gerceklesir. Bunun sonucunda
agaca ¢iksa da Jin, vurularak asagi diiser. Bu sirada ormanda karsilagtig biitiin canlilari
Jin’in yaninda durur. Jin insanlarla kuramadig1 bag1 hayvanlarla kurmustur. Jin’in aslinda

ait oldugu yerin, saf sevgiyle beraber masum olan doganin igidir.

Gorsel 4.8.4. Filmin son sahnesi. Jin’in iligki kurdugu hayvanlar yanina gelmistir.

Jin yerde yatarken, orgiit kiyafetinin i¢inde ilk girdigi evden aldig1 ¢aldig1 dantelli
siyah tayt: vardir. Jin ilk basta tayt1 almazken evden ¢ikmadan son anda alir. Orgiitiin
kiyafetlerinin i¢ine giymesi de Jin’in olmak istedigi kisilik ile oldugu kimlik arasindaki
baglantiy1 gosterir. Her ne kadar daglarda biiyiimiis olsa da Jin’in bu yasantiy1 hig¢
benimseyemedigini, toplum tarafindan ona verilen bir kimlik ve gorev ile miicadele
ettigini gosterir. Dantelli siyah taytin arasindan kan gelmesi ile de masum olan bir kiz
cocugunun kendi toplumunun bedelini 6dedigi gosterilir. Reha Erdem, Jin filminde de
tablo planlar1 kullanarak, doganin ugsuz bucakligini da gostermistir. Filmin basinda

kullanilan sabit agilar, olay orgiisiiniin ¢ogunlukla nerede gegecegini gostermistir.
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4.9. Sarki Soyleyen Kadinlar (2013) Film Kiinyesi

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Yapim, Yil: Atlantik Film, 2013

Oyuncular: Binnur Kaya, Deniz Hasgtiler, Philip Arditti, Aylin Aslim
Siire: 2s.

Izlenme Sayis1: 7.170

Hasilat: 72.323 TL

Konu: Deprem tehlikesinin oldugu adada insanlar evlerini yavas yavas terk etmeye
baslar. Fakat Mesut, Esma ve adanin doktoru adada kalmaya devam eder. Kimsesi
olmayan Meryem’de adaya gelerek kendisine yeni bir yasam kurmaya ¢alisir. Adem hasta
oldugu i¢in babasinin yanina adaya gelir. Hale’de, Adem’in ondan ¢aldiklarini almak i¢in

adaya gelir. Boylelikle hepsi adada yasamaya devam eder.

4.9.1 Sarki Soyleyen Kadinlar (2013) Filminin Analizi

Filmin girisinde verilen bilgiye gore, adada deprem tehlikesi vardir. Insanlar yavas
yavag adadan ayrilir. Filmde bilgi akisi televizyonda yaymlanan son dakika haberleriyle
verilmektedir. Hem izleyicinin hem de karakterlerin bilgi kaynag: televizyon olarak
sunulmustur. Adada deprem tehlikesi olmasina ragmen bazi insanlar aday1 terk etmek
istemez. Ayni zamanda adada atlarin 6liimiine sebep olan salgin vardir. Elektriklerin ara
ara kesilmesi, telefonlarin ¢ekmemesi, sularin kirlenmesi adada devam eden hayatin
yavas yavas bittigini gosterir. Adada verilen genel goriintiilerde, atlarin 61diiglinii ve
insanlarin esyalar1 topladig1 gosterilir. Diikkanlarin kapali olmasi, sokaklarda insanlarin
olmamasi ve yerlerde etrafa sagilmis gazete kagitlarinin da olmasi da adada siiregelen

yasamin yavas yavas bittigi gosterir.
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Gorsel 4.9.1. Adanin sokaklar.

Aday1 terk etmeyenlerden biri olan Mesut, yalniz yasar, Esma Mesut’un ev islerini
yaparak yardimci olur. Mesut’un parmaginda yiiziik vardir fakat yalniz yasar. Bu
durumda esini kaybettigini ve onu hala sevdigini sdylemek miimkiindiir. Mesut’un evinde
duvarda asili duran tiifekler ve oniinde kurumus hayvanlarin bulunmasi Mesut’un bir avci
oldugunu ve bununla gurur duydugunu gosterir. Adem’ de babasinin iyi bir aver oldugunu
ve biitiin hayvanlar1 vurdugunu sdylemistir. Adem, babast Mesut’un onu istememesine
ragmen hasta oldugu icin adaya gelir. Adaya gelirken esinin altinlarini ¢alar. Mesut’un
bu davranisi esinin de adaya gelmesine neden olur. Bu durum sonucunda, Mesut’un
Adem’in neden isten ¢iktigin1 6grenmesine sebep olur. Aym1 zamanda Adem’e ¢ok iyi
davranmayan Mesut’un, Adem’in esine ¢ok iyi davrandigi gosterilir. Altinlarin ¢alinmasi
olay orgiisiiniin ilerlemesine katki saglayarak, Hale’nin adaya gelmesini saglamistir. Ayni
zamanda Adem ve babas1 Mesut arasinda yasanan gerilimin artmasina neden olmustur.
Mesut, Adem’e herkesin i¢inde bagirir. Adem’in yas1 biiylik olmasina ragmen diger
insanlarin varligini umursamadan Adem’i kiiciik diisiirir. Hale adaya tekrar geldiginde
Adem’in bosanma dilekgesinin imzalamasmi ister fakat Adem dilekceyi yirtarak

imzalamaz. Hale’de adada kalarak yagsamaya devam eder.
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Esma, kardesi Emin ile yasar. Eminin elinde siirekli siyah kapli Kur’an-1 Kerim
bulunmaktadir. Siirekli Kur’an okumasi, deprem nedeniyle 6lme tehlikesine karsi aldigi
manevi bir siginmadir. Herkes giinliik hayatina devam ederken, Esma’nin kardesi 6len
atlart gomerek, ¢cogu zamanimi Kur’an okuyarak gecirir. Bu durumda da diinyevi
yasantida son vazifelerini yerine getirmeye c¢alistigini soyleyebiliriz. Adem Esma’nin
evine girerek Kur’an-1 yere diiglirdiigii zaman Emin, Adem’e bicakla saldirarak kitabi
yerden almasi gerektigini gosterir. Emin’in bu davranis1 ilahi yasami ne kadar
benimsedigini ve onem verdigini gosterirken bigcakla saldirmasi ise diinyevi hayatta

gerekli ahlaki degerlere sahip olamadigini1 da gosterir.

Gorsel 4.9.2. Emin ve arkadan kagmaya ¢alisan Adem. Emin’in oniinde Kur’an vardir.

Adanin doktoru, Mesut’un yakin arkadasidir. Ev disinda beraber yaptiklar: tek aktivite
kapal1 ylizme havuzuna gitmektir. Yiizme havuzuna ilk gittikleri zaman su ¢ok fazla kirli
degilken ikinci gitmelerinde su daha fazla kirlenmistir. Havuzun i¢inde ise kirik sandalye
vardir. Bu durum, insanlarin artik yasadiklar1 yere ¢ok dnem vermediklerini ve pisligi
gormelerine ragmen umursamadiklarini gdsterir. Doktorun yasadigi evin dekoruna
baktigimiza zaman ise, doktorluk meslegini yansitan duvar kagitlar1 bulunmaktadir.
Insanlarin sagliyla ilgilenmesine ragmen kendi hirs1 yiiziinden, banyoda ve lavaboda suyu
bosa akitarak Meryem’in daha fazla su tagimasina neden olur. Meryem doktor ile
evlendikten sonra aksam ormanin ic¢inde saldirtya ugrar. Meryem kimin yaptigini
goremez. Tek fark ettigi durum yapan kisinin parmaginda yiiziik olmasidir. Meryem’in
basinda bulunan erkeklerin hepsine yiiziik vardir. Ve hepsi de ellerini biikerek suglu
olabileceklerini gostermistir. Yiiziik Mesut i¢in 6len karisina olan bagimligini gosterirken

bu sahnede onun suglu olabilecegini gosteren bir delil olarak sunulmustur. Doktor i¢in
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ise, karisina siddet uygulama potansiyeli olan birini gostermistir. Yiiziikk kullanimi kendi

anlam1 disinda simgesel olarak degiskenlik gdstermistir.

Gorsel 4.9.3. Doktor, su¢lu potansiyeli gostererek elini geriye dogru ¢eker.

Meryem adaya ilk geldigi zamanlarda Esma’nin yaninda kalir Esma Meryem’e
yatagini verir. Bu durumda Meryem kendisine ait yatagin olmadigini sdyler. Doktor ile
evlendigi zamanda hi¢bir zaman yatakta yatmaz. Doktorun kendisine yatak almasi
sonucunda eski kocastyla doktorun karsilagmasi yatagin kirilmasina sebep olur. Kirilan
yatak bashig1 gosterildikten sonra Meryem’in kanepede uzanist verilir. Meryem yine bir
yataga sahip olamamistir. Meryem ile baglantili sahnelerin bu sekilde verilmesi
Meryem’in adaya ait olmadigini ve kendisine uygun bir yagami bulamadigini da gosterir.
Ciinkii Meryem evlenmesine ragmen hala evlenmeden onceki isini yaparak eve su
tasimaya devam eder. Bunun iizerine saldirtya ugramasi ve hala eski kocasinin adaya
gelerek kendisini rahatsiz etmesi de bunlarin sebepleri arasindadir. Meryem’in kendisini

bir eve ait hissetmemesi yatak ile iliskilendirilmistir.

Filmin ara sahnelerinde, boynunda oglunun resmini tasiyarak kayip oldugunu belirten
bir kadin gosterilir. Kadinin aglayarak agit yakmasi, fotograf ve yaziyla belirtilmistir. Aci
cekmesinin sebebi gorsellestirilerek kadinin adadan ayrilmayisinin nedeni de verilmistir.
Bu durum tek bir aksesuarla insanlarin yasamlar1 hakkinda bilgi alinabilecegini de
gostermistir. Bagka bir sahnede kadinin kolluk kuvvetleri tarafindan zorla gotiiriilmesi,
yardimci olabilecek herhangi birinin olmadigint gosterir. Doktora muayene olmak i¢in
gelen kadinin da adadan ayrilmak i¢in maddi durumumun yeterli olmadigini sdylemesi
tizerine de ne kadar tehlike olursa olsun, kurumlarin kimseye maddi olarak destek

¢ikmadigini da gosterir.
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Gorsel 4.9.4. Kadin oglunun fotografini tasiyarak kayip oldugunu bildirir.

Mesut’un Adem’in 61diigii haberini vermesi iizerine eve gelen Esma, Adem’i kucagina
alarak onun yasama donmesine saglar. Bu sirada duvarda bulunan iki farkli sembolden
bicimi yamuk olan ekranda yakin plan olarak gosterilir. Adem yasama dondiigiinde,
Mesut’un Esma’ya “sen ne yaptin” demesi ilizerine diizgiin olan sembol yakin planda
gosterilir. Esma’nin dua ettim demesi ve sembollerin bu sekilde verilmesi Esma’nin ilahi
bir yardim aldigini1 belirtmistir. Sonraki sahnelerde diegetik ses ile 6liimiin de bir zamani
oldugunun belirtilmesi, Adem’in daha yasamas1 gerektigini gosterir. Adem bundan sonra
degiserek tamamen iyicil bir yaklasim sergiler. Oniine gelen her insana, her hayvana iyi
davranir. Ayni zamanda Adem insanlarin karsisinda daha saygin goriilmek i¢in babasinin
gomlegini giymek ister. Fakat polisler tarafindan hirpalanmasi saygimin {izerindeki
kiyafetle alakali olmadigini gosterir. Yasadigi1 degisim Esma’dan bir parca sevgi ve iyilik
aldigin1 da gosterebilir. Adem, kayboldugunda herkes onu arar. Esma’nin ormanin i¢inde
Adem’i bulmak i¢in dua eder. O sirada geyigin gelmesi, Esma’ya yol gdstererek yardimci
olur. Esma Adem’i eve gétiiriir. Adem’e uyumasi i¢in igne yapilir. Esma yaptiklarinin
dogru olup olmadigini 6grenmek i¢in tekrar dua eder. Ormanin i¢inde yiiriirken biiyiik bir
agacin Oniine diismesi, onun ilerledigi yolda artik durmasi gerektigini, Adem ig¢inde artik
yapacak bir seyi olmadigin1 gosterir. Esma, Adem’in yanina geldiginde Adem vaktinin

doldugunu sdyler. Esma, Hale ve Meryem ile Adem’in bogulup 6lmesini saglar.
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Gorsel 4.9.5. Esma ’'nin Adem i iyilestirmeye ¢alisirken ekranda gésterilen sembol.

Gorsel 4.9.6. Esma, Adem’i iyilestirdikten sonra ekranda gosterilen sembol.

Filmdeki kompozisyon kullanimina da 6nem verilmistir. Esma, Meryem ve Hale’nin
ormandaki sahnede denizle alakali sdylemleri {i¢lii kompozisyonda verilmistir. En 6nde
Esma, onun arkasinda Meryem ve en arkada Hale bulunmaktadir. Karakterler filmdeki
onemine gore siralanmistir. Ustlerinde gezen martilar ve kollarin1 agarak kuslarm
taklidini yapmalar1 dogada 6zgiir olduklarini ve rahat hissettiklerini gosterir. Emin’in
stirekli oturdugu bankta Kur’an kuran okurken gosterildigi sahnede, kendisinin
bulundugu alan sar1 1s1kla aydinlatilirken arkasindaki orman karanliktir. Emin’in Kur’an
okuyarak bulundugu durumun i¢inden ¢ikmaya calistifin1 ve bu yaklasiminin dogru
oldugunu gostermektedir. Meryem, doktorun evlenme teklifini kabul ettiginde doktor

Meryem’in ayaklarina kapanir. Ayni sekilde Meryem’in eski esi de Meryem’i ¢ok
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sevdigini belirterek ve onunla dénmesi icin ayaklarma kapanir. Iki farkli adamin bu

davranigi1 kadina ihtiya¢ duyduklarini ve sevgiye de muhtag olduklarini gosterir.

Gorsel 4.9.7. Esma, Meryem ve Hale nin olusturdugu ii¢lii kompozisyon.

Esma karakteri evin i¢inde giinliik bir kiyafet giyerken, disarida ve ormanin iginde
pelerine benzeyen kiyafetini giyer. Ormanin igerisinde geyik gordiigiinii ima eden
Esma’ya kimse inanmaz. Ilerleyen sahnelerde geyiginde gosterilmesi ve Esma’ya yol
gostermesi Esma’nin Tanrica roliinde oldugunu gostermektedir. Adem’e tekrar yasam
vermesi ve filmin sonunda da Esma’nin yerine geyigin gosterilmesi de bu durumu belirtir.
Ciinkii geyik ana tanriga ve sezginin semboliidiir. Esma’nin giydigi kostiimii bu durumla

bagdastirmak miimkiindiir.
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4.10. Koca Diinya (2016) Film Kiinyesi

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Yapim, Yil: Metis Film, 1988

Oyuncular: Ecem Uzun, Berke Karaer, Hakan Cimenser
Siire: 1s 40dk.

Izlenme Sayisi: 15.989

Hasilat: 140.357 TL

Konu: Ayni yetistirme yurdunda biiyiiyen Zuhal ve Ali farkli yerlerde yasamaya baglar.
Zuhal’in zorla evlendirilmek iizere oldugunu 6grenen Ali, Zuhal’in evinde yasadigi
insanlar1 bigaklayarak Zuhal ile kacar. Daha sonra beraber ormanin i¢inde kiigiik bir

barakada yasamaya baslarlar.

4.10.1. Koca Diinya (2016) Filminin Analizi

Filmin ilk sahnesi aksam dstii gosterilen mekanin, genis acili kadrajiyla
baslamaktadir. Kadrajda sol alt kosede bulunan kegi, filmin ilerleyen sahnelerinde ve son
sahnesinde de goriiliir. Sahne gegisi Zuhal’in “baba, baba” diye bagirmasiyla degisir.
Keciyle baba kavraminin biitiinlesmesi ilk sahneden verilmektedir. Zuhal’in yaninda
kaldig1 insanlar Zuhal’i Ali’ye gostermezler. Ayn1 zamanda Zuhal’in babas1 yasindaki
adam Zuhal ile zorla evlenme niyetindendir. Bu durumda da Zuhal’in yasadig1 ev giivenli
bir alan olmamak ile zorla ali konuldugu bir mekan olarak gosterilmistir. Ali’nin yasadigi
yerde, kendisine ait bir alan1 olmayan kendi yasitlariyla beraber kaldig1 yurt tarzinda bir
mekandir. Orada yasayan diger insanlarin stirekli Ali’yi rahatsiz etmesiyle, Ali’nin de
huzurlu ve giivenli bir alanda olmadig1 anlasilir. Her iki karakterin de yasadig yerlerin

onlar i¢in birer tehlike ve tehdit olusturdugunu sdyleyebiliriz.
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Gorsel 4.10.1. Koca Diinya filminin ilk sahnesindeki sol alt kosede bulunan kegi.

Ali, Zuhal’i kurtarmak i¢in Zuhal’in evine gelir ve evde yasayan herkese bigakla
saldirir. Bigagin iki sahne Once, Ali’nin yasadig1r oda da yakin planla gosterilmesi ise
tehlikeli bir durumun yaklastigini ve bigagin isleve sahip olacagimi gostermistir. Daha
sonra Zuhal ve Ali’nin motosiklete binip yasadiklar1 yerden uzaklasmasi ve bu esnada
siren seslerinin azalarak bitmesi de artik kendileri icin tehlike olusturan bir alanin
olmadigin1 gostermektedir. Otoyolun kenarinda bulunan terkedilmis, yikik doékiik bir
evde mola vermeleri ise Zuhal ve Ali’nin hem giivenli bir evleri olmadigin1 hem de

kendilerinden baska kimseleri olmadigi iliskisi ile bagdastirilabilir.

Gorsel 4.10.2. Ali ve Zuhal’in dinlendikleri mekan.
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Istanbul’da yasayan Zuhal ve Ali herkesten uzaklasmak ve polislere yakalanmamak
icin Istanbul’dan Kirklareli’ne gelirler. Reha Erdem, arabanin plakasini gdstererek hangi
ilde olduklarini belirtmistir. Zuhal ve Ali maddi imkanlar1 olmadigi i¢in kasabanin
yakinindaki ormanin i¢inde yasamaya baglarlar. Ormanda kendilerinin yaptig1 kii¢lik
baraka onlar i¢in giivenli bir alan haline gelmistir. Reha Erdem’in diger filmlerinde
oldugu gibi bu filmde de doga, ¢ocuklar i¢in huzurlu, sakin ve kendilerini rahat hissettigi
bir yer olarak verilmistir Zuhal’in ve Ali’nin baraka disinda ormanin ¢imenlerinde ve
agaclarinda yatmasi da ormana giivenli baglanmanin etkilerindendir. Filmin ara
sahnelerinde, ormanin igerisinde yasayan yilan, salyangoz gibi canlilarin yakin planla
gosterilmesi de Zuhal ve Ali’nin yavas yavas dogayla bir biitiin olarak yasamaya

basladiklarinin ve yalniz olmadiklarinin da gostergesidir.

Ali, Zuhal’i tek basina ormanda biraktiginda, Zuhal’e ihtiyaci olabilecegi i¢in bigagini
verir. Zuhal bigagi eline aldiginda ilk basta koklar daha sonra goliin i¢inde yikamaya
baslar. Zuhal’in yaptig1 bu davranis aslinda hem suglarin1 hem de kendi gilinahlarini bir
sekilde arindirmaya galismasiyla alakalidir. Ali barakaya yatak, battaniye, tencere gibi
esyalar1 getirmeye baslar. Bu durum artik kendi evlerini yavas yavas insa ettiklerini uzun
bir miiddet orada yasayacaklarini gosterir. Zuhal ve Ali kasabanin panayirina gittiklerinde
Ali’nin birlikte vakit gecirdigi lakab1 “Day1” olan kadin Zuhal’in saglarini érer. Zuhal bu
duruma sinirlenerek oradan uzaklasir. Daha sonra ertesi giin, Ali, Zuhal’e tarak ve toka
getirir. Zuhal saclarim1 tararken Ali’ye yetimhanede saglarmin kiigiikken acitarak
oriildiigiini, biraz bliyiidiiklerinde ise kisacik kestiklerini sdyler. Sahnelerin bu sekilde
baglantili ilerlemesi ve Ali’nin torak ve taka getirmesi iizerinden yetimhanede kendilerine
cok 1yi davranilmadigini gosterir. Ayn1 zamanda bu durum Zuhal i¢in yabanci kisilerle
olan iligkisine de yansiyarak, herhangi bir davranista tetiklendigini ve onu rahatsiz ettigini
sOyleyebiliriz. Burada kullanan toka ve tarak ise, gecmis ile baglantili anilarin
hatirlanmasini saglayarak, Ali ve Zuhal’in yetimhanede sevgi gosterilmeden biiytidiiglinii

gdstermistir.
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Gorsel 4.10.3. Zuhal bigag: koklar.

Ormanin i¢inde 6len yaslh kadinin cesedini bulan Zuhal, kadinin elini tutarak aglamaya
baslar. Sonrasinda kadinin beyaz esarbini alarak yiiziine 6rter. Zuhal’in bu davranisini
anne sevgisinin eksikligini yasadigiyla yorumlanabilir. Beyaz esarb1 almasi ise, yasadigi
sevgi eksikligini bir sekilde gidererek, cocuk-anne iliskisine sahip olmanin nasil bir
duygu oldugunu yasamak istemistir. Ayn1 zamanda esarbin beyaz olmasi da saf sevgiyi
ve masumlugu simgelemektedir. Zuhal kadinin varligin1 benimseyerek, kadin1 aramaya
gelen cocuklarina yerini sdylemez. Daha sonra kadinin bulunmasina sinirlenerek
ormanda bulunan bogaya “sen sdyledin yerini” diye bagirmaya baslar. Bu durumlarin

yasanmasi da Zuhal’in kadin ile arasinda gercek bir bag kurdugunu géstermistir.
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Gorsel 4.10.4. Zuhal bagértiisiiyle ytiziinii orter.

Ali galistig1 yerde kendi motosikletinin plakasinin degistirildiginin fark edilmesi
sonucunda bir daha ¢alismaya gidemez. Zuhal ve Ali kuru ekmek yemeye baglarlar. Artik
maddi olarak Ali’nin hem Zuhal’e hem kendisine bakacak durumu kalmamistir. Zuhal’in
kanamasi oldugundan doyali Zuhal bayilir ve Ali Zuhal’i hastaneye gotiirmeye calisir.
Fakat karsiya gectikleri sandal kirilmistir. Zuhal’in yiizlinii o6rttiigli beyaz esarp da suyun
kenarinda kirlenmis bir sekilde durur. Ali yolda gitti§inde motosikleti de bozulur. Bu
sahnelerin arka arkaya verilmesi, siirekli aksakliklarin olmasi artik yavag yavas
yasadiklar1 yerde yasamlarini devam ettiremeyeceginin gostergesidir. Zuhal yavas yavas
akil saglhigini da yitirmeye baglamistir. Ali ve Zuhal beraber son eglenceli vakitlerini de
gecirdikleri zaman yere diisen bigak, tekrar onlarin suclu oldugunu ve bunun bir bedeli
oldugunu hatirlatir. Ali Zuhal’i hastaneye gotiirdiigiinde polislerden kacar. Elinde sadece
Zuhal’in ayakkabis1 vardir. Hastanenin i¢ine tekrar giris yapamaz. Hastanenin oniinde
saklanarak Zuhal’in ayakkabisina siki sikiya sarilir. Simgesel olarak Zuhal’den sadece
ayakkab1 kalmasi, geleneklere gore Zuhal’in 6ldiigiiniin gostergesi olabilir. Ali’nin
ayakkabiy1 birakmamasi1 Zuhal’i ne kadar ¢ok sevdiginin ve gercekten kardesi olarak

benimsediginin gostergesidir.
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Gorsel 4.10.5 Ali Zuhal’in ayakkabisina sarilir.

Filmin ormanda gecen sahnelerinde renkler ve kadrajlar daha diizenli, tablo plan olarak
gosterilirken sehrin i¢cinde gegen sahneler genellikle daha karisik, diizensiz ve kirli bir
sekilde gosterilmistir. Ormanin gegtigi sahneler, seyirci de rahatlik ve huzur hissettirirken
sehrin kaosu, diizensizligi seyirciyi rahatsiz hissettirmektedir. Bu sekilde bir ayrim
olmasii da ormanin giivenli, doganin daha huzurlu oldugunu fakat sehrin kalabalik ve
kaosu yansittigin1 sdyleyebiliriz. Panayirin bittigi zaman, ortalikta birakilan ¢oplerde
bunu gosterir. Sehrin i¢ yapisi, i¢inde bulunan insanlar kendi yasadiklar1 ve eglendikleri
alan1 temizlemezler. Ali’nin day1 lakapl kadmna tiim parasim1 da ¢aldirmasi, insanlar
arasindaki giivensizligi gostermektedir. Bu durumda da insanlarin birbirine karsi
yabancilastigini ve sahte iligkiler kurdugunu soyleyebiliriz. Ali’inin Zuhal’i hastaneye
yetistirmeye c¢alistiginda da otoyolda kimsenin durmamasini sonucunda taksiye
binmelerini ve taksi soforiiniin de motosiklet karsiligi hastaneye gotiirmesi de ¢ikar

iliskilerinin gostergesidir.

95



Gorsel 4.10.6. Ormanin i¢inden bir sahne.

Gorsel 4.10.7. Kasaba panaywindan bir sahne.

Filmin zamansal olarak, aksamiizeri baslarken, sonu da yine aksamiizeri bitmistir.
Karakterlerin bagladig1 noktaya tekrar geldiklerini gosterir. Filmin ilk sahnesinde
Zuhal’in tstiinde bulunan kostiimler, filmin sonunda da hemen hemen aynidir sadece
etegi farklidir. Ali’nin kostiimii ise filmin basindakiyle aynidir. Bu tarz benzetmelerin
olmasi, Zuhal ve Ali’nin ne kadar ¢abalarsa ¢abalasin geldikleri sonucun ayni oldugunu

vermektedir. Filmin baginda da iki kardesin birbirlerini gérmeleri i¢in engel varken filmin
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sonunda tekrar birbirlerinden ayri diiserek daha biiyiik bir engel olusmustur. Filmin son
sahnesinde tekrar keg¢inin goriilmesi ve bu sefer Ali’nin “baba, baba” diye bagirmasi ve
keg¢inin arkasini doniip gitmesi de Ali’nin artik tek basina kaldigini ve ebeveynlik
rollinden ¢iktigini gosterir. Ali, calisarak para kazansa da iizerine ¢ok fazla sorumluluk
aldig1 i¢in kendi duygularini bastirir. Son sahnede ise bu duygular agiga ¢ikarak Ali’nin
de bir ¢cocuk oldugu hatirlatilir.

Gorsel 4.10.8. Son sahnelerde keci.
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5. SONUC VE ONERILER

5.1. Sonug¢

Sinemada film anlatisin1 en iyi anlatan kavramlardan birinin mizansen oldugunu
s0ylemek miimkiindiir. Filmin tiiriine gore degiskenlik gdsteren mizansenin ogeleri,
filmin anlatisina gore olusturularak aktarilmak istenen Oykii en dogru bi¢imde verilir.
Mizansen kavrami, sinemada ilk yillarda Méliés tarafindan daha farkl ve biyileyici bir
evren yaratmak i¢in kullanilmistir. Fakat zaman gegtik¢e giinliik hayati oldugu gibi
yansitmak adina daha da gergekei kullanilmaya da baslanmistir. Bu durum sonucunda,
Oykiiye bagli olarak secilen mekéanlar ve yapilan dekorlarla gercek hayat birebir
yansitilmaya c¢aligilmigtir. Karakterlerin giydikleri kostiim, dykiiye ve doneme uygun bir
bicimde kullanilmig, aydinlatma olarak dogal 1sik tercih edilmistir. Zamanla film
tiirlerinin ve farkli akimlarin ortaya ¢ikmasiyla, filmlerde mizansen {izerinden, donemin
sorunlari, toplumda yasanilan catismalar gibi kavramlara da deginilmistir. Farkli
toplumlarda ele alinan filmlerde 6ykii ve konu benzerlik gosterse de mekan, dekor ve
kostiim tercihlerinin kiiltiir yapisi nedeniyle daha farkli bir bigimde yansitilmasi
miimkiindiir. Boylelikle mizansenin, film tiiriine, topluma, kiiltiire, doneme ve oykiiye

bagli olarak olusturuldugunu sdylemek miimkiindiir.

Filmlerde dekor, filmin konusuna ve olay orgiisiine gore olusturulur. Karakterlerin
giydigi kostiimler, yasamlari, kiiltiirleri ve yapisal 6zellikleri hakkinda bilgi verebilir.
Kullanilan aydmlatma da karakterlerin yasadigi psikolojik durumlarini ve filmin genel
atmosferini gosterir. Ayn1 zamanda mekanin iginde yapilan aydinlatma, olay orgiisii
icerisinde yasanilan duygu durumlarini da verebilmektedir. Mizansenin Ogeleri
birbirleriyle baglantili olarak, filmin biitlinlinii olugturmaktadir. Her biri farkli anlamlarda
olustururken genel olarak filmin olay 6rgiisiine hizmet eder. Aksesuarlarin film igerisinde
kullanimi, konuya ve tiire gore degiskenlik gostermektedir. Belirli olan tek bir aksesuar
her karakter i¢in farkli bir anlam ve durum igerebilmektedir. Bir filmin olay 6rgiisii tek
bir aksesuar iizerinden kurularak, filmdeki tiim karakterleri etkileyebilir. Karakterin,
yasadigt duygu durumlarini, diisiincelerini kullanilan aksesuar iizerinden 6grenmek

miimkiindiir. Mizansenin bir pargasi olarak aksesuar, zaman zaman mizansenin diger
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Ogelerinden daha fazla 6n plana ¢ikabilmektedir. Herhangi bir aksesuarin anlami filmden

filme degiskenlik gosterebildigi gibi filmin icerisinde de anlami1 degisebilmektedir.

Tirk sinemasina baktigimiz zaman, aksesuar kullanimi ilk yillara gore daha etkili
kullanilmaya baslanmistir. Yesilgam doneminde, alisilmis ve belli bir anlama sahip olan
aksesuarlarin filmlerde de ayni sekilde ele alindig1 sdylemek miimkiindiir. Sinemanin,
toplumu yansitan bir ayna oldugu séylemine bakarak, toplumdaki belli bir tiplemeyi de
yansitmak i¢inde ikonlasmis aksesuarlar da kullanilmistir. Tespih, silah, sapka, basortiisii
vb. gibi aksesuarlar, otoriteyi, yoksullugu, liiks yasami gostermek igin tercih edilmistir.
Son zamanlarda ise, film tiiriine bagl olarak aksesuarin mizansen igerisinde, karakter,
olay orgiislinii olusturma gibi islevleri de kullanilarak, farkli anlamlar kazandigini

sOylemek miimkiindiir.

Reha Erdem, filmlerinde mizanseni genel olarak olay orgiisiine bagli kalarak
kurmustur. Karakterlerin yapisal 6zelliklerini, yasadiklar1 duygu durumlarini vermek i¢in
mizanseni etkin bir bi¢imde kullanmistir. Filmlerinde segtigi mekanlar ve kullandiklari
dekorlar ile karakterlerin hem maddi hem manevi olarak durumlarini vermistir.
Sikismislik, hapsolmusluk gibi temalar1 mekan ve dekor {izerinden verebilmistir. A Ay
filmiyle maddi durumu yeterli olan Niikhet ve Yekta karakterleri koskte yasamalarina
ragmen, anilarmn i¢inde yasamlarini siirdiiriir. Hayat Var filminde ise, Hayat karakteri
baraka tarzinda bir evde yasayarak hem maddi hem manevi yoksunlugu yasar. Iki farkl
filmde de secilen mekan ve olusturulan dekor ne kadar farkli olsa da karakterlerin
yasadiklar1 duygu durumlari benzerdir. Ortak tema olarak ¢aresizlik, yalnizlik, hapsolmus
gibi kavramlar ele alinmistir. Dis mekan kullaniminda Reha Erdem, dogay1 ve ormani
insanlari huzur buldugu ve kendilerini rahat hissettigi bir alan olarak kullanmistir. A Ay
filminde Yekta, Hayat Var filminde Hayat, Bes Vakit filminde Yakup, Omer ve Yildiz,
Sarkr Soyleyen Kadinlar filminde, Esma, Meryem ve Hale bir birey olarak kendilerini

Ozgiir hissettikleri bir yer olan ormanda vakitlerini gegirirler.

Reha Erdem, kostiim kullanimi olarak da tiim filmlerinde karakterlerin sosyoekonomik
ozelliklerini géz Onilinde bulundurarak, ¢ok fazla kostiim degisikligi yaptirmamaigstir.
Karakterler belirli olan iki ya da {i¢ kostiimlerini doniisiimlii olarak giymektedir. Kurgu
olarak da Reha Erdem, sahne gegislerini ses ile yaparak bir sonraki sahne arasinda
baglanti kurmustur. Diegetik seslere yer vererek karakterlerin yasadiklar1 korku, seving

gibi duygular1 belirtmistir. Ayni zamanda, tehlikeli durumlari da arka plana eklenen sesler
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ile vermistir. Sahneler arasinda baglanti kurarak, karakterlerin yasadiklar1 psikolojik
siddeti de ele almistir. Hayat Var filminde Hayat’in annesinin evinde ve kendi evinde
yasadig1 durumlar arka arkaya verilerek Hayat’in yasadigi duygular1 aktarabilmistir.
Karakterlerin ayni olaylar1 ve benzer duygularn yasadiklarimi da arka arkaya verilen
sahnelerle belirtmistir. Bes Vakit filminde Omer, Yakup ve Yildiz’m aileleri igerisinde

dislanmalarini aksam yemegi iizerinden gostermistir.

Reha Erdem, filmlerinde aksesuar kullanimiyla olay orgiisiiniin olusmasini saglamistir.
Kag¢ Para Kag filminde para iizerine kurulu olan olay orgiisii, bir karakterin iizerinden
diger karakterlerinde yasamlarinin nasil degisebilecegini gostermistir. Aksesuarin
islevleri kendi anlami disinda da kullanilarak, soyut anlamlar kazanabilmistir. Koca
Diinya filminde Zuhal’in bigagi koklamasi tedirginlik, sucluluk durumlarini aktarmistir.
Olay orgiisti tizerinden baglantilar kurularak, kullanilan aksesuarlara yiiklenen anlam
degisebilmektedir. Korkuyorum Anne filminde, Ipek’in yiiziigii her karakter icin farkli bir
anlam kazanmustir. Klasik bir bas ortiisii ise, Koca Diinya filminde Zuhal’in anne sevgisi
yoksunlugu ¢ektigini belirtmistir. Reha Erdem, aksesuarlarin aragsal islevi disinda olay
oOrgiisiine baglantili olarak aksesuarlara farkli bir anlam kazandirabilmistir. Bu anlamlar
hem karakter hem izleyici i¢inde farkli bir duygu olusturabilmektedir. Sarki Soyleyen
Kadinlar filminde, Meryem’in siddet gordiikten sonra yatakta yattig1 sahnede, kendisine
siddeti uygulayan kiside yiiziik oldugunu sdylemesi ve sahnedeki tiim erkek karakterlerde
ylziiglin olmasi, seyirci de siiphe uyandirirken karakterlerin sucluluk psikolojisine

girmesine neden olmustur.

Reha Erdem, aksesuar kullanimimi anlatilmak istenen duyguya, verilmek istenen
mesaja gore kullanmistir. Tek bir aksesuar tizerinden, karakterin yasadigi doniisiimii,
duygulari ele almigtir. Olay orgiisiinde gizlenen olaylarin agiga ¢ikmasini, karakterlerin
yasadiklar1 ¢atigmalari, kendi psikolojik durumlarinda neye ihtiya¢ duyduklarini, sahip
olmak istediklerini ve aslinda nelerin oldugunu verebilmistir. Jin filminde Jin’in
Cografya kitab1 okumasi ve son sahnede 6rgiit kiyafetinin igine okula giden, ailesi olan
bagka bir kiz cocuguna ait olan kiyafeti giymesiyle Jin’in aslinda nerede nasil bir sekilde
yasam silirmek istedigi belirtilmistir. Hayat Var filminde Hayat’in emzik kullanmas1 ama
baska bir zamanda ruj siirmesi aslinda onun kendi igerisinde bir ¢atisma yasadigini ve

ailesi tarafindan ilgi ve sevgi gérmeden biiylidiigiinii gosterir.
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Mizansenin bir 6gesi olan aksesuar, film anlatisinin olugsmasinda oldukga etkilidir.

Olay orgiisiine bagli olarak herhangi bir aksesuara gerilim, tehdit, siiphe, tedirginlik,

yoksunluk, heyecan, mutluluk, hiiziin ve sugluluk gibi bir¢ok kavram yiiklenebilir.

Karakterlerin, hikayesine ve yasamina gore farkli anlamlar igerebilir. Koca Diinya

filminde Ali’nin agagtan diismesine sebep olan kirmizi top, aynmi zamanda Ali’nin

annesiyle yasadigi bir aniy1r hatirlamasim1 da saglamistir. Aksesuar kullaniminin

filmlerde, anlam degisikligine gore etkisinin ¢ok fazla oldugunu séylemek miimkiindiir.

5.2. Oneriler:

Bu ¢aligmanin daha fazla ilerletilebilmesi igin asagidaki 6nerilerde bulunulabilir:

1.

Tiirk sinemasinda 2000°1i yillardan sonra aksesuar kullaniminin nasil oldugu
arastirilabilir.

Farkli film tiirlerinde ve yabanci filmlerde kullanilan aksesuarlarin, karakter ve
olay orgiisiindeki yeri ve 6nemi arastirabilir.

Herhangi bir tilkenin belli bir yonetmeni segilerek, kendi kiiltiir gore filmlerinde
mizansen ve aksesuar kullanimi incelenebilir.

Tirk sinemasinda belli bir aksesuar secilerek, farkli filmlerde ydnetmenler

tarafindan nasil ele alindig1 incelenebilir.
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