Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii

[letisim Bilimleri Anabilim Dali

[letisim Bilimleri Bilim Dal1

NURI BILGE CEYLAN FILMLERININ NEOFORMALIST
YAKLASIMLA iINCELENMESI

Bihter ISLER

Doktora Tezi

Ankara, 2024






NURI BiLGE CEYLAN FILMLERININ NEOFORMALIST YAKLASIMLA
INCELENMESI

Bihter ISLER

Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii

Iletisim Bilimleri Anabilim Dali

lletisim Bilimleri Bilim Dali

Doktora Tezi

Ankara, 2024



KABUL VE ONAY

Bihter Isler tarafindan hazirlanan “Nuri Bilge Ceylan Filmlerinin Neoformalist Yaklasimla
incelenmesi” baslikli bu calisma, 07.06.2024 tarihinde yapilan savunma sinavi sonucunda

basarili bulunarak jarimiz tarafindan Doktora Tezi olarak kabul edilmistir.

Prof. Dr. Ahmet GURATA (Bagkan)

Dog. Dr. Orhun YAKIN (Danigman)

Prof. Dr. Erol Nezih ORHON (Uye)

Prof. Dr. Ahmet Serhat KAYMAS (Uye)

Prof. Dr. Suavi AYDIN (Uye)

Yukaridaki imzalarin adi ge¢en 6gretim Uyelerine ait oldugunu onaylarim.

Prof.Dr. Ugur OMURGONULSEN

Enstiti Mudar



YAYIMLAMA VE FiKRi MULKIYET HAKLARI BEYANI

Enstitl tarafindan onaylanan lisansisti tezimin tamamini veya herhangi bir kismini, basili (kagit)
ve elektronik formatta arsivieme ve asagida verilen kosullarla kullanima agma iznini Hacettepe
Universitesine verdigimi bildiririm. Bu izinle Universiteye verilen kullanim haklari digindaki tim
fikri mulkiyet haklarim bende kalacak, tezimin tamaminin ya da bir boliminin gelecekteki
calismalarda (makale, kitap, lisans ve patent vb.) kullanim haklari bana ait olacaktir.

Tezin kendi orijinal galismam oldugunu, basgkalarinin haklarini ihlal etmedigimi ve tezimin tek
yetkili sahibi oldugumu beyan ve taahhit ederim. Tezimde yer alan telif hakki bulunan ve
sahiplerinden yazili izin alinarak kullaniimasi zorunlu metinleri yazili izin alinarak kullandigimi ve
istenildiginde suretlerini Universiteye teslim etmeyi taahhit ederim.

Yuiksekogretim Kurulu tarafindan yayinlanan “Lisansiistii Tezlerin Elektronik Ortamda
Toplanmasi, Diizenlenmesi ve Erisime Acgilmasina lliskin Yénerge” kapsaminda tezim
asagida belirtilen kosullar haricince YOK Ulusal Tez Merkezi / H.U. Kiitiiphaneleri Agik Erisim
Sisteminde erisime agilir.

o Enstitt / Fakilte yonetim kurulu karari ile tezimin erisime acilmasi mezuniyet
tarihimden itibaren 1 yil ertelenmistir.

o Enstitl / Fakllte yénetim kurulunun gerekgeli karari ile tezimin erisime agilmasi
mezuniyet tarihimden itibaren...ay ertelenmigtir.

o Tezimle ilgili gizlilik karari verilmigtir. )

01/07/2024

Bihter iSLER

1%l isanststii Tezlerin Elektronik Ortamda Toplanmasi, Diizenlenmesi ve Erisime Agilmasina lliskin Yénerge”

(1) Madde 6. 1. Lisanstustii tezle ilgili patent basvurusu yapilmasi veya patent alma slirecinin devam etmesi
durumunda, tez danismaninin Snerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun gériisii (izerine enstitii veya fakiilte
yonetim kurulu iki yil siire ile tezin erisime agilmasinin ertelenmesine karar verebilir.

(2) Madde 6. 2. Yeni teknik, materyal ve metotlarin kullanildigi, heniiz makaleye déniismemis veya patent gibi
ybéntemlerle korunmamis ve internetten paylasiimasi durumunda 3. sahislara veya kurumlara haksiz kazang
imkani olugturabilecek bilgi ve bulgulari iceren tezler hakkinda tez danigsmaninin 6nerisi ve enstitii anabilim
dalinin uygun gériisi lizerine enstitii veya fakiilte yonetim kurulunun gerekgeli karari ile alti ay1 asmamak
tizere tezin erisime agilmasi engellenebilir.

(3) Madde 7. 1. Ulusal ¢ikarlari veya giivenligi ilgilendiren, emniyet, istihbarat, savunma ve giivenlik, saglik vb.
konulara iligkin lisansusti tezlerle ilgili gizlilik karari, tezin yapildigi kurum tarafindan verilir *. Kurum ve
kuruluslarla yapilan isbirligi protokolii cercevesinde hazirlanan lisansustii tezlere iliskin gizlilik karar ise, ilgili
kurum ve kurulugun énerisi ile enstitii veya fakiiltenin uygun goriisii lizerine liniversite yénetim kurulu
tarafindan verilir. Gizlilik karari verilen tezler Yiiksek6gretim Kuruluna bildirilir.

Madde 7.2. Gizlilik karan verilen tezler gizlilik siiresince enstitii veya faklilte tarafindan gizlilik kurallari
cercevesinde muhafaza edilir, gizlilik kararinin kaldirimasi halinde Tez Otomasyon Sistemine yliklenir.

* Tez danigmaninin Onerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun gériisii lizerine enstitii veya fakiilte
yoénetim kurulu tarafindan karar verilir.



ETIK BEYAN

Bu calismadaki bitiin bilgi ve belgeleri akademik kurallar ¢cergevesinde elde ettigimi, gorsel,
isitsel ve yazili tim bilgi ve sonugclari bilimsel ahlak kurallarina uygun olarak sundugumu,
kullandigim verilerde herhangi bir tahrifat yapmadigimi, yararlandigim kaynaklara bilimsel
normlara uygun olarak atifta bulundugumu, tezimin kaynak gosterilen durumlar disinda
6zgiin oldugunu, Do¢. Dr. Orhun YAKIN danismanhginda tarafimdan dretildigini ve
Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Tez Yazim Yodnergesine gore yazildigini

beyan ederim.

Bihter ISLER



TESEKKUR

Bu tezin hazirlanmasinda bana rehberlik eden ve desteklerini esirgemeyen danigsmanim
Dog¢. Dr. Orhun Yakin’a derin minnettarligimi ifade etmek isterim. Onun bilimsel
rehberligi, bu ¢alismanin her asamasinda benim icin ilham kaynagi oldu. Tez siirecim
boyunca bilgilerini paylasan Prof. Dr. Erol Nezih Orhon ve Prof. Dr. Ahmet Serhat
Kaymas hocalarima tesekkiir ederim; her birinin katkisi, ¢calismanin sekillenmesinde
kritik bir rol oynadi. Ayrica, tez savunma jiirimde yer alarak tezime getirdikleri ufuk agici

katkilar i¢in Prof. Dr. Ahmet Giirata ve Prof. Dr. Suavi Aydin’a siikranlarimi sunarim.

Son olarak, bu siliregte beni motive eden ve her tiirli destegi saglayan aileme ve
arkadaglarima olan minnettarligimi dile getirmek isterim; onlarin destegi rahat bir ¢alisma

ortami sagladi.



OZET

ISLER, Bihter. Nuri Bilge Ceylan Filmlerinin Neoformalist Yaklasimla Incelenmesi,
Doktora Tezi, Ankara, 2024.

“Neoformalizm” (yeni bigimcilik), David Jay Bordwell ve Kristin Thompson tarafindan gelistirilen,
filmlerin bi¢im ile anlat1 iliskisine odaklanan metodolojik bir yaklagimdir. “Bi¢im”, film 6geleri arasindaki
iligkiler sistemini ifade eder, “anlat1” ise zaman ve mekan i¢inde neden-sonug iligkisiyle ilerleyen olay
orgiisiinde dykii bilgisinin nasil dagitildigidir. Neoformalist yaklasim, “anlatisal olarak tamamlanmis” bir

sanat eserinin olusturulma siirecini ve ilkelerini inceler.

Bu tez ¢alismasinda, Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinin neoformalist yaklasimla incelenmesi, yonetmenin
kendi stilini goriiniir hale getiren bigimsel yonelimler ile filmlerde bigimin anlatiy1 nasil yonlendirdiginin

ortaya konmasi ve yonetmenin sinemasal stilinin tanimlanmasi amaglanmuistir.

Bu dogrultuda tezde, Nuri Bilge Ceylan’in uzun metrajl filmleri; Kasaba (1997), Mayis Sikintist (1999),
Uzak (2002), Iklimler (2006), U¢ Maymun (2008), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), Kis Uykusu (2014) ve
Ahlat Agaci (2018) Bordwell ve Thompson’in filmlerin “stil”ini, bicim-anlati iliskisini ¢éziimlemek icin

onerdigi ilkelere gore analiz edilmistir.

Ceylan ilk filmlerinde daha sade ve dogal hikayeleri islerken, son donem eserlerinde karakterlerin daha
detayli analizlerini ve karmagik insan iliskilerini ele almisg, filmlerinde, uzun siireli ¢ekimler ve sinirh

anlatim kullanarak, izleyicileri hikayelerle derinlemesine diisiinmeye yonlendirdigi sonucuna varilmistir.

Anahtar Kelimeler

Neoformalizm, Film Bi¢imi, Sinemada Anlati, Sinemada Stil, Nuri Bilge Ceylan Sinemast
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ABSTRACT

ISLER, Bihter. Application of Neoformalism for Analysis of Nuri Bilge Ceylan’s Films,
PhD Dissertation, Ankara, 2024.

“Neoformalism” is a methodological approach developed by David Jay Bordwell and Kristin Thompson
that focuses on the relationship between form and narrative in films. The term “form” refers to the system
of relationships among various parts of a film, while “narrative” describes how story information is
distributed through cause-and-effect within time and space. The neoformalist approach examines the

principles and processes involved in creating a “narratively complete” artwork.

This thesis analyzes Nuri Bilge Ceylan’s films through a neoformalist lens, aiming to reveal how formal

elements in his films highlight his distinctive style and direct the narrative.

In this context, Nuri Bilge Ceylan’s films, including The Small Town (1997), Clouds of May (1999),
Distant (2002), Climates (2006), Three Monkeys (2008), Once Upon a Time in Anatolia (2011), Winter
Sleep (2014), and The Wild Pear Tree (2018) are analyzed according to Bordwell and Thompson’s

principles for dissecting “style” in films in terms of the form-narrative relationship.

It has been concluded that Ceylan, in his early films, focused on simpler and more natural stories, while in
his later works, he has tackled more detailed analyses of characters and complex human relationships. He
has directed the audience towards deep contemplation of the narratives through the use of long takes and

limited narration in his films.

Keywords

Neoformalism, Film Form, Narrative in Cinema, Style in Cinema, Cinema of Nuri Bilge Ceylan
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GIRIiS

Amerikali film kuramcisi ve film tarihgisi David Jay Bordwell, sinema konusunda on
besten fazla kitap yazdi. Bordwell, esi Kristin Thompson ile Film Sanati (Film Art, 1979)
ve Film Tarihi (Film History, 1994); estetik filozofu Noel Carroll ile Teori Sonrasi: Film
Calismalarim Yeniden Yapilandirmak (Post-Theory. Reconstructing Film Studies, 1996)
isimli yapitlar1 kaleme aldi. Bordwell ve Thompson, sinema iizerine diislincelerini dile
getirdikleri “Film Sanat1 Uzerine Gozlemler” (Observations on film art) adli blog’da

yazilarini1 yayimlamaya devam etmektedirler.

Neoformalizm (yeni bigimcilik), Bordwell ve Thompson’in yaklasik otuz yildir yaptiklar
caligmalarla historical poetics kavrami etrafinda gelistirdikleri metodolojik bir
yaklasimdir. Neoformalist yaklasimin odaklandigi nokta, filmlerin bi¢im-anlati
iligkisidir. Bu yaklagimda, bigim (form), filmi meydana getiren 6geler arasindaki iligkiler
sistemini; “anlat1” ise, zaman ve mekan i¢inde ilerleyen olay orgiisiinde 6ykii bilgisinin

dagitilma seklini ifade eder (Purrezaian vd., 2016, s. 704).

Bir anlatidaki olaylar zinciri, hem dogrudan sergilenen hem de izleyicinin zihin
diinyasinda uyanan Oykiilerden olusur. Olay orgiisii ifadesi, bir filmde isitsel ve gorsel
bicimde bulunan unsurlarin tiimiinii agiklamak amaciyla kullanilmaktadir. Neoformalist
yaklasim, “anlatisal agidan tamamlanmis” bir sanat yapitinin, nasil insa edildigini,
yaratilig siirecini ve bu siirecin ilkelerini arastirir. Bu yaklagim, iki temel soruya yanit

bulmay1 hedefler:

o Bir film hangi ilkeler {izerinde olusturulmustur ve bu ilkeler hangi yollar

araciligiyla etki etmektedir?

o Bu ilkeler hangi sartlar altinda, nasil ve ni¢in ortaya ¢ikmistir? (Bordwell, 1989,
s. 371).



Neoformalizm, geleneksel formalizmden ayrisarak “neo-“ 6neki ile anilmaktadir, ¢linkii
bu yaklasim bilissel bir bakis acis1 sunar. Bordwell ve Thompson, anlatilarin
c¢Oziimlenmesi konusunda, Rus bicimciler olarak taninan edebiyat teorisyenlerinin
caligmalarindan yararlanmiglardir. Rus bigimciler, bir filmdeki algisal ve semiyotik
unsurlar arasinda farklar oldugunu belirtmektedirler (Bisbey, 2019). Ayrica, Bordwell,
Tzvetan Todorov, Gerard Genette, Meir Sternberg ve Seymour Chatman gibi anlati
teorisyenlerinin calismalarindan ve konstriiktivist algi ile bilis kuramlarinin temel
prensiplerinden esinlenerek kendi teorisini gelistirmistir (Kozloff, 1986, s. 43).
Neoformalizm, bir film elestirmenine, bicim ve anlam iizerinde biligsel diizeyde
etkilesimde bulunma imkani sunan bir yaklagimdir (Blewitt, 1997, s. 92). S6z konusu
olan biligsellik, izleyicinin filmle etkilesim halinde olma durumudur. Bordwell izleyicinin
filmin metinsel olmayan estetik bicimlerini/dinamiklerini algilarken gerceklesen biligsel
siireglere odaklanir. Ornegin, bir izleyici film izlerken, olay &rgiisiinii, olaylari kronolojik
olarak zihninde diizenlemeye calisir. Neoformalizm, filme merkezi bir rol atfeder, ancak
filmi izleyicinin zihninde tamamlanan bir siire¢ olarak ele alir, bu bakis agisiyla klasik

film elestirilerinden farklilasir (Kurtyilmaz, 2018).

Her bir hareket, her bir kesim ve kamera agisi, algimizi bigimlendirmek i¢in 6zenle
tasarlanmustir. Bilissel, algisal ve duygusal tecriibelerimize, eserin bigim ve stili ile yon
verilir (Bordwell, 2007). Bu yiizden, neoformalist film analizi, “yabancilagtirma
/aligkanlig1 kirma” (defamiliarization) olarak bilinen bigimci bir kavrami da ele alir. Bu
kavram, filmlerin nasil izleyicinin dikkatini anlatiya ¢ektigini ve izleyicilere tanidik nesne
ve kavramlari, sanki onlar ilk kez goriiyormus gibi algilamalarini saglayacak sekilde
nasil sundugunu inceler (Bisbey, 2019). Thompson (1988) tarafindan belirtildigi iizere,
izleyicilerin algi, duygu ve bilissel yeteneklerinin bir arada calistigi disiniiliir. Bu
yetenekler, Rus bicimcilerin “yabancilastirma” olarak adlandirdiklar1 estetik bir oyun
aracilifiyla sanat eserinin zihinsel siire¢lerimizi sekillendirmesine ve bu yapiy1
anlamamiza olanak tanir. Sanat eserinin farklilastirdigi her 6ge, yeni baglamlarinda
yabanci olarak goriindiiklerinden gercekte olduklarindan farkl: sekilde algilanir (Aktaran
Giirkan ve Ozan, 2014, s. 156). Bu nedenle, bu tiir bir analiz, yabancilastirma siireci

aracilifiyla, bicimin bir ifade tarzi olarak stratejik bir biling gelistirmesini hedefler ve



filmi olusturan bicimsel unsurlarin incelenmesi sirasinda, filmin ¢esitli bilesenlerinin

sistemli bir sekilde agiklanabilmesine izin verir (Blewitt, 1997, s. 92).

Bordwell (2007), sanat elestirmenlerinin eserin yapisindan ve olgusal 6zelliklerinden s6z
ettigini, oysa edebiyat elestirmenlerinin eserin mimarisini ve dokusunu ele aldigini
belirtmistir. Thompson’a gore, neoformalist film analizi, bir film igindeki bigimsel
Ogelerin birbiriyle olan iligkilerinin kaliplarin1 belirlemek, bu kaliplarin oradaki varlik
sebebini bulmak ve bu 6gelerin hangi amaglara hizmet ettigini ortaya koymaktir (2013,

s. 1).

Bordwell ve Thompson neoformalist teoriyi, ilk kez Film Sanatina Giris (Film Art: An
Introduction, 1979) ve Thompson’in Wisconsin-Madison Universitesi’ndeki doktora
tezinde “Eisenstein’in Korkung Ivan’inin Neoformalist Analizi” (Eisenstein’s Ivan the
Terrible: A Neoformalist Analysis, 1982) baslig1 altinda yazmislardir. Bordwell’in Kurgu
Filminde Anlati (Narration in The Fiction Film, 1985) ve Anlam Yaratmak (Making
Meaning, 1989) adl kitaplarinda teori gelistirilmistir.

Bordwell, sinema arastirmalarinda ¢ogu aragtirmacinin film endiistrisi veya izleyicilerin
sosyokiiltiirel ortamlarini inceledigine isaret ederken, kendisinin farkini ozellikle
vurgular. Ona gore, filmleri analiz ederken, sinemay1 somut gergeklerle iliskilendirme ve
yapimcilarin kullandigi teknik imkanlarin tarihsel gelisimini veya sinirliliklarini dikkate
alma ¢abasi, onu digerlerinden ayiran temel Ozelliktir (Bordwell, 2007). Bordwell ve
Thompson tarafindan incelenen sorular dizisi, tarihsel bir baglam iginde film bi¢iminin
ozellikleri ve islevleri hakkinda bulgu toplamaya yoneliktir. Boyle bir ¢abanin itici giicii,
hem Rus bigimciligi (Bordwell, 1983, s. 7) hem de tarihsel poetika geleneginden
(Bordwell, 1989, s. 371) koklerini almis; bu kaynaklardan ¢ikan bir dizi soru ve elestirel
gliindem, Bordwell’in sinemanin tarihsel poetikasini olusturmustur. Bordwell,
“Sinemanin Tarihsel Poetikas1” (Historical Poetics of Cinema, 1989) baslikli
makalesinde, “herhangi bir ortamdaki bir yapitin insa edildigi temel ilkelere iliskin
herhangi bir aragtirmanin poetikanin alanina girebilecegini” savunur (1989, s. 371).
Sinemanin tarihsel poetikasi, filmlerin belirli kosullar altinda nasil bir araya gelip belirli

islevler gordiigii ve belirli sonuglar elde ettigi konusunu inceler (Bordwell, 1994, s. 266).



Bordwell, tarihsel poetikanin su varsayimla harekete gectigine inanir: Anlamlar
(meanings), dnceden belirlenmis bir elestiri yaklagiminin temeli olarak kabul edilemez.
Bu nedenle Thompson, “tarihsel poetika’y1 farkli yontemler kullanabilen bir yaklagim

olarak ele almistir (s. 267).

Bordwell, Sinemanin Poetikast (Poetics of Cinema, 2007) bashkli kitabinda ise,
sinemanin estetik boyutlarini, bigimin ve iislubun anlami sekillendirme bigimlerini ve
hikaye anlatimi gibi estetik geleneklerin tarihsel siirekliligini ve teknolojik {iretim
kosullarin1 incelemistir. Calismasindaki temel sorular sunlardir: Filmlerdeki bigimsel
ilkeleri nasil agiklayabiliriz? Bu ilkeler tarihte nasil ortaya ¢ikmislardir? Bu filmlerin
bicimlerini anlamak ve agiklamak i¢in film toplulugundaki (the film community) hangi

faktorlere basvurabiliriz?

Kovacs’a gore, bigimsel tekniklerin benzer veya farkli sekilde kullanilmasi, film
biciminin kiiltiirel ve tarihsel kosullara dair bilgi vermesine olanak saglamaktadir (2010,
s. 53). Kovacs, sinemanin teknolojik olanaklarinin gelismesinin bigimi etkiledigini
sOylemistir. Ancak ona gore, “film dili’nin teknolojiyle iligkisi yoktur (2010, s. 21).
Teknolojik ilerleme, sadece yonetmenlerin ifade araglarim1 zenginlestirmis, anlatim
tarzlarimi etkilemistir. Bununla beraber, film bicimini meydana getiren araca 6zgiin
tekniklerin sistemli olarak kullanilmasi, yonetmenin i¢inde bulundugu tarihsel kosullara

bagli olarak yaptig1 tercihlerdir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 48).

Sinemada, anlat1 6gelerinin birbiriyle iliskisi ve bunlarin gergek diinyayla kurdugu iliski
karmasiktir. Edgar-Hunt, Marland ve Rawle’a gore, “anlati ¢6ziimlemesi, filmin
kullandig1 dilin detaylariyla ugrasmak, filmin anlattigt seyi filmin bi¢imi ile
iligkilendirerek incelemek demektir” (2012, s. 39). Anlat1 analizinde kullanilan metod ve
teknikler, Tomasevski, Sklovski, Propp gibi Rus Bigimciligini ve Barthes gibi Fransiz
yapisalciligini ¢alisan teorisyenler tarafindan gelistirilmistir (Topgu, 2009, s. 105).
“Yapisalcilik diinyay1 ¢éziimlemek i¢in farkli yontemler kullanan bir¢ok akimin biitiinii
icin kullanilan kapsayict bir terimdir” (Edgar-Hunt, Marland ve Rawle, 2012, s. 42).

Yapisalciliga gore, her metin ¢éziimlenebilir.



Film anlatis1, bir¢ok kuramci ve uygulayici tarafindan farkli akademik disiplinler
altinda derinligine incelenmis bir alandir. Sosyologlar, psikologlar, kiiltiirel
incelemeciler, antropologlar, gostergebilimciler ve edebiyat kuramcilari tarafindan
calisilmis ve bu alanlara uygulanmistir. Yine de tiim anlatilarin ayni bigimde isledigi
varsayimina dayanan edebiyat geleneginin akademik g¢alismalari, bu calismalar
arasinda en verimlisi olmustur. Sinema kuramindaki anlati ¢6ziimlemelerinin ¢ogu,
60’larn yapisalc1 devrimi kaynaklidir; bu kuramsal sistemin temelleri, edebiyat ya
da filmden ziyade drama ile ilgilenen Aristoteles’in Poetika’sindan gelmektedir
(Edgar-Hunt, Marland ve Rawle, 2012, s. 43).

Rus bigimcilerin aragtirmalarinda anlati kuramlar1 yapisalct kuram dogrultusunda
gelismistir. Bordwell, Rus Big¢imci gelenegini de bircok bakimdan incelemis ve
gelistirdigi yaklagimin kuramsal temelini Rus bi¢imciligine dayandirmistir. Ancak,
neoformalist caligmalarda, film anlatisi, diger anlati kuramlarindan farklilik gosterir. Rus
Bicimciler anlatilan seye fabula ve anlatilma sekline sujet demislerdir. Bordwell ise,
kullandig1 fabula ve sujet kavramlarinin dilbilimsel alandaki 6ykii (historie) ve sOylem
(discours) ayrimindan farkli oldugunu, sinemada 6ykiiniin, edebi bir anlatim olmadigini
belirtmistir (1985, s. 49-51). Anlat1 kuramlarinda izleyici pasif konumda kabul edilir.
Neoformalist yaklasim ise izleyicinin, algisal ve biligsel etkinliginin konstriiktivist
(ingac1) temelli bir anlayisa yaslanmis olarak, aktif bir konumda oldugu belirtilir
(Bordwell, 1989, s. 369-370). Bu, izleyicinin zihninde imgelerin formlagma siireciyle
ilgilidir. Yani, izleyici filmi izleme siirecinde, filmleri algilarken, zihninde filmin ingasina
aktif olarak katilir (Bordwell, 1985, s. 31-34). Konstriiktivist yaklasim i¢inde 6ne ¢ikan
Jean Piaget’ye gore bilgi kisilerin pasif konumda disaridan elde ettikleri sey degildir;
onceden kazanilan bilgilerin/sermayelerin zihinde insa etmis oldugu semalar ile yeni elde

edilen bilgilerin bagdastirildig: bir siirectir (Aktaran Cagan, 2019, s. 25).

Bordwell, Aristoteles’in poetika (poetics) kavramini, edebi poetika alanindan (anlat1 ve
elestiri ¢alismalarindan) farkli kullanmistir. Sanat ve edebiyat alanindaki ¢alismalarin
tematik oldugunu diisiiniir. Edebi poetika alaninda, steril taksonomiler (siniflandirmalar)
ve dogmatik regeteler uygulandigi icin, bu alan1 sinirlamak ve kendi ¢alismasinin bu
calismalardan farkli oldugunu gostermek icin historical (tarihsel) 6n ekini kullanmistir

(1989, 5. 369-370).



Klasik film teorisyenlerinin (Arnheim, Eisenstein, Balazs ve Bazin) yaptiklar
calismalardan bu yana Noel Burch disinda ¢ogu film yoOnetmeni, filmin bi¢imine
(graphic) ¢ok az ilgi gostermislerdir. GOstergebilim isaretler ve anlamlarin {izerinde
dururken, yapisalcilik cogunlukla anlatiy1 asil odak noktasi olarak kabul etmistir. Ote
yandan, neoformalist film analizi izleyicilerin sekilleri, formu, sesleri ve renkleri “fark

etmelerini” tesvik eden yonleriyle 6ne ¢ikmaktadir (Blewitt, 1997, s. 95).

Film hem gorsel hem de isitsel bir ortamda var olur. Thompson, Bordwell’in film
anlatisina yaklasimini ele alirken, olay orgiisii (filmde goriilen ve isitilen tiim nedensel
olaylarin yapilandirilmis kiimesi) ve Oykii (kronolojik ve nedensel olarak baglantili
malzemenin yapisi) arasindaki ayrima dikkat ¢ekerek, filmin hem anlati sanatt hem de
gorsel bir bigim (graphic) olarak 6nemini vurgular (Aktaran Blewitt, 1997, s. 95). Bu
noktada, Bordwell’in sinemada anlat1 ve bigim iliskisini inceledigi ¢aligmalari, yapisalci

anlat1 kuramindan farkli bir yerde durmaktadir.

Neoformalist kuramcilar, Lacan’in psikanalitik yaklagimlar1 ve postyapisalct teorilerin
bazi unsurlarii goz oniinde bulundurmuslardir (Aktaran Sogit, 2020, s. 598). Buna
karsin, “yorumlayici yaklasimlar1” kabul etmemislerdir (Bisbey, 2019). Bordwell ve Noel
Carroll Teori Sonrasi: Film Calismalarim Yeniden Insa Etmek (Post-Theory:
Reconstructing Film Studies, 1996) baglikli calismada, filmleri dnceden belirlenmis
teorik cerceveleri dogrulamak i¢in kullanan “Biiyilik Teoriler’e (Grand Theories) karsi
cikmiglardir. Bordwell ve Carroll, Saussure (Saussurecu gostergebilim), Lacan (Lacanci
psikanaliz), Althusser (Althusserci, Marks¢1) ve Barthes’in (Barths¢1i metin kurami)
fikirlerini kullanan teoriler i¢in “S.L.A.B. teorisi” terimini kullanmiglardir. SLAB, ¢agdas
akademik yorumlayic1 uygulama ig¢in teorik bir gerekce saglar. Bordwell “Sinemanin
Tarihsel Poetikasinda, poetika ile SLAB teorisi arasinda ii¢ karsilastirma noktas1 agiklar:
Birincisi, Poetika, problem ve soru merkezli iken, SLAB teorisi 6greti merkezlidir.
Ikincisi, Poetika, sistematik arastirmalar yiiriitiirken, SLAB teorisi bunu yapmaz.
Uciinciisii, Poetika, aciklayic1 dnermeler olusturmak icin kavramlari kullanirken, SLAB
teorisi kavramlar1 “yorumlayicit” anlatilar olusturmak i¢in kullanir (Bordwell, 1989, s.
385-392). Bunlar, neoformalist yaklasimin bu gelenekten kopusunun isaretidir (s. 369-
370).



Bordwell, sinema dis1 (psikanaliz, dilbilim ve antropoloji gibi) teorileri inceledikten sonra
tarihsel bir ¢erceve iginde kendi teorisini sekillendirmistir (1983, s. 5). Bununla birlikte,
bu tiir teorilerin genellikle yoruma dayali oldugunu kapsamli olarak agiklamistir
(Bordwell, 1994). Janet Staiger’in destegiyle, Bordwell ve Thompson’in neoformalist
film analizi, filmlerin yalnizca ¢esitli kiiltlirel kodlarin ¢atistig1 bir alan oldugunu ve film
tarihinin sosyo-politik egilimler ve ideolojik etkilesimler araciligiyla incelenebilecegini
savunan1968 sonrasi film tarihine alternatif bir bakis agis1 getirmistir. Bordwell agiklayici
elestirmenlerin film elestirilerinde ahlaki kategoriler ve insani degerler etrafinda
sekillenen anlamlar {izerine odaklandigin1 ve filmlerin genellikle bireysel sorunlar ve

belirli temalar etrafinda dondiigiinii belirtmektedir (1994, s. 108-109)

Neoformalizmdeki yorumlama yaklagimi, totolojik teorilerin aksine, analitik yapisi ve
dili sayesinde, pozitivist degerlendirmelerin olusturulmasina ve kullanilmasina olanak
tanimaktadir. Estetik bir perspektiften fikirler aktaran neoformalizm, film metinleriyle
iliski kurmanin nasil duygu ve deneyim olanaklar1 sagladigin1 ve metinlerin i¢inden ¢ikan
ve i¢inde var olan ortami anlamay1 nasil sagladigini agiklamaktadir (Blewitt, 1997, s. 92).
Neoformalist yaklagim, sanatin, estetik kiiltlirle olan iligkisini ¢6ziimlemeye calisirken,
izleyicinin sanat karsisinda gosterdigi tepkinin pasif olmadigini benimser. Algisal,
biligsel ve duyusal yeteneklerini kullanan izleyici, eserde aktif bir sekilde “anlam” arar.
Elestirmenler veya izleyiciler, diger sanat yapitlarin1 deneyimlerken oldugu gibi, filmleri
izlerken kendi kiiltiirel ¢evrelerinden kazandiklar1 yetenekleri ve birikimleri kullanirlar
(s. 93-94). Neoformalist yaklagimda, filmde goriilen her 6ge, izleyicinin algiladigi
bicimsel yapiya entegre olarak islev goriir ve film igerigi, soyut diisiinceler ve anlamlar
bu yapiya dahil edilir. Sanat eserinin algilanmasi ve anlamlandirilmasi, sanati
deneyimleyen kisinin duyusal, duygusal ve zihinsel aktivitelerine baglidir. Her sanat
eseri, birbiriyle etkilesim halindeki baglantili 6gelerin olusturdugu kompleks bir sistem

olarak diizenlenir (Cagan, 2019, s. 1).

Thompson i¢in sanat siradan diinyadan farklidir ve baska yerde kullanilmayan algisal
gereksinimler dizisini talep eder. Filmler ve diger sanat eserleri, kiiltiirel ¢cevremizin bir
parcasini olustursalar da giinliik pratik varolusumuzun bir pargasi degildir. Thompson’a

(1988) gore, filmler, pratik sonuglari olmadan algilarimizi ve zihinsel silireclerimizi



yenileyebilir. Tehlike i¢cinde bir kahramani ekranda gordiigiimiizde fiziksel olarak
midahale etmeyiz; film izlemek, giinliik yasantimizdan ayri, bagimsiz bir deneyimdir.
Ancak bu, filmlerin etkisiz oldugu anlamina gelmez. Sanat eserleri gibi, filmler de
hayatimizda 6nemli bir yer tutar ve monoton giinliik rutinlerimiz iginde zihinsel bir

egzersiz iglevi gorerek diisiincelerimizi tazeler.

Bicime odaklanan yaklasimlar, bi¢imin bir baska yoniinii; yani bi¢gimin olusturulmasini
ve gorilinlir hale gelmesini saglayan unsuru, stili (islubu) agiga ¢ikarir. Bigim, stil
araciligiyla ve stilistik araglarin kullanimiyla goriiniir kilinir (Cagan, 2019, s. 1). Teknik
imkanlar gelistikce filmlerin bigimsel sistemi, yani stili de degismistir. Stil kavramu,

tarihsel nedensellik anlayisi degistikce degismektedir (Burnett, 2018, s. 127).

Neoformalizm, algiy1, sosyolojik ve tarihsel baglamindan ayirmadigindan, film izlemenin
estetik deneyimine olanak tanir. Bu analiz yontemi, filmin sanat nesnesi olarak baslica
niteliklerini ve bunlarin esere nasil entegre edildigini inceler. Analizde ele alinan teknik
kategorilere kamera teknikleri, aydinlatma, ses, kurgu, karakterler, oyunculuk
performanslari, sahne diizeni, anlat1 ve ikonografi dahildir. Yaklasimin temel amaci, bu
kategorilerin bir filmde nasil islev gordiigiinii, bir filmi olusturan araglarin nasil
kullanildigint ve bicimin nasil sekillendirildigini analiz etmektir (Bordwell, 2007).
Neoformalist yaklasimda, film anlatisi, gorsel stil, sahne diizeni veya oyunculuk gibi
unsurlart inceleyerek filmin hangi yonlerinin dikkat ¢ekici oldugu belirlenebilir. Ayrica,
filmde hangi noktalarin zor anlasilan, merak uyandiran veya beklenmedik oldugu da

aciklanabilir.

Neoformalist sinema anlayis1 beraberinde tartigmalari da getirmistir. Bordwell,
caligmalarinin giindeme uymamasi, ataerkillik, kapitalizm gibi dikkat c¢ekici konulara
deginmedigi yoniinde film tarihgileri tarafindan elestirilmistir (Burnett, 2018). Slavoj
Zizek (2005), neoformalizmin film metnini analiz ederken kiiltiir ve ideolojinin roliinii
kiictimsedigini ifade etmis, analizin filmlerin iiretildigi toplumlardaki sorunlu degerleri

ortaya ¢ikarmasinin gerekliligini savunmustur.



“Baskin” (the dominant) bigimci teoride cetrefilli bir konudur. Thompson, bir yapitin
baskin 6gesinin diger 6geleri domine ederek onlar1 yipratan bir 6zelligi oldugunu
sOylemistir. Thompson i¢in, bir filmi analiz etmenin temel adimlarindan biri, baskin olani
tespit etmektir. Thompson’in film analizlerinde, baskin 6gelerin belirgin bir islevi
bulunsa da, bu 6gelerin heterojen yapilari, cogu bigimsel kullanimdan oldukga farkli bir
anlayisa isaret eder. Tynjanov veya Shklovsky, ritim ya da gizemli tiir gibi genis faktorleri
tartisirken, Thompson’in baskin kavramai; tutarsizlik, performans, aydinlatma gibi ¢ok az

anlama sahiptir (Gunning, 1990, s. 52-53).

Bordwell ve Thompson’in Film Art: An Introduction baslikli kitabi da elestirilmistir. Ana
itirazlardan biri, Bordwell ve Thompson’in filmi analiz ederken, kendi kategorilerini
dayatarak metni ¢arpittig1 goriisiidiir. Alex Clayton, Bordwell ve Thompson’in His Girl
Friday (1940) film analizindeki sorunlara, 6zellikle de filmi neden-sonu¢ mantigi
acisindan incelemelerine odaklanmistir. Bir “neden-sonug zinciri metaforu, filmi, her
domino tasinin bir sonraki domino tasinin diismesine neden oldugu, cesitli domino
taglarinin karmasik bir goriintiide boliindiigii ve birlestigi genis bir domino siras1 gibi bir

sey olarak sunmasina” itiraz etmistir (Alex Clayton, Aktaran Buckland, 2012, s. 289).

Eleftheria Thanoul, “Art Cinema Narration: Breaking Down a Wayward
Paradigm” (2009/2013) baglikli makalesinde, Bordwell’in sanat sinemasi anlati semasina
elestiri getirmistir. Bordwell’in kendisinin formiile ettigi tarihsel poetikanin anahtar
sorusunun (filmlerin hangi ilkelere gore insa edildigi ve bu ilkelerin hangi yollar
kullanarak etki ettigi) yanitin1 verebilmek i¢in iki kural gerektigini belirtmistir. Birincisi,
anlatt mod’larinin yaratilmasina yol agan bigimsel 6gelerin (the formal elements) ayrintili
analizidir. ikincisi, bu mod’lar ontolojik varliklar olmadig: igin, siirekli degisime agik
tarihsel olusumlarin titiz ve tutarli siniflandirilmasidir. Ona gore, bu bilgiler 1s181nda,
sanat sinemasi anlati semasinin izleyiciyi kiiclik 6l¢ekli anlati modeline gotiirse bile,
sinema dilinin zengin niianslarinin hakkin1 vermek icin daha da rafine edilmesi

gerekmektedir (Thanouli, 2009/2013, s. 10).

Kozloff’a gore, Bordwell’in izleyicinin filmle nasil etkilesime girdigine dair arglimani,

izleyicinin edilgenligi mitini saglikli bir sekilde reddeder. Bordwell’in, izleyicinin bir
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anlatryr nasil anlamlandirdigina dair aciklamasi mantiklidir. Ancak, yaklagiminin
alimlama caligmalar teorileriyle ve Wolfgang Iser gibi okur-tepkisi elestirmenlerinin
mevcut teorileriyle karsilastirilmasi beklenmistir (1986, s. 43). Oysa Bordwell, sinoptik
(synoptic) olan, metnin sunuldugu zamana bagl ve gercek olan izleme pratigi ile “kesip
bakan (dissective), metnin zamansalligindan bagimsiz, sembolik ve nisbi olan
(propositional) okuma arasinda” keskin bir ayrim yapmaktadir (Page, 1992, s. 949).
Bordwell’in teorisi “hikaye ve hikdye dilinyasini insa etmeyi saglayan yonleriyle
ilgilenmekte, bu nedenle bir izleyicinin filmlerin anlatisin1 kavrayigimi teorik olarak

duygusal tepkilerinden ayrmaktadir” (Bordwell, 1985, s. 30).

Bugiine kadar Tiirkiye’de Bordwell lizerinden calisilan {i¢ tez ve yedi arastirma makalesi
yayimlanmistir. Serhat Koca “Yeni Tiirk Sinemasinda Bigem” (2017) adli doktora tez
calismasinda Yeni Tiirk Sinemasi’nin ilk donemindeki bazi filmlerin anlati ve stilistik
diizenlemesini degerlendirmis, bu donemin bi¢imsel yonelimlerini saptamaya ¢alismistir.
Koca’ya gore, “bigem analizi, anlat1 yapis1 (dlizenlemesi) ve stilistik diizenlemeyi iceren
sinematografi, mizansen, ses, kurgu gibi sinemasal kodlarin film 6rnekleri lizerinde nasil
calisigimi ortaya koyar” (2017, s. 6). Bu kapsamda, Koca’nin caligmasi sinema
filmlerinde bi¢gimin nasil kuruldugu, bu dénemde baskin olan bigem anlayiginin ne oldugu
sorular1 etrafinda sekillenmistir. Calismada 1996-2002 yillar1 arasinda Yeni Tiirk
Sinemas1 ¢ergevesi igerisinde degerlendirilebilecek, sekiz film secilmis, “neoformalist
yaklasim temelli bicem ¢oziimlemesi teknigi” kullanilmistir (2017, s. 117). Calismanin
orneklemini Dervis Zaim’in Tabutta Rovasata (1996), Filler ve Cimen (2001), Zeki
Demirkubuz’un Masumiyet (1997), Yazgi (2001), Yesim Ustaoglu’nun Giinese Yolculuk
(2000) ve Nuri Bilge Ceylan’in Mayis Stkintist (1999) ve Uzak (2002) filmleri
olusturmustur. Filmler “anlatinin diizenleme yapisi” ve “stilistik diizenleme yapis1”
bagliklar1 altinda ¢6zlimlenmistir. Yazar filmlerde anlatinin hangi modele uygun
oldugunu, big¢imsel yap1 kurulurken hangi tekniklerin dikkat ¢ektigini ve bu model ve
tekniklerin hangi islev i¢in kullanildigin1 agiklayarak, filmlerin ger¢ekgilige yakin oldugu
ve izleyicinin karakterler ile 6zdeslesmesinin s6z konusu olmadigi sonucuna varmaistir.
Yazara gore bu filmlerde karakterler amagsizca dolasir ve olaylar arasinda nedensellik
iligkisi kuvvetli degildir. Ayrica, filmlerde dogrusal bir anlat1 akiginin gelistigi belirtilmis

ve anlati diizeninde dairesel bir model kullanildig1 tespit edilmistir. Filmlerin bagindan
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sonuna kadar sorunlar ¢déziimlenemez, bu sorunlarin baglaminda olaylar gelisir ve bu
dongiisellik devam ederken filmler sonlanir. Karakterler bir yere varamaz ya da sorunlar

¢Oziime kavusamaz. Bu sebeple, filmler agik ugludur.

Omer Cacgan’nin “Neoformalist Yaklasimla Metin Erksan Sinemasinda Bes Hikaye”
(2019) baglikli yiiksek lisans tezinde “Bes Hikaye” film serisinin bigimsel yapist
neoformalist film analizi yontemiyle degerlendirilerek, o doénemde izleyici ve
elestirmenlerin bu filmlere verdigi tepkiler ile filmlerin bigimsel yapilari arasindaki iliski
arastiritlmis ve yonetmenin film stili ortaya konmustur. Calismada 6nce, sanatta bigim,
stil ve anlat1 kavramlar1 agiklanarak, Neoformalist yaklasimin bigim tanimi {izerinden
dort bigimsel tarz irdelenmis daha sonra, sinemada postmodernizm tartigilmistir. “Filmin
Oykiisii, filmin olay orgiisii boliimlemesi ve filmin bigimsel sistemi” basliklar1 altinda
filmler neoformalist yaklasimla analiz edilmistir. Filmlerin olay orgiisiinii; anlatidaki
zamant ve anlatinin ilerleme seklini boliimlere ayirarak, filmlerin bi¢imsel haritalar
meydana getirilmistir. Filmdeki bigimsel sistemi ortaya ¢ikarmak icin, anlati ve stilistik
diizenleme o6geleri belirlenmistir. Anlatt mantigi, anlatim 6zellikleri, zaman, mekan ve
karakterler incelenmis, filmlerdeki anlati modeli tespit edilmistir. Stilistik diizenleme
araglar1 arasinda One c¢ikan teknikler tanimlamis, bu teknikler ile filmlerde cizilen
modeller ve filmlerdeki stilistik yonelim ortaya konmustur. Bu modellerin, filmlerdeki
islevi ve rolii aragtirllmistir (Cagan, 2019, s. 7). Yazar, analizin sonucunda, filmlerin
cagdas ve parametrik bicimsel bir stile sahip oldugunu gérmiis, filmlerin, donemindeki
diger filmlerin bi¢cimsel stillerine gore farklilik gosterdigi icin, ¢ok sayidaki izleyici ve

elestirmen tarafindan anlagilamadigi sonucuna ulagmaistir.

Engin Korkut’un “Tiirk Korku Sinemasinda Anlati-Bigim Iliskisi: Alper Mestci Ornegi”
(2019) baslikli yiiksek lisans tez ¢alismasi, Alper Mest¢i’nin alt1 filmini neoformalist
yaklasim dogrultusunda inceler. Analizlerde, filmlerde kullanilan anlatisal ve bigimsel
ozelliklerin neler oldugu, bu o6zelliklerin sujetin fabulayr olusturmasina nasil katki
sagladig1 arastirllmistir. Yazar, Mestci’nin filmlerinde sujetin fabulayr kurarken,
izleyiciyi anlatisal ve bigimsel agidan karakter bilgisiyle sinirlandirarak bir korkutma

yontemi olusturdugu sonucunu elde etmistir.
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Ustteki ii¢ tez ¢aligmasina ek olarak, neoformalist yaklasimla ilgili yedi makale vardir.
Fatih Sogiit “Nuri Bilge Ceylan’in Uzak Filmine Neoformalist Bir Bakis” (2020) baslikli
makalesinde, Uzak filminin hangi anlati ve bigim 6zelliklerini tagidigi, filmde anlat1 ve
bi¢cim iligkisinin nasil yapilandirildigir agiklamistir. Yazar, Uzak filmini inceledikten
sonra, filmin klasik anlati tarzina sahip olmadigi, ancak anlatinin kronolojik olarak
dogrusal akista ilerledigini saptamis, filmde minimalist bir egilim oldugunu, giindelik

yasam deneyiminin, ger¢ekligin filmin bigimsel yapisini olusturdugunu tespit etmistir.

Giirhan Topgu’nun “Anlat1 ve Bicim Iliskisine Neoformalist Bir Yaklasim: Yazi-Tura
Ornegi” (2009) baslikli ¢alismasinda, Yazi-Tura filminde anlati mantig1 ve bicim iligkisi
neoformalist yaklasimla irdelenmektir. Yazar, anlatinin olusumu esnasinda, olay
Orgiisiiniin 6ykiiyii olustururken, filmdeki bi¢imi yonlendirdigi kanisina varmistir. Yazara
gore Oykiide bazi bosluklar vardir ve olay orgiisii bu bosluklar1 doldurmustur. Ana
karakterin kiz arkadasini 6ldiirdiiglinii izleyicinin bilmiyor olmasi bosluklardan biridir.

Diger bir bosluk, film i¢in tercih edilen kamera ile goriintiilerin net olmamasidir.

Hasan Giirkan ve Rengin Ozan’in birlikte yazdiklar1 “Butterfly Effect Filmi Orneginde
Kars1 Sinemanin Hollywood’da Doniisiimi” (2014) adli ¢alismanin amaci, anlati
yoniinden “karst sinema” kavramina agiklik getirmek, son zamanlarda cekilen bazi
Hollywood filmlerinin anlat1 agisindan karsi sinema filmlerine benzer olup olmadigini
ortaya koymaktir. Yazarlar Kelebek Etkisi (Butterfly Effect) filminde neoformalist
yaklasimin “‘anlati bigimleri, nedensellikleri, motivasyon, kosutluk, zaman, anlati
beklentileri” (2014, s. 154) kavramlariyla Wollen’in “sinemanin yedi 6liimctl giinah1”
cergevesinde, filmin anlat1 yapisi ve ideolojik durusunu incelemisler, Kelebek Etkisi

filminin “yeni kars1 sinema anlatis1” oldugu sonucuna varmislardir.

Ali Oztiirk’iin “Sinemada Dogma 95 Akiminin “Budalalar” (/diots) Filmi Uzerinden
Okunmas1” (2020) baslikli aragtirmasimmin amact Dogma 95 akimini agiklamak ve
Budalalar filminin anlatisinda, akimin manifestosunda bulunan niteliklerin olup olmadig1
sorusuna yanit aramaktir. Calismada yontem olarak, neoformalist yaklasim kullanilmistir.
Yazar, Budalalar filminin Dogma 95 akiminin 6zelliklerine uygun olarak yapilandirildig:

sonucuna varmigtir.
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Nihal Acar’in “Sinemada Anlati Tiirleri ve Neoformalist Yaklagimin Betimlenmesi:
Labirent Film Analizi” (2021) baslikli calismasinda, neoformalist yaklagim ¢ergevesinde
Labirent filminin anlat1 yapisi, gorsel ve isitsel unsurlarini analiz eder, filmdeki

karakterlerin psikolojik derinliklerini ortaya koyar.

Mehmet Bagir’'in “Neoformalist Yaklasim Dogrultusunda Yozgat Blues ve Sivas
Filmlerinin Anlat1 ve Bi¢im Analizi” (2023) baslikli ¢alismasi, Mahmut Fazil Coskun’un
Yozgat Blues (2013) ve Kaan Miijdeci’nin Sivas (2014) filmlerinin neoformalist yaklagim
dogrultusunda anlatisal ve bi¢cimsel analizini yapmay1 amaclamaktadir. Her iki filmin de
klasik anlati yapilarindan uzaklastigini ve anlatisal yapilarinda belirsizliklere yer
verdigini, Yozgat Blues filminin bi¢imsel yapisinin karakterlerin i¢ diinyas: ve mekansal
unsurlarin islevselligiyle desteklendigini belirtmistir. Sivas filminin bicimsel yapisi,
karakterlerin psikolojik doniisiimleri ve mekan kullanimi ile iligkilendirilmistir. Caligma
sonucunda bu filmler, klasik anlat1 yapisina uymayan, daha 6zgiin, karmasik ve izleyiciyi

diisiinmeye sevk eden bir yapiya sahip oldugu sonucuna varilmistir.

Serdar Gezer ve Eda Evlioglu Gezer’in “Sinemada Neoformalist Yaklasim
Dogrultusunda “Hayat” Filminin Anlati Yapisi ve Bi¢cim Analizi” (2024) baslikli
aragtirmasinin amaci, Zeki Demirkubuz’un Hayat filmini neoformalist yaklagimla analiz
ederek, filmin anlati yapisi ve bigimsel Ozelliklerini ortaya koymaktir. Yazarlarin
bulgulari, filmin anlat1 yapisinin lineer olmadigi ve iki ana karakterin hikayesi tizerinden
ilerledigi; ayrica filmde kompozisyonel, gercek¢i, metinlerarast ve sanatsal
motivasyonlarin kullanildig1 yoniindedir. Sonug olarak, filmin bi¢im ve icerik acisindan

uyumlu bir biitiin olusturdugu belirtilmistir.

Su ana kadar Tiirkiye’de Nuri Bilge Ceylan sinemasi tizerine ¢ok sayida yiiksek lisans ve
doktora tezi yaymmlanmustir. Pelin Ozdogru “Popiiler Sinema ve Sanat Sinemasi
Ayriminda Minimalist Yaklasim ve Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Yansimalar1” (2003)
adl yiiksek lisans tez ¢alismasinda minimalist yaklasim iizerinden Nuri Bilge Ceylan’in
filmlerini degerlendirmistir. Yazara gore, yOnetmenin diinyaya bakisi, filmlerin
kendilerine 6zgii atmosferinde goriiniir olmustur. Yazar, yonetmenin filmlerinde az

oyuncu, sade dekor, “diisiik diizeydeki” klasik miizik gibi icerikleri tercih etmesinin
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yaninda, kamera arkasinda az sayida insanla calisarak, filmlerinin senaryosundan
kurgusuna kadar birc¢ok isi kendi iistlendigi icin minimalist bir ¢izgi yakaladigi sonucuna
varmistir. Ayrica, yazara gore Ceylan’in senaryolarinda sunulan gergek yasam

minimalizmle de iliskilendirilmistir.

Begiim Capan “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Yabancilasma Temas: Uzerine Bir
Inceleme” (2009) baslikli yiiksek lisans tezinde Ceylan’in filmlerinde gériilen
yabancilagsma 6gelerini saptamis; yabancilasma kavramini giiclendiren tasra, gog, kaygi,
kisiler arasi iletisimsizlik, kimlik arayisi, bireycilik gibi olgular1 ortaya ¢ikarmistir.
Yazara gore, yonetmenin ses kullanimi ve mekan se¢imi filmlerinde duyumsanan

yabancilagsmay1 gii¢lendirmistir.

Ozge Ozyilmaz “Birlikte Varolus: Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Mekéansal ve
Zamansal Deneyimin Kurulusu” (2004) baslikli yiiksek lisans tezinde, Ceylan’in
filmlerindeki zaman ve mek&nin kurulusunun izleyiciler ilizerindeki etkisini Walter
Benjamin’in diislinceleri ile degerlendirmistir. Yazar sonug olarak, Ceylan’in filmlerinin

izleyiciyi sok etmedigini ve massedilme (absorption) gibi bir sey olmadigini sdylemistir.

Sibel Ergin “Mimarlik ve Sinema Etkilesiminin Sinemasal Mekana Etkileri ve Nuri Bilge
Ceylan Sinemasidan Bir Ornek: Uzak” (2007) adli yiiksek lisans tezinde mimarlik ve
sinemanin karsilikli etkilesimini sinemasal mekan {izerinden incelenmistir. Yazar, Uzak
filminde izleyicilerin mekanlarla kurdugu iliskileri ya da iligki kurmalara engel olan
mekanlar irdelemistir. Yazara gore, filmin mekanlari filmin anlatisin1 beslemis, kentli ve

kasabal1 olan karakterlerin ruh hallerinin mekanlara yansidigi sonucuna ulagmistir.

B. Nihan Eren “Nuri Bilge Ceylan Filmlerinde Tasra ve Kent Tereddiidii” (2008) adli
yiiksek lisans tezinde Ceylan’in filmlerinde tasra, kent ve aidiyet olgularina bakmaistir.
Karakterlerin tasra ve kent arasinda kalma durumunda yasadiklar1 sikintilar
degerlendirmistir. Yazar, tasra ve kent arasinda sikisan karakterlerin ¢ikmazinin

yonetmenin filmsel anlatisinin temeli oldugu sonucuna varmaistir.
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Havva Sahin Karakdk “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Goriintii Tasariminin Grafik
Unsurlar Agisindan Irdelenmesi” (2008) adli yiiksek lisans tezinde imgenin dogasi,
resimsel, fotografik ve sinemasal imgede grafik 6gelerinin kullanimi ve bunlarin imgenin
yapilandirilmasindaki  islevlerini  arastirmistir.  Yazar, Ceylan’in  sinemasinin
karakteristigini ortaya koymaya c¢aligmig, filmlerinde sinemasal imgenin grafik
unsurlarini incelemistir. Sonug olarak, Ceylan’in filmlerinde estetik 6gelerin yonetmenin

sinema sanatcisi olarak kendi yaratilarina katki sagladigini gérmiistiir.

Tezcan Kaplan “Cagdas Anlati Sinemasinda Varolusculuk: Nuri Bilge Ceylan Sinemas1”
(2015) adli yiiksek lisans tezinde Ceylan’in Iklimler, Bir Zamanlar Anadolu ve Kig
Uykusu filmleri ¢agdas anlati sinemasi ve varolus felsefesi acisindan elestirel film
cOziimlemesi yontemiyle irdelenmistir. Sonu¢ olarak, yazara gore, filmler tasra-kent
ikiligi karsithigr ve ¢agdas anlati sinemasinin teknik ve igerik kodlarina gore iiretilmis

varolus felsefesinin drneklerindendir.

Bahar Altay Erisen “Nuri Bilge Ceylan Filmlerinin Bahtin’in Kronotop Kavrami ile
Incelenmesi” (2015) adl1 yiiksek lisans tezinde Ceylan’in uzun metrajli filmlerini anlati,
estetik ve tematik yonden irdelemis; kronotoplarin metafor veya imge olarak kullanilip
kullanilmadigin1 ve kronotop kavraminin tasra temsili izerinden Yeni Tiirk sinemasinda
kanon olusturabilmesinde pay1 olup olmadigini tartismistir. Tez ¢aligmasinin sonunda
yazar, Ceylan filmlerinin Yeni Tirk sinemas: kapsaminda kanon olusturdugunu

belirtmistir.

Anil Ozcan Ding “Anton Cehov Oykiiciiliigiindeki Yabancilasma Imgesinin Nuri Bilge
Ceylan Sinemasindaki Doniisiimii” (2016) isimli yiiksek lisans tezinde Nuri Bilge Ceylan
sinemasinda Anton Cehov 0&ykiilerindeki yabancilasma imgesinin nasil kuruldugu
sorusunu yonelterek, Bir Zamanlar Anadolu’da filmini tarama modeli kapsaminda
cOoziimlemistir. Yazar Ceylan’in sanati, diinyaya bakisi ve bicemsel secimlerinde

Cehov’un etkisi oldugu sonucuna varmistir.

Nigar Zulfugarova “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Rus Edebiyat: ve Sinemanin iliskisi”

(2016) isimli yiiksek lisans tez raporunda sinema ve edebiyat arasindaki etkilesimi ortaya



16

koymak i¢in Ceylan’in Koza, Kasaba, Mayis Sikintisi, Uzak, Iklimler, U¢ Maymun, Bir
Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu filmlerini igerik ve bi¢imsel kapsamda irdelemistir.
Yazar, bu incelemesini, Fyodor Dostoyevski, Anton Cehov ve Andrey Tarkovski

baglaminda yapmistir.

Erdem Yedekci “Liitfi Omer Akad’in Fordizminden Nuri Bilge Ceylan’mn Post-
Fordizmine Tiirkiye’de Yabancilasma” (2016) baslikli yiiksek lisans tezinde toplumda
yasanan doniisiimleri yabancilasma kavrami cercevesinde degerlendirmistir. Yazar,
Tirkiye’de yasanan bu doniisiimlerin tarihlerini temel alarak (1950°de liberal ekonomi
politikalarinin ve 1980’de neo-liberal ekonomi politikalarinin uygulanmaya baglandigi
tarihler) Liitfi Omer Akad’in 1974’teki Diyet filmi ve Nuri Bilge Ceylan’m 2014’te Kis
Uykusu filmini bu ¢alismanin 6rneklemi olarak se¢mistir. Yazar, filmleri sosyolojik
elestiri kurami1 baglaminda degerlendirmis, toplumdaki yabancilasmanin boyutlarini

tartigmistir.

Emrah Akin “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Anton Cehov’un Karakterlerinin izi”
(2017) isimli yiiksek lisans tezinde Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu
filmlerindeki karakterler ile Rus yazar Anton Cehov’un hikdye karakterlerinin
benzerligini arastirmig, yonetmenin roportajlart izerinden bu benzerligi analiz etmistir.
Yazar sonug olarak, Nuri Bilge Ceylan’in Cehov’un hikayelerinden etkilendigi ve bunu

da karakterlerine yansittig1 kanisina varmistir.

Filiz Piyale “Sinema ve Resim iliskisi Baglaminda Nuri Bilge Ceylan Filmleri’nin
Resimsel Kadrajdaki Etkisi” (2017) baslikli yiiksek lisans tezinde Nuri Bilge Ceylan
filmleri ve Filiz Piyale’nin resimleri arasindaki iligkiyi degerlendirmistir. Yazar,

Ceylan’1n filmlerinde gorsel haz anlayisinin hakim oldugu sonucuna varmistir.

Gonca Tiirgen “Tagsranin Sikintis1 ve Biiylik Sehrin Melankolisine Potansiyelleri
Baglaminda Nuri Bilge Ceylan Sinemasindan Bakmak” (2017) isimli yiiksek lisans
tezinde sikinti ve melankoli kavramlarini tagra ve biiylik sehir deneyimi baglaminda

sorgulamistir. Yazar, Mayis Sikintisi (1999), Uzak (2002) ve Kis Uykusu (2014)
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filmlerinde anlati analizi yontemi kullanarak sikismishik, yoksunluk, siradanlik,

duraganlik, kayip, sugluluk ve hiisran gibi temalara bakmustir.

Ali Kaymak “Auteur Bir Yonetmen Olarak Nuri Bilge Ceylan” (2018) isimli yiiksek
lisans tezinde Ceylan’in filmlerinin anlat1 yapisi ve mizansen kapsaminda yonetmenin bir
auteur olup olmadig1 sorusuna yanit aramistir. Yonetmenin uzun metrajli filmleri ve de
Koza filmi igerik analizi yontemiyle irdelemistir. Yazar, ¢alismanin sonunda yonetmenin
biitlin filmlerinin igerik ve bigimsel yonden tutarli oldugunu ortaya koyarak, Ceylan’in

kendine 6zgii bir sinema diline sahip oldugu ve bir auteur oldugu kanisina varmistir.

Ozan Yildirim “Gilles Deleuze’iin Sinematografik Yaklagimlar1 Baglaminda Nuri Bilge
Ceylan Sinemasi Hakkinda Bir Degerlendirme” (2019) isimli yiiksek lisans tezinde
zaman-imge kavrami acisindan Ceylan’in filmlerini irdelemistir. Sonug olarak yazar,
Ceylan’in filmlerinin, Deleuze’iin zaman-imge kavramini goriiniir kildigi kanisina

varmigtir.

Halil Ibrahim Kili¢ “Giiniimiiz Tiirkiye Sinemasinda Tasra Temsilleri ve Mikro-iktidar
Iliskileri Baglaminda Birey-Toplum Analizi: Nuri Bilge Ceylan Filmleri” (2019) isimli
yliksek lisans tezinde Ceylan filmlerinde yapilandirilan mikro-iktidar iligkilerini sdylem
analizi yontemiyle incelemistir. Yazar, Ceylan’in tiim filmlerinde karakterler arasindaki

mikro-iktidar iligkilerini ustaca kurdugu sonucuna varmistir.

Gizem Ustiindag “Erken Dénem Nuri Bilge Ceylan Sinemasinin Varoluseu Terapi
Kavramlar1 Cercevesinde Incelenmesi” (2019) adli yiiksek lisans tezinde Ceylan’m
Kasaba, Mayis Sikintisi ve Uzak filmlerini varolusgu terapi kavramlar1 kapsaminda
irdelemistir. Yazara gore, filmlerde yabancilagma, yokluk istenci, yas, melankoli ve can
sikintis1  gibi kavramlar stireklilik arz etmistir. Bu baglamda yazar, Ceylan’in
filmlerindeki kavramlar1 varoluscu terapinin 6liim, 6zgiirliik, yalitim, anlamsizlik olgulari
tiimevarimsal yontemle analiz edilmistir. Yazar, Ceylan’in filmlerinde varoluscu
terapinin kavramlarin1 saptamis; bu nedenle, sinemanin farkindalig1 arttirici giicli ve

degistirilmek istenen davraniglarin s6z konusu olabilecegi kanisina varmistir.
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Serap Kiirk¢iioglu “Sinemada Mekan Kimligi ve Atmosfer Kurgusu; Nuri Bilge
Ceylan’in Kis Uykusu Filmi Uzerinden Incelenmesi” (2019) bashkli yiiksek lisans
tezinde Kis Uykusu filminde Ceylan’in sanat anlayisini tasra, dogal ve yapay mekanlar
acisindan irdelemistir. Yazar, yonetmenin film estetiginin filmdeki mekanlarda goriiniir
oldugu ve karakterler arasindaki simif farkliliklarinin mekénlara yansidigi sonucuna

varmigtir.

Ceren Karaday1 “Masumiyet, Mahrumiyet, Mahremiyet: Nuri Bilge Ceylan’nin Tasra
Filmleri” (2019) isimli yiiksek lisans tezinde Kasaba, Mayis Sikintisi, Uzak, Kis Uykusu,
Anadolu'da Bir Zamanlar ve Ahlat Agact filmlerindeki tasra kavramini; masumiyet,
mahrumiyet ve mahremiyet olgular1 baglaminda degerlendirmistir. Yazar ¢alismasinda
filmlerde kirsal kamu gorevlilerinin kirsal yasamdaki roliiniin 6nemine dikkat ¢ekildigi

sonucuna varmistir.

[lknur Girgin “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Tasra ve Sikint” (2019) isimli yiiksek
lisans tezinde Ceylan filmlerinde tasra ve modernlesme kavramlarmin iliskisini igerik
cOziimlemesiyle arastirmistir. Yazar, Kasaba filminde zaman, mekan ve karakterleri,
Mayis Sikintisi’nda karakterleri odak noktasina alarak, tasrali ve kentli ikiligini, Uzak
filminde yine tasra ve kent ¢eliskisini ve Ahlat Agaci’nda ise baba ogul iligkisini aidiyet
krizi lizerinden irdelemistir. Yazar ¢aligmanin sonunda, filmlerde tasra ve sikintiya dair
benzer ve farkli anlatisal ve bicimsel 6zellikler saptamis, tasranin kendine 6zgii bir ruh
halinin oldugunu ortaya koymustur. Bunun yani sira, yazara gore, bu filmlerde, tagray1
gecmis zamanla ve nostaljiyle 6zdeslestirmek sorunludur, ¢iinkii filmlerde nostaljik

temalara rastlanmamustir.

Fikri Kekilli “Nuri Bilge Ceylan Films Editing” (2019) isimli yiiksek lisans tezinde
Ceylan’n filmlerinde kurgu mantig1 ve tekniklerini sorgulamistir. Filmlerin kurgulanma
tekniklerinin arastirilmasini ve analizini sayisal verilere dayandirarak yapmistir. Yazar,
Ceylan’1in bazi 6diillii filmlerini igerik analizi yontemiyle irdelemis, yonetmenin kurgu
kullanim bigimlerini degerlendirmistir. Arastirmanin kapsami tekniklerin tespitiyle

sinirlandirilarak, cogu kurgu ve anlati iligkisi ¢alismanin disinda birakilmastir.
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Kurtulus Ozyazic1 “Nuri Bilge Ceylan ve Yavas Sinema” (2019) bashikli yiiksek lisans
tezinde Nuri Bilge Ceylan filmlerinin 6ykii ve sdylemleriyle yavas sinemasina uyup
uymadigini aragtirmistir. Yazar, yonetmenin sekiz filmi arasinda yavashgin degisimlerini
incelemis, filmlerin karakterleri, olay orgiisli, dramatik yapisi, ¢ekimleri ve kamera
kullanimlar1 sayisal analizler iizerinden yapilarak, filmlerin teknik bakimdan yavashigini
saptamaya ¢alismistir. Yazar, Ceylan filmlerinin yavas sinema filmleriyle hem benzerlik

hem de farklilik gosterdigi kanisina varmstir.

Ibrahim Zateri “Tiirk Sinemasinda Aile i¢i Iletisim: Nuri Bilge Ceylan Sinemas1 Ornegi”
(2019) adli yiiksek lisans tezinde, Kasaba ve U¢ Maymun filmlerindeki aile kurumunun
yapisal 6zelliklerini, kigilerarasi iletisim ve aile iletisim modellerini incelemistir. Yazar,
kendi ifadesiyle ‘“nitel arastirma modeli ile betimsel analiz yontemini” kullanarak,
ailedeki iletisim sorunlarini ve bu sorunlarin nedenlerini sorgulamistir. Yazar ¢alismanin
sonucunda her iki filmde aile tiyeleri arasinda karsilikli bir iletisim olmadigini, tiyelerin
aktif sekilde birbirlerini dinlemedikleri i¢in iletisim problemi yasadiklarini belirtmistir.
Ayrica, filmlerdeki aile iiyelerinde psikolojik, mekanik ve semantik problemler

gozlemlemis ve aile iletisim modellerinde benzerlikler saptamistir.

Halime Yel (2020), “Toplumsal Cinsiyet Rollerindeki Esitsizlik Baglaminda Nuri Bilge
Ceylan Sinemasinda Kadinin Konumu” isimli yiiksek lisans tezinde Nuri Bilge Ceylan
sinemasi lizerinden toplumsal cinsiyet kaynakli esitsizligi irdelemistir. Yazar feminist
kuram kapsaminda, Ceylan’in tiim filmlerindeki kadin karakterlerin nasil insa edildigini
ve bunun ne anlama geldigini aragtirmistir. Yazar gostergebilim yontemi ve psikanalitik
yontemi kullanarak, film anlatilarindaki karakterleri analiz etmis ve filmlerin anlatim
bicimini ¢oziimlemistir. Calismanin sonunda yazar, filmlerin klasik anlati1 kaliplarina
yakin olmadigim1 ve filmlerde gergeke¢i bir sinema anlayisinin egemen oldugunu
soylemektedir. Ayrica yazar, Uzak filmine kadar kadin ve erkek karakterler esit konumda

iken, Uzak’la birlikte erkek karakterlerin anlatinin merkezine oturdugunu belirtmektedir.

Seda Tanus “Koza’dan Ahlat Agaci’na Nuri Bilge Ceylan Sinemasinin Dilsel Dontistimii”
(2020) isimli yiiksek lisans tezinde Ceylan filmlerindeki dilsel doniisiimii agiga ¢cikarmay1

amaclamistir. Koza’dan Ahlat Agaci’na yonetmenin tiim filmlerini sinematografik ve s6z
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dizimsel baglamda degerlendirmistir. Yazar filmlerin klasik ve ¢agdas anlat1 sinemasinin
kodlartyla olusturuldugunu ve yonetmenin auteur nitelikleri sergileyerek, filmlerin
zamanla toplumsal yapinin elestirisinden, ekonomik ve siyasi yapiy1 elestiren bir film

diline doniistligii sonucuna varmistir.

Abdullah Demir “Auteur Baglaminda Metinlerarasilik: Nuri Bilge Ceylan’in Kis Uykusu
Filmi Uzerine Bir Inceleme” (2020) baslhikli yiiksek lisans tezinde auteur kurami ve
metinlerarasi iligkiler cergevesinde, Kis Uykusu filmini ¢oziimlemistir. Yazar pastis,
parodi, alinti, amistirma, gonderge gibi metinlerarasi yontemlerin yer aldigi ornekler
tizerinden filmsel anlami yaratma amaglarini inceleyerek, Kis Uykusu iizerine

degerlendirmelerini sunmustur.

Batuhan Keskin, “Sinemada Minimalizm ve Nuri Bilge Ceylan Filmlerine Yansimalar1”
(2020) isimli yiiksek lisans tezinde Ceylan’in Uzak ve Iklimler filmlerini Kovacs’m
minimalizme yonelik teorisi baglaminda incelemistir. Ayrica yazar, Ceylan’in auteur
olusunu arastirmig, yonetmenin minimalist sinemasinin Tiirkiye’deki geng¢ sinemacilar
tizerindeki etkisine bakmistir. Calismanin sonucunda yazar, bu iki filmin az sayidaki
oyuncu, kisa diyaloglar, statik kamera kullanimi, dogal mekéanlar ile ve 6zel efekt

kullanilmamasiyla minimalist sinemanin niteliklerini tasidigi kanisina varmaistir.

Esref Akmese “Nuri Bilge Ceylan Filmlerinde Dekadans” (2020) isimli doktora tez
calismasinda Ceylan’in tiim filmlerini Friedrich Nietzsche’nin dekadans kavrami
kapsaminda incelemistir. Yazar, “dekadansin, Nuri Bilge Ceylan filmlerinin temel
diisiinsel motifi ve ana yonelimi oldugunu ileri stirmektedir” (s. 182). Yonetmenin

filmlerinde bireysel ve toplumsal dekadans1 kuvvetli sekilde yansittigini da eklemistir.

Nuri Bilge Ceylan filmografisinden 6rneklerin incelendigi bazi tez ¢alismalari da vardir.
Ornegin, Zahit Atam “Yeni Sinemanin Dort Kurucu Y&netmeni: Yesim Ustaoglu, Zeki
Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan” (2010) baglikli yiiksek lisans tezinde
“sinema tarihi nasil donemlestirilebilir?” sorusunu sorarak, Yesilgam déneminin bitisini
ve Yeni Tiirkiye Sinemasinin yiikselisini incelemistir. Yazar, Nuri Bilge Ceylan, Yesim

Ustaoglu, Zeki Demirkubuz ve Dervis Zaim’in Yeni Tiirkiye Sinemasinin neden kurucu
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yonetmenleri olduklarini tartigmis; sinema iiretim siirecini nasil doniistlirdiiklerini, neden
dort yonetmenin auteur bir yonetmen olarak one ciktigin1 ve Tirkiye’yi nasil tarif
ettiklerini irdelemistir. Sonug¢ olarak, yOnetmenlerin kotiimser bir Tirkiye portresi

¢izdigini belirtmistir.

Serdar Gezer “Varligin Igkinliginden Tiireyen Hayat Fikri: Abbas Kiarostami, Nuri Bilge
Ceylan, Zeki Demirkubuz Sinemalarma Bakis” (2012) adli yiiksek lisans tezinde
Kiarostami sinemasindaki yasam enerjisinin nedenlerini, Spinoza’nin i¢ckin metafizik
hayat tasarimi ¢ergevesinde incelemis ve Kiarostami sinemasinin Ceylan ve Demirkubuz
sinemasindan hangi yonlerden farklilik gdsterdigini arastirmistir. Yazar kamera agisi,
kadraj dis1 alan ve ses tasarimi konularini odak noktasina koyarak, Ceylan’in karelerinde
hikayelerin kadraj disina tagindigini, yagl boya resim ve fotograf dinamikleri ile dogal

seslerin kullanildigini belirtmistir.

Ishak Ayvaz “1995 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Kurgu, U¢ Yénetmen: Zeki Demirkubuz,
Nuri Bilge Ceylan ve Dervis Zaim” (2011) isimli yiiksek lisans tezinde ii¢ yonetmenin
filmlerinin kurgusunu sinemada ger¢ekeilik ve bigimcilik kurami agisindan igerik analizi
yontemiyle irdelemistir. Yazar, Zeki Demirkubuz filmlerinde devamliliin diyaloglar ile
saglandig1 belirterek, kurguda devamliliga 6nem verilmedigini ve olaylar1 agiklamadigini
ortaya koymustur. Nuri Bilge Ceylan filmlerinde ise diyaloglar yerine goriintiilere 6nem
verildigi, uzun c¢ekimlerle gercekligin yansitildigi sonucuna varilmistir. Dervis Zaim
filmlerinde de genel politik sorunlarin yaninda simgelere dayali metaforik anlatiminin

dikkat ¢ektigini vurgulamistir.

Tamer Bayrak’in “Tiirk Sinemasinda Mekan Yaklagimi: Yilmaz Giiney’in “Yol” ve Nuri
Bilge Ceylan’in “Kis Uykusu” Filmlerinin Mekansal Coziimlemesi” (2015) adl yiiksek
lisans tezinde Yol ve Kis Uykusu filmlerinin mekanlarini, gorsel gostergelerini eklektik
yontem ve Roland Barthes’in gorsel gostergeleri ¢oziimleme metoduyla analiz etmistir.
Yazar ¢alismada, mit kavrami ve semiyoloji biliminden yararlanmistir. Yazara gore, Yo/
filmi politik imgeler igerirken, mekan tasarimlari, objeler ve karakterlerin kostiimleri
sadedir. Filmdeki sadelik, filmin politik imajinin daha rahat anlasilmasi igin tercih

edilmistir. Kis Uykusu filminde ise, igeriksel olarak biitiin planlar farkli objelerle
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zenginlestirilmis, 151k ve renk uyumuna 6nem verilmis ve problemli karakterler yer

almistir.

Serhat Koca “Sinematografik Gériintiiniin Uretilmesinde Gérme Bigimlerinin Rolii ve
2000 Sonras1 Tiirk Sinemas1” (2011) baslikli yiiksek lisans tezinde, sinematografik gérme
kavramini ve sinematografik uygulamanin gelisimini irdelemis, Nuri Bilge Ceylan’in
Uzak filmini bu agidan degerlendirmistir. Bunun yani sira, Nuri Bilge Ceylan sinemasini
Gilles Deleuze’iin “zaman-imge” sinemasi agisindan da incelemistir. Yazar arastirma
sonucunda, filmde, sinematografik uygulamanin etkin bir sekilde kullanildig1 kanisina

varmigtir.

Ulas Isiklar “Tirk Sinemasindaki ‘Auteur’ Yonetmenlerin Filmlerinde Nihilizm ve
Birey: Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Tayfun Pirselimoglu Ornegi” (2017) isimli
doktora tez ¢calismasinda Zeki Demirkubuz’un Yazgi, Bekleme Odasi, Bulanti; Nuri Bilge
Ceylan’in Uzak, Iklimler, Kis Uykusu; Tayfun Pirselimoglu'nun Riza, Pus, Sag
filmlerinde birey temsilleri, nihilizm kavrami kapsaminda irdelenmistir. Yazar niteliksel
analiz yontemiyle inceledigi filmlerin sonucunda, Tiirkiye’deki toplumsal/kiiltiirel
dontistimler agisindan birey temsillerindeki anlam Oriintiilerinin sinemadaki sunumlarini

ortaya koymustur.

Zeynep Baki “Auteur Sinemasinda Oyun Imgesi Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz
Omegi” (2020) bashikli doktora tezinde auteur sinemasini oyun imgesi iizerinden
incelemis, Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan’in senaryolarini kendilerinin yazdigi
filmleri gostergebilimsel yontem ile analiz etmistir. Yazar filmlerde oyun imgesini
irdeleyerek, yoOnetmenlerin zihinlerindekini net sekilde ortaya koyabilmeyi ve
yonetmenlerin toplumsal gozlemleriyle etkilesiminin filmlerine yansimalarini agiga
cikarmay1 amaglamistir. Yazar, yonetmenlerin filmlerinde kendilerine 6zgii oyun alanlari
oldugunu ve filmlerarasi boyutlar ve oynama sekilleri bakimindan farklilik
gosterdiklerini ortaya koymustur. Ayrica, Demirkubuz’un filmlerinde standartlagmis,
metinlerarasict boyut gozlemisken, Ceylan’in filmlerinde oyunlarin daha ¢ok cesitlilik

gosterdigi sonucuna varmistir.
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Ahmet Donmez “2000 Sonrasi Tiirk Sinemasi’nda Goriintii Estetigi ve Mizansen” (2017)
isimli doktora tez calismasinda, Dervis Zaim’in Cenneti Beklerken (2007), Yesim
Ustaoglu’nun Pandora 'nin Kutusu (2008), Reha Erdem’in Kosmos (2009), Nuri Bilge
Ceylan’nin Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), Zeki Demirkubuz’un Yeralt: filmlerini
goriintli estetigi agisindan incelemistir. Bordwell iizerinden ¢alisan yazar, filmleri “bigem
analizi” yontemine dayanan igerik analizi modeli ile ¢6ziimlemistir. Sonug olarak, 2000
sonras1 Tiirk Sinemasi’na Onciiliik eden yonetmenlerin estetik yaklagimlarini ortaya
koymaya ¢alismistir. Yazar, Bordwell’in “Film Pratiginin Kipi Olarak Sanat Sinemas1”
makalesi ve Bordwell ve Thompson’un birlikte yazdiklar1 Film Sanati kitaplar ile
Bordwell’e ait olan sadece iki kaynaktan yararlanarak g¢alismasini simirlandirmis,
neoformalizm kavramindan hi¢ s6z etmemistir. Bu nedenle, tez calismamdan farkli bir

yerde durmaktadir.

Resul Sakinmaz “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Karakterlerin Sinematografik
Sunumlar1” (2020) isimli yiiksek lisans tezinde Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da
filminde “Savci Nusret”, Kig Uykusu filminde “Necla” ve Ahlat Agaci tfilminde “Sinan”
karakterlerinin sinematografik sunumlarin1 irdelemistir. Yazar karakterleri irdelerken,
Bordwell ve Thompson’in “cekimin fotografik kapsami”, “¢cekimin cergevesi” ve
“cekimin siiresi” olmak iizere soz ettigi iic kategoride sinirlandirmigtir. Yazara gore,
Ceylan’in  sinematografisi  gorsel-isitsel siirecleri ¢erceveleyen, karakterlerin
sunumlariyla gostergebilimsel imgelerin bir araya gelmesiyle anlamin ortaya ¢ikmasini
saglayan estetik bir stile karsilik gelmektedir. Bu ¢alismada neoformalizm yaklagimindan
hi¢ s6z edilmemis, Bordwell ve Thompson’in Film Sanatina Girig isimli kitabindaki
sadece ¢ekim boliimiinden yararlanilmistir. Tez ¢aligmamda ise, neoformalist yaklasim
kapsamli sekilde incelenmis, filmlerde big¢im-anlati iligkisine yonelik bir inceleme

yapilmistir.

Fatih Caligkan “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Sinematografinin Anlatiya Etkisi”
(2021) baghikli doktora tez calismasinda Ceylan filmlerini sinematografik o6geler
kapsaminda irdeleyerek, filmlerdeki sinematografik degisimleri ortaya koymak igin
gorlintiilerin anlatiyla kurdugu bagi arastirmayi amaclamistir. Yazar caligmasinda,

“gdmiilii teori” yaklasimi icinde yer alan “sistematik desen” dogrultusunda, filmleri agik
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kodlama altinda irdelemis, veriler tablo haline doniistiiriilerek temalar arasindaki
benzerlikleri saptamis, ardindan eksen kodlama ile tiim veriler bir araya getirilerek
yorumlamanin yapildig1 segici kodlamay1 uygulamistir. Yazar arastirmanin sonucunda,
yonetmenin sinematografisini bir anlatim araci olarak kullandigi; ilk filminden itibaren
devaml1 bir arayis icinde oldugu ve bu dogrultuda sinematografisinin doniisiime ugradig
kanisina varmistir. Caliskan, “Yeni Bicimcilik” kelimesini tezde bir defa kullanmis, yeni
bi¢cimcilikten esinlendigini ifade etmis ancak yeni bi¢imcilik yaklasima yonelik herhangi
bir agiklamada bulunmamistir. Yazar, calismasinda Bordwell ve Thompson’in sadece
Film Sanatina Giris kitabindan yararlanmig, “Cer¢eve Oranlarinin Degisimi”, “Kamera
Hareketleri Teknolojisinin Gelisimi” bagliklar1 altinda ve birka¢ yerde bu kitaptan

alintilara yer vermistir.

Nuri Bilge Ceylan Filmleri i¢in Afis Tasarimlari konusunda da bir tez c¢alismasi
yapilmigtir: Ahmet Ozcan “Giiniimiizde Grafik Tasarim Sorunlarinin Cdziimiinde
Minimalizm Ilkelerinin Onemi Uzerinden Nuri Bilge Ceylan Filmleri igin Afis
Tasarimlar’” (2018) bashikli yiliksek lisans tezinde grafik tasarim problemlerini
minimalizm ilkeleri kapsaminda arastirmis, bir grafik tasarimcisinin minimalizm
ilkelerine gore yapilandirdigr eserinde katmanli anlamlari ve yeni olusumun nasil
olabilecegini tartigmistir. Bu baglamda, yazar minimalizm ilkelerine uygun olarak
Ceylan’in filmleri i¢in afisler tasarlamistir. Yazar minimalist tasarim iiretiminin

zorlugunu ortaya koyarak, minimalist ilkelerin tasarim i¢in 6nemli oldugunu belirtmistir.

Yukarida 6zetlenen literatiirden anlasilacagi tizere Nuri Bilge Ceylan sinemasini degisik
acilardan irdeleyen ¢ok sayida caligsma yapilmistir. Genel olarak Ceylan bir auteur ve
bagimsiz bir yonetmen olarak kabul edilmis, farkli yontemlerle kendi film dilini nasil
yarattigina bakilmistir. Filmleri belirli temalar {lizerinden cesitli caligmalara konu

olmustur.

Tez calismamin teorik c¢ercevesinde, dnce formalizm ve neo-formalizm iliskisi ele
alinmig, neoformalizmin, formalizmden 6diing aldig1 kavramlardan so6z edilerek,
bigcimcilikten ayrildigi noktalara deginilmistir. Ardindan, sinemada bigim-anlati iligkisine

odaklanan neoformalist film analizi yaklasimimin temel kavramlar detayli sekilde



25

incelenmis, film bi¢iminin ilkeleri biitiinliik i¢inde verilerek, yaklagimin gelisim siireci

aciklanmistir.

Bu calismada film analizi boliimiinde, 6nce Nuri Bilge Ceylan filmlerinin bigim-anlati
iliskisi neoformalist yaklasim ilkelerine gore saptanmis, her film incelemesinin ardindan
film stillerine iligskin saptamalarda bulunulmustur. Calismanin sonu¢ boliimiinde, Nuri
Bilge Ceylan’in film stiline iliskin saptamalar degerlendirilerek, elde edilen bulgular

tartisilmastir.

Sinema tarihi boyunca filmsel anlatinin kurulmasinda ¢esitli egilimler ortaya ¢ikmustir.
Tiirkiye’de de Yesilgam Donemi’nin kendine has yonelimleri sz konusuyken, Yeni Tiirk
Sinemas1 Donemi’nde kisisel sinema dilinin ve yonetmelerin kendine 6zgii sitillerinin

gelismesiyle yeni yonelimler goriiniir olmustur.

Bu c¢alismanin problemi, Yeni Tiirk Sinemast Donemi’nin 06ne ¢ikan ilk
yonetmenlerinden Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde bicimsel dgelerin ne oldugu ve

bicimin anlatiy1 nasil yonlendirdigi sorularina yanit aramaktir.

Nuri Bilge Ceylan sinemasini degisik acilardan irdeleyen ¢ok sayida ¢alisma yapilmstir.
Genel olarak Ceylan bir auteur ve bagimsiz bir yonetmen olarak kabul edilmis, farkl
yontemlerle kendi film dilini nasil yarattigina bakilmigtir. Bununla birlikte, Ceylan’in tim
filmleri neoformalist yaklasim agisindan bugiine kadar herhangi bir incelemeye konu
olmamistir. Bu tez calismast Ceylan’in uzun metrajli filmlerinin neoformalist

perspektiften inceleyen bir calismadir.

“Nuri Bilge Ceylan Sinemasi”ni, diger yonetmen sinemalarindan ayiran sey, yonetmenin
kendine 6zgii film stilidir. Nuri Bilge Ceylan’in filmlerindeki bi¢cimsel yapiy1 irdelemek,
film stilini saptamamiza yardimc1 olacaktir. Bunun Gtesinde, yapitlardaki acik ve kapali
anlamlar1 ortaya c¢ikarmak, izleyicinin onlar1 daha rahat anlamlandirmasina olanak
saglayacaktir. Ayrica, Nuri Bilge Ceylan filmlerinin hangi anlat1 yapisina sahip oldugu

neoformalist bir perspektiften bize bilgi verecektir.
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Bu calismanin ilk béliimiinde, bir film inceleme yontemi olarak neoformalizm ele

alinmig, bu amag¢ dogrultusunda su sorulara yanit aranmaistir:

1. Neoformalizmin ortaya ¢ikist nasil olmustur? Neoformalistlerin bigimci ve
yapisalci teorisyenlerden ayrildiklar1 noktalar nelerdir? Big¢imcilikten aldiklar
kavramlar nelerdir ve bu kavramlari nasil kullanmislardir?

2. Big¢im-anlati iligkisine odaklanan neoformalist yaklasimin temel kavramlari
nelerdir? Bu yaklasima gore bir filmi bir araya getiren ilkeler nelerdir? Bu ilkeler
birbiriyle nasil iligki kurar?

3. Neoformalizmde anlati kavrami nasil tanimlanir?

4. Film stilini ortaya ¢ikaran “sinemanin anlatim araclari” nelerdir?

5. Sinemada “stil” tarihsel siire¢ igerisinde nasil incelenmistir? Neoformalizm stili
nasil tarif eder?

6. Neoformalizm anlati modellerini nasil agiklar? Bir filmin anlati sistemindeki
stilistik araclarin roliinii nasil ortaya koymustur?

7. Nuri Bilge Ceylan sinemasinin karakteristigi nasil ortaya g¢ikmis, Ceylan’in

filmografisi nasil sekillenmistir?

Calismanin ikinci boliimiinde, neoformalist film analizinin asamalar1 agiklanmustir.

Calismanin iiglincili boliimiinde, neoformalist yaklagimla Nuri Bilge Ceylan filmlerinin
bicimsel yapisini irdelemek, filmler i¢inde diizenlenen ¢esitli bilesenleri sistematik olarak
aciklamak, Ceylan’in filmlerindeki hakim ifade bi¢imini ve yOnetmen stilini ortaya

koymak amaglanmistir.

Calismanin dordiincii boliimiinde, yapilan analizlerin degerlendirmesi yapilmis ve elde

edilen bulgular 6zetlenmistir.
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1. BOLUM
KURAMSAL CERCEVE

1.1. NEOFORMALIZMIN ORTAYA CIKISI

Sanatin “ne oldugu” iizerine yapilan tartismalar bicim (form) ile igerik (content)
arasindaki iliskiye dayanmaktadir. “Sanat nedir?” sanat felsefesinin temel sorusudur.
Platon ve Aristoteles’in sanat {izerine diislinceleriyle ortaya ¢ikan sanat felsefesi, sanatin
ne oldugunu arastiran, “sanat eserleri”’ni konu alan felsefe disiplindir (Kibaroglu, 2015,
s. 1). Berna Moran, sanat kuramlarini “yansitma”, “anlatimcilik” ve “bigimci kuram”
seklinde tige ayirmistir. Yansitmay1 taklit ve benzetme, anlatimciligi yaratim ve aktarim
olarak tanimlamistir. Yansitma ve anlatimcilik kuramlari, sanatin 6ziinii bulmak i¢in,
sanat eserinin gergeklik ve toplumla arasindaki baglantiy1 incelemektedir. Bi¢gimci kuram
ise sanatin 6ziinii, sanat eserinin bizzat kendi i¢inde aramaktadir. Dolayisiyla, sanatin ne

oldugu sorusunun yaniti sanat eserinin 6zgiin yapisinda, bi¢iminde yer almaktadir (1994,

5. 9-10).

19. yiizyilin sonunda, fotografin kesfiyle, sanat tarihinde bicimcilik yaklagiminin
egemenligi hissedilmeye baslanmis, gercekligi oldugu gibi godstermenin sanati
tanimlayan bir nitelik olmadigi, gergegi yansitmadigi iddialar1 ortaya ¢ikmistir.
Sanat¢inin malzemesini kullanma sekli ve aktarmak istedigini formlastirmasi ile
ustaligin1 gosterebildigi “eser”in ancak bicimsel Ozellikleriyle deger kazanabilecegi

goriisti 6ne siiriilmistiir (Carroll, 2012, s. 162-163).

Bicimciler i¢in, bir eseri, sanat eseri yapan sey, temsili 6zellikleri degil, bicimi motive
eden bi¢imsel 6zellikleridir (Carroll, 1999). Sanat bi¢cim vermektir ve bicim gelisigiizel
bir sey degildir. Bi¢im, sanat¢inin eser iizerindeki iistiinliigiinii gosterir. Icerik de bicemle

goriiniir hale gelir (Fischer, 1990, s. 137).

Sinema sanatinda “sinema nedir?”’ sorusuna yanit, “ger¢ekci film kuramlar1” ve “bigimci

film kuramlar1” olmak iizere iki ana baslik altinda aranmustir. 20. yiizyila kadar sinemada,
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hakim goriis icerigin bigimi sinirlayip tanimladigi, bi¢imin icerigi kaplayan bir yiizey
kabul edilmesi yoniindedir. 1920’lerde Rusya’da ortaya ¢ikan Rus bi¢imciligi, “igerigin
bicimi belirledigi” goriisline itiraz ederek, eserin kendisini merkez noktaya almis ve
yalnizca esere yogunlasarak, 6zerk dogasini vurgulamistir (Eikhenbaum, 1994, s. 17).
Rus bigimciligine gore, eser ne sanatg¢inin yagaminin bir yansimasi ne de i¢inde yaratildigi
tarihsel veya kiiltiirel ortamin bir yan {irlintidiir. Eser tamamlandiktan sonra bizzat kendisi
merkez noktada olmalidir (Todorov, 2010, s. 17). Bigimciler, sanat eserini kendi
biricikligi icinde inceleyerek, icerden elestiri anlayisini kabul etmislerdir. Bigimci
yaklasim, filmlerin gergegin bir yansimasi olmadigini, yonetmenin gergege aracilik
ederek, onu anlamlandirarak yeni bir gergeklik kurdugu gériisiine sahiptir. Ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra, Andre Bazin' ve Siegfried Kracauer gibi kuramlarinda icerige,
kisacas1 gergeklige dikkat ceken teorisyenlerin caligmalariyla “gercekei sinema anlayisi”

ortaya c¢ikincaya kadar, bi¢imci film kuramlar1 egemenligini korumustur.

Peter Lehman ve William Luhr’e gore, film, kavramsal, gorsel ve iliskisel gosterimlerden
olusarak insa edilen bir nesnedir (2003, s.13). “Sinemada bigimcilik, bir sanat formu
olarak sinemanin, estetik tasarimlar yoluyla gercekligi yeniden insa edisiyle ilgilenir.
Sinemanin gorsel-isitsel dogasini yapilandiran sinemasal kodlarin filmlerde nasil
calistigini analiz eder” (Cacan, 2019, s. 23). Sinema caligmalarinda, “bicim estetigi”,
filmdeki Ogelerin olusturdugu organik iliskiyle ilgilidir (Denizel, 2014, s. 185).
Bicimcilik, filmdeki 6geler ve parcalarla iliskili olmak yani sira, ¢oziime ve isleve de

Oonem verir (Monaco, 2001, s. 379).

Sinema sanatinda bi¢imci anlayls Hugo Munsterberg ile baslamis, Sovyet Montaj
Sinemas1 ekolii; Vsevolod 1. Pudovkin, Sergei Eisenstein ve Lev Kuleshov’la birlikte
kurgu kuramlar1 sekillenmistir (Andrew, 2010, s. 225). Munsterberg sinemanin,
izleyicinin zihniyle kurdugu algilama iliskisine odaklanmistir. Ona gére, “zihin hareketle

duyumsal diinyay1 canlandirir. (...) Zihin en ilkel seviyesinde uyaranlar iizerinde hareketi

! Andre Bazin’in bagini ¢ektigi Yeni Elestiri (La Nouvelle Critique) akiminin, sinemanin bigimsel yapisina
yonelik ii¢ yaklagimi vardir: Gergeklige miidahale edildigi takdirde, sinemanin sanatsal giicii miimkiin
degildir. Sinemanin hikaye anlatimini soyut resme degil de roman ve tiyatroya yakin bulur. Sinemay1
popiiler bir sanat olarak gorerek, sessiz film estetiginin goz ard1 edildigini boylece Hollywood’un avant-
garde hareketin Onciisii olamayacagi savunulmustur (Bordwell, 1999, s. 50).
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saptar, bunu isler, degerlendirir. (...) Film, diinyanin degil zihinsel siire¢lerin alicisi-
kaydedicisi-yansiticisi bir aractir” (s. 66-69). Pudovkin ve Eisenstein, filmleriyle bigimci
film kuraminin, daha sistematize edilmis seklini gostermislerdir. Onlarin filmleri,
nitelendirilebilir bir sinema anlayisina sahip, 6zgiin ve gelismeye agik yapidadir.
Pudovkin ve Eisenstein’in hocas1 Kuleshov ¢ekilmis filmleri yeni bagtan kurgulayarak,
degisik mekan ve zamanlarda ¢ekilmis parcalart birlestirerek, “yaratici cografya” adinda
filmsel anlatiya karsilik gelen kurgu teknigi {lizerine ¢alismalar yapmistir. Pudovkin,
“kurgunun, izleyicinin psikolojik rehberligini kontrol eden bir yontem” oldugunu 6ne
sirmis; “karsithk”, “paralellik”, “simgecilik”, “eszamanlilik” ve “yinelemeli
motif/tema” ilkeleriyle yoOnetmenin izleyiciyi etki altinda biraktigin1 sdylemistir
(Monaco, 2001, s. 379-380). Bu noktada, Pudovkin “baglantisal kurgu” adindaki sinema
kuramini ortaya ¢ikarirken, Eisenstein, montaj teorisini Pudovkin'in teorisine diyalektik
bir zitlik olarak sekillendirmis ve ¢cekimleri birbirine birlestirmektense, carpitma yoluyla

gelistirmistir (s. 380).

1915-1935 wyillar1 arasinda sinemada bigimci anlayis etkisini gosterirken, ses
teknolojisinin sinemaya dahil olmasiyla egemenligini kaybetmeye baslamis (Andrew,
2010, s. 59), ancak Gestalt ekoliinden? gelen ve Munsterberg’in izinden giden Rudolf
Arnheim’in ¢aligmalariyla yeniden canlanmistir. Gestalt ekolii, “sanat yapitinin yalnizca
gercegin secilmis bir kopyasi ya da taklidi degil, gozlemlenen niteliklerin belirli bir aracin
bigimlerine doniistiiriilmesi oldugu diisiincesine” sahiptir (Arnheim, 2002, s. 9). Arnheim
bir ifade araci olarak sinemanin, 6zglin bir sanat dali olabilme durumunu, anlatim
araglarmin bi¢imdeki 6nemini (2002, s. 8) ve anlatim araglarinin, yonetmenin filmde

anlam olusturmasina nasil yol a¢tigini arastirmistir (s. 59).

Bela Balaz da sinema sanatinin dilsel formunu ¢alismistir. “Balaz i¢in sinemanin bi¢imi-
dili, ele aliman konu ile teknik bigim arasindaki salinimin dogal bir tirliniiydii”. Balaz’1

Munsterberg ve Arnheim’dan ayiran, sinemanin iktisadi bir altyapiya sahip oldugu

2 Gestaltizm (Gestalf) Almanca’da “form (bigim), konfigiirasyon, yap1 anlami” anlamma gelir. Gestalt
ekolii adi altinda biligsel siiregler icerisinde ozellikle “algi” ve “algisal Orgiitlenme” konularinda
yogunlagmis psikoloji teorisidir (https://miesofficial.com/blog/gestalt-kurami-nedir-ve-ilkeleri-nelerdir/).
Gestalt temsilcileri, zihnin gerceklik deneyiminde aktif oldugunu, gerceklige yalnizca anlam vermekle
kalmayip, ayn1 zamanda zihnin gercekligin fiziksel karakteristik 6zelliklerini sekillendirecek kadar etkin
bir rol oynadigini 6ne siirmiislerdir (Andrew, 2010, s. 94).
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goriisiidiir. Ayrica, sinemay1 estetik bir ifade araci ya da kendi biricikligiyle bir sanat eseri
olarak kabul etmez (Aktaran Andrew, 2010, s. 165-167). Moskova-Tartu Okulu?
“kiiltiiriin semiyotigi”* kavramu ile sinema iizerine bigimci iddialarda bulunurken, Yuri
Lotman da sinemanin dil ve ikincil modelleme sistemi oldugunu vurgulamis ve bigimci

formasyonlart kiiltiirel teori etrafinda irdelemistir (Stam, 2014, s. 64).

1970’1lere gelindiginde, film ¢alismalarinda Christian Metz, Bertolt Brecht, Noel Burch,
Edward Branigan, Raymond Bellour, Barry Salt ve Noel Carroll’in katkilariyla bigimci
film kurami gelismistir (Buckland, 2008, s. 312). Metz, kimi dizimsel yap1 ilkelerini;
zithk, karsilastirma ve Ortlisme gibi kavramlari gelistirmistir. Ne var ki, bigimciler
Metz’den farkli sekilde dilbilime degil, bicimsel ve siirsel olana dikkatlerini vermislerdir.
Brecht bi¢imci bir kavram olan “aliskanligi kirma”y1 politiklestirerek, yeniden
anlamlandirdig1 “uzaklasma, yabancilasma efekti” (verfremdungseffekt) kavramini
tiretmistir (Aktaran Stam, 2014, s. 60-62). Burch’un filmin bi¢imsel ilkeleri i{izerine
calismasi, Branigan’in anlati sinemasinda bakis agis1 tanimi, Bellour’un film
boliimlerinin kare kare analizi, Salt’in istatistiksel stil analizi, Carroll’in film formunun
islevsel analizi film elestirisi ile film yapimi arasinda olasi bir yakinlagsmaya ve film
calismalarinda bi¢imcilik arastirmalarinin devam etmesine neden olmustur (Buckland,

2008).

Bu dénemde sinemada, bigimsel bir doniisiim gozlemlenmis, 1970’1 yillar Amerikan
sinemasinin post-klasik déneminin baslangici olarak degerlendirilmistir.> Amerikan
sinemasinda, Bordwell’in “yogunlastirilmis devamlilik” olarak tanimladigi, daha sik
araliklarla oriilen yeni bir devamlilik bigimi gozlemlenmistir. Bordwell’e gore,

“yogunlastirilmis devamlilik” dort yontemle olusturulmustur: “Daha hizli kurgu”, “cok

3 Tartu-Moskova Okulu seklinde bilinen ve Rus bigimcilerinin devami olan semiyotikgilerin iginde
Lotman’n ¢aligmalari ¢ok ses getirmistir.

4 Kiiltiirel igaretlerin, sembollerin ve anlamlarin incelendigi ¢alisma alani.

> Amerikan sinemasmim 1960 ve 1970'lerden sonra “post-klasik” bir tarz gelistirdigini savunan birgok
teorisyene karsin, Staiger, Thompson ve Bordwell Hollywood filmlerinin yapisini incelediklerinde, bu
goriige tam olarak katilmadiklarini belirtmiglerdir. Onlar, klasik ilkelerin hala gegerliligini korudugunu ve
pek cok acidan yiiriirliikte oldugunu, ancak anlat1 yapisiyla ilgili yeni yenilik alanlarindan s6z etmislerdir.
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uzun odakli lensler”, “diyalog sahnelerinde daha yakin ¢ekimler” ve “hareketli kamera”

(2010, s. 58-67).

1980’lerin basinda, David Bordwell ve Kristin Thompson’in yaptig1 arastirmalarla,
historical poetics kavrami cercevesinde ‘“neoformalizm” olarak adlandirilan yeni
yaklagim sekillenmeye baslamistir (Buckland, 2008, s. 321). Neoformalist yaklasim, Rus
ve Cek diisiiniirlere egilim gosterirken ayn1 zamanda, Gerard Genette, Tzvetan Thodorov
ve Meir Sternberg’den etkilenmis ve agirlikli olarak Sovyet film yonetmenleri ve Noel

Burch’un yazilarina dayanmistir (Bordwell, 1994).

1.1.1. Sinemanin Tarihsel Poetikasi

Bi¢imcilik kavraminin kdkeni Aristoteles’in mantiina dayanir. Yani, sanat eseri bigimi
araciligiyla var olur. “Karakterin bir dizi etkileyici tiradini art arda siralarsak, bu tiradlar
ne kadar basarili olursa olsun, tragedyaya 6zgii olan o etkiyi yaratamayiz. Ancak, soz
konusu etkileri, anlatim ve diisiince agisindan daha az basarili olsa bile bir 6ykiisii ve olay
Orgiisii olan bir tragedyayla ¢ok daha iyi saglayabiliriz” (Aristoteles, 2014, s. 27).
“Bicimciler i¢in sanatin amaci, estetik olmakla ilgilidir, algiyr yenilemekle ilgilidir,
izleyicinin “tagin tashigini” hissetmesi ile ilgilidir” (Stam, 2014, s. 61). “Estetik”,

diisiinme ve degerlendirmelerle, sanata atifta bulunur.

Bazi aragtirmacilar bigimci teoriyi tamamen betimleyici bir tarzda kullanir ve net
taksonomiler (siiflandirmalar) olustururken, “poetika”dan etkilenenler bir filmin nasil
bir araya getirildigini inceler (Buckland, 2008). Aristoteles’ten bu yana kullanilan
“poetika” (poetics) terimi, Yunanca ‘“aktif yapma” (active making) kelimesinden
gelmektedir. “Yapma” siirecini, bir sanat eserinin iiretilmesiyle ilgili etkinlikleri ve
teknikleri tanimlar. “Poetika, bir yapim siirecinin sonucu olarak bitmis eseri inceler.
Herhangi bir temsili ortamda bir yapitin insa edildigi temel ilkelerin arastirilmasi

poetikanin alanina girebilir” (Bordwell, 1989, s. 371).

Poetika, bir sanat eseri yapiminda bir dizi beceri veya prosediir olan “know-how™1

varsaymaktadir. Bu noktada, poetika, “estetik”ten net bir sekilde ayrilir. Ciinkii poetika
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terimi, yapim (yaratma) faaliyetine karsilik gelir. Yapim faaliyeti, bir sanat eserinin digsal
bir 6zelligidir, ¢linkii sanat eserinin tamamlanmasindan veya son halinden 6nce karar
verme faaliyetine (sanat¢inin yaptigi se¢imler) atifta bulunur. Bir sanat eserinin bigimi
Ozerk degil, amaca yonelik etkinligin nihai sonucudur (Buckland, 2008, s. 321). Michael
Baxandall’a goére sanatcilar, bir sorunu ¢ézmek icin bilgi birikimlerini ve bir arag
hakkindaki bilgilerini kullanirlar. Bir sanat eserini bu perspektiften analiz etmek, formu
basit¢ce 0zerk bir varlik olarak tanimlamak yerine, sanat eserinin sahip oldugu forma
neden sahip oldugunu agiklamay1 gerektirir. A¢iklama, bicimsel pargalarin birbiriyle ve

tiim sanat eseriyle iliskili olarak oynadig1 islevi tanimlar (Aktaran Buckland, 2008).

Bordwell’e gore, “edebiyatin poetikast uzun zamandir yetersiz taksonomilerin
(smiflandirmalarin) ve dogmatik recetelerin alanit olmustur” (1989, s. 371). Edebi
metinlere iistii kapali ya da semptomatik® anlamlar yiikleyerek yorumlar iiretmek
amaglanmistir. Neoformalistlerin “sinemanin tarihsel poetikasi” ise organik olarak
dogmadigi i¢in buna uymaz. Sinemanin tarihsel poetikasi, “bir elestirel okul olusturmaz,
ayricalikli semantik alanlari, metinsel 6zellikleri tanimlayan veya yorumlayan iireticileri
ve benzersiz retorik taktikleri yoktur” (s. 370). Bordwell bu noktada kendi ¢aligmalarini
bu calismalardan ayirir. Bunun i¢in de “tarihsel” (historical) 6n ekini ekleyerek alani

daraltmak istedigini ifade eder (1989, s. 370-371).

Bordwell’e gore, sinemada bi¢im, film tekniginin sistematik kullanimi yani sira,
yonetmenin tarihsel kosullar altinda goriintii, ses vd. 6geleri arasindan yaptig1 se¢cimlerin
bir sonucu olarak ortaya ¢ikar (1999, s. 4). Bordwell’in “film poetikas1”, bir filmi, amagh
etkinligin nihai sonucu olarak diisiiniir ve bu etkinligi tarihsel verilerin rasyonel bir
sekilde yeniden insa edildigi bir siire¢ seklinde kabul eder. Filmlerin belirli tarihsel
baglamlarda belirli islevlere nasil hizmet ettigini saptamayla ilgili olarak Bordwell, “bir
filmin bilesimini ve islevini analiz ederken, onu hangi siireglerin var ettigini dikkate
almamiz gerek[tigini]” belirtmistir (1989, s. 265). Film poetikast iki temel soruyu

yamtlar: “Birincisi, filmler nasil bir araya getirilir? ikincisi, bu filmlerin islevleri

6 Janet Staiger’in tanimiyla semptomatik elestiri, “filmlerde 1k, cinsiyet, cinsel ve simif ideolojilerinin alt
metinlerini bulmak™ demektir (http://www.davidbordwell.net/essays/classical.php).
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nelerdir?” (Bordwell 1989, s. 263). Bordwell’e gore, “poetikanin analizi bigim ve stilin
kompozisyon = siireclerine (compositional  processes)” dayanir (1989, 270-
271). Kompozisyon ¢alismasi, film poetikasinin merkezinde yer alir, ¢linkii hem film
yapiminda yer alan somut faaliyetleri hem de bu faaliyete rehberlik eden temel ilke ve
gelenekleri incelemeyi gerektirir. Poetikanin analizinde, belirli bir tarihsel donemde
yonetmenlerin kullanabilecegi segenekler ve bir filmi bir araya getirirken tercih ettigi
secimler irdelenir. Baxandall’in sanat tarihi modelinde oldugu gibi, bir teorisyen, bir
eserin nasil tasarlandigini, tasarlanirken 6zel kosullarin yeniden nasil insa edildigini

anlamaya c¢aligir (1985, s. 14-15).

Ian Christie, “Bicimcilik ve Yeni Bigimcilik” (1998) baslikli makalesinde neoformalizmi,
alg ile bilis arasinda baglant1 kuran biligsel teorilerin bir karisimi olarak ele almaktadir.
“Bu gelismis ve sistematize edilmis bi¢imcilik, “belirli iiretim rejimleri iginde yapilmis
filmlerin bir 6rneklemesi yoluyla bi¢imei bir tarihsel siniflandirmaya dogru yol alir”
(Aktaran Burnett, 2008, s. 128). Colin Burnett’e gore, neoformalist yaklagim, sanatsal-
tarihsel anlayislara ve film stili tarihi arastirmalarina yanit olmustur. Stil, tarihsel
nedensellik anlayis1 degistikce degisir, dolayisiyla, neoformalizm tarihsel sorgulama
icinde yapilan yorumlamalardan uzak durarak, “anlam yaratma” kavramini kullanarak,
filmdeki araglarin iligkisi baglaminda ampirik onermeler gelistirmeye c¢alisir (2008, s.

128).

1.1.2. Anlam Yaratmak

Rus Bigimciligi ekoliiniin dnciilerinden Viktor B. Shklovsky’e gore, stil, teknigin bir
stratejisi oldugu igin, sanatin ta kendisidir. Bu durumda, bigimcilik “ileri derecede
goriilebilir stilleri daha yiiksek bir konuma yerlestirmeye insan1 yonlendirebilir” (Aktaran
Andrew, 2010, s. 165). Ernst H. J. Gombrich’e gore, stiller, sanat¢inin aldig1 “kararlarin
sonucunda” ortaya ¢ikan eserin 6zelliklerinde goriiniir olur. Sanat¢ilarin somut kararlar
ve yenilikleri neden yaptiklari, stilin bilmecesidir (1960, s. 27). Gombrich, sanat
tarih¢ilerinin alg1 ve stil degisimini somut sekilde aciklamaya calismistir. Problemli
durumlarin incelenmesi, sanatgilarin (kararlarimi sekillendiren) algilar ile izleyicilerin

algilar1 arasinda tamamen kapanmayacak bir bosluk oldugu sonucunu dogurur.
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Sanatcilar, gergekligi dogrudan degil, sahip oldugu semalar araciligryla goren kisiler
olarak kabul edilir. Pazar taleplerinin, yeni teknolojilerin baskis1 altinda ve izleyicilerin
gorsel becerilerinin farkinda olarak yeni semalar gelistirirler (Aktaran Buckland, 2008, s.

139-140).

Big¢imci teorisyenlere gore, sinema gercekligi yeni bastan iirettiginde, sembolik bir isleve
olanak tanir. Sinemanin anlatim araglar1, gergek olan1 “farkli” bir sekilde sundugunda
izleyiciyi zorluyorsa, estetik bir islev goriiyor demektir (Andrew, 2010, s. 159). Onlar
sanat1 bir teknik olarak gérmiislerdir. Deforme edilerek, yeni bir form kazanan gergegin
farkl bir “anlam”1 ifade ettigini vurgulamislardir. Yeni formun izleyicide biraktigi etki,

teknigin etkisi ile dogru orantilidir (s. 160-161).

Bicimcilerin bu goriisii, onlarin degerlendirici olmak yerine, betimleyici bir tarza sahip
oldugunu gésterir. Shklovsky’ye’ gore, “tarz-stil, teknigin 6zgiil bir stratejisinden baska
bir sey degildir. (...) Stil sanatin kendisidir (Aktaran Andrew, 2010, s. 164-165).

Bicimciler film stilini degerlendirmek icin bi¢cimsel tanimlar1 kullanirlar.

Gestalt ekoliine gore, “bir biitiin olusturacak sekilde bir araya gelen pargalarin
olusturdugu anlam, parcalarin toplamimin anlamindan daha biiyiiktiir. Bu yilizden de
insanin algiladig1 gergeklik, dis diinyadaki yalin mekanik gerceklik degil, insan zihninin
biitiinii yorumlamasi vasitasiyla olusan bir gergekliktir” (Kibaroglu, 2015, s. 6). Arnheim
Sanat Olarak Sinema (Film as Art, 1957) adli kitabinda sinemanin gercegin kopyasi
olmadigini1 gostermek i¢in, sinema sanatinin isleyis ilkelerini anlatir. “Cisimlerin diiz bir
ylizeye yansitilmasi”, “derinligin azalmasi”, “renklerin yoklugu ve 1siklandirma”,
“goOriintiiniin  sinirlanmas1 ve nesneye olan uzaklik”, “zaman-uzam siirekliliginin
yoklugu” ve “duyularin goriilmeyen diinyasinin yoklugu” basliklari altinda, filmdeki
Ogelerin nitelikleri ile ger¢ekte bunlarin algilanmasi arasindaki ayrimi ortaya koymaya

calisir (Arnheim, 2002, s. 15-32).

7 Shklovsky’nin Literature and Cinema (1924) ve Tynyanov’un Cinema-Word-Music (1924) adli
¢alismalari bigimci teorilerin zeminini olugturur.
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Arnheim’e gore, nesne bir ylizeye yansitildiginda, nesnenin bigimi ydnetmenin tercih
ettigi ag1 ve tercih ettigi kameraya gore goriiliir. Yonetmen gergeklige miidahale etmeden,
ac1 ve kamera secimiyle sanatsal bir etki elde edebilir. Kameray1 sira dis1 bir sekilde
kullanabilir. Dolayisiyla, izleyicinin glindelik yasamda gordiigii nesneleri, farkli bigcimde
gormesi onun klasik algisini kirar ve gordiigli seyi farkli algilamasina neden olur (2002,
s. 16-41). Sanat eserlerini anlamak i¢in, izleyicinin dikkatini eserin bigimsel 6zelliklerine
yonlendirmesi ve alisilmadik bir zihinsel duruma sevk etmesi gereklidir. Bu siirecte,
sadece bir polisin varligin1 degil, onun durus seklini ve tipik bir polis imajina ne derece
uydugunu degerlendirmek 6nemlidir. Izleyici, karakterin orijinal hareketlerine ve

kameranin onu nasil sergilendigine odaklanir (Arnheim, 2002, s. 42-43).

Kamera kadrajinin simirlamalariyla, izleyici gordiiklerini zihninde birlestirir ve
anlamlandirmaya c¢alisir. Arnheim, bunu ydnetmen igin bir sinirlama olarak goérmez,
aksine, yonetmen izleyiciye gostermek istediklerini ve istemediklerini bilingli segerse,
filmde istedigi anlami yaratacak olanaga sahip olur. Bunu da sinemanin anlatim
araclariyla yapar (2002, s. 68-69). Bir filmin bi¢imi, goriintii ve ses dgeleriyle, sinemasal
bir yapiy1 olusturur ve bu yap1 filmsel anlamin ortaya ¢ikmasinda islevsellik kazanir.
Dolayistyla, film bi¢imi, yonetmenin filmde anlam yaratmasina neden olur. Noel Burch,
belirli yapilarin belirli anlamlara ve etkilere sahip oldugunu sdylemistir. Bu, tarihsel

degisimlerin disinda, yapinin i¢inde sabit olan anlam diisiincesine dayanir (Burch, 1981).

Insac1 paradigmanin (constructivism) énderligini yapan Piaget’e gore, algi, disaridan
aldig1 verileri bir araya getirip, bir anlama doniistiirmez. Anlama, kisinin onceden
kazandig: verilerle zihninde olusturdugu semalari, ¢evreden aldig1 verilere entegre ettigi
bir siirectir. Bu, asagidan yukartya (bottom-up) olmayan, yukaridan asagiya (top-down)
olan bir islemdir. Insac1 yaklasim, “bilgi edinmenin ¢evreden veri toplamak seklinde pasif
bir eylem degil de kisinin sahip oldugu mevcut verilerden yola ¢ikarak insa ettigi aktif bir
eylem oldugunu” vurgular (Aktaran Ildirar, 2008, s. 12). Bilimsel film kurami da bu
temele dayanmis, 6znenin bilgiyi zihninde aktif olarak insa ettigini, dogrudan pasif olarak
disaridan almadigini 6ne siirmistiir (s. 26). Munsterberg, “film ile izleyici arasinda
karsilikli etkilesime dayali bir anlayis gelistir[erek]” filmlerin izleyicinin zihninde aktif

bir siirece tabi oldugunu 6ne slirmiistiir (Aktaran Monaco, 2001, s. 372).
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Victor F. Perkins Film As Film: Understanding and Judging Movies (1972) adh
calismasinda “denge” (balance), “tutarlilik” (coherence), “ilgililik” (relatedness), filmsel
ogelerin “etkilesimi” (interaction) ve “biitliinlesmesi” (integration), “iiretken gerilim”
(productive tension) ve “baghligin yogunlugu” (intensity of cohesion) terimleri iizerinden
filmleri analitik kriterlere gore degerlendirmistir. “Tutarlilik”, yonetmenin anlam
yarattigi ve izleyicinin anlami her diizeyde fark ettigi araclardandir (1972, s.
116). Tutarlilik 6nceden verili degildir, filmin 6nceden var olan igeriginin bir pargasi
degildir, filmin c¢esitli unsurlarni tutarli bir sentez halinde organize eden iliskilerin
yaratilmasi yoluyla bir film inga etme faaliyeti yoluyla ortaya cikan bir degerdir. Film
analizi ve degerlendirmesi i¢in kriterler, elestirmeni tek bir yone degil, etkilesimlerinin
degerine ve biitiinlesme derecelerine yonlendirerek analizine yardimci olur. Bigimsel
“denge” ve “tutarlilik” terimleri, ¢esitli 6gelerin bir arada devam etmesine yol acar (1972,
s. 120). Her tutarl film, bir araya getirdigi mizansenin 6geleri; aksiyon, goriintii, dekor,
jest, konugsma, kamera hareketi, kesme ve 1siklandirma arasinda bir uyum yogunlugu

yaratir.

Bordwell’e gore, anlam yaratmak, arglimanlarin tasarlanmasi, diizenlenmesi ve onlarin
bicimsel eklemlenmelerine dayanir (Bordwell, 1994, s. 205). “Anlam yaratma” anlamin
filmin biitiinii i¢inde aranmasi1 demektir. Bordwell, Making Meaning (1989) baslikli
kitabinda, antitetik (karsit) olarak goriilen tematik-agiklayict ve bulgu niteligi
(semptomatik) olmak tizere iki elestiri tiirlinii analiz etmistir. Geleneksel, retorik ve
problem-¢c6zme teknikleri ile elestiri okullarini1 degerlendirir, daha sonra yoruma dayali
elestirinin alternatifini sunar. Bunun {iizerine, filmleri anlamlandirmak i¢in sistematik

olarak farkli stratejilerini haritalandirir (Bordwell, 1994).

Bordwell, ¢ikarimlar yoluyla yorumlanan ve film izleyicisini pasif konumda kabul eden
kuramlara kars1 tez iireterek, Narration of the Fiction Film (1985) kitabinda, izleyiciyi
aktif bir alici olarak kabul etmis, filmin izleyicinin zihinsel siireclerini harekete
gecirdigini ifade etmistir. Bordwell izleyiciyi “filmin temsilinden bir hikaye insa etmek
tizere zihinsel siireclerini isleten hipotetik bir varlik” olarak tanimlar (1985, s. 30).
Kisacasi, belirli tercihlerle yapilandirilan eserin algisal-biligsel etkilerini bir kurama

dayandirarak, izleyicinin bir film izlerken aktif oldugunu 6ne stirmiistiir.
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Neoformalistler, “sema” kavramini Gombrich’ten 6diing almistir. Gombrich’e gore,
sanat¢1 gercegi basitge kopyalayamaz. Sanatgi, modeli yalnizca kendi semasina gore
isleyebilir (Aktaran Bordwell, vd.,1985, s. 8). Bordwell yonetmenlerin se¢imleri
tizerinden bir sablon elde etmis ve anlati sinemasi g¢alismalarinda, yonetmenlerin
kullandiklar1 araglar1 irdelemistir. Yonetmenin bir filmdeki “varligmin”, izleyicinin
deneyimiyle, olay Orgiisiinii kavramasin1 kosullandiran yaratilmis ipuclar1 sistemiyle

Olciilebilecegini iddia etmistir (1985, s. 62).

Neoformalistlere gore, sanat, giindelik diinyadan ayrilir. Sanatsal ¢alismalar algiya yeni
bir hayat verir (Thompson, 2013, s. 22). Sanat bu sayede zihinsel bir pratik gibi hareket
eder. Neoformalizm sinemada yiiksek ve banal sanatlar1 birbirinden ayirmaz c¢iinki

eglenceli filmler, igerigi zor filmler kadar algilamay1 gerektirir.

1.1.3. Bicimcilikten Alinan Kavramlar

1.1.3.1. Baskin Kavrami

Ilk kez Rus bigimci okulunun énemli iiyelerinden Yuri Tynyanov, “baskin” terimini
“Dominant” (1927) adli makalesinde kavramsallagtirmistir. Bigimci yaklagim, dinamik
sistemlerin bir “egemen” ile iliski icinde yapilandirilmasi gibi, metni rakip 6geler
arasinda bir savas alani olarak goriir (Aktaran Stam, 2014, s. 63). Rus bi¢imcilerin 6nde
gelen isimlerinden Roman Jakobson, Tynyanov’in kavramsallastirdigi baskin terimini
genisletmis; bir 0genin, eserin “baskin” tarafindan kontrol edilen ve yonlendirilen
kurallar dogrultusunda olusturuldugunu iddia etmistir. Ona gore, “baskin”, eserdeki

ogeleri nitelendirme ve doniistiirme giiciine sahiptir (1997, s. 6).

“Baskin”, organik birlik kavrami {izerinden diisiiniildiiglinde, bir filmin tiim 6gelerinin
bir arada var olmasimi ve birbiriyle karsilikli olarak iliski kurmasimi saglayan bir
diizenleme ilkesidir. Ancak, bir filmin kalan 6gelerini organize eden az sayida 6ge
igerir. Bu daha onemli diizenleyici 6geler (baskin olan) ve daha az 6nemli olan ikincil
Ogeler arasinda bir hiyerarsi kurulur. Platon ve Aristoles’e dayanan, “organik birlik”

(organic unity) kavrami, film estetiginin merkezinde yer alir. Organik birlik, bir biitiiniin
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parcalarinin birbirleriyle, biitiinle nasil iligkili oldugunu ve biitiiniin igerik gibi dis
ozelliklerle nasil iligkili oldugunu ifade eder. Organik birlik, parcalarin toplamindan daha
fazlas1 olan bir biitiindiir, ¢iinkii biitiin, herhangi bir par¢asinda bulunmayan ig¢sel bir
degere sahiptir. Bu yeni deger, pargalardan dogar ya da parcalarda gerceklesir, Kendi
basina var olan bir 6zellik degil, diger 6zelliklere bagh olan bir 6zelliktir. Her parcanin
kendine 6zgii bir degeri vardir ve yalnizca tiim pargalarin birlesiminden ek i¢sel degerler
ortaya c¢ikar. Herhangi bir ekleme veya eksiltme, biitiiniin gercek degerini yok eder.
Parcalar birbirine ¢ok yakin oldugu i¢in, biitiin bagka tiirlii diisiiniilemez. Organik bir
birlik i¢inde, parcalar en yiiksek derecelerine veya miimkiin olan en iyi entegrasyon

seviyesine ulagir (Aktaran Buckland, 2008).

Bicimciler bir eserde algilanabilen tiim yapilarin esit derecede Onemli olduguna
diistinmezler. Her calismanin “baskin” yapilandirma ilkesi vardir. “Baskin”, c¢alisma
kiimesindeki yapilarin etrafinda sekillenen bigimsel bir diizenleme ilkesidir. Diger bir
deyisle, “baskin olanlar” bir eserin veya eserler grubunun cihazlart bir biitiin halinde
organize etmek icin kullandig1 ana bigimsel ilkelerdir. Baskin, kiigiik 6l¢ekli olanlar
yoOnetip birbirine baglayarak ise yarayacaktir. Baskin yoluyla stilistik, anlat1 ve tematik

diizeyler birbiriyle iliski kuracaktir (Thompson, 1988, s. 43).

Thompson, Tynyanov’un bir eserin baskin 6gesinin diger 6geler lizerinde egemenlik
kurdugu, onlar1 deforme ettigi goriisiine yakin durur. Thompson, bir filmi analiz etmenin
en Onemli adimlarindan biri olarak baskin olani bulmay1 goriir. Thompson’in
analizlerinde kullandigr baskin kavrammin yapist heterojendir, bigimcilerin
kullanimindan farkli bir kavrami imler. Tynyanov ve Shklovsky i¢in baskin kavrami
genis bir spektruma sahipken, Thompson’in baskin kavrami, onun 6zel analizinin disinda
cok az anlama sahiptir. Thompson’a gore, baskin, filmde 6n plandadir ve diger tiim bigim
yapilarina boyun egdirir. Ornegin, Korkun¢ Ivan (1944) filminde ¢ekimler arasindaki
zamansal iligkiler, ¢cekimden g¢ekime hissedilir bigimde degismektedir. Bu nedenle
nesneler ¢ekimler arasinda hareket ediyor gibi goriinmektedir. Kasitli yapilmis devamlilik
hatalarina ragmen higbir zamansal kayma yoktur. Thompson bunu, filmde diger araglara
“baskin” olan ve islev kazandiran bir teknik olarak gorerek, bu teknigi “kiibistik kurgu”

olarak adlandirmistir (Aktaran Burnett, 2008, s. 137).
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Thompson’a gore, “baskin kavrami olmazsa, bir filmdeki her aracin esit dikkatle
incelenmesi gerekir. “Baskin” olan filmin bi¢iminde hangi aracin daha etkin olduguna
karar verilmesinin yolunu acar (1988, s. 92). Baskin kavrami, Carroll’in “goreli birlik
kavram1”yla (concept of relative unity) yakindan iligkilidir. Goreli birlik kavrami, filmde
hedeflenen amaci veya islevi yerine getiren iliskilerin goreli birligine karsilik gelir. “Bir
sanat eserinin bi¢imi amacina baghdir” (Carroll, 1999, s. 146). Her iki kavram da, her
filmin daha 6nemli ve daha az 6nemli 6geleri arasinda bir hiyerarsi kurarak bir filmi
biitlinciil bir birlik olarak inceleme ihtiyacindan kag¢inir. Film analizinin ustaliklarindan

biri, bu baskin unsurlar1 belirlemek ve ayricalikli kilmaktir (Buckland, 2008).

1.1.3.2. Yabancilastirma

Sanat eseri igindeki her aracin roliiniin belirlenecegi islevsel bir yapisalcilik, bi¢cimciligin
merkezinde yer almistir (Linnell, 1993, s. 14). Rus bigimciliginin temsilcilerinden Boris
M. Eikhenbaum’un “Bigimciler Sorununa Dair” (Concerning the Question of the
Formalists, 1926) baslikli makalesinde sanat eserinin bir araglar kiimesi olusturdugunu,
tiim bu araclarin bi¢imsel bir islevi oldugunu ve yapitin 6zgiin bi¢iminin ayrilmaz birer
parcast oldugunu one siirmistiir (Aktaran Jefferson, 1982, s. 23). Sanat yapitlarinin
dinamik sistemler oldugu seklindeki bicimci varsayimla ¢aligan Bordwell’e gore, arag,
anlam yiiklenecek bir sembol degil, izleyicinin algisin1t mesgul eden ve filmi birlestiren

dinamik igleve sahip bir unsurdur (Gunning, 1990, s. 52-53).

Robert Stam’a gore, bi¢imciler film ve dil arasindaki benzerligi ilk inceleyenlerdir.
Isvigreli dilbilimci Saussure’iin ¢alismalarinin izinden giden bigimciler, sinemasal
olgunun karmasik diinyasini sistemli bir bicimde diizenlemek i¢in ugrasmislardir. Roy P.
Madsen’e gore, sinema tipki yazi dili gibi, s6z dizimi, grameri ve ifade bi¢cimlerine sahip
bir dil gelistirmistir ve film yonetmeni sinematik kavramlar1 formiile ettigi kendi gramer
kurallarina sahiptir (1973, s. 27-28). Eikhenbaum, Shklovsky, Tynyanov vd. “Poetica
Kino”da filmin dili ile metinlerdeki dilin edebi kullanimi arasindaki analojiyi
kesfetmislerdir (Aktaran Stam, 2014, s. 59). Eikhenbaum edebi ve tiyatral eserlerdeki
natliralizme benzer, sinemada natiiralizmin geleneksel oldugu goriisiinii 6ne siirerken,

Shklovsky, Charlie Chaplin’in filmlerinde “serseri figlir’iiniin bazi araclarla (diismeler,



40

kovalamacalar ve tartigmalar gibi) diizenlendigini fark ettikten sonra bu filmlerin yapisini
inceleyerek, sinemada “edebilik” kavramini duyurmustur (s. 58-59). Bigimciler
“edebilik” kavramini “aligkanligi kirma”nin karsiligi olarak kullanmistir. Tynyanov da

“sanatin kendi araclarin1 soyutlagtirmaya gayret ettigini” belirtmistir (s. 59-60).

Prag Okulu, Jakobson ve Mukarovsky®'nin sinemanin “estetik islevler”i ile ilgili
aragtirmalarma  dnem  vermistir. Jakobson’ sinemada ses dgesi kullanilmaya
baslanmasina ragmen, sinemanin gercek olan1 imgelere doniistiirmeye devam edecegini
belirterek, sinemasal sesin, gergek sesten farkli olarak geleneksel bir sistem iginde
gelistigini One stirmiistiir. Mukarovsky “estetik otonominin semiyotik teorisini” tanitmis;
“iletisimsellik” ve “estetik” islevin bir eserin i¢inde ayn1 anda olabilecegini ancak, eserde

estetik islevin “baskin olan1” izole ettigini belirtmistir (Aktaran Stam, 2014, s. 61-62).

Shklovsky “Teknik Olarak Sanat” (Art as Technique, 1965) adli makalesinde, sanatin
stirecini, amacini ve islevini anlamak i¢in algisal ve teknik bir paradigma kurar.
Shklovsky, sanatin kisileri sanat nesnesiyle yogun bir algisal karsilagmaya zorlayarak ya
da tesvik ederek, kisilerin hayatindaki alisilmis veya otomatiklestirilmis olani
yabancilastirdigini iddia eder. Sanat eserleri kisilestirme giiciinii estetik araciligiyla alir.
Bir sanat eserinde islev goren 6geler veya araclar kolay taninmamak, sorun ¢ikarmak ve
sanat eserine dikkat ¢ekmek icin olusturulur (1965, s. 12). Shklovsky’e gore, giinliik
konusma dili ile siir dili arasinda fark vardir/olmalidir. Giinliik konusma dilinin amaci1
iletisimi kolaylastirmaktir. Siir dili ise, iletisimi kolaylastirmanin aksine bunu zorlastirma
gayesi tasir. Ciinkii sanat eseri algiyr zorlayarak, giinliikk hayatta siradan olani
yabancilastirir. Shklovsky “yabancilagtirma” (ostrenanie) ve “zorlastirma” (zatrudnenie)

kavramlarini tiretmistir (Aktaran Stam, 2014, s. 58).

Neoformalistler, Aristoteles’in poetika ve bicimcilerin “Poetica Kino” kavramini dikkate

almiglar, bicimcilerin “yabancilastirma” ve Prag yapisalcilarinin “ilke” ve “sema”

8 “Art as a Semiotic Fact” (1934) baslikli makalede estetik otonominin semiyotik teorisini
incelemistir.
? “Is the Film in Decline?” adl1 makalesi, sinemada sesin yeni kullanilmaya baslandig1 dénemi
ele almustir.
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kavramlarindan faydalanmiglardir (Stam, 2014, s. 62). Neoformalist yaklagimin, Rus
bi¢imcilerin kavramlarini kullanmay1 tercih etmesi, yapisalci film teorisyenlerinin film

ve dil arasinda kurdugu iliskiden farklidir.

Neoformalist yaklagimin kullandig1 “yabancilastirma” kavrami, sanatin temel roliiniin
kisileri sasirtmak, alisilmis algilama aligkanliklarini sarsmak ve bdylece bir dizi seyi taze
bir sekilde deneyimleyebilmek oldugu anlamini tagir. Thompson’in deyisiyle, “alginin
yogunlugunun ve karmasikliginin farkina varmamizi saglamak, sanatsal deneyimin ana
amaclarindan biridir, belki de asil amacidir” (Aktaran Gunning, 1990, s. 52).
Neoformalistlere gore, sanat anlam tagimak i¢in yaratilmaz, dolayistyla anlamlarin yorum
yoluyla ortaya ¢ikarilmasi, bir sanat eserini zenginlestirmekten ¢ok onu azaltir. Sanat,
anlamlar1 ifade etmekten ¢ok onlar1 doniistiiriir, fikirleri deforme edilecek ve yeniden
sekillendirilecek bir hammadde olarak ele alir. Sanat nesneleri anlasilma siiresini uzatir.
Bunun nedeni, algilama siirecinin bir estetiginin olmasidir. Thompson, Breaking The
Glass Armor: Neoformalist Film Analysis (1988) baslhikli calismasinin giriginde,
Shklovsky’den bir alint1 yapmistir: “Klasik eserler bizim i¢in aginaligin camsi zirhiyla
kapland1”. Gunning’e gore, bu alintinin anlami, sanat yapitlarinin ¢ok tanidik hale gelmis,

bir tiir cam zirhla kaplanmis olmasidir ve elestirmenin gdrevi bu zirh1 pargalamaktir

(Gunning, 1990, s. 52).

Neoformalistler acisindan, “sanatta iligski 6zgiinligi” (relationship originality in art) ve
“sanat sanat icindir” (art for art’s sake) goriisleri reddedilir. “Sanatta iliski 6zgilinliigi”
gorlisii, sanat caligmasinin “anlami” ne diizeyde aktardigiyla ilgilidir. Yasama, topluma
dogrudan uygulanabilen, eglenceye hizmet eden bir etkinlik olmalidir. Bu goriis de
yiiksek sanat ve banal sanat olarak ikiye ayrilir (Thompson, 2013, s. 21). Bunun aksine
“sanat sanat i¢indir” goriisiinde estetik ve duygu 6l¢iilebilir, kisiler ona karsilik vermekten
zevk alir. Yiiksek ve banal sanatlarin uzman odakli bir ayrimi burada séz konusudur.
Neoformalistler, yiiksek ve banal sanatlar1 “sanatta iligki 6zgiinliigi” ve “sanat sanat
icindir” goriislerinden uzak durarak, sanatsal ¢alismalar1 “6zgiin” (original) ve “6zgiin
olmayan tiirler” (unoriginal types) olarak ayirmiglardir. Bir sanat eseri siirekli sabit bir
yontem kullanirsa, zamanla yabancilastirma kapasitesi azalir. Sonug olarak, tanidik

olmayan tanidik hale gelir ve estetik yaklasim biiytik 6l¢lide otomatiklesir. Thompson’a
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gore, 6zgilin olmayan bir film bile konu olarak benzer filmlerden farklidir. Cevreyi, tarihi
ve gelenekleri gosterme bicimi agisindan yabancilasacaktir. Bu nedenle, tiim sanat
eserlerinde yabancilastirma vardir (2013, s. 24). Neoformalist yontem tutarli ilkelere
gore, her filmin dogasina gore sekillenmektedir. Elestirmeni her filmle farkli sekilde
ilgilenmeye ve analitik varsayimlarini siirekli olarak degistirmeye tesvik eder. Sonug
olarak, her filmin tekil olarak ele alinmasi, neoformalist yaklasimi bi¢cimei gelenekten

koparmaktadir (Gunning, 1990, s. 53).

1.1.3.3. Islev

Neoformalistler, Tynyanov’in edebi eserdeki isleve yonelik tanimlarindan yararlanarak,
islev kavramini kullanmiglardir. Tynyanov’a gore, islev, bir sanat eserinde bir biitiin
icinde her 6genin karsilikli iligkisinde goriiniir olur. Bu iliskiyi anlamak i¢in islevin roli

biiyiiktiir (1995, s. 106-107).

Thompson (1988) big¢imci poetikada oOrtiikk olan teorileri film analizi teorisinde
netlestirmistir. Neoformalist film analizinin filme siki sikiya bagli oldugunu ve film
tarafindan yonlendirildigini one siirer. Neoformalist film analizi, teorik doktrinleri bir
filme empoze etmez, bunun yerine, her filmi ayr1 ayri ele alir ve yonetmenlerin film
yapim stratejilerini, normlarmi!® ve tekniklerini secip yeniden icat ederek olusturduklar
yapay bir yapi1 olarak goriir. Bir filmin bireyselligini tanimak i¢in anahtar terimi “iglev”i
kullanir. Thompson’a gore islev, “belirli bir sanat eserinin benzersiz niteliklerini anlamak
icin ¢ok onemlidir, ¢linkii bir¢cok eser ayni araci kullansa da, bu aracin islevi her eserde
farkli olabilir” (1988, s. 15). Neoformalistler, belirli bir aracin veya teknigin filmden

filme sabit bir iglevi oldugunu diistinmezler (1988, s. 15). Verili araglar her zaman veya

19 Jan Mukarovsky Aesthetic Function and Aesthetic Norm as Social Facts (1935) isimli calismasinda ilk
kez “norm” kavramini kullanmistir. Ona gore, norm, “sanat¢ty1 amaglanan hedefine dogru yonlendiren bir
tiir diizenleyici ilkedir” (Aktaran Kokes, 2019, s. 54). Bordwell, Mukarovsky’nin “The Aesthetic Norm”
(1978) baslikli makalesinden bu kavrami almistir. Kokes’e gore, “Mukarovsky’nin bu kisa makalesi, film
bicemi tarihinin veya daha genel olarak sinemanin tarihsel poetikasinin amaglarina hizmet edebilecek kadar
acik ve ayni zamanda verimli bir norm modeli sunmaktadir” (Kokes, 2019, s. 55).
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otomatik olarak sabit bir anlam ifade etmez, ¢iinkil “calismanin baglamina gore farkl
islevlere hizmet edebilirler ve analistin ana islerinden biri aracin su veya bu baglamdaki
islevini bulmaktir. Bir kompozisyondaki dikeyler, her iki taraftaki karakterlerin

birbirinden izole oldugunu otomatik olarak 6nermez” (1988, s. 15).

1.1.3.4. “Fabula” ve “Sujet”

Oykii (story) ve olay orgiisii (plot) arasindaki ayrim, Aristoteles’e dek uzansa da, en
kapsamli bicimde Rus bigimcileri tarafindan teorize edilmistir. Rus bigimciler, “6ykii”
yerine “fabula”, “s0ylem” yerine “sujet” tanimlar1 yapmiglardir. Neoformalistler, Rus
bicimcilerin bu kavramlarin1 benimseyerek, anlatilan dykii ile sunulus sekli ayrimina
vurgu yapmislar, fabula ile anlatida neyin anlatildigini, sujet ile nasil anlatildigini ifade
etmiglerdir (Bordwell, 1985, s. 50-51). Sujet, fabula ile tam olarak Ortlismek zorunda
degildir. Sanat¢1, olaylarin kronolojisini takip etmek yerine, onlarin sirasin1 degistirerek

alisilagelmis kaliplart yikabilir (Aktaran Kurtyilmaz, 2018).

Dilbilimciler, anlatinin 6ykii ve sdylem (historie/discours) bilesenlerinden olustugunu
belirtmislerdir (Chatman, 1983, s. 19). Yine de, neoformalistlerin fabula/sujet ayrimi,
dilbilimcilerin 6ykii ve sdylem arasinda yaptigi ayrimdan 6nemli 6lgiide farklilik gosterir.
Neoformalistler i¢in fabula, edebi bir anlatim bi¢imi olarak degil, gesitli ¢ikarimlarin
toplami olarak islev goriir (Bordwell, 1985, s. 51). Sinemada, olay orgiisii 6zgiin film
tekniklerinin uygulanmasiyla sekillenir ve Oykii, bu olay orgiisiinden yola ¢ikarak

izleyicinin algisinda daha kapsamli bir yapiya doniisiir (Kurtyilmaz, 2018).

Sonug olarak neoformalistler, yonetmenleri izleyiciler i¢in deneyimler yaratan, gercek
coziimler gelistiren rasyonel temsilciler olarak kabul ederler. Yonetmenlerin stilini ortaya
cikarmak i¢in, filmin bigcimindeki 6gelerin dinamik etkilesimini ve onlar1 orgiitleyen
baskin 6geleri bulmaya calisirlar. Neoformalistlere gore, stil analizi, yonetmenlerin bir
filmi insa ederken yaptiklar1 se¢cimleri incelemeyi gerektirir. Bu nedenle, bir sonraki
boliimde neoformalist yaklagimin temel kavramlari, filmi bir araya getiren ilkeler ve

filmdeki 6gelerin birbiriyle iligkisi agiklanacaktir.
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1.2. NEOFORMALIZMDE “BICiM”

Bordwell ve Thompson, bir filmin i¢ mantigini, pargalar arasindaki iligkileri inceleyerek
anlamak ic¢in su sorular1 sormuslardir: “Bir filmi olusturan ilkeler nelerdir? Farkl
parcalar nasil bir araya gelip bir biitiin olustururlar?” Onlar, filmdeki parcalarin
birbirleriyle olan iligkiler sistemini “bi¢im” (form) seklinde dile getirmislerdir (2011, s.

55).

Sanat yapitlari, bireylerin duygu ve diislince diizeyinde derin tecriibeler edinmelerini
saglar. Sanatc1, bir yapit1 planlar, bir sablon olusturur ve izleyicilere bu sanatsal deneyimi
sunmak {izere bazi ipuclar1 verir. Bu ipuglari belirli sistemler igerisinde diizenlenir. Tipki
diger sanat eserlerinde oldugu gibi, bir filmin de 6gelerin birbiriyle iliski kurdugu bir
sistemi, filmin bi¢imi vardir. Bu 6geler, “biitiin modelin parcasi olarak islev goriir”
(Bordwell ve Thompson, 2011, s. 58). Bir filmdeki bi¢imsel sistem, anlat1 ve stilistik
Ogeler temelinde diizenlenir ve izleyiciler, bu 6geler arasindaki baglantilar1 ¢6zmeye

calisir (s. 57-58).

1.2.1. Bicim ve Icerik

Neoformalistler, bir¢ok izleyicinin, bi¢im ile igerigi birbirine karistirdigini, bigimin,
icerisi veya disaris1 olmayan, filmin tamamini kapsayan bir sistem oldugunu savunurlar:
“Digsal bir bi¢im olan siirahi kolayca bir fincanda ya da sisede tutulabilecek bir seyleri
icerir. Bu varsayima gore, bi¢im, icerdigi sanilana gore daha az onemli hale gelir”
(Bordwell ve Thompson, 2011, s. 58). Boyle bir varsayimi kabul etmez, bi¢gimin igerikten
daha az 6nemli oldugu gériisiinii reddederler. Ornegin, Hirosima ve Nagasaki’ye yapilan
atom bombas1 saldirilarini ele alan farkli filmlerin birinde ask hikayesi, digerinde aile i¢i
dram islenebilir. Her iki film de farkli bigimsel sistemlerde insa edilecek ve izleyiciler bu
sistemler araciligiyla filmleri anlamlandiracak ve filmler sekillenecektir. Ayni konu, iki
filmde bigimsel sistemleri i¢inde farkli islevler kazanarak, iki farkli film meydana

gelecektir.
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1.2.2. Yabancilastirma ve Baskin Ogeler

Neoformalistlere gore, sanatin asil amaci, giinliik hayat icinde alisilagelinen algilari,
cesitli sanatsal teknikler ve bigimsel araglar kullanarak “yabancilastirma”
(defamiliarization, alisgkanligi kirma/farklilastirma) ile kirmaktir (Thompson, 1988, s.
10). “Yabancilastirma” ile, sanat eseri estetik deger kazanir ve eserin bigimsel
ozelliklerindeki farkliliklar, izleyicinin eseri alisilmigin disinda algilamasini saglar
(Aktaran Giirkan ve Ozan, 2014, s. 156). Neoformalistler i¢in 6zgiin ve degerli sanat
eserleri, gercekligi ve gegmis eserlerin kaliplarimi etkili bir sekilde farklilastiranlardir
(Thompson, 1988, s. 11). Gunning, yabancilagtirmay1, izleyicilerin dikkatini gercekeilik
ya da anlat1 lizerine olan kaygilar yerine, alg1 ve bicimsel ayrintilara ¢eken bir 6ge olarak

tanimlamistir (1990, s. 53).

Bir sanat eserinde devamli olarak ayn1 yontemin kullanilmasi durumunda,
yabancilastirma etkisi zamanla azalir. Bu durumda, algi aligkanlik kazanir, daha 6nce
yabanci olan tanidik hale gelir ve estetik anlayis biiyiik oranda otomatiklesir (Tinyanov,
1995, s. 108). Oysaki “sanat insanin yasami duyumsamasi ve seyleri hissetmesini
saglamak icin vardir. Sanatin amaci nesneleri alisildik sekliyle degil; duyumsandigi,
hissedildigi sekliyle vermektir. Sanatin teknigi; nesneleri alisilmamig/taninmadik yapmak
icin bicimini zorlastirmaktir, algilanmasini gii¢lestirmek ve uzatmaktir” (Shklovsky,

1965, s. 11-12).

Bir filmde, anlat1 ya da stilde belli bir 6ge, stilistik agidan “baskin™ bir 6ge olarak one
c¢ikabilir ve 6nemli bir yer edinebilir. Filmin anlatisin1 ve bigimsel yapisini diizenleyen
ilkelerin incelenmesi ve bu ilkelerin baskin 6geyle olan iliskisi, neoformalist elestirinin
temel konularindan biridir. Thompson’a gore, baskin kavrami, filmin egemen bakis
acisin1 belirlemek amaciyla, filmin bigimsel sistemi i¢inde farkli sekilde algilanan stilistik
araclar ve islevlerdir (1988, s. 89). Filmde, baskin 6geler, hem algisal hem de biligsel
diizeyde belirginleserek izleyicinin perspektifini sekillendirir (s. 91). YOnetmen,
genellikle taninan genel Ozelliklere sahip olan bu baskin 6geleri kullanarak filmi
yapilandirir (s. 94). Baskin, sanat eserindeki araglar1 degistirip onlar1 yoneten bir

diizenleme bilesenidir. Baskin kabul edilen 6geler, eserin baglamini veya arka planini
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olusturan sanatsal donem veya akimlar tarafindan sekillendirilir. Jakobson'a gore, degisen
estetik cercevede baskin, bir sanat eserini tanimlayan ve bu yiizden eserin olmazsa olmaz
ve vazgecilmez bir pargasi olarak degerlendirilen 6gedir (1997, s. 6-10). Tynjanov,
edebiyati bir sistem olarak tanimlar ve bu sistem icerisindeki tiim 6gelerin veya araglarin

birbirleriyle iligki i¢inde oldugunu belirtir.

Her iliski ayn1 6neme sahip olmamakla birlikte, bir aracin (6rnegin, baskin olan bir
0genin) islevindeki bir degisme, onunla iliskili diger araclarda da degismelere neden olur.
Bir edebi eserde belirli bir aracin islevindeki bir degisiklik, diger edebi eserlerde bu aracin

roliinii etkileyebilir (Aktaran Linnell, 1993, s. 16).

1.2.3. Bicim, Duygu ve Anlam

Neoformalistler filmi izleyen kisinin aktif bir rol iistendigini kabul ederler (Bordwell,
1985, s. 29). Thompson tarafindan belirtildigi gibi, izleyiciler algilama, duygu ve bilis
yetileriyle donatilmistir ve kendilerine 0zgii zihinsel semalara sahiptir. Bu semalar,
kisisel, toplumsal ve tarihsel baglamlarda degisiklik gosterir (Thompson, 1988, s. 30).
Yabancilastirma, izleyicinin zihinsel semalarini aktive ederek, izleyicinin filmi
algilamasini ve analiz etmesini saglar. izleyiciler, giinliik yasamdan ve sanat eserlerinden
kazandiklar1 deneyimlerle kendi semalarini olustururlar. Bu semalar araciligiyla
izleyiciler, filmdeki ipuglarini algilar, ¢ikarimlar yapar ve neden-sonug iliskileri kurarak
zihinlerinde bir film biitiinligli olustururlar. Bu siiregte izleyici, filmin insasina aktif
olarak katkida bulunur. Thompson'a gore, izleyicilerin filmle etkilesimleri sonucunda,

bicimsel araglar anlam kazanir (1988, s. 25-26).

Izleyicinin filmi anlamlandirmasinda, giinliik yasam deneyimlerinden ¢ok, sanat
eserlerinden elde ettigi deneyimler daha belirleyici bir rol oynar. Bir sanat eseri gergek
yasamdan alinmis olaylar1 icerse de gergcek yasamin tiimiiyle kendisi degildir. Cogu
zaman sanat eserlerinde giinliik yasamin kurallar1 gecerli degildir; izleyici, sanat eserinin
0zglin uylasimlarii kabul eder ve giinliik yasamin normlarin1 bir yana birakir
(Kurtyilmaz, 2018). Film bi¢cimini meydana getiren 0geler gergeklige yakin olsa bile,

izleyicinin filmin bigimsel biitlinliigiinti ve kapali yapisini1 kabullenmesi, bunu gerektirir.
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Boylece, film izleyicinin aktif katilimini sekillendirir. Bordwell ve Thompson’in belirttigi
tizere izleyici genellikle farkinda olmadan filmdeki bigimsel yapiyla aktif bir etkilesim
icine girer; bu etkilesim, c¢ogunlukla izleyicinin c¢ikarimlarin1 ve varsayimlarini
pekistirme yoniinde olurken, bazen de bu ¢ikarimlara uymayanlari fark eder; bu, filmdeki
bicimsel yapinin gelistirilmesi ve tamamlanmasi arzusundan kaynaklanir (2011, s. 58).
Izleyici ilk olarak filmdeki anlat: sablonunu algilar. Filmdeki ipuglarini izlerken, stilistik
araclar anlatiyla ilgili bilgileri sunmaya baglar. Bigim, “her sey orada var” duygusunu
olusturabilirse, deneyimimizi etkiler. Ornegin, bir filmin baslarinda kisaca goriinen bir
karakterin ilerleyen dakikalarda yeniden karsimiza ¢ikmasi veya cergevedeki bir objenin
digeriyle dengelenmesi, filmin kendine 6zgii diizenleme kurallarini ve sistemini yansitir

(Bordwell ve Thompson, 2011, s. 58).

Sanat eserlerinde goriilen ve stirekli olarak kullanilan stilistik 6geler, baskin iisluplar ve
popiiler bicimler gibi &zellikler genel kabul gormiis ortak modellere doniigmiistiir.
Bordwell ve Thompson bu tiir yaygin niteliklere “uzlasimlar” (conventions) adini
vermislerdir (2011, s. 60). Bir miizikal filmde, izleyici bigimsel ipuglarini yakalamak i¢in,

yani sarki sdyleyen veya dans eden karakterleri gérmek i¢in hazirdir.

Bi¢imsel iligkilerin deneyimlenmesinde “duygular” 6nemli bir rol oynar. Filmde ifade
edilen duygular ile izleyicinin yasadigi duygular birbirinden farklidir. Bir komedi
filminde yliziinii burusturan bir karakter, izleyicilerde liziintii yerine komik bir his
uyandirabilir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 61; Linnell, 1993, s. 41-46). Bordwell ve
Thompson'a gore, sunulan tiim duygular, filmin bi¢cimi vasitasiyla sistematik olarak

birbiriyle iliskilendirilebilir (2011, s. 61).

Neoformalist bakis agisina gore, izleyiciler filmi deneyimlerken “anlam” arayisinda
olduklarindan, filmin “anlam1” bigimsel sistemin temel unsurlarindan biri haline gelir. Bu

bakis acisina gore, izleyiciler filmde “ydnlendirilen/géndergesel anlam”, “agik anlam”,

“oOrtlik anlam” veya “semptomatik anlam” arar.

“Yénlendirilen/géndergesel anlam” (referential meaning): lizleyici, gercek diinyanin

kesitlerini goriir. Izleyici zihninde filmin diinyasin1 insa ederken, somut bilgilerden,
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zaman-mekan ve nedensellik iliskilerinden yararlanir. Yonlendirilen/gondergesel anlami
ortaya c¢ikarmak icin filmdeki baz1 ipuglarini fark etmesi gerekir. Ornegin, filmde Times
Square’in goriilmesi, izleyicinin dykiiniin diinya finans merkezi New York’ta gectigini

anlamasini saglar (Bordwell, 1994, s. 8).

“Acik anlam” (explicit meaning): Filmde agikca verilen fikirlerdir. Karakterin sdyledigi
bir ciimle ya da basmakalip bir gérsel imge bu tiir ipuglar1 saglar. “izleyici ya da
elestirmen filmi su ya da bu sekilde soyut anlamlar “ifade ediyor” seklinde algiladiginda,
benim agik anlam diyece§im seyi insa ediyor demektir” (Bordwell, 1994, s. 8).
Gondergesel ve acik anlam, cogu kez “gercek” (/iteral) anlamlardir. Her iki anlam ¢esidi

de filmin bi¢imi i¢inde baglama gore islev goriirler (1994, s. 8).

Izleyici “ortiik anlam”lar1 da fark edebilir. Filmin dolayli olarak konustugu
varsayilmaktadir. Ornegin, Psycho filminde, ortiik edilen anlam, akil saghig ile deliligin
kolayca ayirt edilemeyecegi oldugudur. Bordwell oOrtiik anlamin, temalar olarak
algilanmamasini, filmlerdeki tematik anlamlarin filmdeki biitiin sistem i¢inde nasil
gosterildigine bakarak yorumlarini netlestirmeye ¢alistiklarini belirtmistir (1994, s. 8-9).
Neoformalistler yorumlayici analize mesafelidirler. Onlara gore, filmlerdeki anlamlarin
yorumu, anlatryla stil arasindaki iligki ¢er¢evesinde miimkiindiir ve bu, film bi¢iminin
anlasilmasina katkida bulunur. Thompson'a gore, anlam, bir sanatsal ¢alismanin sonucu
olmaktan ziyade onun bilesenlerinden biridir. Diger bir ifadeyle, sanat¢i, eserini
yaratirken anlam gibi ¢esitli 6geleri temel alir (Aktaran Purrezaian vd., 2016, s. 707).
Ciinki filmler, yapitin ylizeyini asarak diinyayla olan iliskisini agiklamada yardimci olan

kavramlart yansitir ve bu da zihinsel modlarin (mental modes) bir gostergesidir (s. 707-

708).

Filmin yansittig1 doneme ve topluma 6zgili degerlerin izleri, “semptomatik anlam™1 ifade
eder. Filmdeki anlamlar, kiiltiirel inang sistemlerinde ortaya ¢ikan ideolojik bir cer¢evede
sekillenebilir. Bordwell ve Thompson’a gore (2011, s. 65), “Dini inanglarimiz, politik
goriiglerimiz, 1k, cinsiyet veya toplumsal sinif hakkindaki diislincelerimiz” bu ¢ergcevenin
olusumunu saglayan yasamla ilgili goriislerdir (2011, s. 65). Bununla birlikte, yukarida

s0z edilen “anlamlar”, filmin somut bic¢imi ile izleyici arasinda bir mesafe olusturabilir.
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Izleyici, értiik anlamlar1 ¢oziimlemeye calisirken, semptomatik anlamlar1 da belirlemeye
calisir. Sonug olarak, her film bir anlama sahiptir ve bi¢im ile stilin etkilesimi sonucunda
aciga cikar. Yonetmen, filmin 6zgiin bi¢imsel sistemini kullanarak, amagladigi anlamlar
dogrultusunda izleyicinin filmi anlamlandirmasina rehberlik eder (Bordwell ve

Thompson, 2011, s. 65).

Neoformalistler, izleyici ve elestirmenlerin filmleri “kisisel begeni” ve “elestirici yarg1”
cercevesinde ele aldiklarini, ancak bu degerlendirmelerin filmin iyi veya koti oldugunu
gostermeyecegini belirtmislerdir. Eger bir film objektif bir sekilde degerlendirilecekse,
belirli bir “6l¢iit” kullanilmalidir. izleyiciler, filmin genel anlamini degerlendirmek igin
“gercekeilik”, ““ahlakilik”, “tutarlilik”, “karmasiklik”, “6zgilinliik” gibi Olgiitlerden
yararlanabilirler. Neoformalistlere gore, filmler sanatsal sistemler olarak kabul edilip,
bicimsel ilkeler dogrultusunda degerlendirilirse, boyle bir analiz saglam bir temele

oturmus olur (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 65-66).

1.2.4. Film Bi¢iminin ilkeleri

Neoformalistlere gore, sanat eserleri kiiltiirel iirlinler olduklarindan, her film kendine
0zgii bigimsel ilkeler barindirir ve birbiriyle iliskili 6gelerden olusan bir kiime yaratma
egilimindedir. Biitiinsel film bigimi sistemi icerisinde, parcalar arasinda baglantilar
kurmaya yardimci olan belirli ilkelerin bulunmasi gerekir. Bordwell ve Thompson,
izleyicilerin bir filmdeki bicimsel sistemde algiladig1 bes ilkeyi belirtmislerdir: “Islev”,

“benzerlik ve tekrarlar/yinelemeler”, “farklilik ve cesitleme”, ““ gelisme” ve “uyum ve

uyumsuzluk” (2011, s. 67).

1.2.4.1. Islev, Motivasyon ve Arag

Sinemada bigimsel 6geler, birbirleriyle iligki igerisinde bir veya daha fazla islev i¢in rol
iistlenebilirler. “Bir filmin i¢indeki bir 6ge i¢in, “bunun islevi nedir?” sorusunu
sorabiliriz” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 67). Bir sanat eserinin 6zgiin niteliklerini
fark edebilmek icin “islev” (function) kritik 6nemdedir. Ayn1 6genin iki farkli eserde

kullanilmasi, degisik baglamlarda cesitli islevler iistlenebilir (Thompson, 1988, s. 15).
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Maya Deren’e gore “biitiinli olusturan unsurlar ya da pargalar kendi gercek degerlerini
kaybederler ve biitiiniin i¢indeki islevleriyle var olurlar” (Aktaran Bordwell ve

Thompson, 2011, s. 76).

Islev, kimi zaman y&netmenin amaci disinda gelisebilir ve ydnetmenin kullandig1 bir
0geyi, bilingli olarak tercih edip etmedigi de sorgulanabilir. Bu nedenle, Bordwell ve
Thompson, bi¢imsel isleve yonelik “bu 6ge niye orada?” sorusu yerine, “bu 6ge orada ne

yapiyor? ve “tepki i¢in bize nasil ipucu veriyor” sorularini sormuslardir (2011, s. 67).

“Motivasyon” terimi, izleyicinin filmin belirli yerindeki bir 6genin islevini fark etmesini
ifade eder. Ornegin, bir balonun ortasinda dilenci kiyafeti giymis bir adamim goriilmesi,
bu adamin neden boyle giyindigi sorusunu sordurarak dogrudan izleyicinin dikkatini
cekmesini saglar. Burada, ortamla uyumlu olmayan bir karakterin varli§i motivasyon
dogurur (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 68). Neoformalist yaklagima gore, “analistin
temel amaci, islevi ve motivasyonu saptamaktir. Yorumlama bu hedefin sadece bir

pargasidir” (Purrezaian vd., 2016, s. 708).

“Arag” (device), filmde rolii olan bir 6ge veya yapidir; bu bir kamera hareketi, bir olay,
tekrar eden bir sozciik, bir giysi ya da igerik olabilir. Yani, bigimsel sistemin olusumunda,
ogelerin her biri, filmdeki biitiinsel sistemi meydana getiren bir aragtir (Bordwell, 1989,
s. 374). “Anlam”, her filmde degisiktir ve diger film 6geleri gibi bir aragtir. Tiim araglarin
bir araya gelip sistemli bir sekilde etkilesmesi film bicimini meydana getirir ve
filmlerdeki her arag bir ya da daha fazla isleve sahiptir. Filmin bi¢cimsel baglaminda,
araclar cesitli islevler iistlenir ve izleyici bu araglar1 bu baglamda algilar. Film
elestirmeninin gorevi ise, bu araglarin baglam i¢indeki islevini kesfetmektir. Dolayisiyla,
araglar farkli bir baglamda farkli anlamlara karsilik gelebilir. Ornegin, parmaklik benzeri

golgeler her zaman karakterin hapsedilmesini temsil etmez (Thompson, 1988, s. 15).

Motivasyon, bir aracin varligini ve islevini agiklayan bir sebeptir. Motivasyon, filmde
bulunan bir ipucudur, izleyicinin bu ipucu iizerinde diisiinerek, bir aracin filme nicin dahil
edildigini ve islevini anlamasin saglar. Film ve izleyici arasindaki zihni etkilesimi

harekete gegirir. Izleyici, filmin islevini kavrama siirecinde dort cesit motivasyonu fark
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eder: “Kompozisyonel motivasyon”, “gercek¢i motivasyon”, “metinlerarast motivasyon”

ve “sanatsal motivasyon” (Thompson, 1988, s. 16)

1. Kompozisyonel motivasyon filmdeki mekan, zaman ve nedensel yapi i¢in gereken her
aracin varlik sebebini agiklar. Kompozisyonel motivasyon, yalnizca gerekli bilgileri
saglamakla kalmaz, ayn1 zamanda 6ykiiniin hizmetinde oldugunu belirtir (Thompson,

1988, s. 16)

2. Gergekei motivasyon izleyiciyi gercek diinyaya ve gerceklik kavramina yonlendirir.
Aracin varlik nedeni, ger¢ek diinyadan kaynaklanir. Gergeklik kavrami, hem diinya
bilgisi ve giinliik yasam bilgisiyle hem de belirli bir doneme hakim olan estetik ilkelerle
sekillenir. Gergek¢i motivasyon, sanat eserinin donemsel stil 6zelliklerine bagli olarak

degisiklik gosterir (Thompson, 1988, s. 17).

3. Metinleraras1 motivasyon izleyicinin bagka sanat yapitlarindan elde ettigi uylasimsal
bilgilere dayanmasini ifade eder. Sinemada metinleraras1 motivasyon, izleyicinin film
tiirleri veya aktorler hakkindaki bilgisine dayamr. Ornegin, filmde motivasyonu
aciklanmamis 6geler varsa, izleyici 6nceki film bilgilerine bagvurur (Thompson, 1988, s.

18-19).

4. Sanatsal motivasyon: Sanat eserlerinde her arag, belirli bir sanatsal agiklamaya sahiptir.
Bu yilizden, filmlerdeki her 6genin varligi, anlam {ireten sanatsal bir motivasyonla
iligkilidir. Bir filmde yer alan her 6ge, sanatsal bir motivasyona sahiptir ve yalnizca filmin
sanatsal yapisinin i¢inde dikkat c¢ekici hale gelebilir (Thompson, 1988, s. 19-20).
Bordwell, bu motivasyon tipinin digerlerinden bir farki oldugunu vurgular. Sanatsal
motivasyon, diger iic motivasyon tipi geri plana ¢ekildigi takdirde, yani izleyici, bir aracin
varlik nedenini anlamak i¢in ilk {i¢ motivasyonu filmde bulamadig: takdirde 6n plana

cikabilir (Bordwell, 1985, s. 36).
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1.2.4.2. Benzerlik ve Tekrarlar/Yinelemeler

Filmin bigimsel sisteminin temel ilkelerinden olan benzerlik ve tekrarlarin filmin
olusturulmasinda 6nemi vardir. Izleyicinin filmi anlamasina tekrarlanan sahneler
yardimcei olur ve bigimsel beklentilere de cevap verir. Ornegin, karakterlerin defalarca
gosterilmesi, izleyicinin bu karakterleri tanimasini kolaylastirir. Bordwell ve Thompson,
tekrarlayan dnemli 6gelere “motif” demislerdir. Bir obje, bir renk, bir mekan, bir karakter

0zelligi veya bir kamera ac¢is1 motif olarak tanimlanabilir (2011, s. 68).

Ote yandan motifler, paralellik yaratan benzerliklerin aciga c¢ikmasma neden olur.
Bordwell ve Thompson, giiclii benzerlikleri kopyalama olarak tanimlamislar ve
“paralellik/kosutluk” kavramiyla ele almiglardir: “Motifler kosutlugu yaratmaya yardim
ederler. (...) Kosutlugu tanimamiz, tipki kafiyelerin siirin giiciine katkida bulunmasi gibi,

bir filmi izlerken hazzimizin bir béliimiinii saglar” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 70).

1.2.4.3. Farklilik ve Cesitlemeler

Film bi¢iminde tekrarlar gibi farklilik da 6nemli bir rol oynar. Karakterler, mekanlar,
eylemler ve baska 6geler birbiriyle zit olabilir ve farklilik olusturabilir. Motifler karsit
roller iistlenerek aralarindaki farkliliklar1 daha da belirginlestirebilir. izleyici bu sekilde,
filmdeki 6geler arasindaki karsithiklari, farkliliklart ve degisimleri rahatca ayirt eder.
Cesitleme ve farklilik, ayn1 kavramin iki degisik yiiziinii ifade eder. Analist filmi analiz
ederken, benzerliklerin yani sira farkliliklara da dikkat eder (Bordwell ve Thompson,

2011, s. 70-72).

1.2.4.4. Gelisme

“Benzerlik ve farkliligin film bi¢imi i¢inde nasil islediginin farkinda olmamizin bir yolu,
parcadan pargaya “gelisme” ilkelerine bakmaktir” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 72).
Neoformalist bakis agisina gore, film boyunca gozlemlenen gelisme, ilerleme, kimi
benzerlik ve farklilik oriintiilerinden kaynaklanir. Bir filmin, benzer ve farkli 6gelerin

ortintiileriyle sekillenen gelisim modelini (developmental patterning) analiz etmek
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amaciyla, filmi “boliimlere ayirmak™ (6rnegin sahneler bazinda), yazili bir cergeve
olusturur. Film boliimlere ayrildiginda, parcalar arasindaki benzerlikler ve farkliliklar
daha detayli incelenebilir; bu, bigimsel gelismeyi daha yakindan takip etmeyi ve bigimin
evrimini ¢oziimlemeyi miimkiin kilar (s. 72-73). “Bir filmi boliimlemede, bir taslak
format1 ya da dogrusal bir diyagram kullanmak bicimsel iligkileri (baslangic ve sonlar,
zitliklar, gelisme modelleri) gorsellestirmeye yardimer olur” (s. 76). Ayrica, bir filmin
bigcimsel sisteminin evrimi, filmin basi ve sonunun karsilastirilmasiyla da arastirilabilir.
Filmin bag1 ile bitisi arasindaki benzerlikler ve farklar degerlendirilerek bigimsel bir

model elde edilebilir (s. 74).

1.2.4.5. Uyum ve Uyumsuzluk

Filmin cesitli 6geleri arasindaki baglantilar, sinemasal bir sistem olusturur. Filmdeki tim
iliskiler bir araya geldiginde, filmin biitlinliiklii ve kendi i¢inde yeterli oldugu ifade
edilebilir. Bir filmde izleyici tarafindan algilanan bitiinliik ne kadar giicliiyse, filmin
bicimsel olarak o denli uyumlu oldugu sdylenebilir. Her sunulan 6genin ¢esitli iglevleri
bulunur, benzerlikler ve farklar belirlenebilir. Bi¢im mantiksal bir sekilde evrimlesir ve
her 6ge dnemlidir. Filmin uyum i¢inde olmasi, bize biitlinliik ve tatmin hissi verir. Bazi
filmler, bigimsel uyum gosterse de, bicimle baglantist olmayan uyumsuz 6geler icerebilir
ve bu uyumsuz 6geler filmin biitiiniinii etkileyebilir. Bununla birlikte, bilingli bir sekilde
konulmus uyumsuz 6gelerin varligi, olumlu bir 6zellik olarak da kendini gosterebilir

(Bordwell ve Thompson, 2011, s. 74).

1.3. NEOFORMALIZMDE ANLATI

Anlat1 kavraminin kokeni tarihsel olarak oldukga eskiye uzanir. Genel olarak, “anlati,
Oykiiniin nasil anlatildig1 ve dykiideki anlamin, izleyicinin anlamlandirmasina sunulmak
tizere nasil olusturuldugudur” (Yaren, 2013, s. 167). Susana Onega ve Garcia Landa,
anlatiy1 olaylarin ardisik dizilimi olarak degil, olaylarin siralanis bigiminin sunumu olarak
tanimlamiglardir (2002, s. 12-15). Hasan Okan Cetin de anlatiy1, bir diisiince, bir duygu
veya bir kavrami aktarmak amaciyla, olaylar etrafinda diizenlenmis bilesenlerin bir araya

getirildigi kavramsal bir siire¢ olarak tanimlar. Anlatinin hikayelerin nasil anlatildigini,
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nasil olusturuldugunu ve hikaye anlatma teknikleri kullanilarak temsili bir alanin nasil
kuruldugunu igerdigini belirtir (Cetin, 2006, s. 56). Sinemadaki anlati, edebiyat ve sanatta
kullanilan anlat1 kavramiyla tam olarak ortlismez. Film anlatisin1 agiklarken edebiyatta
oldugu gibi oykii, olay Orgiisii ve karakter gibi terimler yer alsa da, film; goriintii, ses,
diyalog ve miizik gibi 6zgiin 6gelerle zenginlestirilir ve bu unsurlarin birlesimiyle ortaya
¢ikan sunum tarzi edebiyattakinden farklidir (Lothe, 2002, s. 8). Sinemadaki anlati,
izleyicinin gordiiklerini zaman ve mekan baglaminda yorumlamasi, neden-sonug iligkisi
kurmas1 ve hikayenin bosluklarini doldurmast siirecinin bir {iriiniidiir. izleyici, bir sonraki
olayin ne olacagi, ne zaman ve nasil sonlanacagi sorularini sorar. Izleyicinin muhtemel
sonuclar1 tahmin etmesi ve onun beklentilerinin karsilanip karsilanmamasi arasindaki
gerilimle ilgilenir (Rowe, 1996, s. 112). Bordwell ve Thompson’a gore, her dykiisel
filmde bir anlat1 bulunmaktadir ve anlati, zaman ve mekan igerisinde yer alan, neden-
sonug iligkisi i¢indeki olaylar zincirini aktarma seklidir (2011, s. 79). Anlat1 bir durumla
baslar, neden-sonu¢ modeli dogrultusunda bazi degisikliklere ugrar ve bir durumla sona
erer. Oykiiniin izleyici ile iliskisi, degisim-devamlilik, neden-sonug¢ ve zaman-mekan

modelinin anlagilmasina baghdir (s. 78-79).

Anlatida yer alan olaylar -izleyicinin dogrudan gordiikleri ve ¢ikarim yaptiklari- birlikte
bir Ooykii meydana getirir. Filmdeki anlati bi¢imi, belirli parametreler kullanilarak
olusturulur. Bu parametreler, hikdyenin anlatilmasini kolaylastirmak ve izleyicinin daha
rahat anlamasini saglamak amaciyla kullanilir. Anlat1 bigiminin parametreleri her yerde,
her zaman aym degildir. Ornegin, Hint Sinemasi’nda bir hikdyenin anlatim tarzi
Hollywood sinemasindan farklilik gosterir (White, 1996). Baska bir ifadeyle, filmler

cesitli bicimsel modeller ve stillerle olusturulur.

1.3.1 “Fabula” ve “Sujet” Ayrimi

Fabula/oykii (story) ile sujet/olay oOrgilisii (plof) arasindaki farka isaret eden
neoformalistlere gore, anlati icinde yer alan olaylarin tiimii, dogrudan gdsterilenler ve
izleyicinin varsayarak anladiklar “fabula” veya “6ykii” olarak tanimlanir. “Olay 6rgiisii”
veya “sujet” kavrami ise, filmde sunulan, goriilebilir ve duyulabilir seyleri tanimlamak

i¢cin kullanilir. Olay 6rgiisii dogrudan sunulan hikayenin tiim olaylarini igerir (Bordwell,
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1985, s. 49). Diger bir deyisle, “sujet filmde gordiiglimiiz ve isittigimiz tiim nedensel
olaylarin yapilandirilmis kiimesi, fabula ise kronolojik ve nedensel olarak baglantili
malzemenin zihinsel yapisidir” (Blewitt, 1997, s. 95). Olay orgiisii, diizenli bir nedensel
olaylar dizisidir. Bazi olaylar filme agik¢a dahil edilirken, digerleri ise jut (¢ikinti) olarak
bilinir. Izleyicinin olay 6rgiisiinii kavrayip zihninde diizenlemesi gereklidir. Olaylarin

neden-sonug iligkisiyle siralanmasi “fabula” olarak adlandirilir (Thompson, 1988, s. 50).

Neoformalist yaklasima gore, bir film izleyicinin zihinsel yetenegine giivenir; Oyki
olaylarinin kademeli olarak sunulmasi, izleyicinin gosterilenlerin 6tesini kapsayan bir
fabulay1 fark etmesini 6ngoriir. Clinkii izleyici, filme bakarken gordiiklerini tanimlayarak,
olaylar arasinda sebep-sonug¢ iliskileri kurarak, bunlar1 zaman ve mekan ile
iliskilendirerek, gosterilmeyen olaylar hakkinda tahminlerde ve ¢ikarimlarda bulunarak
Oykiiyii zihninde imgesel bir yap1 olarak canlandirir (Cagan, 2019, s. 40). Kisacasi, fabula,
anlatilar1 algilayanlarin, varsayimlar ve ¢ikarimlar yoluyla yarattig1 bir biitiindiir. izleyici,

olaylar ve kendi varsayimlari iizerinden fabulay1 kurar (Bordwell, 1985, s. 49).

Anlat1 bagimsiz bir yapiya sahiptir ve bu yapinin bir i¢ isleyisi vardir. Bu silire¢ anlatida
farkli kosullarda geligebilir. Bordwell’e gore, anlati, sujetin stille etkilesimde oldugu ve
fabulanin da olustugu bu siiregte ortaya ¢ikar (1985, s. 53). Izleyiciyi filme ydnlendiren
sujet ve stil arasindaki dinamik etkilesimdir. Bu sebeple, yonetmen fabula ile birebir
oOrtlisen bir sujet sunmak zorunda degildir. Yonetmen, olaylar zincirini kronolojik sirayla
anlatabilir ya da bozabilir. Bu durum alisilmis anlatinin bozulmasina neden olur

(Kurtyilmaz, 2018).

Platon, estetik alana, glinlimiizde de gecerli olan iki 6nemli kavram sunmustur: Mimesis
ve diegesis. Mimesis, sanat eserindeki karakterlerin dogrudan taklit edilen diyalog veya
monologlarini kapsarken, diegesis yazarin yorumunu igerir (Kurtyilmaz, 2018). Bordwell
ve Thompson da, filmdeki tiim olaylarin gectigi evreni, filmin diegesisi!! olarak
tammlamislardir (2011, s. 80). Izleyicinin ekranin disinda bulundugunu varsaydigi

kisiler, binalar ve yollar, filmde gordiigii kisiler, binalar ve yollar gibi diegetiktir

' Yunanca'da “anlatilan hikdye” anlamina gelir.
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(diegetic) ¢iinkii bu unsurlarin da film evreninde mevcut oldugu varsayilmistir. Bir filmin
olay orgiisii, dykii evreninin disindaki 6geleri de barindirabilir. Ornegin, trafik sahnesiyle
birlikte isitilen miizik gibi. Olay orgilisiiniin disinda olan bu 6geler, oykii evrenine
disaridan eklendigi i¢in diegetik degildir (non-diegetik), ¢iinkii karakterler miizigi
isitemezler (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 80).

Anlatida iki bakis acis1 bulunur. i1k, 8ykii, ydnetmenin bakis agisindan dykii aksiyonunda
yer alan olaylarin tiimiidiir. Yonetmen, Oykiiyli aktarirken olay orgiisii i¢indeki bazi
olaylar1 dogrudan bazen de dolayli yollarla sergiler. Ayrica, bazen Oykiiye diegetik
olmayan Ogeler de ekler. Bu nedenle, “yonetmen bir Oykiiyii bir olay Orgiisiine
doniistiiriir” (s. 81). Ikincisi, izleyicinin bakis agisindan, gériilenlerin tiimii olay
orgiisiidiir. Izleyici, olay orgiisiinde gordiikleri iizerinden zihninde bir dykii sekillendirir

(s. 81).

Oykii

Varsayilan ve ¢ikarsanan olaylar | Agik¢a gosterilen olaylar | Eklenmis diegetik
olmayanlar

Olay Orgiisii
Sekil 1: Neoformalist yaklasim perspektifinden 6ykii ve olay orgiisii ayrimi.

Olay orgiisii ile oykii arasindaki fark, anlatiya ii¢ temel yolla etki eder: “nedensellik”,
“zaman” ve “mekan” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 82). Bir filmdeki anlati, neden-
sonug iliskisine dayanir. Izleyiciler olay orgiisiinii izlerken, filmdeki ipuglar1 onlarmn
neden-sonug baglantilar1 kurmasini saglar. Izleyiciler, bir olaym pesi sira gelecek olasi
sonuglar1 ¢oziimlemeye calisirken, olaylar arasindaki gegisleri nedensel bir motivasyonla
algilar. Karakterler, olaylar i¢inde hem nedenlere, hem de sonuglara etki eden bir
konumdadir. Karakterlerin verdikleri tepkiler, izleyicinin filmle iligkisini artirir. Olay
orgiisii, karakterlerin izleyiciler tarafindan hizlica taninmalarina yardimer olacak ipuglari

saglar.

Dogal afetler ve olaganiistii olaylar gibi faktorler de, anlatida aksiyona ve neden-sonug

iligkisini olusturmaya yardimci olur. Anlatida olay orgiisii, zaman zaman neden-sonug
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iligkilerini acikca ortaya koyarken, bazen bu iliskiler yalnizca varsayimlar araciligryla
¢oziimlenebilir. Ornek olarak, cinayet filmlerinde, olay 6rgiisii nedenleri agiklamayabilir
veya nedenleri belirtse bile sonuglar1 geciktirir ya da hi¢ gostermez. Bu durum, izleyicinin
merakini artirir ve olay Oykiisiinii dikkatle takip etmesi i¢cin motivasyon saglar (Bordwell

ve Thompson, 2011, s. 82-83).

Anlatinin temeli, nedenler ve bunlarin sonuglaridir ve bunlar "zaman" i¢cinde meydana
gelir. Izleyici filmi seyrederken, olay &rgiisiiniin sundugu bilgilerle dykii zamanini
olusturur. Olay oOrgiisii bazen olaylar1 kronolojik sirayla vermeyebilir. O zaman izleyici,
olaylar1 siraya koymak ve onlara bir siire ve siklik yakistirmak i¢in ¢aba gosterir. Olay
Orgiisii, 6ykii zamaninin diizeni ve siiresine iligkin ipuglar1 verir. Bu ipuclarini izleyici
yakalayip degerlendirerek filmdeki zamansal diizeni aktif bir sekilde yorumlamaya
calisir. Zamansal yonlendirmeler, ¢ogunlukla nedensellik ilkesine dayanarak yapilir
(Bordwell ve Thompson, 2011, s. 84). Anlatida flashback ya da flashforward ile simdiki
zamandan ge¢mise, simdiki zamandan ileriye gitme ile, yani olay Orgiisiiniin oykii
diizenini karistirdiktan sonra, izleyici olaylar1 zihninde mantiksal bir diizene sokmaya,
olaylar1 diizgiin bir siraya koymaya cabalar. Olaylar1 kronolojik akisin disinda vermek,

Oykii akisi icinde sunmaktan daha kuvvetli bir etki yaratir (s. 85-87).

Bordwell ve Thompson’a gore, bir filmin zamansal siiresinin, “0ykii siiresi, olay orgiisii
siiresi ve ekran siiresi” olarak ii¢ kademesi vardir. Bir filmde olay Orgiisii, “Oykii
siiresi”’nin spesifik dilimlerini seger. “Oykii siiresi” dilimlerinin tamami “olay drgiisiiniin”
toplam siiresini verir. Bordwell, 6ykii siiresi, olay orgiisii siiresi ve ekran siiresi arasindaki
karisik iligkiyi bir 6rnek vererek agiklamistir: “North by Northwest’in dykii siiresi birkag
yil (biitiin iliskili gegmis olaylar dahil), olay orgiisii siiresi dort gilin ve gece, ekran siiresi
ise 136 dakikadir” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 85). Film anlatisinda zaman ve
nedensellik iligkisi 6ne ¢iksa da, mekan da bunlar kadar 6nem tasir. Olay oOrgiisii,
hikayenin gerceklestigi yerdedir. Ekran mekéani ise ekranda goriilebilen alani kapsar.
Bazen olay orgiisii, izleyicinin hikayenin farkli bir yerde gectigini anlamasini saglar.
Ornegin, bir karakter cezaevinden ¢iktiktan sonra igeride yasadiklarini anlatir; cezaevi

mekan olarak gosterilmese de izleyicinin zihninde bu mekan canlanir (s. 86-90).
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1.3.2. Sema

Yonetmen, izleyiciyi bilingli bir sekilde etkileyerek onlarin beklenti ve tahminlerini
sekillendirir. izleyici ise, kendi kiiltiirel ve sosyal birikimleriyle filmi izler. Bordwell,
“sema”yi, izleyicinin bu birikimleriyle zihninde olusturdugu anlam yapilar1 olarak
tanimlar. Ona gore, izleyicinin algisal ve biligsel yetenekleri, gecmis edinimlerine dayal
olarak isler. Semalar izleyicinin zihinsel yapisina yerlesiktir. Film izlerken, izleyici bu
semalar1 kullanarak, filmden aldig1 bilgileri zihninde diizenler, varsayimlar kurar ve
cikarimlar yapar. Bu ylizden, semalar filmin anlasilmasinda 6nemli bir islev goriir (1985,
s. 30-34). Benzer sekilde, Thompson da semalarin zihinsel sablonlar oldugunu

belirtmistir (1988, s. 30).

Izleyici, kendi semalarmi kullanarak, filmin anlati modelini veya stilistik dzelliklerini
kesfetme egilimindedir. Izleyiciler, stilistik 6zellikleri ne ¢ikan bir film izlediklerinde,
bir dykii insa etmek icin ipuglari arayacaklardir (Bordwell, 1985, s. 36). izleyici, algisal
ve biligsel yetenekleriyle bu siirece fark etmeden katilir. Klasik anlati filmlerindeki stilin
monotonlugu, zihinsel semalarin otomatik olarak ¢alismasini saglar. Ancak farkli bir stil
ile karsilagtiklarinda, zihinsel semalarim1 mantik yiiriiterek aktif hale getirirler.
Anlatilanlara anlam vermek i¢in zihinde pek ¢ok biligsel islem gergeklesir. Bu siirecte,
hafiza kritik bir islev goriir. Hafizanin, algilanan seylerin, basit bir tekrar1 yerine, semalar

tarafindan yonlendirilen bir yapilandirma eylemi olarak anlagilmas1 gereklidir (s. 37).

Kimi zaman film stilini anlamak zor olabilir, ancak bu, izleyicinin stilistik semalar1
olmadig1 anlamina gelmez. Izleyicinin sema tercihinin hatali olmasi, anlati normlarina
uyan yeterli bilgisinin olmamasindan kaynaklanir. Ornegin, 1960’larin sanat filmlerinin
semalarindan yoksun bir izleyici, Fellini’nin 8,5 filmindeki ipuglarini kagiracak ve filmi

anlayamayacaktir (Bordwell, 1985, s. 39).

Izleyici semalan ile nedensellik, zaman ve mekan algisim olustururken; sujet, neden-
sonu¢ baglantilarinin kurulmasint kuvvetlendirerek veya engelleyerek izleyiciyi dykii
bilgisine yonlendirir. Yonetmen, teknik araclar1 olagandisi yollarla kullanarak, izleyicinin

zihninde olusacak bir fabula yaratma sorumlulugunu iistlenir. Izleyici, kendi zihinsel
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semalarin1 kullanarak fabulanin sekillenmesine aktif olarak katki saglasa da, ustaca
diizenlenmis bir sujet, fabulanin tamamlanmasini geciktirebilir ve film deneyiminin

verecegi estetik zevki artirir (Kurtyilmaz, 2018).

Baz1 anlatilarda, sujet fabulanin olusumuna katki saglayacak ipuglarini saklar ve
yabancilastirma kanaliyla estetik alginin gecikmesine neden olarak, stilistik bigimi
zorlagtirir. Cagdas anlatilarin stilindeki karmasiklik, izleyicinin algisal ve biligsel
siirecleri lizerinde ¢esitli etkiler olusturabilir. Film stili, sujetin hedefine ulagsmasina
yardim eden bir aractir. Filmlerde, sujetin hedefine hizmet edecek farkli bigimsel
tekniklerden yararlanilir. Sujet, kendi semalar1 iizerinden izleyiciyi olaylar1 kavramaya
sevk eder (motivation). Sujet ve stilin etkilesime girdigi bu siireg, izleyiciyi fabulanin

insasina kanalize eden dinamikleri ortaya ¢ikarir (Bordwell, 1985, s. 52-53).

1.3.3. Anlatim

Anlat1 metinlerinde, fabula sekillendirilirken bosluklar birakilir. Bunlar 6ykii olaylari
aktarilirken veya bazilar1 saklanirken olusturulur. Anlatida bilginin ne kadar olacagini
diizenleyen, sujettir. Sujet, oykii bilgilerini (olaylarin1) dogrudan, dolayli, gecikmeli ya
da tekrar ederek sunabilir. Bu, izleyicilerde merak, kusku ve kaygiya neden olarak onlar1
cikarim yapmaya yonlendirir. Anlatinin sonuna gelindiginde, sujet bu bosluklar
tamamlar ve izleyiciler de kendi semalariyla bu bosluklar1 doldurur (Bordwell, 1985, s.

54-57).

Bordwell, Narration and the Fiction Film (1985) kitabinda, ii¢ anlati 6zelligini ayirt
etmistir: “enformasyon”, “iletisimsellik” ve “6z bilinglilik”. “Enformasyon”, &yki
bilgisinin a¢iklanmasini ifade ederken, “iletisimsellik” bu bilginin alaniyla (genisligiyle)
birlikte ele alinir. “Oz bilinglilik” ise anlatimin izleyici {izerindeki ydnlendirici etkisiyle
iliskilidir. Filmde, araclarin kendilerini daha az saklamasi, 6rnegin bir karakterin
kameraya dogrudan hitap etmesi veya dis seslerin izleyiciye seslenmesi, 6z bilinglilik

hissi yaratir (Bordwell, 1985, s. 58).
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Sujet bu siiregteki akisin kontroliinii yapar. “Olay orgiisii ipuglarin1 merak ya da stirpriz
adina enformasyonu vermeyecek sekilde diizenleyebilir. Veya olay orgiisii beklenti
yaratacak ya da gerilimi artiracak sekilde enformasyon saglayabilir. Biitiin bunlar, 6zel
etkiler elde etmek i¢in olay orgiisiinde 6ykii enformasyonunun dagitilmasidir” (Bordwell
ve Thompson, 2011, s. 93). Sujet, dykii bilgisinin “alanini/genisligini” ve “derinligini”
kapsar. Oykii bilgisinin genigligi/alani, sinirli ya da simrsiz anlatimla ilgilidir. Sinirsiz
anlatimda, izleyici, karakterlerden daha ¢ok sey biliyorken, sinirli anlatimda, izleyiciler
karakterler kadar bilgi sahibidir (s. 93-94). Oykii bilgisinin derinligi ise, karakterlerin
psikolojisinin yansitilmasiyla ilgilidir. Sujet, izleyicileri, karakterlerin davraniglarinin
disardan goriinmesiyle kisitliyorsa anlatim nesneldir; karakterlerin gordiikleri ve
duyduklar1 onlarin perspektifinden izleyicilere sunuluyorsa anlatim O6zneldir.
Karakterlerin i¢ sesi, fantezileri ya da hayalleri anlatimi1 derinlestirir. Hayaller igsel
goriintiilerle verilir, kimi zaman bunlarin hayal mi ger¢ek mi oldugu daha sonra anlagilir.
Ayrica, nesnel ya da 6znel anlatimin bulanik oldugu, birbirinin i¢ine gegen anlatimlar da
vardir (s. 95-97). Bordwell ve Thompson, bazen bir “anlatici’nin izleyiciye Oykiiyii
anlattigini belirtmislerdir. Bu anlatici, karakterlerden biri ya da karakter olmayan ve kime
ait oldugu bilinmeyen dis ses de olabilir. Ayrica, karakter mi, dis ses mi oldugu belli
olmayan anlaticilar da vardir. Bu anlaticilarin her biri, sinirli ve sinirsiz anlatimda ya da

nesnel ve 6znel anlatimda kullanilabilir (2011, s. 100).

Ozetlemek gerekirse “anlati, “filmde ne oldugunu” aciklar. Anlatilan olayin bir
“hikayesi” ve “olay orgiisii” bulunmaktadir. Anlati, filmdeki “hikaye” ve “olay orgiistinii”
kapsar. “Anlatim” ise, hikayenin nasil tasarlandigi, anlatildigi, aktarildig, iletildigi ve
bicimsel 6gelerle nasil sekillendirildigi ile ilgilidir. Neoformalist film analizi yaparken,
analist, filmde bigimsel araglarin hangi islev adina kullanildigin1 ve bu araglarin neden
orada oldugunu gorebilmek amaciyla bu araglarin oncelikle birbirleriyle iligkilerini not
eder. Bunun i¢in, bu araglar1 tanimak gerekir. Bicimsel araclar, yani sinemanin anlatim

araglart film analistinin filmle etkilesimi dogrultusunda anlam kazanir.
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1.4. SINEMANIN ANLATIM ARACLARI

“Anlat1” (narrative) hikdyenin “ne oldugu”, “anlatim” (narration) hikayenin “nasil
anlatildigr”dir (nasil tasarladigidir). Dort “anlatim” 6gesi/araci (mizansen, sinematografi,
kurgu ve ses) vardir ve bunlar “anlati”y1 besleyen parcalardir. Anlatim araglari, film
stiliyle ilgidir ve sinema tarihi boyunca sekillenmis, normlagmis ve gelenekleri
olugmustur. Mizansen bir filmin sahnesinin diizenlenmesidir. Sahne denilen sey, mekan
paradigmasiyla tanimlanir. Bir mekanda gecen olaylardan s6z edilir. Mekan degistiginde,
sahne de degisir. Bu nedenle, sahneyi olusturan 6gelerin (dekor, kostiim ve makyaj, 151k,
karakterlerin kendi bedenleri-oyunculuk) diizenlenmesi, nasil diizenlendigi mizansen
baslig1 altinda incelenmektedir. Daha sonra, filmin stiliyle alakali olan ikinci anlatim
0gesi gelmektedir. Bu, sahnelerin “nasil ¢ekildigi” ve “goriintii yonetimi” sinematografi
bashigr altinda degerlendirilmektedir. Bir sahnenin tasariminda kameranin nasil
kullanildig1 (kameranin nereye yerlestigi, ¢ekimin hangi acidan, hangi objektifle
yapildigi...) “goriintii yonetimi’’yle ilgilidir. Ardindan, “kurgu” ile ¢ekilen goriintiilerin
“nasil bir araya getirildigi” ortaya konur. 1928’den sonra yeni bir anlatim 6gesi, “ses”
gelmistir. Sesin gelmesiyle, karakterler konusmaya baslamis, miizik, atmosfer sesi ve ses

efektleri filmlerde yerini almistir.

Elena Dagrada’ya gore, insanlarin dili kullanmas1 sirasinda ortaya ¢ikan dilin kendi
icindeki anlam olusturan araclarinin bilinmesi gerekir ve filmde de benzer bir durum
vardir (Aktaran Moriel, 1998). Anlatim araci o sanata has olan yontem ya da tekniktir.
Her sanatin kendi anlatim araci vardir. Sinemada anlatim araglar1 kanaliyla gorsel bir
diizenleme sonucunda film denilen biitiin ortaya ¢ikar (Bayram, 2013, s. 3-4). “Sinema
sanatinin zarafeti goriintii diizenlemesinden baslar ¢iinkii sinema goriintiisii diisiincelerin
genellesmis halidir” (Miikerrem, 2012, s. 14). Filme bi¢im veren, bi¢imsel olarak film
dilini olusturan mizansen ve sinematografi sinema goriintiisiiniin temelini olusturur (s.

25).
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1.4.1. Mizansen

Fransizca mise-en-scene terimi “sahneye koyma, kadraja yerlestirme” demektir. Dekor,
kostiim ve makyaj, 151k ve sahneleme mizansenin alanina girer; “mizansen” yonetmenin
kameranin c¢erceveledigi her bir parcanin iizerindeki hakimiyeti anlamina gelir.
Yonetmen kamera aracilifiyla, izleyicide sinemasal bir mekan duygusu yaratmak igin
olaylar1 film karesi i¢ine (sahneye) koyar (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 128-129; Bordwell
ve Thompson, 2011, s. 118). Yonetmen mizansen tizerindeki hakimiyeti ve ustalifiyla,
yani teknikleri diizenlemesiyle filmde anlam yaratir ve bu anlam {islupsal kaliplarda
goriiniir olur (Buckland 2016, s. 295). Mizansenin kapsami igerisinde dekor, kostiim,
aydinlatma ve oyuncularin performansi, yonetmenin filmi gorsellestirme stilini, film

stilini ortaya koyma seklidir.

Bir filmde neoformalist yaklasimin odak noktasi olarak hizmet edebilecek ¢ok sayida
kurucu ara¢ vardir: Mizansen, ses, kamera, ¢erceve, kurgu ve optik efektler, vd. bir arag
film i¢inde bir dizi isleve hizmet edebilir (Thompson, 1988, s. 13) veya filmde baskin
olanin roliinii iistlenerek katkida bulunabilir (s. 20). Bununla birlikte, cesitli araglarin
oynadigi rollerin analizi ve bunlarin varligin1 agiklayan motivasyonlar her zaman filmin

irettigi anlamin 6nemiyle iliskilidir (s. 21).

James Monaco, yonetmenin oncelikle mizansen kapsaminda olan “neyi ¢ekecek? nasil
cekecek?” sorularina yanit aramasini, ardindan kurgunun alanina giren “cgektigini nasil
sunacak?” sorusuna yanit vermesi gerektigini belirtmistir (2001, s. 177). Adrian Martin,
mizansenin “dlizenleme, koreografiyi hazirlama ve sergileme sanati”, bir senaryoyu
yaratici ve etkileyici bir caligmaya doniistiirme teknigi oldugunu sdylemistir (2014, s. 15).
Benzer sekilde, Bordwell ve Thompson’a gore de mizansen bir “teknik”tir. Mizansenin
gergekeiligi ya da farkl etkileri yaratan islevleri, bu islevlerin nasil motive edildigi, nasil
degistigi, nasil gelistigi ve diger film teknikleriyle iliskili olarak nasil ¢alistigi,
yonetmenin film dilini, yani sinemanin anlatim araglarini kullanma bi¢imini ortaya koyar

(2011, s. 119).
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1.4.1.1. Dekor

Dekor beyaz perdede etkin bir rol oynar ve aksiyonda dinamik bir akis yaratir.
Karakterleri 6ne cikarabilir ya da ezebilir. Dekor hikayeye uygun sekilde diizenlenir,
dekorun genel tasarimi hikaye hakkinda izleyiciye bilgi verir. Dekorlarin etkisi
yonetmenin cekim planina gore degisir. Ornegin, genis plan cekimde dekor ve
1siklandirmanin gorsel etkisi daha kuvvetli olur (Millerson, 2007, s. 415-416). “Renk”
dekorun 6nemli bir bilesenidir. Ornegin, Tampopo (1985) filminde mutfagin karanlik
kisimlari, kirmiz1 elbiseli kadin1 6ne ¢ikarmaktadir. Resim, fotograf ya da 6zel efektler
de dekorun pargalarindandir. Bir yonetmen film dekorunu hazirlarken “aksesuar’lardan
yararlanabilir. Bordwell ve Thompson, filmin akisinda aksesuarlarin da fonksiyonu
olabilecegini belirtmiglerdir. Agan c¢igekler, ugusan balonlar buna 6rnektir. Anlatinin
gidisatinda aksesuarlar “motif” haline gelebilir ve dekor oOgeleri motifleri

bicimlendirebilir (2011, s. 123-125).

1.4.1.2. Kostiim ve Makyaj

“Kostiim ve makya;j” filmde 6zel islevlere sahip, 6nemli birer motiftir. Kostiim ve makyaj
(karakterin giydigi kostiim ve karakterlerin makyaj1) bir film anlatisinin ilerleyisine katki
saglayabilir. Ornegin, Ken Russell’in Asik Kadinlar (Women in Love, 1969) filminin ilk
sahnelerinde kostiim ve dekordaki renkler araciligiyla karakterlerin s1g orta sinif yasami
gosterilir. Makyaj da oyuncunun yiiziindeki 6zellikleri vurgular (Bordwell ve Thompson,

2011, s. 125-128).

Karakterler, filmler ve hatta film tiirleri kostiim ile tanimlanabilir. Bir Amerikan yerlisi
ve kovboy kostiimlii bir karakter Western tiiriine ait bir filmin ikonografik 6geleridir.
Western filmlerde John Wayne ve Clint Eastwood un giydikleri kostlimler ve oyuncularin
personasi mizansenin birer pargasidir. Yonetmen, kostiimler ve sahnedeki diger mizansen
Ogeleri ile uyumlu bir ortam hazirlar. Bir renk paleti secildiyse buna uyumlu kostiimler
belirlenir. Ornegin, gotik bir filmde sato, mezarlik, orman ve sis karanlik ve koyu
renklerden hazirlandiysa, vampir ve canavarin rengi de buna uygun olacaktir (Barnwell,

2011, s. 124).
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1.4.1.3. Aydmlatma / Is1ik

“Cevremizde gorebilecegimiz her seyin yaraticist 1giktir. Her sey i1siktan dogar”
(Miikerrem, 2012, s. 43). Aydinlatma sayesinde goriintii var olur. Aydinlatma 15181 nesne
ve karakterlerde olusturdugu izlere, arkada kalan fonlara dikkat ¢ekmeye ve dekorda
dogal ve yapay 15181 ortaya ¢ikarmaya olanak saglar (s. 56). Sinemada aydinlatma
mekanin tamamin1 gostermekten Gte, bazi nesneleri One c¢ikarmak i¢in kullanilir
(Barnwell, 2011, s. 138). Benzer sekilde Bordwell ve Thompson’nin da ifade ettigi gibi,
sinemada 151k sahneyi gostermek icin ihtiya¢ olan aydinlatmadan daha fazlasidir. Isik,
goriintiiye etki edebilir, gekim kompozisyonunu olusturabilir, baz1 nesnelere ve aksiyona
dikkat ¢ekebilir. Isik, ayn1 zamanda dokular1 da ifade edebilir; karakterin yiiziindeki bir

¢izgi, bir bocegin dokusu, altinin parlamasi gibi (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 131).

Aydinlatma, ¢cekimde mekani, zamani ve hikayeyi izleyiciye tanitir ve nesnelerin sekli ve
dokusu hakkindaki duygu ve diislinceleri etkiler (Barnwell, 2011, s. 138). Bir biblo 6nden
aydinlatildiginda dikdortgen goriinlirken, ayni biblo yandan aydinlatildiginda kare
seklinde goriinebilir. Dolayisiyla, aydinlatma goriintiiye bicimsel 6zellikler kazandiran

bir islev goriir ve bir ¢ekimin genel kompozisyonunu sekillendirir.

“Isik, nesneleri aydinlatarak ya da golgeleyerek filmi bi¢imlendirir” (Bordwell ve
Thompson, 2011, s. 131). Isik ve gdlgenin bir arada kullanimi filmde anlami yaratir.
Golgeler sahnedeki alanin algilanmasina yardimer olur. Ornegin, birkag golge hapishane
hiicresini ifade edebilir. Bordwell ve Thompson, John Huston’in Asfalt Ormani filminden
bir 6rnek verir. YOonetmen, bir grup cete iiyesini asili tek bir lambanin yaydigi 1s1k
havuzunun altinda birbirlerine kaynastirir. Ayn1 zamanda kahramani en 6n planda ve en

net sekilde aydinlatilmis figiir haline getirerek onun 6nemini vurgular (s. 131).

Neredeyse tiim sahnelerde 151k kadar gélgenin de onemi biiyiiktiir (Wheeler, 2010, s.
140). Isik sayesinde nesnelerin yiizeyindeki gélgeler goriiniir olmaktadir. Bu golgelerin
yarattig1 desenler dokuyu ortaya ¢ikarir (Brown, 2010, s. 38). Bordwell ve Thompson iki
tir golgeleme oldugunu sdylemislerdir: “Eklenen golgeler, golgeleme” ve ‘“nesne

golgeleri”. Isik bir nesnenin bir kismini aydinlatmadiginda eklenen bir gélge olusur. Bir
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kisi karanlik bir odada bir mumun yaninda oturursa, yiiziin ve viicudunun bazi kisimlari
karanlikta kalir. Ornegin karanlikta kalan yiizdeki kiigiik, koyu lekeler “eklenen
golgeler”dir, ¢linkii yiiz hatlarindaki kivrimlar ve kavisler bu goélgelere neden olur. Isik
nesnenin arkasindaki duvara gdlgesini yansitir. Nesne ile 151k kaynagi arasindaki diger

nesneler tarafindan olusturulan goélgelere “nesne golgeleri” denir (s. 131).

Bordwell ve Thompson film aydinlatmasinin dort ana 6zelligi oldugunu vurgulamislardir:
niteligi, yonii, kaynagi ve rengi (2011, s. 132). “Isigin niteligi (yogunlugu)” 1s181n goreli
yogunluguna karsilik gelir. Sert 151k net sekilde tanimlanmis golgeleri, nesnelerin
dokusunu ve seklini vurgularken, yumusak 151k daginik bir aydinlatma meydana getirir.
Ug noktalar arasinda bazi 151k durumlari olur ve farkliliklar olusur. Isigin gérece sert veya
yumusak olmasi 151k kaynaginin boyutuyla ilgilidir. Sert 151k, “kii¢iik boyutlu bir 151k
kaynagindan gelen giiclii sekilde yonlii aydinlatmadir (...) Isik kaynagi ne kadar yogunsa
(kiiciik ve giiclii) aydinlatmasi o kadar serttir” (Millerson, 2007, s. 62). Sert 151k bir nokta
kaynaktan ¢ikar, keskin golgeleri olusturur ve alanin dokusunu gosterir (Brown, 2010, s.

49).

Yumusak 151k nesne ve dokularin hatlarim1 gizleyen, golgesiz bir aydinlatmadir.
“Yumusak 15181, giines 1sinlar1 kalin bulut tabakalari, sis veya dumanla engellendigi
zaman, ya da dogal kosullar altinda yerden ve yakindaki ylizeylerden yansidig1 zaman
goriiriiz. Aydinlatma araglar1 yayma, yansitma ya da ¢oklu 151k kaynagi kullanma gibi

yollarla yumusak 15181 meydana getirirler” (Millerson, 2007, s. 63).

Bir c¢ekimdeki 1518 yonii, nesneye giden 1sik yolunu ifade eder. “On (cephe)
aydinlatma”, “yandan aydinlatma”, “arka aydinlatma”, “alt aydinlatma” ve “list
aydinlatma” gibi terimlerle anlatilir. Aydinlatmalar 6zel teknik baglamlara ve amaca gore
farkli islevler goriirler. “On (cephe) aydinlatma” golgeleri ve roliyefleri (oylumu) ortadan
kaldirir, ylizeydeki piiriizlerin goriinmesini engellerken, “alt aydinlatma’da 151k nesnenin
altindan gelir ve dramatik korku efektleri olusturmak i¢in kullanilir. “Yan aydinlatma”
nesnenin Ozelliklerini bi¢imlendirmek, ¢ogu kez nesneye dikkat ¢ekmek icin kasten
kullanilir, 6rnegin tiimsekleri ya da ¢ikintili yiizeyleri gostermenin bir yoludur. “Arkadan

aydinlatma”da 1s1k nesnenin arkasindan gelir, kaynak gizlenmis olur ve etkisizdir
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(Millerson, 2007, s. 69-74; Bordwell ve Thompson, 2011, s. 132). “Ust aydinlatma” 15131n
iistten gelmesidir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 132).

Cogu yonetmen “ana (anahtar) 151k” ve “dolgu 151k” olmak iizere iki 151k kaynagi
kullanmak gerektigini belirtir. Ana 1s1k, baskin aydinlatmayi1 saglayan ve en giigli
golgeleri olusturan birincil kaynaktir. Is18in yonii ana golgeleri ortaya ¢ikarir, sekli, ylizey
yapisini ve dokuyu gosterir ve ¢ogu kez pozlamay1 diizenler. “Dolgu 151k, ana 15181
olusturdugu golgeleri dolduran, yumusatan veya ortadan kaldiran 1siktir. Gosterilmesi
istenmeyen ylizeyleri 6rtmek ic¢in kullanilir. Ana ve dolgu 151k birlestirilebilir ve baska
151k kaynaklart eklenerek aydinlatma diizenlenir (Millerson, 2007, s. 76; Bordwell ve
Thompson, 2011, s. 134).

“U¢ noktadan aydinlatma” Hollywood film yapiminin stiidyo doneminde ortaya
cikmistir ve yaygin olarak kullanilmaktadir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 134). “Ug
noktadan aydinlatma” ana 151k, dolgu 151k ve arka 151k (kontur) kaynagini betimler. Ug
noktadan aydinlatma yonteminde, ana 151k sahneyi gosterirken, yan 1sik istenilen
ylizeyleri vurgular, arka 151k ayrintilar1 ortaya ¢ikararak goriintiiyii giiclendirir ve sahneye

ticlincii bir boyut kazandirir (Millerson, 2007, s. 76-85).

“U¢ noktadan aydinlatma, klasik Hollywood sinemasinda ve diger film yapim
geleneklerinde kullanilan “giiglii ana 151k™ i¢in 6zellikle ¢ok uygundu” (Bordwell ve
Thompson, 2011, s. 135). “Giiglii ana 151k daha parlak ve daha karanlik alanlar arasinda
diisiik kontrast olusturmak icin dolgu 151k ve arka 15181n kullanildig1 genel bir aydinlatma
tasarimina atifta bulunur. Gilclii ana 151k yami sira, “los aydinlatma” daha gii¢li
kontrastlar; daha keskin, daha koyu golgeler olusturur (s. 135-136). Los aydinlatma

siklikla esrarengiz ve karanlik sahnelere uygulanmstir.

Film 15181n1n kaynagi “dogal 151k™ ya da “yapay 1s1k”’tir. Dogal 151k, glines 1s181d1r, yapay
151k lambalar aracigiyla elde edilir. Yonetmenler kendi film stillerine gore 151k kaynaginin
Oniline yerlestirilen filtreleri kullanarak ekran 11811 renklendirebilir, 15181in tonunu

ayarlayabilirler (Algan, 1999, s. 59; Bordwell, ve Thompson, 2011, s. 137).
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Sonug olarak, bir ¢ekimin nasil olacagi; 1518 niteligi, yoni, kaynagi ve rengi ile
belirlenir ve yonetmen bu 6geleri bir diizen i¢inde yerlestirerek, goriintiiniin bigcimsel

niteliklerini diizenleyerek filme anlati1 ve anlam boyutu kazandirr.

1.4.1.4. Hareket ve Performans

Mizansen; oyuncu, nesne ve hareketli objeler gibi tiim figiirleri kapsar. Mizansen, bir
oyuncunun performansini, gorsel 6gelerden (goriiniis, jestler ve yiiz ifadeleri) sese (ses

ve efektler) kadar harekete gecirecek olanagi saglar.

Zaur Miikerrem’e gore, bir film {i¢ unsurun bir araya gelmesiyle giiclii bir etki yaratir:
“Oykiiniin ¢ekiciligi (senarist / yonetmen), ¢ekimlerin anlatim giicii (goriintii yonetmeni
/ sanat yonetmeni / yonetmen) ve dramatik yapinin isleyisi (senarist / yoneten / oyuncu)”
(2012, s. 11). Performans da film i¢in yaratilir. “Oyunculuga genellikle bir ger¢ekeilik
sorunu olarak yaklasilir. (...) Bir oyuncunun yarattig1 performans biitiin mizansenin bir
parcasi oldugu icin, filmler ¢ok g¢esitli oyunculuk stillerini igerirler” (Bordwell ve
Thompson, 2011, s. 139-140). Baz1 filmlerde oyunculuk stili gercek¢i olmayan bir iglevde
gergeklesebilir. Bu noktada 6nemli olan, oyuncunun filmdeki oyunculuguna uygun bir

performans gerceklestirmesidir (s. 140).

Bordwell ve Thompson performansi iki boyutta ele almiglardir. Performans, az ¢ok
bireysellesecek ya da az c¢ok stilize olacaktir. Gergekei bir performansta her ikisi s6z
konusudur. Hem benzersiz bir karakter yaratilmalidir, hem de ¢ok abartili veya donuk
oynanmis gibi goriinmemelidir. Ornegin, Baba’da (The Godfather, 1972) Marlon
Brando’nun oynadig1 Don Vito Corleone karakteri oldukga kisisellestirilmistir. Brando,
karmasik bir psikoloji, kendine 6zgii bir goriiniim ve ses ile karaktere standart bir gete
patronu imaj1 6tesinde bir dizi yliz ifadesi ve jest kazandirir. Performansi ne diiz, ne de
gosteriglidir, ancak kayitsiz da degildir ve filme entegre olmustur. Performans ayni
zamanda bir stilizasyon siirekliligi iizerine yerlestirilebilir. Oyuncularin sik jestleri ve
hareketleri Woody Allen’in filmlerinin mizahina inandiricilik katmaktadir (2011, s. 140-
143).
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Bir oyuncu, sokaktaki bir insanin yerini alir. Oynadigi rol ydnetmen i¢in bir imge, bir yiiz
ve bir yiirime bi¢iminden olusur. (...) Mizansenin ogeleri; dekor, aydinlatma,
cerceveleme ve oyuncunun performansina gore daha goriiniir olur, performansin anlamini
gliclendirir (Bazin, 2013, s. 185). Bir oyuncunun performansi, film teknikleriyle etkilesim
icindedir. Performans, filmin kurgu asamasinda sekillenebildigi gibi, kamera teknikleri
oyunculuk i¢in bir kontrol baglami da yaratir. Oyuncu her tiir kamera mesafesine uyum
saglayabilmelidir. Oyuncu kameradan uzaktaysa, jestini gosterebilmesi i¢in genis sekilde
hareket etmesi gerekecek ya da kamera ve oyuncu arasinda birka¢ santim mesafe varsa,
yiiziindeki bir kas net bir sekilde ortaya ¢ikacaktir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 144-
146). Bordwell ve Thompson, Michelangelo Antonioni’nin L ’Avventura filminin
mizansen araglarinin -kostiim, 151k, performans ve sahnelemenin- sorunsuz bir sekilde
nasil ¢alistigin1 6rnek olarak gostermislerdir. Mekan ve zaman i¢inde sahneyi ortaya
koyarak, bu araclarin ¢ekimlerde i¢ ice gectigini, birkac islevi yerine getirdigini
belirtmislerdir. Yonetmen, izleyicinin dikkatini gorlintlinlin  6nemli alanlara
yonlendirmeli, merak uyandirarak izleyicinin ilgisini arttirmalidir. Ayrica, yonetmen
cekime duygusal bir renk vererek etkileyici nitelikler eklemeye c¢alisir. Mizansen, film
yapimeisinin tiim bu amaglara ulasmasina yardimet olur (s. 147). izleyici bir goriintiiye
bakarken, amacgli olarak bakar. Fark ettigi sey, neyin Onemli olabilecegine dair
beklentileri tarafindan yonlendirilir. Bordwell ve Thompson’a goére, filmin big¢imi
izleyicinin beklentisini dogurur. Ornegin, bir ¢ekim bir kalabalig1 gdsteriyorsa, izleyici
daha Onceki sahnelerden tanidigi bir karakteri aramak i¢in onu tarama egiliminde

olacaktir (2011, s. 148).

1.4.1.5. Mekan ve Zamanda Mizansen

Bordwell ve Thompson “ekran mekani” (screen space) ve “sahne mekan1” (scene space)
olarak tanimladiklar1 mekansal olasiliklar1 incelemisler, goriintiiyii iic boyutlu bir alan

olarak renk ve sekiller dizisi gibi gormiislerdir (2011, s. 148).

Mizansen izleyicinin dikkatini yonlendiren ve c¢ercevedeki 6geleri vurgulayan bircok
ipucu verir. Cergevenin baslica iki hali s6z konusudur: “Cer¢evenin dayattigi sinirlamalar

ve gerceve i¢indeki goriintiiniin kompozisyonu” (Monaco, 2001, s. 178). Yonetmenler
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kimi zaman ekranda dengeli kompozisyon i¢in g¢ercevenin merkezine bir karakter
yerlestirirler, bazen de dengesiz ¢ekimler i¢in kompozisyonun kenarlarina figiirleri
koyarlar, ardindan yeniden dengelerler (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 148-150).
Ayrica, yonetmen “kontrast ilkesini” kullanabilir. Izleyici, farkli olan1 gdrmeye
meyillidir. Cogu siyah beyaz filmde, agik renkli kostiimler veya parlak yiizler 6ne
cikarken daha karanlik alanlar fark edilmez. YoOnetmenler, ressamlarin “sinirl palet”
olarak tanimladiklar1 renk kontrastlarini ya da “tek renk” tasarimini kullanabilirler. “Tek
renkli bir tasarimda, kontrast olusturan bir renk lekesi bile izleyicinin dikkatini
cekecektir” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 151). Film, resmin eksik oldugu bir
kaynaga sahiptir. Goriintii hareket icerdiginde, izleyici gorsel farkliliklar1 fark etme

egiliminde olacaktir.

Bir film goriintlisiine yasadigimiz mekan gibi {ic boyutlu bakabilme olanagi yaratan
Ogelere “derinlik ipuclar1” denir. Derinlik ipuglari, karakterlerin gercekei bir mekanda var
oldugunun anlasilmasini saglar. Izleyici derinlik ipuglarina iliskin anlayisini, gercek
mekanlarla ilgili deneyimlerinden ve gorsel medyayla ilgili daha 6nceki deneyimlerinden
gelistirir. Filmsel uzamdaki hacmi, diinyadaki nesneler hakkindaki bilgisini kullanarak
algilar. Sinemada derinlik ipuglari, 151k, dekor, kostiim ve sahnelemeyle; yani mizansenin
tim yonleriyle saglanir. Derinlik ipuglari, mekanin “hacmi” ve “diizlemi” oldugunu
gosterir. Hacmi olan bir nesne {i¢ boyutlu bir alan1 kaplar; bir film ise sekil, golgeleme ve
hareket ile hacmi ortaya koyar. Aymi zamanda, derinlik ipuclar1 goriintii igindeki
diizlemleri de gosterirler. Diizlemler, mekanda karakter (karakterlerin kendi bedenleri)
veya nesneler tarafindan iggal edilen katmanlardir. Diizlemler kameraya ne kadar yakin
veya uzak olduklarina gore; on plan, orta plan, arka plan olarak tanimlanirlar (Bordwell
ve Thompson, 2011, s. 151-152). “Odak derinligi izleyiciye goriintliniin daha yakin
goriinmesini saglayacagi i¢in gergeklige daha ¢ok yaklasilir” (Bazin, 2013, s. 50).

Sinemada boyut yanilsamas1 ve derinlik algisi, li¢ boyutlu bakisin disinda bir dizi unsurla
ilgilidir (Monaco, 2001, s. 181). Mizansen nispeten az derinlik gosterdiginde, uzak
diizlemler biraz ayrismis gibi goriiniir, bu “dar mekan kompozisyonu”dur (a shallow-
space composition). Karsit egilim ise dnemli bir mesafenin diizlemleri ayiriyor gibi

goriindiigii “derin mekan kompozisyonu”dur. Ornegin, bir yonetmen, 6n plan diizlemini
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oldukga biiyiik ve arka plan diizlemini olduk¢a uzak hale getirerek bir derin mekan
kompozisyonu olusturur. Dar ve derin mizansen, izafi kavramlardir. Kimi zaman bir
kompozisyon, bir alan1 oldugundan daha derin veya daha si1g gostermek icin derinlik

ipuclarin1 manipiile eder, bir optik illiizyon yaratir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 154).

Sinema “zaman” ve “mekan” sanatidir. YOnetmenin mizansen tizerindeki kontrolii, hem
izleyicinin ne gordiigiinii, hem de ne zaman ve ne kadar siireyle gordiigiinii yonetir.
“Yonetmen ¢ekim igindeki hareketin hizin1 ve yoniinii sekillendirir” (Bordwell ve
Thompson, 2011, s. 156). izleyicinin gdzleri degisiklikleri fark etmeye hazir oldugu igin,
en ufak ipuclarmi bile yakalayabilir. Bilgi i¢in her bir film karesini tarar. Bu tarama,
zamani bir sekilde devreye sokar. Ayni zamanda, ekrana bakarken bir anlamda onun
derinliklerini fark eder. “Derin mekan kompozisyonu, 6n planda ne olacagina dair
beklentiler yaratmak ic¢in genellikle arka plan olaylarin1 kullanir” (s. 156-157). Bu gibi
anlarda mizansen izleyicinin beklentilerini harekete gecirir ve stil izleyiciyi aksiyonla
mesgul eder. Karakterle, dykii enformasyonu aktarilirken, izleyicinin dikkati ¢ekimin
cesitli boliimlerine yonlendirilir. Sahnedeki aydinlatma, kostiim ve sahneleme, dramay1

gelistirmeye hizmet eder (s. 158-159).

Sonu¢ olarak, Bordwell ve Thompson, mizanseni incelemek isteyen analistin onu
sistematik olarak aramasini, bir filmde dekor, kostiim, 1siklandirma ve karakterlerin
davraniglarinin kendilerini nasil sundugunu gérmesi gerektigini sdylemislerdir. Bunun
yani sira, mizansen 6gelerinin “nasil islev gordiigli” ve “film boyunca kendi yollarini 6ren
motifleri nasil olusturduklarin1” aramak gerektigini belirtmislerdir. Ayrica, izleyicinin
dikkatini ¢cekmek ve yonlendirmek i¢in mizansenin mekan ve zamani nasil sekillendigine
bakmak gerektigini eklemislerdir. Bu noktada, “mizansen sistemini filmin biiyiik 6l¢ekli

bi¢cimiyle iliskilendirmeye ¢alismislardir” (2011, s. 163).

1.4.2. Sinematografi

Neoformalizm, analistin stratejik farkindaligini beslemeyi amacglayan bir yaklagimdir.
Ernst H. J. Gombrich’in belirttigi gibi, “taklit” sanatsal gelisimin kalbinde yer almakta,

film bicimi ve estetiginin soybilimsel kesfi i¢in firsatlar sunmaktadir. Mizansen,
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sinematografi, kurgu ve ses filmin biitiinliigiinii kavramsallastirir. Neoformalizmin filmi
inceleme stratejisi, akla dayali olarak deger yargilarinin olusturulmasina ve
uygulanmasina izin veren analitik yapisindan ve dilinden kaynaklanmaktadir (Blewitt,

1997, s. 92).

Sinematografi “hareketle yazma” demektir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 167).
Bordwell’e gore, bir eserdeki yonetmenin imzast kismen bir filmden digerine taninabilir
sekilde yinelenen araglara baghdir. Film yonetmenleri motiflere ve kamera teknigine gore
ayirt edilebilir. Imzas1, anlatisal olarak ayirt edici stile sahip niteliklere de bagli olabilir
(1985, s. 211). Yonetmen “ne” ¢ekilecegine ve “nasil” ¢ekilecegine karar veren kisidir.
Cekim; fotografik yonleri, c¢ekimin c¢ercevelenmesi ve ¢ekimin siiresi olarak

sinematografinin ti¢ alaninda gergeklesir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 167).

1.4.2.1. Fotografik Imge

Yonetmen, film tlizerinde renk se¢imine, dokularin netlesmesine, 6ne ¢ikmasina ya da
bulaniklasmasma yani tiim gorsel niteliklere karar verir. Ornegin, gériintii igindeki
“kontrastlar”, yOnetmenin izleyicinin gozilinii ¢ercevenin O6nemli kisimlarina
yonlendirmesini saglar. Yonetmenler goriintiideki kontrast derecesini gesitli sekillerde
kullanir. Cekim sirasinda goriintiiniin “pozlanmas1”, goriintiideki tonlarin alanini etkiler.
Yo6netmen, kamera merceginden ne kadar 151k gectigini diizenleyerek pozlamay1 ayarlar
(Bordwell ve Thompson, 2011, s. 167-170). Bir filmde yonetmen aksiyonun hizini,
ekranda goriilen hareketin hizini belirler. “Ekranda gordiiglimiiz hareketin hizi, filmin
cekilme hizi ile gosterilme hizi arasindaki iliskiye baglidir. Her iki “hi1z” da saniye basina

kare sayistyla hesaplanir” (s. 172).

Tekniklerle, sahneye anlam boyutlari, ince ayrintilar ve duygusal atmosfer eklenir. Bu,
objektif araciligiyla gerceklestirilir (Brown, 2011, s. 54). Bir kameranin objektifi, géziin
yaptiginin benzerini yapar. Objektif sahneden 15181 toplar ve bu 15181 sahnenin boyutunu
ve derinligini temsil eden bir goriintii olusturmak icin filmin diiz yiizeyine iletir. Gz ile
kamera arasindaki fark ise, fotografik lenslerin degistirilebilmesi ve her lens tipinin farkl

sekillerde perspektif olusturmasidir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 173).
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Filmde objektifler aracilifiyla sinematografik estetik olusturulur. Objektif kullanimiyla
elde edilen bicimsel formlar, sinematografide perspektif ve alan derinligi lizerinde
etkindir (Oztiirk, 2020, s. 44). Yonetmenin “objektif se¢cimi”, cerceve tercihiyle birlikte
gorsel alanda niifuzunu kullandigr ve goriintiideki perspektifi kontrol ettigi yerdir
(Brown, 2011, s. 54). Bu siirecgteki baslica degisken objektifin odak uzakligidir. Kamera
icine giren 15181n toplandig1 nokta ile algilayici sensor arasindaki uzakliktir. “Normal bir
objektifin odak uzakligi, kullanilan g¢erceve formatinin kdsegen uzunluguna esittir”
(Wheeler, 2010, s. 220). Bordwell ve Thompson perspektif {izerindeki etkilerine gore li¢
tir objektiften soz ederler: “Kisa odakli”, “orta odakli” ve “uzun odakli” lensler.
Sinematografide odak uzakligi 35 mm’den az olan bir lens, genis ag¢ili (kisa odakli) bir
lens olarak kabul edilir. Bu tiir lensler, ¢er¢evenin kenarlarina yakin uzanan diiz ¢izgileri
carpitarak disa dogru sisirme egiliminde olup, derinligi abartma 6zelligi vardir. Ayrica,
bu lensler kameranin 6niinden gegen karakterlerin daha hizli hareket ediyormus gibi

goriinmesini saglar (2011, s. 174).

Orta odakli (normal) bir lens 50 mm olup, gozle goriiliir perspektif bozulmasini 6nlemeye
calisir. Yatay ve dikey ¢izgiler diiz ve dik olarak islenir. Kisacasi, 6n plan ve arka plan ne
birbirinden uzamis ne de sikistirilmis goriiniir. “Uzun odakli lensler” ise, kamera ekseni
boyunca alani diizlestirir, derinlik ve hacim igin ipuglarint azaltir. Uzun odakli lensler
yaklasik 100 mm’dir ve gorlintii ydnetmenine uzaktaki eylemi biiylitmesine izin verir.
Uzun odakli bir lens nesnenin hareketini etkiler, derinligi diizlestirir. Bu nedenle,
kameraya dogru hareket eden bir karakterin kii¢iik gibi goriinen bir mesafeyi kat etmesi
daha fazla zaman alir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 174-175). “Ayn1 ¢izgi iizerinde
daha da geri gider ve gergeve i¢indeki evin boyutunu ayni tutmaya ¢aligirsak, 6n planda
bu mekandaki bir kisim agag dallarin1 gérmek zorunda kaliriz. Bu da sanki bir merakhi
komsu gibi evdekilerden izinsiz onlar1 izliyoruz duygusunu yaratir” (Wheeler, 2010, s.

219).

1910’lardan 1940’lara kadar, ABD’de uzun metrajli film yapiminda kullanilan normal
lensin odak uzaklig1 50 mm veya iki in¢ idi. 100 mm’den 500 mm’ye veya daha fazla
odak uzaklig1 olan lensler, hizli hareket takibi i¢in yaygin olarak kullaniliyordu.

Yonetmenler sikigik bir ortamin tamamini ¢ekmek istediklerinde genellikle 25 mm veya
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35 mm olan daha kisa odakli (genis acili) lensleri kullandilar. Citizen Kane (1941) ile
“genis acili lensler” daha popiiler hale geldi ve normal lensin 35 mm odak uzakliginda
olduguna dair bir kabul olustu. Daha sonra, yonetmenler, genis acili ¢ekimler, gii¢lii 6n
plan/arka plan etkilesimli orta ¢ekimler ve “grotesk yakin ¢cekimler” saglamak i¢in genis
acilt lensler kullandilar. Roman Polanski, Coen kardesler, Barry Sonnenfeld ve diger
birka¢ film yonetmeni genis acili lensleri gorsel tasarimlarinin temel dayanagi haline
getirdiler. Onlardan sonra, ¢ok sayida yonetmen uzun odakli lense yonelmislerdir

(Bordwell, 2002, s. 17-18).

Uzun odakli lens uzaktaki hareketi oldukca biiyiittiiglinden, kamera objeden oldukca
uzakta olabilir ve bu, dis mekan ¢ekimleri i¢in avantajli olarak kabul edilmistir. i¢ mekan
setlerinde bile, uzun odakli lensler zamandan tasarruf saglamistir. 1970’lerde “coklu
kamera ¢cekimi’nde, kameralarin arasindaki uzakligi genis tutabilmek i¢in genellikle uzun
odakli lensler kullanilmistir. Uzun odakli lens, karakterin aslina uygun sekilde yliriiyor
veya kosuyormus gibi goriinmesini saglar. Uzun odakli lens, yakin ¢ekimler, orta
cekimler, omuz iistii gekimler i¢in kullanilabilen ¢cok amagli bir ara¢ haline gelmis ve dyle
de kalmistir. Hatta ¢ekimleri kadrajlamak i¢in kullanilmaktadir. Bu noktada, uzun odakl
lens ¢ekiminde bir figiir segilir, ardindan kamera goriintiisiine daha yakin bir sey girer.
Gorlig, tamamen maskelenir, ardindan engel cergeveyi terk ettiginde, seklin daha yakin
bir gercevesi elde edilmis olur. Benzer sekilde, uzun lens, 1960’larda 6ne ¢ikan ve daha
yakin yillarda derinlemesine degisen kompozisyonlar yaratmak i¢in odagi kaydirmay1 da
saglamistir. 1960’lardan itibaren, lens uzunluklarindan yararlanmak, yogunlastirilmig

devamliligin bir 6zelligi haline gelmistir (Bordwell, 2002, s. 18).

Zum lensi, yonetmene odak uzakligin1 manipiile etme olanag: verir ve tek bir ¢cekim
aninda perspektif iligkilerini doniistiirmesini saglar, odak uzakliginin degismesine izin
verir. Odak wuzaklig1r lensin “alan derinligini”, yani nesnelerin keskin odakta
fotograflanabilecegi perspektifin Oniindeki mesafe araligini etkiler (Bordwell ve
Thompson 2011, s. 176-177). “Alan derinligi (netlik), kameranin bazen ¢ok kisith bir
netlik alani olur, arka plan tam se¢ilemez, odak disidir (uzun odakli bir objektif
kullanildiginda); ya da her sey net goriinebilir (kisa odakli ya da genis agil1 bir objektif
kullanilarak yaratilan derin odak)” (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 120). Bordwell ve
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Thompson alan derinliginin, derin mekan kavramiyla karistirtlmamasi gerektigine dikkat
cekmislerdir: “Derin mekan yonetmenin biitlin diizlemlerin odakta olup olmadigina
bakmaksizin birkag¢ farkli diizlemde aksiyonu sahneleme tarziyla ilgili bir terimdir”
(2011, s. 178). Derin mekanin her diizlemi odakta olmayabilir. Yonetmen “se¢imli
odaklama” ile tek bir diizleme odaklanarak, etrafi bulanik birakabilir. Kisa odakli lens ve
bol 151k ile “derin odaklamay1” veya filmin ¢ekildigi sirada, perspektifi ayarlamak i¢in

“odag1 kaydirmay1” tercih edebilir (s. 178).

Bunun yani sira, dzel efektler ile perspektif olusturulabilir. iki farkli goriintii iist {iste
konarak, “bindirme” yapilabilir. “Tek bir c¢ekim olusturmak i¢in film seritlerini
birlestirmenin daha karmasik tekniklerine “dunning ¢ekimleri” ya da “bilesik ¢ekimler”
denir. Bu teknikler “projeksiyon islemi” ve “Ortii ¢ekimi olarak™ ikiye ayrilir (Bordwell

ve Thompson 2011, s. 179-180).

Projeksiyon isleminde, yonetmen bir nesnenin goriintiisiinii ekrana yansitir, ardindan
perdenin Onilinde performans gosteren oyunculari filme alir. “Arkadan projeksiyon”
derinlik ipuglar1 yaratir. “Onden projeksiyon”da ise kamera, aynanin icinden ¢ekim
yapar. Giiniimiizde 6n ve arka projeksiyon dijital tekniklerin gelisimiyle degistirilmistir.
Biiyiik bir mavi veya yesil ekranin 6niinde aksiyon filme alindiktan sonra arka plan dijital

manipiilasyonla eklenmektedir (Bordwell ve Thompson 2011, s. 180-181).

Bilesik film ¢ekimi “Ortli ¢cekimi” ile de gerceklestirilebilir. “Bir ortii bir film kusagi
tizerinde goriintiilenen dekorun bir boliimidiir, genellikle ¢ercevenin bos bolimii[diir]”
(Bordwell ve Thompson 2011, s. 181). Kurgu asamasinda, oyuncular1 igeren baska bir
film seridi ile birlestirilir. Ayrica, ortiiniin istenen alanlarinin boyanmasini ve ardindan
filme alinmasini igerir. Goriintliler boyanmis sahnenin bos kisimlarina ayrilmis eylem
goriintiileri ile birlestirilir. Bununla birlikte, bir 6rtii resminde oyuncu, ¢ercevenin boyali
kisimlar1 i¢inde kayboluyormus gibi goriinmeden hareket edemez. Bu nedenle, yonetmen
hareketli Ortii kullanabilir. Mavi bir arka plana karsi film goriintiilenir. Kurguda,
oyuncunun hareketli taslagi, istenen arka planin goriintiilerinden kesilir, ardindan,

oyuncunun ¢ekimi, arka plan goriintiistindeki hareketli bosluga yerlestirilir (s. 181).
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1.4.2.2. Cergeveleme

Cercevenin eni ile boyu arasindaki orantiya ¢ergeve orani denir. Bu oran ¢ekim formatina
gore degiskenlik gosterir (Mercado, 2011, s. 22; Bordwell ve Thompson, 2011, s. 186-
187). “Cerceve goriintiiniin smirin1  belirlediginden, bir ¢ergceve oraninin tercihi,
kompozisyonun olasiliklarin1 ortaya koyar” (Monaco, 2001, s. 178). Kompozisyon

konusunda verilen karar, ¢ergevenin boyutlarina gore tanimlanir.

1920’lerde sinemaya sesin gelisiyle ¢ergeve oranlar1 degisti. 1950’lerden sonra ise ¢esitli
genis ekran oranlar1 35 mm film yapimciligina egemen oldu. Genis ekran bir goriintii
olusturmanin bir yolu maskelemektir ki, buna “sert maskeleme” denir; diger bir yolu da
“anamorfik bir islem” kullanmaktir. Cogu film maskelenecekleri diisiincesiyle tam
cerceve cekilir. Tam ¢erceve bazi durumlarda 15181n ve ses ekipmaninin goriiniir olmasina
neden olur. Anamorfik bir islemde ise 6zel bir lens, film ¢ekerken veya baski esnasinda
goriintliyll yatay olarak sikistirir. Kisacasi, yonetmenin ekran formati se¢imi, izleyicinin
deneyimini sekillendirmede Onemli bir faktordiir (s. 187-191). 1960’lardan once,
yonetmenler ¢ogu kez, genis ekran goriintii i¢in uzun ¢ekim ve orta cekimleri
kullanmiglardir. Ancak 1960’larin sonunda, Panavison’un iirettigi daha keskin, daha az
bozulmaya neden olan lensler sayesinde, yonetmenler daha yakin genis ekran cergeveleri

sunabilmislerdir (Bordwell, 2002, s. 19).

Kamera hareketi ile goriintiideki herhangi bir zamansal belirsizlik ortadan kaldirilabilir
ve tek bir profilmik diizen ve birlesik bir algisal goriintiilleme elde edilebilir. Kamera
hareketi ayn1 zamanda anlat1 olaylarinin stirekli diizenine ve siiresine iligskin bir goriintii
verme egilimindedir. Bu nedenle, kamera hareketi, izleyiciye sunulan aktif hareketin

giiclii bir vekili konumundadir (Bordwell, 1977, s. 30).

Bir ¢er¢eve hazirlamak, izleyiciye gosterilmek istenen ve istenilmeyenleri belirlemektir.
Oncelikle, sahneye gore kameranin yeri netlestirilir. Yonetmen, kapali bigimde (ortiik
olarak) izleyiciye gostermek istedigi kesiti seger ve alanin geri kalanim1 “ekran diginda”
birakir. Ardindan, goriis alan1 ve hareket konusundaki tercihlere karar verilir. Kamera bir

karakteri birakip bagka bir yere hareket ederse, izleyici karakterin hala orada, ¢ergevenin
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disinda oldugunu diistiniir. Kisacasi, biitlin bunlar izleyicinin plant nasil
anlamlandiracagini belirler (Brown, 2011, s. 54; Bordwell ve Thompson, 2011, s. 191-
193). Cerceve filme yonelik bilgilendirmedir ve daha énemli olan bdliimlerin izleyici
tarafindan anlamlandirilmasi i¢in diizenlenir. Brown’a goére, kompozisyon bunu
gerceklestirme bicimidir. “Kompozisyon araciligi ile izleyiciye nereye bakmasi
gerektigini, neye bakmasi gerektigini ve hangi sirayla bakmasi gerektigi soyleriz. (...)
izleyicinin bakis ve dikkatini planli bir sekilde yonlendirerek iletilmesini istediginiz
anlam1 ortaya ¢ikarir” (Brown, 2011, s. 38). lyi bir kompozisyon, gdrsel elementlerin
uyumlu diizenlenmesidir. Y&netmen, bir oyuncuyu, mobilyay1 veya nesneyi yerlestirdigi
her an, bir kompozisyon yaratir. Dogustan gelen bir estetik duyarliliga sahip yonetmenler

bu alanda basaril1 olabilirler (Mascelli, 2007, s. 207)

Noel Burch, ekran dis1 alanin alt1 bolgesine dikkat ¢cekmistir: “Cergevenin dortkenarinin
her birinin 6tesindeki mekan, setin arkasindaki mekan ve kameranin arkasindaki mekan”
(Aktaran Bordwell ve Thompson, 2011, s. 191). Bu noktada 6nemli olan yonetmenin
planda neyi smirlayacagina karar vermesidir. Eger bir ¢erceve igindeki goriintii kendi
basina yeterli ise, bu “kapal1 bi¢im” olarak bilinir. Buna karsin, yonetmenin ¢ergevenin
disindaki unsurlar1 hissettirmeyi amagladigi durumlarda ise “agik bicim”den soz edilir.
Kamera bir nesneyi siirekli izlerse kapali bicim olusur; eger nesne cergeveden c¢ikip

giriyorsa bu acik bigimdir (Monaco, 2001, s. 179)

Kameranin 6niinde goriinen karakter ve nesneler, g¢esitli ¢ekim agilari, farkl diizey,

ylkseklik ve mesafeler ¢ergevenin izleyiciyle olan iligkisini yonetmek i¢in kullanilir.

Ac¢r: Cergeve izleyiciyi, kameranin gosterdigi sahneye bir agiyla konumlandirir. Ag;
kars1 agi, list ag1 ve alt ag1 olarak tige ayrilir. Karst ag1 planlarinda kamera, ¢ergevedeki
karakterin géz hizasina konumlandirilir. Edgar-Hunt vd.’e gore, “buna ayni zamanda
frontalite de denir. Sessiz sinema, genellikle oyuncularin dogrudan kameraya oynadiklari
ve izleyicilerin adeta prosenyumda (perde Onii) bir tiyatro oyunu izliyormus gibi
hissettikleri, frontal bigimdeydi” (2012, s. 122). Ust a¢1 planda kamera izleyicinin gz
hizasinin {istiindedir. izleyiciyi ¢erceve igindekine yukaridan bakiyormus gibi

konumlandirir. Ust ac1 planlar cogu kez izleyiciye, kendine giiven, iktidar ve kontrolii
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cagristirir, kendini daha giiglii ve listten baktigini hissetmesi i¢in kullanilir. Zaman zaman
izleyicinin sahneyi “rontgenledigini” de ifade eder. Alt a¢1 planda kamera, izleyicinin géz
hizasinin asagisindadir, izleyiciyi alttan yukari bakiyormus gibi konumlandirir ve
kendisinin giigsiiz ve etkisiz oldugunu hissettirir (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 122; Bordwell
ve Thompson, 2011, s. 194). Ancak bu degerlendirmeler plandaki {ist a¢1 ve alt aci
kullanim sekillerine gore degiskenlik gdsterebilir (Mercado, 2011, s. 25).

Diizey: Cerceve ufka paralelse diizdiir. Cerceve bir tarafa dogru egilirse egilimli

cercevelemedir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 194).

Yiikseklik: Yiikseklik, kameranin karaktere ya da filme alinan nesneye olan fiziksel
yiiksekligidir. Cerceveleme izleyiciye bir yiikseklikte konumlandig: hissini ya da kamera
acisina gore yukaridan bakiyormus duygusunu verir (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 120).
“Ancak kamera yiiksekligi sadece bir kamera acis1 meselesi degildir. Ornegin Japon
yonetmen Yasujiro Ozu alt agidan ve tam karsidan ¢ekimler kullanirken, bu durum

eserlerine ayirt edici bir gorsel stil kazandirir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 194).

Mesafe: Goriintiiniin ¢er¢evelenmesi izleyiciye ¢ekimin mizansenden uzakta veya yakin
oldugu hissini verir. Kameranin filme ¢ekilen karaktere ya da nesneye olan uzakligi,
kamera mesafesi olarak adlandirilir (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 120; Bordwell ve
Thompson, 2011, s. 194). Alfred Hitchcock’a'? gore, “cergevedeki bir nesnenin boyutu,
o anda oykiideki 6nemi ile dogrudan iligkilidir. Bu ilke, ¢ercevede tek veya bircok gorsel
unsur olduguna bakilmaksizin uygulanabilir ve Ozellikle de izleyicinin bu gorsel
vurgulama ardindaki nedeni bilmedigi zamanlarda gerilim ve heyecan uyandirmak igin

kullanilabilir” (Aktaran Mercado, 2011, s. 23-24).

Planlar sahnede 6nemli olan1 vurgular. “Asir1 genel ¢gekimde”, insan figiirii kaybolur veya
cok kiiciiktlir. Bu planlar kusbakis1 goriiniimler ve manzaralar i¢in bir ¢ergcevelemedir,
izleyiciye bliyiik boyutlarda arka planlar ve 6nemsiz karakterleri gosterir. “Orta ¢ekim”

insan viicudunun belden yukarisini, “orta yakin ¢ekim” gogsiinden yukarisini vurgular.

12 Truffaut’un Hitchcock/Truffaut kitabinda, Hitchcock’un Truffaut ile paylastig1 diisiincesi.
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“Yakin (yliz) ¢cekim” yiiz, eller, ayaklar ve kisisel detaylarin altin1 ¢izer. Yakin planlar
izleyiciye anlatidaki 6nemli detaylari, 6rnegin 6nem arz eden karakterin davranislari ve
degerli bir nesnenin kayda deger durumunu belirtmek i¢in kullanilir. “Asir1 yakin ¢ekim”,
ylziin bir kisminin, kiiclik nesnelerin detaylarinin biiyiitiilerek gosterildigi ¢ekimdir
(Edgar-Hunt vd., 2012, s. 124; Bordwell ve Thompson, 2011, s. 195). “Boy ¢ekim”de
(the long shot-LS), karakterler daha fazla gbze carpar, yine de arka plan belirgindir. “Diz
(Amerikan) ¢cekimde” ise, karakterlerin dizden yukarisinin goriindiigli ¢cekimdir (Edgar-
Hunt vd., 2012, s. 124). “Doksan derecelik kusbakis1 yakin ¢ekim” iistten cekilerek,
maksimum bilgiyi vermek i¢in kullanilmaktadir. Nesne, karakterin duygusal durumuyla
baglantili oldugunda, kusbakis1 yakin ¢ekim dogrudan yukaridan, duyguyu ifade etmede
etkili bir sekilde islev gorebilir. Doksan derecelik kusbakisi yakin ¢ekim, normal bir yakin
cekimde oldugu gibi karakterin yiiziinii ayrintili olarak gozlemlemek i¢in bir bakis agis1
saglar. Bununla birlikte, iistten yakin ¢ekim, izleyicilere bir karaktere asina olmayan bir
bakis agis1 da sunar. Bu ¢ekim, karaktere karsi ikircikli bir duygu yaratir ve izleyiciler

yakin ¢ekimde hem yakinlik hem de mesafeyi hissedebilirler (Lee, 2016, s. 417-420).

1930’lardan 1960’lara kadar, yonetmenler diz veya diz iistii seviyesinde kesen Amerikan
plan tarzinda sahneleri tercih etmislerdir. Bu cergeveleme, karakterlerin bedenlerini
ortaya c¢ikaran uzun iki ¢ekime izin vermektedir. 1960’lardan sonra, bu tiir iki ¢ekim
cogunlukla “tek cekimler” ile degistirilmis; orta ¢ekimler veya yalnizca bir karakteri
gosteren yakin ¢ekimler kullaniimistir. “Tek ¢cekimler”, yonetmenin sahnenin kurgusunu
degistirmesine ve her karakterin performansinin en iyi pargalarini segmesine olanak

tanimaktadir (Aktaran Bordwell, 2002, s. 18-19).

Bir sahne hizli kesilmis tek ¢cekime dayaniyorsa, yonetmen, karakterlerin yiiz tepkilerini
vurgulamak i¢in ¢ekim Olgeklerini farklilastirir. 1940’larda, yonetmen, Amerikan plan,
orta ¢cekim, orta yakin ¢ekim, standart yakin ¢ekim ve asir1 yakin ¢ekimden tek birini
kullanabilirdi. Ancak 1960’lardan sonra, yonetmenlerin se¢enekleri daha dar oldugundan,
normlar degistirilmis ve bir¢ok filmde bir diyalog icin temel ¢ergeveleme, genis bir omuz
iistii orta ¢ekim haline gelmistir. Boylece yonetmenler orta iki ¢ekimden asir1 yakin tek

cekime kadar daha dar bir 6lgekte caligmaya baslamislardir (Bordwell, 2002, s. 19).
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Kamera hareketi, dikkat gerektirir. Hareketli bir ¢ekim, statik bir ¢ekimden ¢ok daha
zordur; odak takip edilmeli, goriintiileme dogru olmali, hareket diizgiin olmalidir
(Bordwell, 1977, s. 27). Kamera hareketi, rasyonel aragtirmanin nesnesi ve biiylik bir
sistemin yalnizca bir parcasidir (s. 28-29). Dolayisiyla filmde g¢er¢evenin cergevelenen
malzemeye gore hareket etmesi miimkiindiir. “Hareketli ¢cergeve” nesnenin ¢ergevesinin
degismesi anlamina gelir. Kameranin her calistirilip durduruldugu siiregte kaydedilen
goriintiiler, bir kompozisyon ve kurgu birimi olarak ele alinabilir. Ancak, ¢ekim sirasinda
hem nesneler hem de kamera minimum diizeyde hareket ederse en kii¢iik birim olabilir.

(Miikerrem, 2012, s. 29)

Hareketli cerceve, ¢ekim sirasinda kamera acisini, seviyesini, yliksekligini veya
mesafesini degistirir. “Pan”, “tilt”, “kaydirma (saryo) ¢ekim” ve “vin¢ ¢ekimi” kamera
hareketinin tiirleridir. “Pan” hareketi kameray1 yatay, “tilt” ise dikey bir eksende
dondiiriir. “Kaydirma (saryo) ¢ekiminde” (dolly shot) kamera zemin boyunca herhangi
bir yonde ve “ving ¢ekiminde” kamera yer seviyesinin iizerinde hareket eder (Bordwell
ve Thompson, 2011, s. 199). Kamerayla tilt ya da pan yaparak, kameray1 raylarla ya da
vingle hareket ettirmek kesme yapma zorunlulugunu 6nler ve dramatik bir olay1 meydana
getirir. Ving ¢ekim, montaj sekanslarin1 ve agiklayici noktalari canlandirmada rol oynar.
Ornegin, yiiksek bir acidan, bir arabanin geldigi bir sahne agilir ve sonra arabadan inen
kisi bir binaya dogru yiiriirken izleyici asag1 dogru iner (Bordwell, 2002, s. 20).
Kamerani konumlandig yer, izleyicinin bakis acisini belirler. Eger kameranin pan ve
tilt hareketleri objektifin nodal noktasi etrafinda yapilirsa, goriintiide kayma veya yukari-

asag1 hareket olmaz. (Wheeler, 2010, s. 215).

1.4.2.3. Goruntiiniin Siiresi

Cekim siiresi ¢cekimin anlasilmasinda kritik bir rol oynar. Ekrandaki olayin siiresi film
cekimi ve kurgu asamasinda kararlastirilir. Ornegin, ekran siiresi belitlenerek filmin bir

saatlik olay orgiisii, bir dakikalik bir siirede verilebilir.

“Bir ¢ekim, tek bir ¢ekimi kaydeden kameranin ¢aligmasidir. (...) Her ¢ekimin 6l¢iilebilir

bir ekran siiresi vardir, ancak sinema tarihinde yonetmenler kisa veya uzun c¢ekim
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secimlerinde 6nemli farkliliklar gostermistir” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 213).
Kamera ile nesne arasindaki goriiniir mesafe “genel ¢ekim” seklinde ifade edilir ve
uzaktan gergevelemeye atifta bulunur. “Uzun ¢ekim” kayda deger uzunluktaki bir ¢ekim
i¢in kullanilir ve ¢ekim siiresini ifade eder. Uzun ¢ekim, filmin bi¢im ve stiline hizmet
edebilir (s. 213). Bordwell’e gore, 1930’larda yeni bir derinlik kompozisyonu ile iliskili
olarak uzun ¢ekimler yayginlasti (1997, s. 232). “Uzun ¢ekim, goriintiiniin zamanini
gercek zamana yakmlastirir; boylelikle diegetik!® zaman, sdylem zamaniyla (yani
hikayeyi anlatmak icin kullanilan zamanla) es hale gelir. Film yapanlar olaylar
hizlandirmak ya da filmin doruk noktasini ertelemek i¢in zamani sikistirabilir ya da
genisletebilirler” (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 136). Uzun takip ¢ekimleri geleneksel olarak
ana karakterlerle baglantilidir. Bu ¢ekimde, ana karakter 6ne ¢iktiginda kamera onu takip
eder. Ana karaktere dikkat ¢ceken bir ¢cekimdir. Bordwell ve Thompson, uzun ¢ekim i¢in
bir 6rnek verirler: Aleksander Sokurov’un uzun metrajli Russian Ark (2002) filmi tek bir
(uzun) ¢ekimden olusur. Bir Steadicam ile bu ¢ekim yapilir. Yaklasik 90 dakikalik bu
film, Rusya tarihinin birka¢ dénemini anlatir. Izleyici donem kostiimii giymis 2000’den
fazla karakteri St. Petersburg’daki Kislik Saray’da izler (2011, s. 214-215). Gliniimiizde
uzun ¢ekim, genellikle bir sahneyi noktalamaya ve aksiyonun asamalarini belirlemeye

hizmet etmektedir (Bordwell, 2002, s. 20).

Diger bir kesintisiz izleme plani, “uzun yandan izleme ¢ekimi”dir. Basitce mizanseni
gosterme egilimi tasir. Ornegin, oditoryumda oturan izleyicileri taramak i¢in uzun bir
yandan izleme ¢ekimi kullanilir. Bu izleme ¢ekimi, sadece karakterleri betimlemek igin
degil, ayn1 zamanda karakterler hakkinda ¢ok dnemli anlamlar tiretmek i¢in kullanilir
(Bordwell, 1997, s. 46). Uzun ¢ekim ve yandan uzun takip ¢ekimlerinin 6nemli olmasinin
nedeni, yonetmenin kasitli, yapay bir sekilde kurdugu karakterlerin diinyasin1 ve duygu
durumlarin1 anlamak i¢in temel bilgileri ortaya ¢ikarmasidir. Bu izleme ¢ekimi sayesinde
izleyiciler, karakterlerin iligkilerine, cocukluklarina, kaygilarma ve anlatiyla ilgili
eylemlerde yer alan diger ipuclarina bakma sansina sahip olmaktadir. Bazen tiim sahne
gerilimle doldugunda, bir karakterin pozisyonu ve jestleri, kostlimii, set tasarimi, sahne
dekorlari, 1s1klandirma ve ses efektleri gibi mizanseninin tiim bilesenleri, tek bir ¢cekimde

kamera hareketinde ortaya ¢ikarilabilir. Ayrica, cok sayida dinamik varyasyon yaratarak,

13 Diegetik, hikdye diinyasina ait olan sey demektir.
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pan, tilt, zoom veya ving ¢ekimleri gibi diger tekniklerle birlestirilmesi kolaydir. Steve
Zissou ile Suda Yasam (The Life Aquatic with Steve Zissou, 2004) filminde Belafonte
gemisi tanitilirken, kesitsel bir goriiniim elde etmek i¢in uzun bir izleme ¢ekimi kullanilir

(Lee, 2016, 5. 412).

214 olarak

Bir sahne tek bir uzun ¢ekimle gosterildiginde, bu uzun ¢ekim “plan-sekans
adlandirilir. Plan-sekanslar, ¢ok yakin plandan genel plana, ving, kaydirma, pan, tilt ve
Stedikam gibi ¢ekimlerle hareketli ¢erceveleri araliksiz olarak olusturabilirler. Ayrica,
Tablo ¢ekimi de kullanilir. “Bu ¢ekimin temel 6zelligi, karakterlerin 6ne dogru ve
donmus bir pozla dogrudan kameraya bakmasidir” (Lee, 2016, s. 414). Ornegin,
Tenenbaum Ailesi (The Royal Tenenbaums, 2001) filminin ilk bolimiinde, ana
karakterleri tanitmak i¢in, anlaticinin yorumu, baglik ve tema miizigi ile tamamlanan uzun
bir montaj sekansi vardir. iki béliime ayrilmistir. Birincisi (prolog), karakterin
cocuklugunu, ikincisi karakterin 22 yil sonraki yetiskinligini temsil eder. Cekimlerde

karakterlerin durgunlugu ve olii ifadeleri ve mizansenin hesaplanmis kompozisyonu

nedeniyle dogal olmayan bir atmosfer yaratilir (s. 415).

Plan-sekans, uzun bir tek ¢ekimle, karmasik kamera hareketleri ve ¢ercevelemeler
kullanilarak birlestirilen bir tek plam ifade eder. Bu tek g¢ekimler, icerdikleri
aksiyonun ve unsurlarin mekansal ve zamansal iligkilerini vurgulayarak giiglii
anlatisal ifadeler sunarlar. Bu nedenle, siklikla filmin geri kalaninin anlagilmasinda
kilit role sahip 6nemli olaylar1 6ne ¢ikartmak amaciyla kullanilirlar (Mercado, 2011,
s. 189).

Uzun bir yol boyunca hareket eden bir karakterin izlendigi uzun takip ¢ekimleri vardir.
Bu virtiioz ¢ekimler 1920’lerde gelistirilmis, sesli sinemanin baglangicinda 6ne ¢ikmis ve
Ophuls ve Kubrick’in stilistik imzalarin1 olusturmustur. Zamanla, Scorsese, Bravura,
John Carpenter, De Palma ve diger yeni Hollywood ydnetmenlerinin ¢alismalarinin
onemli bir 6zelligi haline gelmistir. Bir veya iki karakterin koridorlarda, odadan odaya,
i¢c ve dis mekanlarda geriye dogru ¢ekimleri daha hafif kameralar ve Stedikam gibi

sabitleyiciler sayesinde daha da yayginlasmistir (Geuens, 1994, s. 13-14).

14 Kelimenin kokeni Fransizca plan-sequence’ dir.
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Cogu zaman, hareketli gergeve, uzun ¢ekimi kiiciik 6gelere ayirir. Ornegin, bir kesme
olmadan kamera ve karakterlerin hareketleri sahnedeki kritik noktalar1 ayirir. Bu nedenle,
“uzun ¢ekimler orta ya da genel ¢ekimler iginde cercevelenme egilimindedir. Kamera
oldukca yogun bir gorsel alanda kalir ve izleyicinin 6zel ilgi alanlari i¢in ¢ekimi taramaya
daha fazla firsat1 vardir” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 216). Bununla beraber, izleyici
mizansenin tiim teknik kaynaklar1 kanaliyla gerceveyi tarayabilir. Kisacasi, uzun ¢ekimi

kullanirken mizansen 6gelerinin daha ¢ok iistiinde durulur.

Uzun ¢ekimin bir diger niteligi, kendi bicimsel modeline, kendi gelisimine ve kendi
izlegine sahip olabilmesidir. Izleyici bu ¢ekimin nasil gelisecegini ve nasil bitecegini
merak etmeye baslar. Bu noktada, Bordwell ve Thompson uzun ¢ekimin kendi ig¢sel bir
gelisme modeli oldugunun, kendi basina bigimsel modelini gelistirebileceginin altini
cizmiglerdir (2011, s. 216). Uzun ¢ekim tek bir zaman araliginda, bir amaca yonelik

hareket eden karmasik olaylar modelini sunabilir (s. 218).

Sonug olarak, mizansen, filmin tiim bi¢imsel baglami iginde; dekoru, aydinlatmayi,
kostiimii ve sahnelemeyi diizenleyerek goriintiiyli malzemeyle doldurur. Bu bigimsel
baglamda, yoOnetmen ¢ekimin sinematografik O6zelliklerini; goOriintiiniin  nasil

cergevelendigini, goriintliniin ekranda kalacagi siireyi denetler.

1.4.3. Kurgu

“Kurgu” ¢ok katmanli, homojen bir yapiya sahiptir. Mizansen ve sinematografinin her bir
parcasi anlatida yaratilan atmosferle baglantilidir. Kurgu, sinema dilinin yaratilmasinda
esas Ogelerden biri olarak kabul edilir (Salman, 2020, s. v). Edgar-Hunt vd. sinema
tarihinde, gercekeiler (gercek goriintiilere dayananlar) ve bi¢imeciler (kurguya dayananlar)
arasinda “kurgu” merkezli bir ¢ekisme oldugunu belirtmislerdir. “Bigimciler, filmin,
sanatsal kompozisyon ve manipiilasyon ilkelerine dayanan soyut bir sanat formu
oldugunu diisiintiyorlardi. Gergekgiler ise, tipki fotograf gibi, ama ona ek olarak hareketi
kaydetme kapasitesi de olan filmin, maddesel ger¢ekligimizin bir yansimasi oldugunu

sOylityorlard1” (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 149). Sergei Eisenstein ‘“entelektiiel ve
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diyalektik bir yap1 olan sinemay1 montaj”!'® olarak kabul etmisti. Vsevolod Pudovkin ve

diger Rus cagdaslar1 kurguyu planlardan olusan bir dizi olarak goérmiislerdi (s. 149).

(13

Bordwell ve Thompson’a gore, kurgu bir ¢ekimin bir sonraki ¢ekime baglanmasidir.
(...) Bir ¢ekim, ham filmin bir ya da daha fazla karesinin pozlanmasi anlamina
gelmektedir” (2011, s. 223). Kurgu, ¢ekimlerin nasil organize edildigiyle ilgilidir. Kurgu
bir teknikten Ote, goriintlinliin yapisal bir unsurudur, ¢iinkii sinemada anlam, kurgu
araciligiyla gerceklestirilir. Kurgunun kullanilma gayesi, kisacast kurgu yaratimi,
diisiinceleri sentezleyerek anlamlarin yaratimidir. Anlamlar sadece goriintiide degildir,

onlar izleyicinin zihnine bagh kurgulanmig goriintiilerdir (Bazin, 2013, s. 34-35).

Yonetmen, iyi olmayan goriintiileri atar, gereksiz kareleri ¢ekimlerin basindan ve
sonundan keser ve uygun olan ¢ekimleri birlestirir. “Kurgu, filmin fazlasini alir, biitiin
gereksiz film seridini ¢ikarir: Hatali baglangiglar, binmeler, gereksiz girisler ve ¢ikislar,
fazla sahneler, birebir yinelenen devinim, kotlii ¢ekimler” (Mascelli, 2007, s. 153).
Monaco’ya gore, kurgunun, yakin iki ¢ekimin iki anlamindan yepyeni ii¢iincii bir anlam
cikarmak; cekimleri bir araya getirerek cok kisa siirede bilgiyi aktarmak gibi farkli

amaclar1 vardir (2001, s. 208).

Cekimler arasinda anlagilir bir zamansal iligki yaratmak, film kurgusunun kritik bir
bilesenidir (Bordwell, 1985). Filmsel zaman dilimlerini ifade etmek i¢in, sinema dilinin
“noktalama isaretleri”; g¢ekimler arasinda farkli gegis tiirleri kullanilir: “Solma”,
“kararma”, “acilma”, “zincirleme”, “silme” ve kesme. Kararma, ¢ekimi karartmak ve
acilma, aydinlatmaktir. Bir plandan bir sonraki plana gecerken ekranin 6nce kararmasi
sonra ag¢ilmasidir. Zincirleme, bir planin sonunda yer alan goriintiiniin diger planin
basindaki goriintii icine girerek yumusak bir gecis yapilmasi, yeni goriintii i¢inde eriyerek
yok olmasidir. Silme ise, bir planin son ¢ekimiyle, ardindan gelen planin ilk ¢ekimine

baglanmasidir. Bir sahne silinirken, diger sahne onun yerine gelir. Silmenin,

zincirlemeden farki, bu c¢ekimlerin birbirlerinin igine girmemesidir. Bu teknikler

15 “Bir filmin pargalarinin bir araya getirilmesi, Amerika’da “cutting” ya da “editing”, Avrupa’da
“montage” kelimeleri ile ifade edilmektedir. “Cutting” ya da “editing” g¢ekimlerin kesip bigilmesi,
diizenlenmesi anlamina gelmektedir. “Montage”da ise ¢ekimin kendisi bir ham madde olarak kabul edilir
(Monaco, 2001, s. 207-208).
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“kademeli olarak”, bir ¢ekimin, bir 6nceki ¢cekimin yerine gegmesi esnasinda uygulanir.
Buna ek olarak iki ¢ekim kesme ile de birlestirilir. Kesme, bir plandan digerine “ani” bir
gecisle yapilir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 223-224; Edgar-Hunt vd., 2012, s. 157).
“Fotografik goriintiilerin idare ettigi bir diinyada biitiin sinirlar (¢cer¢eveleme) keyfi ve
yapay goriinilir. Her sey birbirinden ayrilabilir, kesintiye ugratilabilir” (Sontag, 2011, s.
28). Hareketi kesme mekansal devamlilig1 sagladig: gibi, aksiyonun zamansal olarak da

devam ettigini gosterir.

1.4.3.1. Film Kurgusunun Boyutlar

Bordwell ve Thompson’a gore, kurgu, yonetmene dort kontrol alani sunar: A ¢ekimi ve
B c¢ekimi arasindaki grafik iligkiler, ritmik iliskiler, mekansal iligkiler ve zamansal
iligkiler (2011, s. 225). Kurgu ritmi, filmdeki aksiyon ile film hizinin uygun hale

getirilmesidir.

Bir filmdeki planlar, hikdyenin zaman ve mekanla iligskisinden bagimsiz olarak, aydinlik-
karanlhk, cizgi-sekil, hacim-derinlik ve hareket-duraganlik gibi kaliplar grafik
konfigiirasyonlar olarak tanimlanir. Aydinlatma c¢ekimden c¢ekime biiylik oOlgiide
degismeden kalirken, kompozisyonun en 6nemli kismi kabaca cercevenin ortasinda
tutulabilir. ki ¢ekimin birlikte kurgulanmasi, bu iki ¢ekimin salt resimsel niteliklerinin
benzerlik ve farklilik yoluyla etkilesimine imkan verir. Mizansenin dort yonii; 151k, dekor,
kostiim ve motiflerin mekan ve zaman igindeki kullanimi ve sinematografik nitelikler;
fotografik imge, ¢erceveleme ve kamera hareketliligi salt grafik diizenleme icin olanak
saglar ve ¢ekimlerin birbiriyle birlesmesi bir tiir grafik iliski yaratir. Grafikler, siireklilik
veya zitliklar elde etmek i¢in diizenlenir. Y onetmen, “grafik uyum” olarak bilinen teknigi,
cekimlerin grafik benzerliklerle baglanmasi i¢in kullanir (Bordwell ve Thompson, 2011,

5. 225-226).

Kimi zaman yonetmen grafiksel olarak devamliligin kirildig1 kurgu teknigini de tercih
edebilir. Devamsizlik kurgusu anlatida yerinde olmayan veya kafa karistiric1 goriinen
cekimlerin kullanilmasidir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 226). Bir filmde kasti olarak

mekansal ve zamansal biitiinliigli parcalamak i¢in, devamlilik kurgusunun kurallar
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yikilir. Devamsizlik kurgusunda da, devamlilik kurgusunda kullanilan agi-karsi aci,

grafik eslesme gibi araclardan yararlanilir (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 159).

Cogu kez A planindan (bir ¢ekim) B planina (hemen ardindan gelen ¢ekim) gecilirken,
grafik uyuma dikkat edilir. Eslemeli kesme (uyum kesmesi), bir planda bir aksiyonun, bir
bicimin veya mizansen Ogelerinin diger plana gecerken uyumlu olacak sekilde
tekrarlanmasiyla gecis yapilmasidir. Ornegin, aydinlatma diizeyi korunur ve ¢ekimden
cekime giiclii renk uyumsuzluklarindan kacinilarak, grafiksel anlamda uyumluluga dikkat
edilir. Buna zit olarak, bir filmin her ¢ekiminde aksiyon ¢er¢cevenin merkezinde
devamlilik saglasa da, hareketin farkli yonlere dogru ilerlemesiyle zitlik yaratilabilir.
Ornegin, Hitchcock The Birds filminde kurgunun grafiksel olanaklarindan yararlanarak,
hareketi, kars1 hareket ve duraganlikla bir araya getirerek zitlhik yaratir. Hitchcock
alevlerin ¢ekiminde, benzin dokiilen yolda ilerleyen alevleri pan hareketiyle takip eder.
Melanie’nin ¢ekimlerinde ise, karakter bagini hi¢ saga ya da sola ¢evirmez ve kamera onu
hic takip etmez. Melanie duragan oldugu i¢in hareketsiz bir fotograf gibidir. Bu durum,
izleyicinin dikkatini Melanie’nin baktig1 noktaya c¢ekmesini saglar (Bordwell ve

Thompson, 2011, s. 226-228).

Bordwell ve Thompson’a gore, bir film seridi olan her ¢ekim, g¢erceve, fit veya metre
olarak Olciilen belli bir uzunluktadir ve ¢ekimin fiziksel uzunlugu, ekranda 6l¢iilebilir bir
stireye karsilik gelir. Art arda gelen 24 kare bir saniye siirer. Bdylece yonetmen her bir
¢ekimin siiresini ve ¢ekimlerin uzunlugunu ayarlayarak, kurgunun “ritmik potansiyeline”
karar verir. Cekim uzunlugu goze c¢arpan bir noktaya ulastiginda, kurgunun ritmik
olasiliklar1 ortaya c¢ikar. Yonetmen vurgulu bir an yaratmak icin ya da bir eylemin
vurgusunu azaltmak i¢in ¢ekim siiresini kullanir. Tiim ¢ekimleri yaklasik olarak ayni
uzunlukta yaparak, stabil bir ¢ekim olusturabilir ya da art arda daha kisa ¢ekimler ile

dinamik bir tempo yaratabilir (2011, s. 228-230).

Kurgu “grafikleri” ve “ritmi” “filmsel mekan1” yaratmada 6nemli bir rol oynar. Kurgu,
yonetmenin mekandaki iki ucu yan yana getirmesine ve bdylece aralarinda bir tiir iligki

kurmasina izin verir. Yonetmen, mekansal bir biitiin olusturan bir planla baslayabilir ve
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bunu, bu mekanin bir parcasinin ¢ekimi takip edebilir. Ayrica, bilesen parcalardan biitiin

bir alan inga edebilir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 231).

Kurgu, bir film ¢ekiminin grafik ve ritmik iligkilerini belirledigi ve filmsel mekanin
olusumuna katki sagladigi gibi, bir filmde belirtilen eylemin zamanini da kontrol edebilir.
Kimi zaman bir anlati filminde, kurgu olay oOrgiistiniin hikdye zamaninin manipiile
edilmesine yardimci olur. Olay orgiisii izleyiciye, hikdye zamanini anlamasi i¢in ii¢

alanda ipucu verir: Diizen, siire ve siklik (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 233).

Olaylarin sunumunda “diizen” vardir. Cekimler 1-2-3-4 sirasina gore sunulurken, kimi
zaman bu diizen tersine c¢evrilebilir (4-3-2-1). Bu, yOnetmenin kurgu aracilifiyla,
zamansal ardisiklig1 kontrol edebilecegi anlamina gelmektedir. Olaylarin bu sekilde
manipiile edilmesi, hikaye-olay orgiisii iligkilerinde degisikliklere yol acar. Geriye
dontisler, simdiki zamandan ge¢cmis bir zamana geri donmek ve ileriye sigrama, simdiki
zamandan gelecekteki bir olaya gegmek demektir. Kurguda kullanilan bu yontemler ile
hikdyenin zaman sirasini bozan bircok ¢ekim gosterilir. Izleyicide dramatik bir etki
yaratmak i¢in, hikdye olaylar1 geriye doniis ve ileriye sicrama yapilarak, hikaye

bilgisinden gosterilmemis parcalar verilir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 233).

Yonetmen kurgu vasitasiyla, hikdye olaylarinin siiresini degistirebilir. Eksiltili kurgu,
aksiyonun ekrandaki siiresinin, hikayedeki siiresinden daha kisa olmasidir. Yonetmen fi¢
sekilde eksiltili kurgu yapabilir: Birincisi, yonetmen, zincirleme, silme veya kararma-
acilma ile geleneksel bir ¢ekimi kullanarak, izleyiciye siirenin atlandiginin sinyalini
verebilir. Tkincisi, yonetmen karakteri cer¢eveden ¢ikararak ya da gerceveye girmesine
izin vererek, gecen zamani gdsteren bos cerceveleri kullanabilir. Ugiinciisii, yonetmen
“kesip atma” yOntemiyle bir olayin ¢ekiminde aksiyonda “eksiltme” (zaman atlamasi)
yapabilir. Buna zit olarak aksiyon ve hikaye siiresi uzatilabilir de. “Yinelemeli kurgu”
(ortiisme kurgusu) aracilifiyla, bir ¢ekimin farkli kamera acgilarindan tekrarlanarak
gosterilmesiyle hikaye stiresi genigletilir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 233-234).
Yinelemeli kurgu 6zellikle ¢cekimin 6nemine dikkat c¢ekerek, izleyicinin filmdeki hizl
aksiyon anini anlamasi i¢in kullanilmaktadir. Kisacasi, kurgu teknigi araciligiyla bir

filmin ¢ekimindeki grafik, ritim, mekan ve zaman, yonetmenin kontroliindedir.
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1.4.3.2. Devamlilik Kurgusu

D. W. Griffith, glinimiizde devamlilik kurgusu olarak kabul edilen, “mantikli, biitiinliiklii
ve psikolojik bir dramatik etki yaratan kurgu modelini gelistirmislerdir” (Aktaran Edgar-
Hunt vd., 2012, s. 149). Hikayenin sahneye konulmasinda, sinematografi ve mizansen
stratejileri kullanilirken, anlatinin siirekliligini saglamak i¢in goriintiilerin siralanmast
kurgu teknigiyle yapilir. Mekan ve zamanin diizenlenmesiyle devamlilik kurgusu yapilir
ve anlat1 anlaml1 bir biitliine doniistiirtiliir. Devamlilik kurgusu ile bir ¢ekimden digerine
akan aksiyonun mantikli pargalar1 bir araya getirilir (Mascelli, 2007, s. 155). “Kurgu
yalnizca bir sahne i¢indeki ¢ekimler arasinda bir devamlilik yaratmak icin degil, ayni

zamanda bir filmin zaman hattin1 kurmak igin de kullanilir” (Monaco, 2001, s. 210).

Bordwell bir anlati filminde goze g¢arpan 6nemli Ozelliklerinden birinin devamlilik
kurgusu oldugunu belirtmektedir (Aktaran Magliano vd., 2001, s. 535). Yonetmenler
tutarli bir hikdye gostermek i¢in, farkli ¢ekimlerin zamansal, mekansal ve gelisigiizel
olarak bitisik olaylar1 ve eylemleri aktardigi yanilsamasini yaratmak amaciyla bir dizi
diizenleme gelenegini benimserler (s. 535). Ornegin, mekan, “aksiyon aks1”, “merkez
cizgisi” ya da “180° ¢izgisi” olarak adlandirilan eksenler boyunca insa edilir. Sahnedeki
aksiyonun bir ¢izgi boyunca gerceklestigi farz edilir ve “aksiyon aksi”, kameranin
hareketi sunmak i¢in yerlestirilebilecegi bir yarim daire veya 180°’lik alani belirler. Bir
sahnede mekansal devamlilig1 saglamak i¢in, kamera 180° agiyla hareket eder. Diger bir
deyisle, cerceve icindeki karakterlerin konumlanmalar1 ve yonelimleri ile mekansal

devamlilik saglanir (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 151; Bordwell ve Thompson, 2011, s. 236-
237).

180° kuralinin iki kullanimi1 vardir: “Aci-karst ag1 modeli” (agi-karst a1 ¢ekim) ve “goz
hizas1 eslesmesi”. 180° cizgisi olusturulduktan sonra, ¢izginin 6nce baslangi¢ noktasi,
sonra kars1t noktasinin gosterilmesi “kars1 a¢i modeli” olarak adlandirilmaktadir. Bu,
konunun doértte {igiinii ve aksiyon aksinin karsi noktasini gosteren bir ¢gekimdir. Burada
bir karakter baska bir karaktere bakarken gosterilir ve ardindan diger karakter ilk
karaktere bakarken gosterilir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 239). 180° kurali ve

devamliligin olmazsa olmazi aci-kars1 aci kurgusu, cogu kez diyaloglara verilen
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reaksiyonu takip etmek icin kullanilir (Edgar-Hunt vd., 2012, s. 154). Bu sekilde,

izleyicinin karakterleri tanimlamasi saglanir (Butler, 2011, s. 30).

G0z hizasi eslesmesi ise, cekimin karakterlerin goz hizasiyla eslesecegi ve izleyiciye ne
izledigini gosterecegi yerdir. GOz hizas1 eslesmesi, yon duygusu giiclii bir mekansal
stireklilik yaratir. Bazen kars1 ag¢1 ¢ekim kurgusunda goz hizasi eslesmesini kullanmak
gerekmez. Aksin her iki ucu, karakterler birbirine bakmadan bir karsi a¢1 ¢ekim
diizeninde filme alinabilir. Kisacasi, izleyici kars1 a¢1 ve goz hizasi eslemesi ile ayni
karede olmasalar bile karakterlerin konumlarin1 anlamaktadir (Bordwell ve Thompson,

2011, s. 239-240).

Mizansen ve kamera agilar1 malzemeyi sunarken, anlatisal eyleme tabi kalan sorunsuz
akan bir alan insa etmenin bir yolu devamlilik sisteminin gelismesiyle mimkiindiir.
Oncelikle ydnetmen mekani betimleyen, bir sahnenin ilk plan1 olan bir baslangig
cekimiyle, “kurucu ¢ekimle” ya da “ana ¢ekimle” baslar (Aktaran Bordwell, 2002, s. 20).
Monaco’ya gore, Hollywood’da zamanla kimi kurallar ve diizenlemeler kabul edildi.
“Hollywood gramerinin biitiin kurgu pratigi, cekimden ¢ekime piiriizsiiz gecise ve dikkati

aksiyon lizerine yogunlastirmaya gore diizenlen[mistir]” (2001, s. 208).

Birden fazla ¢ekimle tiim mekan yeniden kurularak da mekansal devamlilik saglanir. Bu

3

modele “yeniden kurucu ¢ekim” denir. Bu mekansal kurgu modeli, mekani tanitma,
pargalara ayirma ve yeniden tanitma adimlartyla yapilir. Bordwell ve Thompson bu

modelin anlatiy1 gelistirdigine dikkat ¢ekmislerdir (2011, s. 240).

Bordwell’e gore, genis format, yakin tek ¢cekimlere gergek bir avantaj saglar (2002, s. 19-
20). Yonetmen, oyuncunun yiiziinii merkezden uzaga yerlestirerek, aksiyonun goze
carpan sahnesinin oldukga biiyiik bir kismini géstermis olur. Bu durum, “kurucu uzun
cekim” ve “yeniden kurucu uzun c¢ekim” ihtiyacimi azaltir. Oyuncular pozisyon
degistirdiginde, yeniden kurucu ¢ekime gerek olmayabilir. Ornegin, A karakteri, B nin
oniinden gecgerek On plana cikar; A’ya kesme yapmadan ve baska bir orta ¢ekime
gecmeden Once B kisa bir an orada tutulur. Uzun ¢ekim, cogu kez bir sahneyi

noktalamaya ve aksiyonun asamalarini belirlemeye hizmet etmektedir (s. 19-20).
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Aksiyonu gelistirmek icin, mekan kullanilir. Devamlili§1 saglayacak sekilde, aksiyon
cesitli sekillerde diizenlenebilir. Kars1 ag1 ¢ekim, karakterleri ¢erceve icine alirken,
karakterlerin eylemi, 180° ¢izgisinin yeniden kurulmasina yol agar. Bir sahne boyunca
karakterler mekan i¢inde hareket ettikce 180° cizgisi degisebilir. Bu, mekéansal
devamliligin saglanmasi icin kullanilan “aksiyon uyumudur”. Kisacasi, yonetmen bir
cekimde bir eylemi kesip baska bir ¢cekimde eylemi siirdiiriir (Bordwell ve Thompson,

2011, s. 240).

180° sisteminin bagka bir unsuru “hileli kesme”dir. Aks ¢izgisi bilingli olarak ihlal
edilebilir. Yonetmen karakterlerin veya nesnelerin konumlarin1 sahnede daginik
yerlestirerek, kurallar1 bozabilir. Kurallari yikarak filmine kendi rengini verebilir. 180°
derece kuralinin ihlali “aks atlamasi/kirilmas1” olarak bilinir. Kovalama sahnelerinde aks
cizgisinin Ustiinde ¢ekim yapilirken, aksin diger tarafina gecilebilir (Edgar-Hunt vd.,
2012, s. 150-151; Bordwell ve Thompson, 2011, s. 243-246). Andrey Tarkovski Sinema
Tiplemeleri Hakkinda adli yazisinda, sinemanin kanunlart oldugu gibi kurgunun da
kanunlarinin oldugunu, ancak yaraticiligin bu kurallar1 bozarak ya da deforme ederek

gergeklestigini belirtmistir (Aktaran Sokolov, 2012, s. 40).

“Paralel kurgu”, farkli yerlerde olan, ancak ayni1 anda gergeklesen iki veya daha fazla
sahneyi kesme ve birlestirme becerisidir. “Capraz kurgu” (almasik kurgu) ise birbiriyle
iligkili iki veya daha fazla olayin paralel sekilde birlestirilmesinin bir yoludur. Bir neden-
sonug ve zamansal eszamanlilik duygusu yaratarak eylemleri birbirine baglar (Bordwell
ve Thompson, 2011, s. 246-248). “Paralel kurgu yonetmene, birbiriyle iliskili olsun ya da
olmasin iki Oykil arasinda yer degistirme yapmasina, ikisi arasinda ¢apraz kurguyu
gerceklestirmesine olanak saglar” (Monaco, 2001, s. 210). “Hizli kurgu” paralel
kurgunun 6zel bir tiirtidiir. Hizl1 kurgu, iki karakter arasindaki ¢ekimlerin hizli sekilde

yer degistirildigi kurgu ¢esididir (s. 210).

Bordwell ana akim Hollywood filmlerindeki standart devamlilik stilinin 1960’larda
yogunlastigini ve giinlimiizdeki Amerikan kitlesel filmlerinin baskin stili oldugunu
belirtmektedir (2002, s. 16). “Yogunlastirilmis devamlilik” stili “geleneksel” mekéansal

devamlilik esasina dayanir. “Cagdas” devamlilik stilinde ise, mekani yeniden tanitan
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genel planlar kullanilmaz. Bu stil, daha uzun ¢ekimler ve asir1 yakin ¢ekimler ve daha az
orta 6l¢ekli planlar ile karakterize edilir. Bordwell, yaklasik son 40 yilda goriilen stil
degisikligini daha gelismis bir kurgu stilinden &te, var olan stilin yogunlagmas1 olarak
yorumlamaktadir (s. 16). Onemli teknik cihazlar yeni degildir, sadece son zamanlarda
daha dikkat cekici hale gelmis ve oldukea farkli bir stilde harmanlanmislardir. Bu yeni
stil, var olan tekniklerin yogunlastirilmasi; daha sikisik ve daha hizli bir kurgu anlamina
gelmektedir. Yogunlastirilmis devamliligin merkezinde “dort kurgu teknigi” vardir: Daha
hizli kurgu, iki kutuplu asir1 lens uzunluklari, diyalog sahnelerinde daha yakin ¢ergeveler
ve derinlik Olgen kamera (s. 16). Yogunlastirllmig devamlilik stili, izleyiciyi ekrana
perginler; siradan sahneler bile dikkat ¢ekicidir ve duygusal tinty1 keskinlestirir (s. 24).
Korku filmlerinde yogunlastirilmis devamlilik stili, derinlik 6l¢en kamera yardimiyla yan
cekimler yoluyla yaratilir. Bunun yam sira, daha hizli kesme ve dar tek cekimler
yogunlagtirtlmis devamliligin yaygin 6zelliklerindendir ve her biri digeriyle isbirligi
yapma egilimindedir (s. 20). Bordwell, ¢agdas film stilinin ortaya ¢ikarilmasinda
araclarin daha fazla kullanildigini, eksenel kesimlerin, doygunlugu giderilmis ve
monokromatik renk semalarinin, agir ¢ekimlerin ve elde c¢ekimlerin dikkat c¢ektigini
belirtir. Bununla birlikte, bir kiime olarak ele alindiginda, “bu dort kurgu tekniginin” var
olan stilin (stil normlarinin) belirgin ve yaygin 6zelliklerini olusturdugunu soyler (s. 21).
Bordwell’e gore, yogunlastirilmis devamliligin giicii, stiller degistik¢ce goriintiileme

becerilerinin de degismesinden kaynaklanmaktadir (s. 25).

1930 ve 1960 arasinda, uzunlugu ne olursa olsun ¢ogu Hollywood uzun metrajli filmi 300
ila 700 ¢ekim iceriyordu, bu nedenle “ortalama ¢ekim uzunlugu” (ASL)!® sekiz ila on bir
saniye arasindadir. Bir A 6zelligi, nadiren alt1 saniyeden daha kisa bir ASL’ye sahiptir.
Cok daha yaygin olan1 anormal derecede uzun cekimleri olan filmlerdir. 1960’larin
ortalarinda ve sonlarinda, birkag Amerikali ve Ingiliz film yapimcis1 daha hizli kesme
oranlar1 denemeleri yapmistir. Dénemin stiidyolarinda yayinlanan bir¢ok film, alt1 ila
sekiz saniye arasinda ASL’ler icermistir. 1970’lerde, ¢ogu filmin ASL’si bes ila sekiz
saniye arasindayken, onemli sayida daha hizli olanlar1 var olmustur. 1980’lerde tempo

ylkselmeye devam etmis, ancak film yapimcisinin se¢im yelpazesi carpict bigcimde

16 Bordwell, “ortalama gekim uzunlugu kavramini” Barry Salt’in Film Style and Technology: History and
Analysis (1992, second ed, London: Starword, s. 142-147) kitabindan tiiretmistir.
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daralmigtir. 1970’lerde ¢ift haneli ASL’ler, kitlesel eglence sinemasinda neredeyse yok
olmustur. Siradan filmlerin ¢ogunun ASL’leri bes ila yedi saniye arasindadir. 1980’lerin
sonunda 1500, 1990’larda ise 3000-4000 ¢ekim igeren filmler {iretilmistir. 2000’ler
oncesinde herhangi bir tlirdeki bir filmin ASL’sinin ii¢ ila alt1 saniye siirdligii gortliir

(Bordwell, 2002, s. 16-17).

Higbir film, uzun bir aksiyon sekansi degildir. Cogu sahne diyaloglar1 sunar ve hizli
kesme esas olarak agi/kars1 a1 degisimleri uygulanir. Yeni stilde, kisa ¢ekimlerle diyalog
sahneleri olusturularak, biraz daha eksiltili, daha az kurucu ¢ekim ve uzun siireli iki ¢ekim
kullanilmaktadir. Film yapimcilari, diyaloglar1 yogunlastirmak adina, ¢ekim asamasinda
bazi fazlaliklar1 atmaktadirlar. Ayn1 zamanda, hizli diyalog 180° sisteminin &nciillerini
giiclendirmektedir. Cekimler ¢ok kisa oldugunda veya kurucu ¢ekimler kisa oldugunda
veya hi¢ olmadiginda, diyalogdaki g6z ¢izgilerinin ve agilarin daha da net olmasi ve

aksiyon aksina kesinlikle uymas1 beklenir (Bordwell, 2002, s. 17).

Mekansal devamlilik yani sira, gegmise doniisler hari¢, “zamansal devamlilik” anlatinin
ilerleyisine gore ayarlanir, zamandizinsel sira i¢inde hikaye olaylar1 sunulur. Olay
Orgiisiiniin siiresi, hikaye siiresi ile devamlilik i¢indedir veya Oyki siiresi, olay orgiisii
siiresinden uzun oldugu icin siire kisaltilmistir. “Zamansal eksilti”, “saniyeleri,
dakikalari, saatleri, giinleri, yillar1 veya ylizyillar1 atlatabilir”. Anlatinin ilerleyisinde
onemli olmayan eksiltiler saklanmistir. Ornegin, bir filmde aksam eve gelen karakterin
yemek yemesi ve istiinii degistirmesi gosterilmeden uyudugu sahneye gegilebilir.
Anlatida eksiltiler, devamlilik sistemi iginde zincirleme, silme, kararma-agilma veya

kesme gibi teknikler ile gosterilir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 233-254).

Bordwell ve Thompson zamansal eksiltmeyi agiklarken, “montaj sekansi”ndan'’ soz
etmiglerdir. Montaj sekansinin, Sergei FEisenstein’in film kuramindaki montaj
kavramindan farkli oldugunun altini ¢izerler. S6z konusu olan sekans, devamlilik {islubu

icerisinde, betimleme amagcli veya zamanin gegisini géstermek amaciyla kullanilan birkag

17 Sekans, eylemlerin ne zaman gergeklestigine gore siralanan bir dizi ¢ekimdir.
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dakikaya sikistirilan bir dizidir. Montaj sekansi cogu kez diyalogsuz ve miizik parcasinin

kurgulanmasindan olusur (2011, s. 254).

Filmde anlat1 baglamin1 yaratmak i¢in hem bir kurgu teknigi, hem de bigimsel bir secenek
olarak “atlamali kesme” kullanilabilir. Klasik anlati filmlerinde mekansal, zamansal ve
grafiksel devamlilik kurgusunun kurallart uygulanirken, kimi filmlerde bu gelenek
atlamali kesme ile bozulur (Bordwell, 1984, s. 4). Bordwell’e gore, atlamali kesmeyi
kurgulama, temel devamlilik ilkesine bir saldiridir, ¢linkii atlamali kurgu devamlilik
kurgusunu bozar. Ancak, Bordwell bu kurgunun zaman ve mekan siirekliligini bozmanin
Otesinde anlam yaratmak i¢in kullanildigini belirtir. Atlamali kesme, aksiyonun bir
parcasidir, ancak aksiyonu kesintiye ugratir ve c¢ekimlerin zamansal veya mekansal
gelisiminde siireksizlik yaratir. Atlamali kesme, 6lii zamani sikistirarak ekran siiresini
kisaltir. Bir plandaki veya ¢ekim dizisindeki karakterin rolii ve yeri hakkinda izleyicinin
bir anlayis gelistirmesine yardimci olur. Ornegin, karakterin uzun bir koridorda yiiriime
eylemenin ¢ogu atilir ve karakterin nereye, neden gittigi kisa siirede izleyici tarafindan

anlasilmis olur (s. 4-10).

Atlamali kesme iki sekilde kullanilir: “ilk olarak, aritmik ya da birbirine baglanmayan,
bdylelikle de iki plan arasinda gozle goriiliir bir atlama yaratan ardigik iki plan i¢in
kullanilabilir. Bu, hareket devamlilig1 olmadig: i¢in ya da planlar 30° kuralint kirdiklar
icin olabilir. Ancak daha genel olarak sigramali kurgu, tek plani keserek gorsel olarak
gergekten de bir sigrama meydana getiren kesmeler i¢in kullanilir” (Edgar-Hunt vd.,
2012, s. 150). 30° kurali, iki kameranin bir karakterin ¢ekimleri arasinda en az 30° hareket
etmesidir. 30° kuralina gore, iki sahne artzamanli gosterilecekse, bu ¢ekimlerin arasinda

en az 30° aginin olmasi gerekir (Canikligil, 2014).

“Atlamali kesme” eksiltili kurgudan farklidir. Atlamali kesmede iki farkli kamera agis1
varken, eksiltili kurguda, tek bir kamera agis1 s6z konusudur. Bordwell atlamali kurguyu
filmin diegetik bir unsuru olarak tanimlar. Yani, atlamali kesim, diegetik bir diinyay1
varsayar, soyut bir grafik tasarimi degildir. Bu noktada en 6nemli kriter, goriis noktasi

stirekliligi ve siirenin stireksizligidir. Atlamali kesme ile birlestirilen iki ¢ekim, ayn1 veya
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neredeyse ayni gorlis noktalarindandir. Cekimin birgok 6gesi kesim boyunca ayni

kalirken, diger 6geler konum, 6lgek veya goriis aninda degisir (Bordwell, 1984, s. 5).

Devamlilik kurgusu diegetik olmayan ekleme ile de bozulur. Diegetik olmayan ekleme,
hikdyenin acikga bir pargas1 olmayan bir griintiiniin bir kesitidir. Ornegin, etki yaratmak
icin canli bir aksiyon filminde bir ¢izgi film goriintiisiiyle aniden kesme yapilir (Bordwell

ve Thompson, 2011, s. 258-259).

Sonug olarak, sinemada kurgu, film parcalarinin birlestirilmesinin 6tesinde bir anlatim
dili ve bir anlam {iretim araci olarak islev gérmektedir. Yonetmen bir film ¢ekerken,
kurgusal bir diinya yaratmak i¢in zaman ve mekani sekillendirir ve insan algisina uyumlu
bir mantikla filmsel ritmi olusturur. Gegis tiirleri, kurguda kullanilan teknikleri ve goriintii
kurallarin1 uygulama big¢imleri yonetmenlerin kurgu stillerini, film stillerini ortaya

cikarmaktadir.

1.4.4. Sinemada Ses

Michel Chion’a gore, ses ile goriintii arasinda goriinmeyen bir bag vardir. Chion, sesin
mekansal durumuna ait “akusmatik” ve “de-akusmatik” kavramlarindan s6z etmektedir.
“Akusmatik” kavrami, goriintiide sesin kaynagi goriinmeden sesin duyulmasi anlamina
gelmektedir. Akusmatik ses, kaynagi belirsiz oldugu i¢in izleyiciyi rahatsiz eden bir
durum ortaya ¢ikmaktadir. “De-akusmatik”in ise ses kaynagi bellidir. Bu ses, karaktere
ait bir dudak ya da yliz ifadesiyle bedenleserek, 6zgiil bir anlam kazanir (1994, s. 129-
130).

Ses, goriintiilerin tamamlayicis1 olarak, izleyicinin algisini etkiler. izleyicinin dikkatini
0zel olarak gorlintiinlin i¢ine yonlendirebilir. Bordwell ve Thompson’a gore ses
yiiksekligi, ses perdesi ve tin1 filmin ses kullaniminin merkezinde yer alan ve izleyici
algisini etkileyen 6gelerdir. Ses titresimlerinin genisligi “ses yliksekligini” ortaya ¢ikarir.
Filmde bu ses seviyesi devamli olarak degisir. Ses titresimlerinin frekansi “ses perdesini”
verir. Ses perdesi, bir filmde farkli sesleri ayirt etme islevi goriir. Armonik bilesenlerin

sese, bir renk veya ton kalitesi vermesine tin1 denir. Ornegin ses tonunun yumusak ya da
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sert olmasi tiniyla ilgidir. Yonetmen ses yiiksekligini, perdesini ve tiniy1 ayarlayarak,

izleyicinin dikkatini istedigi malzemeye yonlendirebilir (2011, s. 273-274).

Sinemada ses konugma, giiriiltli, ortam sesi ve miizikten olusur. “Ses miksaji” bazi
seslerin secilerek birlestirilmesidir. Ornegin, yiiriime sesiyle birlikte hafif¢e gicirdayan
tahtalarin sesi, karakterin verandaya ¢iktigini izleyiciye anlatir. Bu sekilde ses, bakis
acisindaki kesintileri ve kaymalar1 yumusatir (Thompson ve Bordwell, 2007). Ses, isitsel
bilgi akis1 yaratarak filmdeki devamlilik duygusunu saglar. Yonetmenler agi/karsi ag1
cekiminde diyaloglan diizenlerken, ¢ekimin gorsel degisimini kolaylastirmak i¢in ¢ogu
kez bir “diyalog ortlismesi” kullanirlar. Diyalog ortiismesi, izleyicinin dikkatini, ¢ekim
degisikliklerinden uzaklastiran isitsel bir siireklilik saglar (Bordwell ve Thompson, 2011,
s. 276-277). Bir kisinin yiiriime sesi, riizgar sesi, dalga sesi gercek yasamda nasil
duyuluyorsa, filmde de o sekilde duyulmalidir. Bir fabrikada karakterlerin diyalogu,
makinelerin giiriiltiisii bir biitiin olarak Srtiismelidir (Wajda, 2006, s. 126).

Bordwell ve Thompson’a gore, seslerin diger film 6geleriyle iliskisi onlara bagka boyutlar
kazandirir. Ses bir siireyi kapladigindan dolay1 bir ritmi, kisacasi 6l¢iilii bir vurgulamasi
vardir. Ritim bir vurus, bir hiz veya bir tempodur. Ses efektlerinin ve diyaloglarin ritmi
vardir. Yonetmen gorilintii ig¢indeki aksiyon ve ses ritimlerinin uyumlu olmasina
calisirken, kimi zaman izleyicide dikkat ¢ekici bir etki olusturmak i¢in uyumsuzluk
yaratmay1 tercih edebilir. Ayrica ses, mekanin kosullarinin duygusunu tasir ve bir zaman
diliminde yasanan gorsel olaylarla ilgili oldugundan, sesin zamansal bir niteligi de vardir
(2011, s. 281-182). Ses, filme anlamsal bir boyut kazandirarak bir atmosfer yaratir,
bdylece filmin biitiiniinde ve her bir sahnesinde goriintiiyii etkileyerek, kilit bir rol
oynayabilir (Wajda, 2006, s. 124). Cem Pekman da benzer sekilde, sinemada miizigin
zaman ve yer atmosferinin yaratilmasina, ekranda gosterilemeyen duygularin
yansitilabilmesine ve filmin teknik kisminin kapatilarak, izleyicinin filmin igine
cekilmesine yardimct oldugunu ifade etmektedir (2004, 16). Monaco, sesin, zamani ve
mekani iirettigini, “ortamin dogal giiriiltiisiiniin” mekanin imzasi oldugunu belirterek,
sesin meydana geldigi ortamin sadece konugma ve miizik degil, ayn1 zamanda ortam
glirtiltiisii ve ses efektleri oldugunu vurgulamaktadir (2001, s. 205). Ortam sesleri,

yasanilan mekana ait dogal seslerdir ve dnemsiz sayilmamalidir, ¢iinkii bu sesler sahnede
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mekansal kosullar1 pekistirir ve sahneyi fiziksel olanin 6tesine alip gotiiriir. Ortam sesleri,
diyaloglarla birlesince izleyicide mekansal ve zamansal derinlik izlenimi yaratir (Wajda,

20006, s. 127).

“Foley” teknigi, cekim sirasinda kayda alinamayan seslerin yerine, stiidyoda tiretilen ses
efektlerini filme ekleme islemidir. Bazi mekansal kosullarda 6zellikle at yarisi, araba
yaris1 gibi kalabaliklarin oldugu mekanlarda tiim sesleri kayda temiz sekilde almak
miimkiin olmadig1 zaman kullanilir (Park, 2015). Bu noktada 6nemli olan, yaratilan sesin
ritmi ile aksiyonun uyumlu olmasidir. Ornegin, karakter bigaklanirken izleyicinin
duydugu ses, bir bigagin sebzeye saplandiginda duyulan sese es bir sestir. Bigaklarin
cikardigi sesin vurus, hiz ve temposunun ayni olabilmesi i¢in farkli boyutlarda bigaklar
kullanilmaktadir. Stiidyoda bu ses efektleri aksiyona uygun sekilde hazirlanmaktadir

(Green, 2015).

1.4.4.1. Diegetik ses ve Diegetik Olmayan Ses

Bordwell ve Thompson anlati bi¢imini analiz ederken, hikdye diinyasinda yer alan
olaylar1 “diegetik” olarak tanimlamaktadirlar (2011, s. 285)'®. “Diegetik ses” de, hikdye
diinyasma ait olan sestir. Karakterlerin konusmasi, hikaye icindeki ortam sesleri ve
nesnelerin sesi diegetik seslerdir. Diegetik sesler kimi zaman ekranda goriinen bir
kaynaktan kimi zaman da, ekran disindaki bir kaynaktan gelir. Hikaye diinyasinin
disindaki bir kaynaktan gelen ses ise “diegetik olmayan” sestir. Filmin aksiyonunu
gelistirmek i¢in yonetmenin ekledigi miizik ya da ses efektleri diegetik olmayan seslerdir
(Aktaran Littlefield, 1990, s. 168; Bordwell ve Thompson, 2011, s. 284). Karakter bu sesi
duymaz, ancak izleyicinin dikkatini ¢ekecek sekilde duyulmasi hikaye bilgisini izleyiciye
iletmesine yardimci olan ara¢ konumundadir. Goriintli izleyiciye hikaye bilgisini
iletirken, kaynagi belirsiz olan ses, izleyicide merak, korku, gerilim gibi duygu iireten bir

anlatim aracina doniisiir. Izleyici kaynagim gdremedigi sesten icgiidiisel olarak daha ¢ok

8 Bordwell ve Thompson’in, hikdye diinyasinda yer alan olaylar1 “diegetik” olarak tanimladiklarindan
“Fabula” ve “Sujet” Ayrimi bashig1 altinda s6z etmigtim.
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etkilenir. Bu sebeple, korku ve gerilim filmlerinde kaynag1 belli olmayan sesler ¢ok fazla

kullanilir (Flueckiger, 2009, s. 156-157).

Claudia Gorbman, riiya sekanslarinin ve filmsel tasvirlerin sessiz bir yola nasil girdigini
gozlemleyerek “diegetik olmayan sessizligin” dneminden s6z etmistir (Aktaran Boschi
ve McNelis, 2012, s. 37). Tenenbaum Ailesi (The Royal Tenenbaums, 2002) filminde
dramatik sessizlik, diegetik olmayan sessizligin bir 6rnegidir. Filmde, Richie bir yildir
seyahat ettigi gemiden indigi iskelede Margot ile tanisir. Bu sahnede agir ¢cekim kamera
kullanilir, trafigin ve iskeledeki insanlarin sesi kaybolur ve yerini kisa bir dramatik
sessizlik ardindan sarki alir (Boschi ve McNelis, 2012, s. 37). Devin Orgeron agir ¢ekimi,
aksiyon anini uzatan bir mekanizma olarak tanimlar. Ses, agir ¢ekim sahnelerde 6nemli

bir duygusal rol oynama egilimindedir (Aktaran Lee, 2016, s. 426).

Diegetik olmayan ses, ekran dis1 ses, bakis agis1 ¢cekimiyle birlikte kullanildig1 zaman,
izleyici bir karakterin fark ettigi seye dogru yonlendirebilir (Bordwell ve Thompson,
2011, s. 285). Bir filmde goriintii ve sesler vasitasiyla izleyiciye bakis acilar1 sunulur. Bu

durumda anlatici, 6ykiiyii anlatan ses ve goriintiidiir (Jahn, 2003, s. 10).

Bordwell ve Thompson, yonetmenlerin karakterin zihninden gecen sesleri siklikla
kullandigin1 ve bu noktada i¢ ve dis diegetik ses arasinda bir ayrim yapilmasi gerektigini
belirtmektedirler. Hikaye dilinyasina ait bir kaynaktan gelen ve karakterlerin de
duyabildigi ses “dis diegetik ses”tir (external diegetic sound). Gorlintiiniin kaynagi o anda
goriinmeyebilir, ancak ses fiziksel bir mekandan gelmektedir. Ornegin, karakterin
komsusundan gelen bebek sesi “dis diegetik ses”tir. “Dis diegetik ses”i hem izleyiciler
hem de karakterler duyabiliyorken, “diegetik olmayan” sesi sadece izleyiciler duyabilir.
Bir karakterin zihninin i¢cinden gelen 6znel ses ise “i¢ diegetik ses”tir (internal diegetic
sound). Diger karakterler i¢ diegetik sesi duyamaz, ancak izleyiciler duyar. “I¢ diegetik
ses” ve “diegetik olmayan” ses sahnenin ger¢ek alanindan gelmedigi i¢in ¢ogu kez “dis
ses” olarak tanimlanir (2011, s. 290). Kimi filmlerde diegetik ve diegetik olmayan ses
ayrimi belirsizlesir ve i¢ ice gecmis sesler arasinda izleyicinin aligkin olmadigi bir
etkilesim yaratilir. Diegetik olmayan bir ses, diegetik hale doniisebilir ve diegetik

olmayan ses, filmin hikayesini tanitirken, bu sesin bir karaktere ait oldugu ve diger
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karakterlerin bu sesi duyduklar1 goriiliir. Kimi zaman da bunun zitti bir durumla

karsilagilir (Durant, 1988, s. 340-341).

Diegetik ses, ses perspektifi yaratabilir. Ses perspektifi, gérsel perspektifle elde edilen
gorsel derinlige benzer bir mekansal “mesafe” yaratan duygudur. Diger bir deyisle,
kameranin karaktere ya da nesneye mesafesine gore seste bir yakinlik ya da uzaklik
duygusu yaratilarak, sese derinlik, yani perspektif verilir. Ses perspektifi uzaktaki
karakterin kameraya yakinlagmasiyla sesin yiikselmesi, kameranin bir karakteri takip
etmesi ya da telefon konusmalar1 gibi farkli sekillerde kullanilabilir (Bordwell ve
Thompson, 2011, s. 293). Sarki sdyleyen bir karakter kameradan uzaklastik¢a goriintiide
kiigiiliir ve paralel olarak karakterin sesi de alcalmaya baglar. Cekim Olcegindeki
degisimler ses perspektifini etkiler. Karakterin yakin ¢ekim ya da orta ¢cekimdeki ses
yakinlig1 ya da uzakligi farkl olur (Kafali, 2000, s. 99). Kimi zaman yonetmen izleyicide
giiclii bir duygulanim yaratmak i¢in sessizligi kullanir. The Life Aquatic With Steve Zissou
(Suda Yasam, 2004) filminin sonuna dogru, Zissou ve diger karakterler, kopekbaligini
aramak i¢in sar1 renkte bir denizaltiya binerler, denizin derinliklerini taradiklar1 sahnede,
Zissou, ¢ergevenin ortasinda direksiyonun arkasinda ve diger karakterler onun etrafindaki
one bakarken, birka¢ saniye “sessiz bir an” yasanir. Miizik, diyalog yoktur, sadece
sessizlik vardir. Sessizlik mesafe yaratan bir tekniktir. izleyicileri sahneye dikkat etmeye
ve karakterin durumuyla ilgilenmeye tesvik eder. Bu nedenle, sesin olmadig1 sahnelerde

ince bir gerilim hissi yasanir (Lee, 2016, s. 415-416).

1.4.4.2. Ses Senkronizasyonu

Ses, yonetmenin mekansal bir mesafe duygusu yaratmasina olanak sagladig gibi, zamani
cesitli sekillerde kullanmasini da miimkiin kilar. Ses ve goriintii arasindaki uyum “ses
senkronizasyonu” yaratir. Karakterler arasindaki diyalog, miizik ve diger sesler
gorlintiideki aksiyon ile uyumlu sekilde senkronize edilir. Ancak bazi durumlarda
yonetmen, filmin i¢ine “asenkron sesi”, eszamanli olmayan sesi bilingli bir sekilde koyar
ve uyumsuzluk yaratarak, yaratici efektler elde edebilir, bir sahnenin duygusal etkisini

ses yoluyla diizenleyebilir ve izleyicinin beklentilerini yonlendirip, degistirebilir. Kimi
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zaman, asenkron ses kullanilarak, goriintiiden 6nce ses aracilifiyla izleyiciye hikaye

bilgisi verilir (Donelly, 2010, 42; Bordwell ve Thompson, 2011, s. 294).

Eszamanlilik, “ekran siiresi’’yle ile ilgilidir. Bir filmin zamansal siiresinin; oykii siiresi,
olay orgiisii sliresi ve ekran siiresi olarak {i¢c durumu vardir (Bordwell ve Thompson, 2011,
s. 295)'°. Ornegin, bir filmin Sykii siiresi birkac y1l, olay 6rgiisii siiresi dort giin ve ekran
stiresi 120 dakika olabilir. Bordwell ve Thompson’a gore, dykii ve olay orgiisii sesleri iki
sekilde diizenlenir. Ses, Oykii olaylar1 ile eszamanli olarak ilerliyorsa, bu ses,
“simiiltane/eszamanli ses”tir. Ekranda konusan bir karakterin diyalogu olay orgiisiiniin
aksiyonuna aittir. Eger ses, ekrandaki olaylardan 6nce veya sonra meydana geliyorsa, bu
ses, “simiiltane olmayan/eszamanl1 olmayan” sestir. Ornegin, bir sahnede karakterin sesi,
sahne degisse bile, bir sonraki sahnede duyulmaya devam edebilir. Kisacasi, ses,
goriintiiden daha onceki bir zamana ait olabilir. Bir 6nceki sahneye ait olan sesin, bir
sonraki sahneye taginarak bir baglanti olusturulmasi “ses kopriisii” olarak adlandirilir. Ses
kopriisii araciligiyla, sahne degisikliginde yumusak gecisler yaratilabilir, sahneler
arasindaki baglant1 kuvvetlendirebilir. Simiiltane olmayan ses, goriintiilerden daha ge¢
bir zamanda da isitilebilir. Bu durumda goriintiiler gegmiste, ses ise simdi veya gelecekte
ortaya ¢ikar. Simiiltane ve simiiltane olmayan ses, hem dissal (dis diegetik ses) hem de
icsel (i¢ diegetik ses) bir kaynaga, kisacasi filmin diinyasindaki ve karakterin zihninin
Oznel alanlarindaki bir kaynaga sahip olabilir (Aktaran Littlefield, 1990, s. 168; Bordwell
ve Thompson, 2011, s. 295-296).

Kaynagin Yapilanmasi

Diegetik Diegetik olmayan

Simiiltane olmayan sesin o
anda goriintiide olan
oykiiden “daha 6nceki” bir
zamana ait olmasi.

Sesin ge¢mige doniisleri,
gorsel ileriye sigramasi.

*Eger karakter bos yola
bakip, bir araba kazasi sesi
hatirlarsa (bu bir i¢ diegetik
ses olurdu), o zaman ses
gecmis zamana ait olmazdi.
Bir an1 olarak, filmin simdiki
zamaninda hatirlanmyor

Goriintiilere, gegmise ait
seslerin eklenmesi.

Ornegin, ekranda bir yol
gosterilirken, bir araba kazasi
sesi duyulur. Bu ses, dnceden
olan bir kazayi temsil eder.

19 Bir filmin zamansal siiresinin; Oykii siiresi, olay Orgiisii siiresi ve

olustugunu yukarida tartigmistim.

ekran siiresi olarak ii¢ asamadan
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olacakti. Simdiki zamanda
simiiltane ses olacakti.

Simiiltane sesin o anda “Dis Diegetik Ses”: (Nesnel) | Goriintiiler {izerine,
goriintiide olan Oykiiyle aym1 | Diyaloglar, efektler, miizik, goriintliyle eszamanli seslerin
zamana ait olmasi (Ses, ortam sesleri eklenmesi.

gorintliyle eszamanli olarak

“I¢ Diegetik Ses”: (Oznel)

geligir). Karakterlerin zihninden

gecenlerin duyulmasi.
Simiiltane olmayan sesin o | Ses kopriisii. Gorintiilere, gelecege ait
anda goriintiide olan seslerin yerlestirilmesi.

Oykiiden “daha sonraki” bir
zamana ait olmasi.

Sekil 2: Tablo goriintii ve sesin gosterebilecegi olasi mekansal ve zamansal iligkileri
ozetlemektedir (Bordwell ve Thompson, 2011, 5. 295).

Sonug olarak, bir hikdye sinirsiz bir anlatimla sunulabilir, olay Orgiisii ¢cok farkli
tekniklerle yonlendirilebilir. Olay Orgiisii, Oykii sirasini degistirerek, bazi sahneleri
yineleyip bazilarin1 ¢ikararak, Oykiiniin kimi detaylarmmi gizleyebilir. Ancak bu

yontemler, izleyicinin dykii akisini takip etmesini engellemez, aksine merakini artirir.

Bir filmi yalnizca anlatisina gore degerlendirip, onun ne anlatmak istedigini veya ne
sOyledigini anlamak tam yeterli olmaz. Bir filmin anlatisinin, kullanilan “anlatim
araclar1” ile nasil anlatildigi, sunuldugu filmin anlamini sekillendirir. Baska bir ifadeyle,
filmin anlam evreninin siirlarini yalnizca 6ykiisii veya olay orgiisii degil, ayn1 zamanda
izleyiciye nasil aktarildigi da belirler. Film dilini, film stilini agiga ¢ikaran, filmin nasil

anlatildigidir.

1.5. NEOFORMALIZMDE STIL / USLUP

Neoformalistler, film yapim ilkelerini c¢oziimlerken, filmlerin stil yoluyla nasil
diizenlendigini ele almiglardir. Onlarin bakis acisina gore, her filmde 6zgiin teknikler
olusturulabilir. “Stil”, teknik se¢imlerin uyumlu, anlamli ve gelistirilmis bir sekilde
kullanilmasidir. Y6netmenler kendilerine has stilistik sistemler gelistirirler. Bigim ve film
stili etkilesim halindedir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 117) Stil “bir anlatim arac1 ve
basli basina bir sistemdir” (Bordwell, 1985, s. 37). Sinema teknikleri, izleyicinin algisini

ve duygusal tepkilerini sekillendirmede 6nemli bir rol oynar. Bu teknikler, izleyicinin
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dikkatini belirli yonlere cekerek anlami agikliga kavusturabilir ve beklentilerini

yonlendirebilir (Cagan, 2019, s. 45).

Stil, 6ykiiyli sahne sahne anlatmanin en iyi yoluyla ilgilidir. O 6zel sahne i¢in ilging,
zorlayici ya da uygun oldugu diisiiniilen 6zel tercihler yapilir. Daha sonra bunlar bir
araya getirilir ve birileri buna bakar ve eger tutarlilik s6z konusuysa, “iste bu onlarin
stili” derler (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 69).

Bordwell On the History of Film Style baglikli kitabinda stili, bir filmin anlatim
araglarinin sistematik ve anlamli kullanimi olarak tanimlamaktadir. “Stil, filmin
goriintiilerinin ve seslerinin dokusu, yonetmenler tarafindan belirli tarihsel kosullarda
yapilan se¢imlerin sonucudur” (1999, s. 4). Filmlerin goriiniis seklinin bir gegmisi vardir.
“Film stilinin tarihi”, genel olarak “sinemanin estetik tarihi” olarak kabul edilen tarihin
bir parcasidir. Film teorisyenleri “estetik tarihi”, film endiistrisi tarihinden, film
teknolojisi tarihinden ve sinemanin toplum veya kiiltiirle iligkileri tarihinden ayirir (s. 4-

5).

Ernst H. J. Gombrich 1950’lerde problem-¢6ziim modeli ile film arastirmalarinda “sine-
stilbilim/sine-stilistik” kavramini ortaya koymustur. Gombrich problem-¢oziim
modeliyle, stil olusumunu genis ve spekiilatif terimlerle ele almak yerine, sanat
tarih¢ilerinin dikkatini sanatsal yetenege yonlendirerek, stil gelisimini ve yetenegin test
edildigi “durumlarin mantig1”n1 anlamaya ¢alismistir. Gombrich’e gore, stil, sanatgilarin

aldiklar1 somut kararlarin ve yeniliklerin bir sonucudur bu nedenle, “stil” sistem i¢inde

ortaya ¢ikmaktadir (1960, s. 27).

“Film stili” kavrami 1970’lerin sonu ve 1980’lerin basinda elestirmenler tarafindan
kullanilan “normatif” bir terimdir. Normatif terimi burada, eserin bir tutarlilig1 ve ayirt
edici “stil”ini ifade etmek i¢in kullanmistir. Richard T. Jameson’in “Style vs. Style”
(1980) baslikl1 makalesinde, izleyicinin bir filmin somut bi¢im ve igerik birligini algilama
yetenegine bagl olarak, yonetmenlerin stillerini fark edebilecegini iddia etmistir. Diger
yanda, Noel Burch Theory of Film Practice (1969) adl1 ¢alismasiyla Fransiz film stili
tiirline Onciiliikk etmistir. 1970’lerde, Raymond Bellour “stil-bilim / stilistik” terimini

Avusturyali edebiyat elestirmeni Leo Spitzer’den 6diing almis, “Film Analysis” (2000)
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isimli projesi, Christian Metz’in gdstergebiliminden dogmus ve onu auteurlerin stillerini

analitik boyutta inceleyerek gelistirmistir (Aktaran Burnett, 2008, s. 129).

Colin Burnett’e gore, “film stili”’nin kaynaklari, dilbilim, miizikoloji, gostergebilim ve
sanat tarihi gibi disiplinleri igermektedir (2008, s. 127-128). Burnett, film
arastirmalarindaki baskin stil anlayisinin sadece bi¢imci yaklagimlarin yeniden dogusu
olmadigini, daha ¢ok bicimci yaklagimin sistematik bir birlesimi oldugunu vurgulamigtir
(2008, s. 128). Burnett’e gore, stil, sanatgilarin trettikleri eserlerin 6zelliklerinin

betimlenebilmesi durumunda goriintir olur (2008, s. 139).

Bordwell’in yapisalci yontemlere tepkisi “Textual Analysis, Etc.” (1981/1982) ile
sekillenmeye baslamistir. Sinemanin poetikasi ile Fransa’da gelistirilen postyapisalct
metin analizi arasindaki farki gostermeye caligmistir. “Sanat tarihi” ve “edebi stil bilimi”
disiplinlerini birlestirmistir. Sanat tarihi yontemlerine dayanan yaklasimina, algisal ve
biligsel psikolojik boyut ekleyerek, “sine-stilbilim” kavramima ulagmistir (Aktaran
Burnett, 2008, s. 129-130). Bordwell, “Textual Analysis, Etc.”de Isvigreli sanat tarihgisi
Heinrich Wolfflin’in goriislerine yer vermis, “klasik” ve “barok” formlara iliskin
kavrayistan s6z etmistir. Klasik stil, birlik, kurallara bagl ustalik ve algilayanin tepkisinin
sogukkanli kontrolii ile Hollywood un baskin stiidyo bi¢imine yakindir. “Barok stil” ise
hareket duygusuna, 6znel algiya ve seylerin nasil goriindiigiine odaklanirken, izleyiciyi
zor ve belirsiz olandan zevk almaya tesvik eder. Wolfflin’e gore sanat tarihi, klasik ve
barok stillerden tiiretilen bir “betimleme mantigi”na dayandigindan, zorunlu olarak
kendini tekrar eder ve her donem tek bir stile baghdir (s. 130-131). Wolfflin ve Alois
Riegl icin her donemin “kendi gérme tarz1” veya “diinyaya farkli bir bakis acis1” vardir.
Bu perspektif, sanatgilari, bicimsel meselelerini gelistirdikleri ¢oziimlere ulagtirir. Riegl’e
gore, stilleri ayirt eden, sanat yapitlarinin sergiledigi araglar veya onlara bi¢im vermek
icin kullanilan pratik yontemler degil, iradenin 6zel karakteridir (s. 131). Riegl’in
“Kunstwollen” ya da “bi¢im istemi” dedigi kavramlar insan iradesinin, bireyin i¢inde ve
Otesinde, insanin diinyayla iliskisinin sekillendirilmesine yoneliktir. Kunstwollen
kavrami, insanin, seylerin duyusal olarak algilanabilir goriinlimiiyle iliskisini
diizenler. Riegl’e gore, sanat, insanin seyleri, sekillendirilmis veya renklendirilmis olarak

gdérmek isteme bigimini ifade eder. Insan yalnizca pasif, duyusal olarak alic1 bir varlik
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degil, ayn1 zamanda arzulayan, diinyay1 yorumlamak isteyen aktif bir varliktir. Kisacasi,
bu modeller “neoformalist stil-bilim / stilistik” kavraminin ortaya ¢ikmasina yardimci
olmustur. Kunstwollen teorisini degerlendirirken tarihselciligin determinist egilimlerini
sorgulayan Gombrich, metin analizi ve diger film g¢alismalarinin sundugu bigimsel
aciklamalari yetersiz bulmus, ancak neoformalist yaklagimin “somut ve test edilebilir” bir

sanatsal yaraticilik sundugunu 6ne siirmiistiir (Aktaran Burnett, 2008, s. 132-133).

Barry Salt ise, stilin iligkisel veya karsilagtirmali bir olgu olduguna isaret ederek, filmlerin
normlar ve yenilikler lizerinden formiile edilmis nicel bir yontemle incelenebilecegini
soyler: “Bu normlar ve farkliliklar yontemi, filmlerin tiim 6zelliklerine uygulandiginda,
belirli bir donem, yer veya tiire ait genis bir film grubunun ortak bir 6zelligini yanlishikla
benzersiz olarak tanimlama hatasindan kaginmamiza yardimci olabilir” (1983, s. 36).
Salt’a gore bir filmin bir yonetmen tarafindan, ¢ekim uzunlugu, kamera kullanimi gibi
niceliklerin benzer zaman ve mekanda yapilmasi, kisisel bir stilin varliginin kesin
gostergesidir. Salt, bir grup filmin gorsel 6zelliklerini olusturan Olgiilebilir 6zellikler

kiimesinin 6zdes bir varlik olusturmasini da “bigimsel stil” olarak tanimlamistir (s. 35).

Salt, yonetmenler, gruplar ve donemler i¢in farkli stillerin parametrelerini ¢izmek
amactyla nicel yontemler kullanmustir. Ornegin, X 6zelligini, film ydnetmeni Y’nin
kisisel stiline dayandirir. X, Y’nin film yaptig1 donemde elde edilen Z normunun bir
ozelligi degilse, bu tespit dogrudur. Bu, film yonetmeninin norm Z’yi kullanarak
benzersiz bir kisisel stil gelistirdigi anlamina gelmez, ancak bir donemin stilini
karakterize eden normlari, filmin 6zelligi olarak belirler (1983, s. 36). Bu yontem gercek
stillerin olusumunu basitlestirmekte, ancak stilin, eserler biitiinlindeki 06zelliklerin
benzersizligini tespit etmeye katki sunmaktadir. Capraz kurgu ve agi-karsi ac1 gibi stilistik
araclara dayanan devamlilik, 1900-1910’larin film yoOnetmenlerinin hedefi olarak
konumlandirilmistir. Salt, sadece klasik Hollywood stiline bakarak, 1914-1919’dan
itibaren kisisel aligkanlik ve ustalik diizeyinde kullanilabilen “devamlilik sinemasi”

kavramina ulagmstir (s. 162).

Salt, “stilistik yenilikleri” anlatmak icin, diger filmlerde Gombrich’in problem-¢6ziim

modeline geri donmiistiir (Salt, 1983, s. 51). Mesele, bir ¢cekimde tek bir hareketin nasil
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gosterilecegidir. Salt stil tarihini arastirirken, sinirlandirilmis senaryolar {izerinden,
birlestirilmis donem stilleri olarak elde edilen verileri agmistir, yenilik¢i sanatsal
cOziimlere bakmistir. Salt’in tarih aragtirmasi, film yonetmenlerinin daha fazla stilistik
gelismislige dogru hareket ettikleri ve bu nedenle giderek daha karmasik sanat eserleri
tirettikleri sdylemiyle “evrimsel bir film stili modeli” varsaymaistir. “Yeni 6zellikler bazen
hizl1 bir sekilde ele alinir, bir soy ¢izgisi olusturur, diger durumlarda orijinal cihazlar
teknik veya sanatsal bir yapiya uygun olmadiklari i¢in dliirler” (s. 51). Problem-¢6ziim
modelini ¢ekici kilan sey, film yonetmenlerinin kararlar1 ve tarzlardaki degisiklikler

uzerindeki etkilerin dikkate alinmasidir.

Bordwell ve Thompson, “Towards a Scientific Film History?” (1985) adli makalelerinde
film stili tarihini irdelerken, Salt’in, Film Style and Technology: History and Analysis
(1983) adli calismasinda “stil” tanimlamasindan etkilenmislerdir. Ancak Salt
calismasinda “stil”i sistematik bir sekilde agiklamamistir. Bordwell ve Thompson, Salt’in
calismasindan yararlanmiglar, yani sira, film yapimi baglamini goz ardi etmesini
elestirmislerdir. Bir stilin dis hatlarim1 betimlemek ve tarihi anlatmak i¢in daha genis
yollara bagvurulmasi gerektigini iddia ederler. Stilin “bazi parametrelerin [veya
tekniklerin] birbirine bagl oldugu ve bazilarinin digerlerinin asla ulasamayacagi bir
belirginlik diizeyine yiikseltildigi bir sistem” ya da “araglar arasindaki iliskiler” olarak
kavranmasini vurgularlar (Bordwell ve Thompson, 1985, s. 227). Bordwell ve Thompson
genis bigimsel sistemler karsisinda islevleri olan teknik araglarin, géze ¢arpan tekniklerin

Onemini vurgularlar (s. 228-229).

Bordwell, Staiger ve Thompson’in film sanati tarihi agiklamalari, tarihselci bir donem
anlayisina ya da sistem i¢indeki sabit stil normlar1 gibi bir yaklasima dayanmaz. Stilin
belirli bir hedefe dogru degil, farkli kayma ¢izgileri boyunca gelistigini 6ne stirmiislerdir.
Klasik Hollywood versiyonunu ¢ok ¢esitli araglara ve etkilere bakarak, kendini siirdiiren

ve onlardan beslenen bir sistem olarak tanimlamiglardir (1985, s. 247).

Film yapiminda, donemin teknolojik imkanlar1 bir yonetmenin se¢imlerini belirler.

Yonetmen, filmi ¢ekmeye baslamadan oOnce kullanacagi teknikleri belirler ve bu
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tekniklere film stiresince bagl kalir. Sonugcta, film stili, donemin sinirladig: olanaklar ve

yonetmenin yegledigi tekniklere gore bicimlenir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 312)

Stil, bir 6ykiiniin sahne sahne nasil anlatilacagiyla ilgilidir. Her bir sahne i¢in yapilan 6zel
tercihler sonucunda, tutarli bir biitiin olusturdugunda ortaya ¢ikan sey “stil” olarak
tanimlanir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 69). Bordwell ve Thompson, izleyicilerin
stil ile olan iligkisine isaret ederek, filmi izlerken izleyicilerin beklentilere girdigini ve
eksik bilgiler hakkinda tahminler yaptiklarini belirtmistir. Ornek olarak, izleyiciler, bir
karakter sol tarafa dogru yiiriidiigiinde kameranin bu hareketi takip edecegini; karakter

konustugunda, diegetik bir ses duyabileceklerini 6ngoriirler (2011, s. 313-314).

Sonug olarak, sinema iki katmandan, yani “stil” ve “anlati”dan olusur (Bordwell ve
Thompson, 2011, s. 117). Stil ve anlat1 film boyunca etkilesim i¢indedir (s. 312). Sujet’in
stille etkilesimi anlatiyr ortaya ¢ikarir ve bu ikisinin dinamik etkilesimi fabula’y1
meydana getirir. Sinemanin anlatim araglari ile filmlerin yapis1 varlik bulurken, anlati

yapist ortaya cikar.

1.6. NEOFORMALIZMDE ANLATI SINEMASI / ANLATI MODLARI

Lumiere kardeslerin sinematografi kesfiyle, sinema tarihi baglamistir. Lumiere kardesler
gercek mekanlarda sabit kamera kullanarak, ¢cergeveye giren ve ¢ikanin sadece eyleminin
goriildiigli ve bir hikayesi ya da kurgusu olmayan “tek c¢ekimden olusan” filmler
cekmislerdir. Kayit altina aliman bu ilk goriintiiler, glindelik hayattan kesitler veren
belgesel formunda filmlerdir (Abisel, 2003, s. 34). 1894’den 1900’lerin basina kadar
hareketi mekanik olarak kaydeden bu “dogrusal anlat” egemenligini devam ettirirken,
1900-1910 arasinda ¢ekimler arasinda anlatisal baglantilar kuran ve hikayesi olan filmler

cekilmeye baslanmistir (Pearson, 2008, s. 34).

1910’Iu yillarda ¢ogu filmde dogrusal anlatt modeli kullanilmis, 1920’lerde “anlatilar
icinde tutarli mekansal ve zamansal iligkiler yaratmak i¢in” “devamlilik sistemi”
filmlerde, bir stil haline gelmistir (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 460). Bu gelismeler

sinemanin anlat1 yapisinin olusmasina katki saglamistir.
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Georges Meli¢s, Onceleri birka¢ dakikalik tek cekimden olusan, sonrasinda dekor,
kostlim, 151k ve sahneleme gibi unsurlar kullanarak, olay orgiisii olan filmler ¢ekmistir.
Anlatis1 olan bu filmler sinema tarihine yenilik getirmistir, ilk ¢ekilen filmlerden bigimsel
olarak farklidirlar (Pearson, 2008, s. 34). Ancak, bu filmler zaman-mekan biitiinliigline
sahip degillerdir. Nilgiin Abisel, Meliés’in filmlerini irdelediginde, filmler icin sectigi
malzeme ve bu malzemeyi diizenleme sekliyle kendine 6zgii bir film bi¢imine sahip
oldugunu gérmiistiir (2003, s. 58). Ornegin, Meliés’in Kiilkedisi (Cinderella, 1899) filmi
“ilkel olmakla birlikte, sahnelerin siralanmisiyla biitiinsel, uyumlu, belirli bir mantik
cizgisinde ilerleyen bir anlat1 stirekliligi yarat[mistir]” (s. 58). Meliés kameray1 durdurup
sahnedeki dekorunu yeniden diizenleyerek biiyiilii efektler ortaya ¢ikarmis ve salt kayitin

bir adim 6tesine gegmistir (Bordwell, 1999, s. 13).

Bordwell, erken donem filmlerinin sinema stilini “temel hikaye” olarak tanimlamaktadir
(1999, s. 13). “Temel hikaye” sinema stili, sinema filmi kamerasinin bir olay1 kaydetme
kapasitesinin gelisimiyle kendini gostermektedir. 1900’lerin ilk yillari, sinemanin saf bir
kayit araci olmaktan ¢ok, ayr1 bir sanatsal ifade araci haline geldigi, 6zel film
tekniklerinin gelismeye bagladig1 yillardir. Meliés'in  “yapay olarak diizenlenmis
sahneleri”, kameranin yaratict potansiyelini kullanarak, gercek¢i anlatilarin 6tesinde
kurmaca anlatilarin da miimkiin oldugunu gostermistir. Bu agidan Bordwell, Meliés’in
caligsmalarinin, “kurmaca anlati1 filmlerinin” hareket noktasi olabilecegi kanisindadir

(1999, s. 13).

D. W. Griffith de sinemanin teknik olanaklarin1 kullanarak, teknige anlatisal motivasyon
kazandirarak, anlatinin gelisimine yol agmistir. Farkli sekanslar arasinda paralel kurgu
yaparak, uzun sekanslar elde etmistir. Alisilmisin 6tesinde oyuncularin yiiz ifadelerini
orta 6l¢ekli cekimde gergevelemistir. Ote yandan, Griffith’in “dinamik ve hizli kurgu[su]
1920’lerin Sovyet montaj1 lizerinde 6nemli bir etki” yapmistir (Bordwell ve Thompson,

2011, 5. 459).

Erken donem sinemasinda filmler iilkeler arasinda dolasirken, “1904’ten itibaren anlati
bi¢imi ticari endiistride film yapiminin énemli” bir parcasi haline gelmistir (Bordwell ve

Thompson, 2011, s. 458). I. Diinya Savasinin filmlerin uluslararas1 dolasimini
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engellemesi, kendine 6zgii bigimsel 6zelliklere sahip ulusal sinemalarin gelismesine yol

acmustir (s. 458).

Bordwell, Staiger ve Thompson’in Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode
of Production to 1960 (1985) adl calismalar1 ve Bordwell’in Narration in the Fiction
Film (1985) kitabinda, farkli film tiirlerinin anlasilmasi i¢in ¢esitli kural ve prosediirlerin
gerekli oldugu belirtilmistir. Bu eserlerde, farkli anlati modlar1 aracilifiyla bir filmin
anlat1 sistemine katkida bulunan stilistik araclarin rolleri agiklanmistir. Bu ¢alismalarda

“stil” izleyicinin anlati siirecine dahil edildigi bir dizi metinsel ipucu olarak ele alinmistir.

Bordwell, “mod” (mode)®® kavramm, tarihsel olarak 6zgiin anlatim yollar1 arasinda
anlam birligini ortaya ¢ikaracak bir terim olarak tanimlamistir (1985, s. 150). Bir anlati
mod’u (a narrational mode), tarihsel olarak farkli bir ulusal insa ve kavrayis normlari
dizisine sahiptir. Ciinkii bir anlatt mod’u, tarihsel olarak farkli bir anlati ve normlar
kiimesinden olusur. Bu agidan norm (norm) kavrami, herhangi bir filmde, belirlenmis bir
standard1 karsilayan anlamina gelmektedir (s. 150). Bordwell, “i¢sel norm” (intrinsic
norm) ve “digsal norm”dan (extrinsic norm) séz etmistir. “I¢sel norm”, her filmin kendi
yap1 modelini olusturan, anlatiy1 gelistiren ve sekillendiren, filmin bi¢imsel sistemi i¢ginde
islev ve anlam kazandiran ilkelerdir (s. 150-151). Digsal norm, -filmde stilistik araglar
anlat1 bilgisini yonlendirirken- yapisal sablonlar kanaliyla olusan uzlagimlardir. Izleyici
semalarini filmin dayandig: sablonlara gore gelistirir ve bu normlar ortak mod’lar haline
geldiginde, ortak uzlagim sablonlar1 ortaya ¢ikar. Anlatt normlar1 (narrational norms)
izleyicilerin beklentilerinin altin1 ¢izer ve izleyicinin gordiigii bigimsel araglart motive
eder. Izleyicinin semalarini harekete gecirir ve filmi anlamasimin yolunu agar (s. 151-

152).

Neoformalistler tarihsel agirliga sahip oldugunu diisiindiikleri dért anlatt mod’unu
(narrational modes) irdelemislerdir. Bu anlati mod’lari; “klasik anlati” (classical

narration), “sanat sinemast anlatis1” (art-cinema narration), “tarihsel-materyalist anlat1”

20 “Mod/Tarz” (mode) kavrami etimolojik olarak, modus ya da measure terimlerine dayanir. Teorik olarak
terim, Aristoteles’in sairin masali sunabilecegi c¢esitli yollar arasinda ayrim yaptigi poetikadaki taklit
mod’uyla (mode of imitation) baglantilidir (Bordwell, 1985, s. 150).
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(historical-materialist narration) ve parametrik anlatidir (parametric narration)
(Bordwell, 1985, s. 335). Klasik anlatiy1 Hollywood sinemasiyla; sanat sinemast
anlatisini, Bergman, Resnais, Fellini gibi Avrupali yonetmenlerin filmlerinde goriilen
epizodik?! olay &rgiisii, psikolojik kriz i¢indeki karakterler ve ydnetmenin yorumuyla;
tarihsel-materyalist anlatiyr erken donem Sovyet montaj sinemasiyla ve parametrik
anlatry1 Fassbinder, Ozu gibi ayriksi tisluplara sahip sinemayla iliskilendirmislerdir. Her
birinin kendilerine ait kompozisyon belirleyicileri ve temel ilkeleri vardir. Bordwell, kimi
filmlerin bir dizi anlati normuna wuyabildigi ic¢in, birkag mod iginde
degerlendirilebilecegini belirtmistir. Ornegin, Gegen Yil Marienbad’da (Last Year in
Marienbad, 1961) sadece sanat-sinemasit mod’una degil ayn1 zamanda parametrik mod’a

da uygundur (Bordwell, 1985, s. 335).

1.6.1. Neoformalizmde Klasik Anlat1 Sinemasi

Bordwell, Staiger ve Thompson klasik anlati stilini, ii¢ diizeyde birer norm olarak
incelemislerdir. Bu normlari, aksiyondaki uyumu saglayan “araglar”, bu araglarin
zamansal, mekansal ve anlatisal iligkileri nasil ifade ettigini gdsteren “sistemler” ve
“sistemler arasindaki iligkiler” yani mekansal ve zamansal iligkilerin anlati nedenselligini
mantikli kilip kilmadig tizerinden tanimlamiglardir (1985, s. 6-7). Stiidyolarda kullanilan
yeni araglar ile stil anlayisinda katmanli bir yap1 olusmustur. Klasik Hollywood sinema
anlatis1 son derece uyarlanabilen degisik bir forma donligsmiistiir. Ancak klasik anlatida
degismeyen sey, film teknigini fabula bilgisini iletmesi i¢in bir arag olarak ele almasidir.
Diger bir deyisle, klasik anlatida stil, sujetin taleplerini karsilarken, izleyiciyi fabulaya
yonlendirir, izleyiciyi fabula eylemi i¢in mantiga dayali bir zaman ve mekan olusturmaya
tesvik eder. Sujet, modeli sekillendiren bir islev goriir ve stil, kompozisyonu motive eder.
Bu nedenle, stil, sujete gore diizenlenmis istikrarli bir paradigma iginde organize olan

teknik araglardan meydana gelir (1985, s. 162-163).

Klasik anlatt sinemast (7The Classical Narrative Cinema) 1920°den itibaren

Hollywood’da stlidyo, uzun metrajli film yapim teknigi, anlat1 yapis1 ve sinema stiliyle

21 Epizod (episode) hikayede 6ne ¢gikan bir zaman dilimi / birden meydana gelen bir olay.


https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/17400300802098289
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kendine 6zgii bir model ¢izer. Klasik Hollywood sinemasinda anlatim bigimi, belirgin bir
neden-sonug iligkisi iizerine kurulur; olay Orglisii paralellikler gosterir ve aksiyon, net
hedefleri olan karakterler etrafinda sekillenir. Klasik anlatidaki karakterlerin net
Ozellikleri ve hedefleri vardir. Klasik anlati sinemasinda, zaman ve mekan neden-sonug
zincirini gosterecek sekilde insa edilir. Bu sinematik tasarim i¢in, sabit kesme figiirlerine
(stireklilik, capraz kesme, montaj sekanslar1 vd.), mizansene (ii¢ 1siklandirma, perspektif
setleri vd.), sinematografiye (belirli bir kamera mesafesi ve lens uzunluklari araligina vd.)
ve sese (dis ses anlatimina vd.) bagvurulur. “Bu araglarin kendilerinden daha 6nemli olan,
anlatiy1 ilerletmedeki islevleridir. Izleyici klasik filmi gergege benzerlik (mantikli m1?),
genel uygunluk (bu tiir bir filmin 6zelligi mi?) ve kompozisyon biitiinliigii (hikayeyi

ilerletiyor mu?) kriterleri araciligiyla anlamlandirir” (Bordwell, 1979, s. 57).

Film teorisyenleri bazi standart yapim normlarin1 paylastigi i¢in Hollywood stiidyo
filmlerinden “klasik” sinema seklinde s6z etmisler, kimileri de Amerikan sinemasinda
1960 ve 1970’lerden sonra “post-klasik™ bir tarz gelistigini iddia etmislerdir. Bordwell,
Staiger ve Thompson bu teorisyenlerin gériisiine tam anlamiyla katilmamslar®?, klasik
ilkelerin kaliciligin1 korudugunu kabul etmisler, ancak anlat1 yapisiyla ilgili bazi yeni
degerlendirmeleri dile getirmislerdir. Ornegin, onlara gore olay orgiisii, karakterizasyon,
anlatim ve gorsel stil (ses ve renk, geri doniisler ve agir ¢ekim kullanimi gibi) varligim
stirdiirmektedir, ancak hikdye anlatiminda ve gorsel stildeki degisiklikler, modeller veya

sistemler diizeyinde degil teknik araclar diizeyinde islemektedir.?

Bordwell Hollywood’un Film Dili (The Way Hollywood Tells It: Story and Style in
Modern Movies) adli kitabinda Amerikan sinemasindaki hikdyelerin zaman-mekan
ilerleyisinin “klasik devamlilik” sistemini korudugunu, yeni tarz filmlerin bigiminde
gozlenen “yogunlastirilmis devamliligin® temel tekniklerin yogun kullanimi ile
hizlandirilmis geleneksel devamlilik oldugunu savunmustur (2016, s. 217). “Yeni tarzin
merkezinde dort kamera ve montaj stratejisi goze ¢arpar: Hizli montaj, lens

uzunluklarinin bipolar uglari, yakin ¢ekimlere bel baglamak ve genis kapsamli kamera

22 Thompson Storytelling in the New Hollywood’da adl kitabinda klasik modelin, ¢ogu ana akim Amerikan
filminde devam ettigini ve klasik film yapiminin formiile edildigi doneme kadar uzanan bu tiir filmlerin
temelini olusturdugunu gézlemlemistir (Bordwell, Staiger ve Thompson, 2010).

23 http://www.davidbordwell.net/books/theway.php
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hareketleri” (s. 218). Bordwell’e gore, yeni tarz filmlerde hizli kesilen sahne dizileri
mekansal bir tutarlilik icerisinde kalmaya devam etmekte, sahnelerde hizli kesim, agi-
karst a¢1 modeli degisimine ugrayarak, diyaloglara yer verilmektedir. Klasik anlati
sinemasinda, ag¢i-karsi ag1 degisimleri, bakis acilari, beden durusu ve toplu ¢ekimlerde
karakter konumu klasik devamlilig1 pekistirirken, yeni tarzda toplu ¢ekimlere daha az yer
verilip, diyalogun yogunlugu arttirilmaktadir. “Ayn1 zamanda, hizli-kesim diyaloglar
180° sahne sisteminin bazi dayanaklarini da giiclendir[mektedir]” (s. 222-223). Klasik
sinema, bakis acis1 ¢ekimleri, goz hizas1 eslesmeleri ve aci-karsi a¢1 kaliplarina odaklanir
ki bu karakter psikolojisine yonelimini yansitir. Klasik anlati, ¢ogu kez, karakterlerin
bakislariyla bilgi akisini yonlendirir; bdylece izleyiciler, karakterlerin dikkatini ¢eken
unsurlara odaklanir. Bu teknikler, mantik, zaman ve mekanin biitiinligli icinde islev
gorerek, filmdeki psikolojik motivasyonlar1 birlestirir ve klasik sinemanin mantiksal

yapisini pekistirir (Bordwell, Staiger ve Thompson, 1985, s. 57-58).

Yogunlasma devamlilik sistemi teknigi ile elde edilir (Thompson, 1988, s. 174-175).
“Tek bir filmin i¢inde lens uzunluklarin iki asir1 ucunu kullanmak yogunlastirilmig
devamliligin” bir niteligidir (Bordwell, 2016, s. 226-227). Bunun yani1 sira, uzun ¢ekim
yerine genel ¢ekimin kullanilmasi, karakterleri dizlerinden ve bellerinden kesen amerikan
plan kullanimi?* daha az tercih edilerek, montaj hizin1 degistirmeye imkan saglayan tek
karakteri gdsteren “tekliler”?, orta boy cekimler ve yakin ¢ekimlere dncelik verilmistir
(s. 230). Bordwell’e gore, giinlimiizde Hollywood’da kullanilan kamera hareketleri
1930’larda kullanilan hareketlerin gelistirilmis uzantisidir. Hafif kameralar ve Steadicam
gibi dengeleyiciler, dar mekanlardan gecerken bile birka¢ karakteri takip edebilmeyi
saglamaktadir. Ayrica, ving ¢ekim yerine yeni nesil hava kameralar1 ile “hareket eden
genel ¢cekim” kolaylikla elde edilmekte, “bir diyalog sirasinda kamera ile bir karakterin
yliziine yavasca yaklasilarak biiyiitiilebilmekte (iirpertici zoom) ya da ileri takip ¢ekimi
aliabilmektedir (araya giris)” (2016, s. 236-237). Hizl1 kesimler, ¢cok yakin ¢ekimler ve
serbestce hareket eden kamera, yogun devamliligin ana ozellikleridir. Bu 6zellikler

neredeyse her cagdas Amerikan ana akim filminde bir sekilde var olur. Her bir teknik

24 Bu gerceveleme karakterlerin bedenlerinin uzun ikili-cekimlerine de imkéan vermistir (Bordwell, 2016,
s. 230).

25 Tekliler stiidyo zamanlarinda da yaygm bir sekilde kullanilmistir. Bazi filmlerde ¢ok, bazilarinda da az
tekli cekim kullanilmigtir (Bordwell, 2016, s. 230).
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birbirini destekler; dar ¢erceveler hizli kesimleri tetikler, uzun mercekler montajda belirli
figiirleri o6ne ¢ikarir. Kesimler arasi ve ¢ekim i¢indeki odak degisiklikleri birbirini izleyen
ilgi c¢ekici sahneler yaratir. Kamera hareketleri ise, uzun merceklerin 6n plani
bulaniklastirmasi veya genis acili merceklerin zamani katmanli bir sekilde gostermesiyle

dikkat ¢eker (Bordwell, 2016, s. 241).

Klasik Hollywood sinemasi karakter merkezli bir sinemadir. Anlatilar karakterlerin
hedefleri etrafinda yapilandirilir, ayni zamanda, film stilinin temel &geleri de
karakterlerin sergilenmesi ve dramatik gelisimine hizmet eder. Kurgu diizeyinde de,
anlatt mekanizmas1 karakterlerin psikolojisini tanimlamak, amaglarini ve arzularini
gorsellestirmeyi en iist diizeye c¢ikarmak suretiyle onlarin gelisimlerini aktarmak igin

kullanilir (Belton, 2017, s. 44).

Noel Burch, izleyicinin filmdeki karakterlerle 6zdeslesebilmesi ve izledigi diinyay1
gercekmis gibi algilamasi i¢in filmin “saydam” (transparent) olmasi gerektigini
belirtmistir. Burch, bu saydamligi aciklamak i¢in “sinema stilinin sifir noktas1”
(zero point of cinematic style) terimini kullanmistir. “Sinema stilinin sifir noktas1” ile
teknik goriinmez kilinir (1981, s. 110). Burch’a gore, bir eylemi ¢ekimlere ve sekanslara
ayirma teknikleri gelistirilip rafine edildik¢e, devamlilik kurallarina baglilik artmistir.
Filmler zamansal olarak daha belirgin hale gelmis, gercek bir mekanda geciyormus
vurgusu kuvvetlenmistir (s. 11). Dengeli ve anlagilir kompozisyonlar, 180°’lik eksen,
90°’den 30°’ye kadar a¢1 uyumlari, perspektifle elde edilen gorsel derinligin degisimleri,
mizansen i¢indeki devinimler arasinda uyumlu gegisler ile yapilan devamlilik kurgusu
gibi kurallarla “sinema stilinin sifir noktas1”, yani klasik bi¢imde saydamlik elde edilir
(Burch, 1990, s. 224-225). Sinematografik teknikler filmle izleyicinin arasindan
cekildiginde (goriinmez oldugunda), film saydamlasir ve bu izleyicinin filmi gercekmis

gibi algilamasinda bir islev goriir (s. 182-183).

Klasik bigime 6zgii saydamlik, izleyiciyi merkeze alarak film ile 6zdeslesmesine yol acar.
Bordwell’e gore, klasik anlatinin “tam bilgi donanimina” (omniscience) sahip ve “6z-
bilingliligin” (self-consciousness) neredeyse olmadigi bir yapisi vardir (1985, s. 160-161).

Anlat1 karakterlerden daha fazlasini bilir, izleyiciye karakterler {izerinden bilgiyi verir ve
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filmin sonunda hemen hemen tiim bilgisini paylasmis olur. Klasik anlatida ipuglarinin
bilinmez birakilmamas1 “anlatimin iletisimselligiyle” (communicativeness of the
narration) ilgilidir. Sujet kronolojik siraya bagl kaldiginda ve nedensel olarak 6nemsiz
zaman dilimlerini atladiginda, anlati oldukga iletisimsel ve “6z-bilingsiz” (unself-
consciousness) hale gelir (s. 160). Anlatida ipuglarinin bilingsizce bilinmez
birakilmamasi, sujetin hikdyenin ilerlemesinde bilgisel bosluklar1 doldurmasindan
kaynaklanir. Sujet, fabula olaylarin1 segerken bosluk birakir. Ornegin, izleyici bir
karakterin bebekligini, ardindan gelen sahnede yetiskinligini goriir. Sujet fabula bilgisini
iletirken bu bosluklar kapanir (Bordwell, 1985, 55). Klasik anlatinin 6z bilingsiz
yapisindan dolayi, filmsel ara¢ “saydam”dir; bu nedenle, izleyici tarafindan sezgisel
olarak taninir (s. 163). Bordwell, klasik anlati sinemasinda sahneden sahneye gegisleri
incelediginde, ii¢ farkli mimari diizeyin oldugunu gérmiistiir®®. Birincisi, filmin biiyiik
6l¢ekli parcalarinin birbirine uyma sekline “makro yap1” demistir. Sz ettigi geleneksel
lic perdeli yap1 anlayisidir. Kisacasi ana karakterlerin hedeflerini se¢mesi, onlara
ulasirken engellenmeleri ve doruk noktasinda kararli bir sekilde hedeflerine
ilerlemeleridir. Bordwell, ikinci yap1 seviyesi i¢in filmde “sahneler ve sekanslar” olarak
adlandirilan “orta biiyiikliikteki boliimlerden” s6z etmistir. Yaklasik 30 ile 50 parcadan
olusan film, neden-sonu¢ zincirleri araciligiyla baglanir. Karakterler hedefleri i¢in
planlamalar yapar, degisen kosullara tepki verirler ve kazanir ya da kaybederler. Bu
seviyedeki olay oOrgiisiinde, Oonceki sahnelerdeki ¢esitli unsurlar sonraki sahnelerin
gelisimiyle i¢ ige gecmistir. Bordwell ve Thompson, bir sahnede agiklanmadan birakilan
nedensellik zincirlerini fark etmisler ve Hollywood dramaturjisinde bunun sikca
kullanildigint belirterek, bu teknik icin “sarkan neden” terimini kullanmiglardir. Filmde
neden ve sonuglarin bu sekilde oriilmesi nedeniyle, ikinci yap1 seviyesini “olay orgiisiiniin
tutarlilik diizeyi” olarak adlandirirlar. Her sahne sadece aksiyonu ilerletmek i¢in degil,
ayn1 zamanda daha onceki eylemleri gelistirmek ve onlar1 yeni eylemlere baglamak icin
tasarlanmigtir. Bordwell ii¢linciisiinii, “ince damarli organizasyon diizeyini” ise mikro
yap1 olarak adlandirmistir. Mikro yapi, bir goriintii ve ses modeli olarak tasarlanan somut

dokudur. Ornegin, bir sahnede gelisen diyalogla i¢ ice ge¢mis bir kurgu, ters agilar, yakin

26 Bordwell, Biiyiik Hazine (National Treasure, 2004) filmi iizerinden ii¢ farkli mimari diizeyi agiklamigtir
(Bordwell, 2008).


https://tureng.com/tr/turkce-ingilizce/selfconscious
https://tureng.com/tr/turkce-ingilizce/selfconscious

112

planlar vb. gibi kesme kaliplar1 bulunur. “Gorsel-igitsel modelleme”, hikayeyi par¢a parga
tasir ve izleyici zihninde bu pargalar1 daha biiyiik anlasilir kaliplar halinde birlestirir

(Bordwell, 2008).

Sonug olarak, klasik anlati sinemasmin filmleri, neden-sonu¢ mantig1 olan, anlati
paralelligini saglamis ve amaca yoOnelik karakterler igerir. Neoformalistler, Hollywood
filmlerinin belirli bir “film pratigi modu”na dayandigin1 ve klasik Hollywood stilinin hem

carpici yenilikler hem de birgok rutin tekrardan olustugunu belirtmislerdir.

Bordwell, The Classical Hollywood Cinema (1985) baslikli ¢calismasinda, klasik anlati
sinemasi diginda, “sanat sinemasi1”, “avangart sinema” ve “modernist sinema” olarak {i¢
alternatif sinema pratiginden soz etmistir. Ancak, daha sonra Narration in The Fiction
Film’de (1985) bu sinema pratigini terk etmis, “modernist sinemay1” (the modernist
cinema), ‘“‘sanat sinemasi” (the art cinema), ‘“‘tarihsel-materyalist” (the historical-

materialist) ve “parametrik anlat” (the parametric narration) seklinde {li¢ kategoriye

ayirmistir (Aktaran Thanouli, 2009/2013, s. 11).

1.6.2. Neoformalizmde Sanat Sinemasi Anlatisi

Sanat sinemasi belirli bir tarihsel varolusa, bir dizi bi¢cimsel uzlasima ve oOrtiik izleme
prosediirlerine sahiptir. Tarihsel bir perspektiften bakildiginda, sanat sinemasinin
kokenleri Alman Disavurumculugu, Yeni Nesnellik (Neue Sachlichkeit) ve Fransiz
Izlenimciligi gibi sessiz ulusal sinema okullarindan gelmistir (Bordwell, 1979, s. 56).
Sanat sinemasi, Hollywood'un etkinliginin azalmasiyla birlikte, Ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra Avrupa’da alternatif bir paradigma olarak gelismistir. Bu tiir bir
anlatinin ortaya ¢ikisi, biiyiikk Olciide 1950’lerin sonlarinda ve 1960’larda Avrupa
kitasinda ulusal sinemalarin ve ¢esitli yeni dalgalarin gelismesine baglidir (Bordwell,
1985, s. 230). Ayrica, Rus bi¢imci elestirmenler sanatgilarin “yeni olan1” yeni bir
“ger¢eklik” olarak kabul ettiklerini belirtmislerdir; bu da sanat sinemasi anlatisinin ortaya
cikistyla baglantilidir (s. 206). 1966°da Marcel Martin “nesnel gerceklik™ (objective
reality) ve “Oznel gergeklik” (subjective reality) seklinde iki tiir gergeklikten s6z etmis,

sanat sinemasinin, ger¢ek diinyanin asiriliklarin1 gésterdigini, hem doruk noktalarini hem



113

de 6nemsiz anlar1 gostererek anlatiyr dramatize ettigini ve yeni teknikleri kullandiginm

belirtmistir (Aktaran Bordwell, 1985, s. 206).

Bordwell, sinema tarihinin bir biitiin olarak gelismedigini, ¢esitli kosullar altinda
alternatif anlat1 mod’larinin ortaya c¢iktigini belirtir (1985, s. 205). Bordwell “The Art
Cinema as a Mode of Film Practice” baslikli makalesinde, sanat sinemasini bir dizi
bicimsel uzlasima sahip, kendi sujet ve stil normlariyla, farkli bir film pratigi mod’u
olarak degerlendirir (1979, s. 56). Bordwell’e gore, film yonetmenleri “dogalar1 geregi
bir araya getirilemeyecek kadar farkli olmalarina ragmen”, sanat sinemasi filmlerinin
anlati ve stil ilkeleri, mantiksal olarak tutarli bir sinemasal s6ylem bi¢imi olusturan
anlatim araglarinin islevleri bir biitiin olarak sanat sinemasinda benzerlik géstermektedir

(s. 57).

Sanat sinemasi iizerine sdylemler “bir anlat1 bigimi olarak sanat sinemas1” (art cinema as
a mode of narration) ve “bir kurum olarak sanat sinemas1” (art cinema as an institution)
olarak iki temel kutup etrafinda donmiistiir (Thanouli, 2009/2013, s. 1). Thanouli’ye gore,
sanat sinemasi “bir anlati modu” olarak ele alindiginda, onu “kurumsal” olarak gérmemek
gerekir. Clinkii bir tarihsel anlatt modu belirli bir doneme ait bir dizi filmde saptanabilen
“tarihsel olarak farkli bir anlat1 insas1 ve anlayis normlar dizisi” anlamina gelir (Aktaran
Thanouli, 2009/2013, s. 2). Bu nedenle, Bordwell nasil iiretildikleri, sergilendikleri ve

pazarlandiklarini g6z ardi etmis, stilistik ve anlatimsal isaretleri tanimlamaya ¢aligmistir.

Bordwell’e gore, sanat sinemasi anlatis1 iki ilkeyle motive edilir: “Gergeklik” ve
“yonetmenin ifade giicii” (1979, s. 57). Diger bir deyisle, “ger¢eklik” ve “yOnetmenin
ifade glicli” sanat filmini bir araya getiren araclardir (Bordwell, 1979, s. 60). Anlatida
kronolojik manipiilasyonlar, birbirine bagli siiregsel semalara dayanir: “Nesnel
gergeklik™, “0znel gergeklik” ve “yonetmenin varli§i/anlatimsal yorumu™. Sanat sinemasi
anlatisinin bu {i¢ semasi, ¢esitli anlatim stratejilerini ve bunlarin film yapim mod’unun

ozelligi olan sujet ve stildeki enstantaneleri aciklar (Bordwell, 1985, s. 205).
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1.6.2.1. Birinci Sema: Nesnel Gergeklik

Birinci sema, nesnel gerceklik, neden-sonu¢ mantiginin gevsetilmesi, olay Orgiistiniin
epizodik insas1 ve acik uclu ¢oziimleme ile hikdye diinyasinin gergek¢i bir insasina
deginir. Zaman ve mekan insasinda gercege benzerlik arzusu, izleyicilere bir Hollywood
filminin fantezi diinyasinda bulunandan daha gercek¢i bir deneyim sunmaya caligir
(Thanouli, 2009/2013, s. 2). “Ger¢ek mekanlar, dogal ses ve dogal 1siklandirma gibi

unsurlar, Avrupa sanat filmlerinde bulunan nesnel gergekeiligin bir parcasidir” (s. 8).

Bordwell’e gore, sanat sinemasi kendisini, klasik anlati mod’una kars1 tanimlar. Klasik
sinemanin ‘“ger¢ek” tanimi, olaylarin neden-sonu¢ yoluyla elde edilen gergekci ve
kompozisyonal motivasyonuna dayanir. Sanat sinemasi anlatisinda ise, diinyanin
kurallarinin bilinmezligi ve psikolojik durumlarin belirsizliginden dolayi, neden-sonug
baglantilar1 daha gevsek ve daha incedir. Sanat sinemasinin gercekciligi, klasik
anlatidakinden daha “gercek” degildir. Bu, gercek¢i motivasyonun farkl bir ilkesi, yeni
bir goriiniimii ve 6zel kompozisyon secenekleriyle yeni bir diizenidir (Bordwell, 1979, s.

57; Bordwell, 1985, s. 206).

Andre Bazin sanat sinemasinda, hayata benzeyen gevsek anlati yapisini, gergekei bir
zaman?’ ve mekan siirekliligi sunan hareketli kamera varligini, uzun ¢ekim ve derin odak
gibi stil araglarini saptamistir. Nesnel ve 6znel gercege baglilig1 goz oniine alarak, sanat

sinemasini klasik anlatt mod’undan ayirmistir (Aktaran Bordwell, 1979, s. 59).

Sanat sinemasi anlatisinda olaylarin daha incelikli bir baglantis1 vardir. Fabula
olusumunda, sujet’in biraktig1 bosluklar ile anlatida neden-sonug baglantis1 gevsetilir ve
film epizodik bir hale gelir (Bordwell, 1985, s. 206). Sanat sinemasinda sujet bigimle

etkilesime gegerken, izleyicinin fabulayr anlamasini zorlastirir. Filmler, bosluklar

27 Deleuze’e gore zaman kronolojik ¢izgide devam eden gegmis, simdi ve gelecek seklinde degil de tek bir
“an”da olan bir zaman donemecinde vardir ve zamansal uzayla diislince arasinda bir iliski kurularak,
zaman-imgesi timiiyle “diistincenin kendisi” haline gelir (Aktaran Ranciere, 2016, s. 123-124).
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yaratmanin ve doldurmanin ve hikayenin gelisimini ilerletip geciktirmenin karmasik bir

dansiyla ilerler (Kozloff, 1986, s. 43).

“Sanat sinemas1 kendisini ger¢ekci sinema olarak tanimlayarak”, gercek mekanlarda,
gergek sorunlar (yabancilasma ve iletisim eksikligi gibi) ele alir (Bordwell, 1979, s. 57).
Sanat sinemasinda mizansen, mekanin-zamanin ve karakter reaksiyonun gercege
benzerligini vurgular (Bordwell, 1985, s. 206). Sanat sinemasinin gercekgiligi, “belgesel
gergeklige” ve “yogun psikolojik 6znellige” dayanir (s. 58). Zaman ve mekan algisi,
ongoriilemeyen giinliilk bir gergegin araya girmesi veya karmasik karakterlerin 6znel
gercegi ile bozulur (s. 58-59). Hikaye diizenindeki manipiilasyonlar karakter 6znelligine
bagl kalir. Ayn1 sekilde, mekan sunumu belgesel gergekligi ve olaganiistii durumlardaki

karakter 6znelligi seklinde motive edilir (s. 59).

1.6.2.2. Ikinci Sema: Oznel Gergeklik

Sanat filmlerinin betimledigi 6znel gerceklik, karakterlerin psikolojik durumlarina vurgu
yapilarak tanimlanmalarini ifade eder (Thanouli, 2009/2013, s. 2). Sanat filmleri
tarafindan vurgulanan gercgeklik, “Ongoriillemeyen olasi bir giinliik gercekligin araya
girmesiyle” sonuglanan “belgesel gercekligi” kullanan ortamlar1 ve karakterleri yansitir.
Sanat filmleri “psikolojik olarak hassas bireyler” olarak kabul edilebilecek “karmagik

karakterlerin 6znel gercekligi” ile baglanti kurarak gerceklige odaklanir (Gierse, 2014).

Bordwell’e gore, “sanat filmi karakter sergilemeyi amaglar” (Bordwell, 1985, s. 207).
Sanat sinemasi psikolojik nedensellige dayanir ve sorunlu karakterleri 6ne cikarir
(Bordwell, 1979, s. 57). Sanat filmi karakterleri, Hollywood’daki karakterlerin sahip
oldugu net 6zelliklerden, motivasyondan ve somut hedeflerden yoksundur. Bu nedenle
onlarin bir durumdan digerine amagsizca siiriikklendikleri siklikla goriiliir. Hayat onlar igin
anlamsiz gorlniir. Karakterler tutarsiz nedenlerle hareket edebilir, tercihleri belirsiz
olabilir ve hedefleri hakkinda kendilerini sorgulayabilirler. Karakterler kaybolabilir ve
asla bulunmayabilirler. Bordwell’e gore, bu, sanat filminin epizodik yapisindan
kaynaklanir. Karakterler epizodik olaylar dizisine dayanan yapiyr destekler. Bu

organizasyon semasi, Kkarakterlerin psikolojik durumlarini ifade etmelerine ve
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aciklamalarina izin verecek sekilde, nedenselligin gevsek olmasindan kaynaklanir

(Bordwell, 1979, s. 58; Bordwell, 1985, s. 207).

Sanat sinemasinda duygularin gdsterilmesi terapi ve iyilestirme olarak temsil edilir.
Karakterler, duygularinin kokenini aragtirmak i¢in hareketsiz kalirlar. Cogu kez
birbirlerine hikayeler, otobiyografik olaylar (6zellikle gocukluktan itibaren), fanteziler ve
riyalar anlatirlar (Bordwell, 1979, s. 58). Psikolojik dalgalanmalari; gizli bakislar,
duragan duruslar ya da tepkisiz yiiz ifadeleri gibi mizansen teknikleriyle ifade edilirken,
zihinsel durumlar haliisinasyonlar, fanteziler ve riiyalar gibi 6znel imgelerle temsil edilir.
Sanat filminde fabula, karakterin biyografisinden kesitler sunar. Fabuladaki gevsek
baglantilar zayifladik¢a paralellikler 6n plana ¢ikar. Filmin gevsek baglantilari, karakterin
varolussal krizle kars1 karsiya oldugunu kabul etmesinden kaynaklanir (Bordwell, 1985,
s. 207-208). Bordwell’e gore, karakter asir1 duyarli bir birey haline geldiginde, “¢okiisiin
esigindedir, siradan yagamin istirabinin farkina varir ve dindirilmemis sefaletin kesfini
tekrarlar”. Sanat sinemasinda toplumsal baski, psikolojik olarak duyarli karakteri
etkiledigi Olglide onemli hale gelir (Bordwell, 1979, s. 58). Filmler izleyicinin,
davraniglart ve durumlar1 karsilastirmasina yol acarak, karakter taniminmi kolaylastirir
(Bordwell, 1985, s. 207). “Karakterlerin fabula diinyasindaki davranislar1 ve sujet’in
nedensel zinciri dramatize etmesiyle, izleyici karakterin eylem ve duygularina odaklanir.
Diger bir deyisle, karakterin sorgulanmasi sadece ana tematik malzeme degil, ayni

zamanda merak, gerilim ve siirpriz kaynagi haline gelir” (s. 208-209).

1.6.2.3. Ugiincii Sema: Yo6netmenin Varlig1 / Anlatisal Yorum

Uciincii sema, yonetmenin, anlatiy1 agik ve bilingli bir sekilde yorumlayarak kendini ifade
ettigi siirectir. Sanat filmlerinde stilistik araglar, yonetmenin olaylari yorumlamasiyla
islevsel hale gelir ve bu sayede 6nem kazanir (Bordwell, 1985, s. 212). Diger bir deyisle,
filmin yonetmeni filmin sisteminde bir yap1 olarak 6n plana ¢ikar. Yonetmen filmi
organize eden kisi olarak, bigimsel bir bilesen haline gelir. Yonetmen kendi vizyonunu
ifade eden, metinsel bir giictiir. Bu nedenle, sanat sinemasinda yazarlik kavrami kullanilir
(Bordwell, 1979, s. 59). “Filmin yazar1 bigimsel bir bilesen haline gelir, yazar bizim

anlamamiz i¢in filmi organize eden baskin zekadir. Filmin organizasyonunda yazarin
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etkisi, anlatidaki stilistik imzalarin disavurumcu bir kisinin isi oldugunu izleyiciye fark

ettirir” (Gierse, 2014).

Bordwell’e gore, bilingli izleyici, filmi anlatidaki diizene gore degil, stil imzalarini
gorerek izler. Bordwell stil imzalar1 i¢in Truffaut’un donmus karelerini ve Antonioni’nin
pan hareketlerini “teknik dokunuglar” ve Fellini’nin sovlarin1 ve Bergman’in karakter
isimlerini “saplantili motifler” olarak ornek gostermistir. “Esas olan, sanat filminin,

kendini ifade eden bir bireyin eseri olarak okunmasidir” (Bordwell, 1979, s. 59).

Bordwell’e gore, sanat filmlerinde yonetmen yorumu, klasik ilkelerden sapmalar,
alistlmisin - disinda kamera hareketi, uyumsuz bir kesim ya da mekan-zaman
koordinatlarin neden-sonu¢ mantigryla her tiirlii kirilmasi olarak okunabilir. Kisacasi,
sanat sinemasinda yonetmenin dokunusu/yorumu, klasik normun tekrarlayan ihlalleri
olarak kendini gosterir (1979, s. 59). Tiim bu manipiilasyonlar metin dis1 bir otoriteye,

film yonetmenine atfedilir (Bordwell, 1985, s. 212).

Bordwell, bir filmin yapiminda, “biyografik bir efsane” ve belirli bir arka plan seti kismen
belirleyici olsa da, yonetmeni gérmenin énemli oldugunu kabul eder. Yonetmenin pasif
olarak konumlanmis ve farkinda olmayan bir aktarici olmadigi, filmin yapim siireci
tizerinde aktif bir kontrolii oldugu varsayilir (Linnel, 1993, s. 42). Bordwell, film
yonetmeninin veya auteur’iin tarihsel islevinin anlagilmasina yardimci olmak igin
biyografik efsane kavramini gelistirmistir. Biyografik efsane kavrami, yonetmenin kendi
film pratiginin belirli dinamiklerine bakis agisin1 tanimlar, yOonetmenin niyet ve

egilimlerini aciklar (s. 43).

Bordwell’e gore, klasik sinemada gizem oykiiniin kendisidir: Bunu kim yapt1? Nasil?
Neden? Oysa sanat sinemasinda gizem olay orgiisiinde gizlidir: Bu dykiiyii kim anlatiyor?
Bu 6ykii nasil anlatiliyor? Bu 6ykii neden bu sekilde anlatiliyor? Sanat sinemasi gizemi
ortaya koyarak, anlat1 eylemini, yani olay orgiisiinii 6n plana ¢ikarir. Sanat sinemasi
anlatisinda, ara¢ ile olay orgiisii gelecekteki bir Oykii eylemini sunar. Ornegin,
flashforward yonetmenin varligini vurgulamak i¢in bir islev goriiyorsa, anlatici,

karakterin sahip olamayacagi bilgileri izleyiciye verir. Bu, yonetmenin sanat filminin
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agirhigini dykiiye degil olay orgiisiine verme egiliminden kaynaklanir (Bordwell, 1979, s.

60).

1.6.2.4. Gergekei Motivasyon ve Yonetmen Motivasyonu

Bu anlati mod’unda sahneler, amacgsiz yolculuklarla birbirine baglanan tesadiifi
karsilagsmalar etrafinda kurulur. Sanat filminde bosluklar yani sira, problemler de vardir.
Problemler, sanat sinemasi anlatisinin ayirt edici bir niteligi olan “belirsizlik araciyla”
karmasik bir sekilde ¢oziilmeye calisilir. Belirsizlik sanat filmi igin estetik bir strateji
oldugu gibi, li¢ ana normun (nesnel gergeklik, 6znel gerceklik ve yonetmenin anlatimsal
yorumu) bir arada var olmasina izin vererek, goreceli bir hakikat kavramina imkan tanir

(Bordwell, 1985, s. 212).

Bir sanat filminde tuhaf bir a¢1, karakterin problemli ruh hali tarafindan motive edilebilir
veya diegetik olmayan bir yonetmen miidahalesi olabilir. Flashback, bir karakterin kisisel
amisina ya da yonetmenin anlatimsal yorumuna atfedilebilir. Izleyici filmin olay
orgiisiinde karsilastig1 belirsizligi ¢ozmek icin, once filmde “gergeke¢i bir motivasyon”
arar (Bordwell, 1985, s. 212). Ornegin, izleyici filmde belirsizlige neden olanin,
karakterin ruhsal durumundan mi1 kaynaklandigini, yoksa hayat sartlarinin mi1 neden
oldugunu sorgular. Eger sorularina yanit bulamazsa, filmde “yOnetmenin
motivasyonuna” (“burada sdylenmekte olan ne?”’) bakar. Kisacasi sanat filmleri,
karakterin problemlerini (6znel gerceklik), hayatin diizensizligini (nesnel gergeklik) ve
yonetmenin goriisiinli (yonetmenin varli§i/yorumu) one siirerek duraksar. Belirsizlikler

devam eder ve “acikca” belirsizlik olarak anlasilir (Bordwell, 1979, s. 60).

Thanouli’ye gore, belirsizlik kavramai, izleyiciyi, “hem bi¢imsel araglarin iglevine iliskin
kesin yanitlar ve agiklamalar bulma zorunlulugundan kurtaran kullaniglt bir aragtir, hem
de sonsuz ve kaotik goriinen ¢ok genis anlat1 olanaklar1 yelpazesi olan sanat sinemasi
catis1 altinda” (ortak noktada) bulugsmaya yardimer olur (2009/2013, s. 4-5). Thanouli,
Bordwell’in kullandig1 “belirsizlik” kavraminin, 6zellikle edebiyat kuraminda, kavramin
diger kullanimlarindan farkli olarak en genis anlam diizeyinde kaldigina dikkat ¢ekmistir

(s. 11).
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Sanat filminin organizasyon semasi belirsizligi en iist diizeye ¢ikarir ve “sonug” a¢ik uclu
anlatry1 icerir. Bordwell, sanat filmlerinin epizodik yapis1 ve karakterin minimal hedefleri
g0z Oniine alindiginda, hikdyenin ¢ogu kez net bir ¢oziimden yoksun olacagini belirtir
(1979, s. 60). Bordwell’e gore, hayat sanattan daha karmasiktir ve bu karmasikliga saygi
duymanin tek yolu nedenleri askida birakmak, sorular1 yanitsiz birakmaktir. Bordwell
acik sonla biten sanat filminde, belirsizligin, anlasilirligin/anlasilabilmenin baskin ilkesi
oldugunu, Oykiiden c¢ok anlatima/sdyleme bakmak gerektigini ve hayatin sanatin

zarifliginden yoksun oldugunu ileri siirer (s. 61).

1.6.2.5. Sanat Sinemasinda Bitisik Modlar

Bordwell’e gore, sanat sinemasi, diger sinema pratiklerinden ayr olarak insa edilemez,
¢linkili onu tanimlayan bitisik mod’lar (adjacent modes) vardir. Bu mod’lardan biri klasik

anlat1 sinemasi, digeri modernist sinemadir (Bordwell, 1979, s. 61).

Klasik anlati sinemasi, temel anlati gelenegini olusturdugu i¢in, sanat filmleri klasik arka
plan setini kullanir. Bu set iizerinden, anlatida norm sapmalari, “gerceklik” veya
“yonetmen ifadesi” olarak yerlestirilir. Diger taraftan, sanat sinemasinin da klasik sinema
tizerinde etkisi olmus, Amerikan filmlerinde sanat filmi araglar1 kullanilmistir. Bu tiir
araglar genellikle, siddet veya komedi i¢in atlama, siireklilik veya sok etkisi igin ses
kopriileri, ¢oziimlenmeyi ortadan kaldirmak ve kesinlik saglamak i¢in cergevenin
dondurulmasi gibi nedensel olarak motive edilmis iglevleri yerine getirme egilimindedir.
Bazi filmler sanat filmi geleneklerini &ziimsemislerdir (Bordwell, 1979, s. 61).%
Bordwell’e gore, Hollywood, sanat sinemasinin 6zelliklerini basit bir kopyalama seklinde
degil, karmagik bir doniisiim olarak benimsemekte ve Amerikan film tiirleri, sanat
sinemasi geleneklerini yeni yonlere saptirmak i¢in aracilik etmektedir (s. 61-62). Kimi
klasik film ydnetmenlerinin filmlerinde sanat sinemasinin izleri goriiniir. Ornegin, Alfred

Hitchcock’in eserleri sanat sinemasina benzerlik gosterir. Bordwell, Hitchcock’un anlati

28 Bordwell, Hollywood’da bir sanat sinemasinin ortaya giktigin1 gostermek igin, 2001 ve Five Easy Pieces
filmlerinin agik sonlar1 ve The Conversation, Klute ve Three Women filmlerinin psikolojik belirsizligini
ornek gostermistir. Otesinde, The Godfather I'i klasik bir anlat: filmi ve The Godfather II’yi daha ¢ok bir
sanat filmi olarak degerlendirmistir (Bordwell, 1979, s. 61).
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stirecini en ¢arpici sekilde 6n plana ¢ikardigini iddia etmistir. Sapik (Psycho, 1960) filmi,
psikolojik nedenselligi, ana karakter yan karakter miicadelesi, polisiye Oykiisi,

“an”’lardan olusan zamani ve homojen mekani ile klasik sistemden farklidir (s. 62).

Sanat sinemasi anlatisi, kimi biiyiik Avrupa otoritelerinin eserlerinde 6rneklendirilmistir.
Bergman, Fellini ve Antonioni gibi yOnetmenler yeni olasiliklari tanimlamiglardir.
Dreyer, Gertrud (1964) filminde inceltilmis bir algisal yiizey yaratarak, belirsizlikleri
bosaltmis ve anlatida bir bosluk birakmistir. Resnais, Gegen Yil Marienbad ’da (Last Year
at Marienbad, 1961) filminde nedenselligi tamamen ortadan kaldirmis ve karakter
0znelligi 6nermesini paramparca etmek icin sanat sinemasinin geleneklerini kullanmaistir.
Straub, Not Reconciled (1965) filminde sanat sinemasinin gegmise doniis yapisini almis,
bos araliklari, karakter psikolojisine ya da yonetmen yorumuna indirgenemeyecek bir

sistem i¢inde diizenlemistir (Bordwell, 1979, s. 62).

Bir dizi bigimsel 6zellikleri ve izleme protokolleri seti olan modernist sinemanin anlati
yapisi, sinematik stilden radikal bir sekilde ayrilir. Dahasi, filmler siirekli olarak
kurgunun tutarliligi ile sinematik sunumun algisal ayrigmalar1 arasinda zorlanir.
Modernist sinemada, sanat sinemasindaki gibi belirsizler yoktur. Onun, baslica

goriintiileme stratejisi algisal bir oyundur (Bordwell, 1979, s. 61).

Bordwell, kapsamli bir kavram oldugu i¢in, modernizm kavramini kullanmaktan kaginir.
Ona gore, ¢esitli mod’lar ve normlar arasindaki farklara bakarak, birkag farkli anlati tiirii
modernizm olarak nitelendirilebilir (1985, s. 310). James, Proust, Joyse ve Katka’dan,
Faulkner, Camus ve Absurd Tiyatrosu’na, Cortazar ve Stoppard’a kadar incelenirse, sanat
sinemasi anlatis1t modernist olarak adlandirilabilir. Grosz, Lissitzky, Heartfield, Brecht ve
Tretyakov’un yapitlart modernizmle bagdastirilirsa, bu ¢aligmalar tarihsel-materyalist
anlat1 etiketine daha uygundur. Parametrik anlatiyr ele alirsak, parametrik filmler
modernist sayilir, ¢iinkii bu calismalar ¢agdas avangart siiri ve kurmacasi ile 1950’lerin
ve 1960’larin kitasal diziselciligi ve yapisalciligiyla derinden ilgili bir gelenekten gelir.
Ancak bu geleneklerin tiim parametrik filmler tizerinde herhangi bir etkisinin oldugunu

varsayamayiz (s. 310).
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Bordwell, bir estetigin acik¢a formiile edilmesinden sonra, izleyicilerin sorunlu belli bir
filmi kavramalarina yardime1 olacak dissal bir norm insa etmelerinin miimkiin oldugunu
kabul etmeyi, “modernizm” kavraminin kullanilip, kullanilmayacagindan daha cok
onemsemektedir (1985, s. 310). izleyicilerin, filmlerle ve diger anlat1 bicimleriyle olusan
geemis deneyimlerinden cesitli semalarla donatilmis olarak bir filmi izlediklerini, yeni
semalar inga ettikce, daha iyi kavrama diizeylerine ulastiklarini savunmaktadir (Kozloff,

1986, s. 43).

1.6.3. Neoformalizmde Tarihsel-Materyalist Anlati

Bordwell, tarihsel-materyalist anlatt mod’unun, klasik anlat1 ve sanat sinemas1 normlarini
etkiledigini belirtmistir. Sovyet sanatina kosut olarak c¢ikan tarihsel-materyalist anlati
mod’u, didaktik ve ikna edici ilkelerin rehberliginde giiclii retorik yapisiyla, kisilerden
daha cok “tipler” olarak kabul edilen karakterlerle ve soyut mekan kullanimi ile
karakterize edilir ve 1920’11 ve 1930’lu yillarda Sovyet film yonetmenlerinin eserlerinde

bulunur (Bordwell, 1985, s. 234; Kozloff, 1986, s. 43).

1.6.3.1. Retorik Anlatida Karakterler

Tarihsel-materyalist anlatiya sahip filmler bir¢ok retorik amag i¢in kullanilir. Karakterler
retorik anlatinin olusumunda basta gelir. Bordwell sinifsal pozisyonlari ya da toplumsal
gruplar1 temsil eden bu karakterlere “tipler” demistir (Bordwell, 1985, s. 235). Bu tipleri
li¢ tiire ayirmustir. Birinci tiir, giincel ortamdaki “devrim caligsmalari” ile motive edilir.
Devrim filmlerinin hikdyelerinde basar1 miicadeleleri anlatilir. ikinci tiir, kapitalist veya
feodal davranisin kalintilar1 bulunan Sovyet yasamindaki gilincel sorunlar1 dillendirir.
Ugiincii tiirii ise, romanlarda yer alan karakterlere benzetir. Bazi filmlerde karakter tiirleri
birlestirilmistir. Ornegin, 4 Simple Case’de (1932) hem devrim tarihi, hem de giincel
yasamin sorunlar1 ele alinmistir. Bu farkli tiirdeki karakterler, siyasi olarak tanimlanmis

giiclerin simgesi haline gelerek bir fabula yaratma firsati verir (s. 236).

Bordwell, Sovyet tarihsel-materyalist filmlerinin Susan R. Suleiman’in tanimladig: iki

semaya bagli kaldigini sdyler. Birinci sema psikolojik olarak degigsmeyen bir kahramanin,
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diismanlara kars1 miicadelesinde bir grubu temsil etmesi, yani “catigma yapisi”dir. Bu
yap1 geleneksel bir dramatik gatisma egrisi ihtiyacim karsilar. ikinci sema, karakterin
cahillikten bilimsellige, pasiflikten eyleme gectigi “ciraklik yapisi”’dir (Bordwell, 1985,
s. 236). Katerina Clark’a gore, “sosyalist gercekei anlat1 cogu kez spontane, i¢giidiisel bir
faaliyet bigiminden disiplinli, politik bir amaca dogru farkindalik kazanan bir karaktere
odaklanir” (Aktaran Bordwell, 1985, s. 236). Anlatinin neden-sonug zinciri de karakterin
farkindalik kazanma siirecini gosterecek sekilde insa edilir ve izleyicinin varsayimlari

ciragin degisiminin nasil ve ne zaman gerceklesecegine bagl olarak sekillenir (s. 236).

Cogu kez, retorik ihtiyaglar, Sovyet avangard sanatina yakin bir deneyim i¢in kapsamli
ve gercekei bir motivasyon saglamistir. Bdylece, klasik diizen ve siirenin yer yer
parcalanmasi, biitiin filmin geg¢mis ve simdiyi yan yana getirmesiyle motive edilir.
Retorik amag, filmlerin klasik mekan ve zaman normlarini “aligilmadik™ hale getirmesini
saglamistir. Bu agkin anlatim, baz1 sinematografik tekniklerle de desteklenerek “Sovyet
sinemas1”yla 6zdeslesmistir. Ornegin, bir dizi kdsegen olusturan dinamik kamera agist,
anormal bir sekilde yiiksek/diisiik ufuk ¢izgisi, ayrintilar1 gosteren yakin ¢ekim, mekanin
bi¢imini bozan 28 mm lens, vinyet etkisi ve yumusak odaklama kullanilmistir. Bu
teknikler anlatiya hizmet etme amaciyla kullanilir. Bu noktada Bordwell, Pudovkin’in

“ideal gozlemci” kavramina isaret eder (Bordwell, 1985, s. 237).

1.6.3.2. Sinematografi ve Montajla “Anlatisal Varligin” Ortaya Cikmasi

Bordwell, Sovyet sinemasi filmlerinde beden, yiiz ve goziin cephesel goriiniimiiniin
“anlatisal varli§1” ortaya ¢ikardigini belirtir. Aksiyon cogu kez cepheden sahnelenir. “Bir
noktada, cephe kameraya dogrudan bir hitap haline gelir”. Karakterler siklikla kameraya
doniiktiir ve izleyiciye bakarlar. Bazen bu, bagka bir karakterin bakis agisiyla motive
edilir. Karakter izleyiciye goz kirpabilir, soru sorabilir, fikir danisabilir (Bordwell, 1985,
s. 237-238). Sovyet filmlerinde anlati, her bilgiyi derinlemesine bilir. Bu anlati mod’unda
capraz kesmeyle saglanan bilgi O6ne cikar. Capraz kesme siirekli dikkat ¢ekici
karsilastirmalar yapmay1 saglar (s. 239). Capraz kesmeyle verilen baglantisiz olaylar ve

uyumsuz ipuclari bir profilmik olay1 ortaya c¢ikarir (s. 246). 1920’lerin sonlarinda

yonetmenler, anlatinin, profilmik olaym bilingli manipiilasyonu igermesi gerektigi
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diisiincesini benimsemislerdir. Bu noktada, “anlati, sadece her seyi bilen (omniscient)

degil, ayn1 zamanda her seye giicii yetendir” (237-238).

Sovyet film pratiginde, film tekniklerini (agiklayici bagliklar, sinematografi ve mizansen
gibi) bir araya getiren temel kavram; montaj olarak adlandirilan “kurgu”dur. Montaj, film
tekniklerini aktif olarak segen yaratici bir 6znenin varligina isaret eder. Ancak sanat
filmindeki gibi, Sovyet filmleri yonetmen yorumlarinin yol agtig1 bir gergeklik (nesnel,
0znel) sunmaz. Bu filmlerde, retorik amaclara gore insa edilen “Gykiisel bir diinya” imzas1
vardir. Bu nedenle, fabula yapisinin anlagilir bir sekilde ifade edilebilmesi i¢in, anlatida
her zaman kesmeler yer alir. En basit hareket bile birka¢ ¢cekime bdliinebilir (Bordwell,
1985, s. 238-239). Bunun yan1 sira, montaj, retorik mecazlarla, anlatiyr 6z-bilingli hale
getirir. Sovyet filmleri hem “diisiince mecazlar1” (tropes of thought) hem de “konusma
mecazlar”’nin bir antolojisini sunar. “Diisiince mecazlar1”, gomiilii veya goz ardi edilmis
bicimsel argiimanlardir. “Konusma mecazlar1” (siisleme figiirleri) ile de taklit kastedilir

(s. 239).

Tarihsel-materyalist anlatiya sahip filmler retorik amagclar i¢in kullanildiginda, anlati
oldukca agik hale gelir, fabula’nin uygun sekilde insasi i¢in bilgilendirici bir rehber olarak
One c¢ikar. Anlatida retorik noktalar, stilistik araclarla keskinlestirilir. Sovyet filmlerinde
“aciklayict bagliklar” kullanilarak, “6z-bilingli bir anlat1” yaratilir. Kimi filmlerde
diyalogdan daha ¢ok agiklayici bagliklar bulunur. ilerleyen yillarda, filmlerde diegetik
olmayan veya “kontrapuntal” ses montajinin kullanmasi ile biiyiik etkiler elde edilmistir.
Bu anlati mod’unda, aksiyonun sahnelenmesi, yiiksek diizeyde 06z-bilingli anlatim
yaratma egilimindedir. Sahne, perspektif olarak tutarsiz bir alan sunabilir. Figiirler
genellikle ndtr bir arka plana yerlestirilir, gercekei bir sekilde motive edilir. Buna karsilik,
figiirtin davranisi, sahnenin gercek bir olay olarak yorumlanmasini zorlastiran, “grotesk”
veya “eksantrik” olarak adlandirilan stilize figiir hareketi olabilir (Bordwell, 1985, s.
237). Kamera konumu ve lens uzunlugu, cepheden figiir, sabit duruslar, kameraya hitap
ve siirekli montaj kullanimi gibi tekniklerle izleyiciye 6z-bilingli bir hitap sahnesi yaratilir

(s. 240).
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Filmlerin didaktik yapisiyla, klasik normlardan sapan izleme prosediirleri ve bu moda
0zel kurallariyla, Sovyet tarihsel-materyalist sinemas1 farkli bir anlati organizasyonu
yaratarak, izleyicinin olas1 birka¢ sema gelistirmesine yol agar. Bordwell’e gore, bilinen
hikayeler (tarihten alinan ve gilincel yasamdaki hikayeler) genel neden-sonug zinciri i¢in
oldukga smirli bir dizi secenek sunar. izleyici bu mod’un karakteri nasil yarattigina ve
catigmalara nasil dikkat cektigine dair bir sezgiye sahiptir. Filmin sonunu da genel
hatlariyla tahmin edebilir. Sujet, anlatida nedensellik diizeyinde veya yapilan retorik
nokta diizeyinde herhangi bir belirsizligi ortadan kaldirmaya ¢alisir. Anlatidaki zorluklar,
gerceklik veya Oznellikle ilgili degil, 6z-bilingli anlatidan kaynaklanir. Makrososyal
tarihsel nedenler ¢cogu kez varsayildigi/hafife alindigi i¢in olaylarin nasil bu hale geldigi
merak edilmez. Merakta kalma,?’ kaginilmaz olanin nasil gergeklesecegi ya da karakterin
hayatta kalip kalamayacagina dair sorularla simirlidir. Ciinkii tarihsel olay veya retorik
nokta zaten bilindigi icin, sujet tim baglantilarin gdsterilmesi gerekmedigini varsayar
(Bordwell, 1985, s. 241). Zincirdeki kirilmalar, iletisim eksikliginden degil, izleyicinin

referans semalarina iistii kapali sekilde bagvurmasina isaret eder (s. 242).

1.6.3.3. Tarihsel-Materyalist Filmlerin Sinirlt Anlatt Semas1 ve Anlatida Bosluklar

Tarihsel-materyalist film “sinirli anlati semasini” alisilmadik sekilde mekansal ve
zamansal insayla telafi eder. Hikaye ana hatlartyla tahmin edilebilir olsa da, stil siiregleri
cogu kez tahmin edilemez. Algisal diizeyde, anlat1 izleyiciyi sok eder. Bagliklandirma,
sinematografi, kurgu ve mizansen prosediirleri ile alternatif bir stil paradigmasi olusturur.
Ornegin, goz hizas1 eslesmesine bagli kalinmayabilir, cerceveleme simetrik veya
ortalanmis olmayabilir ve karakterler izleyiciyle iletisim kurabilir. Bunun yani sira, bu
mod’un mekansal ve zamansal devamliliginda, neden ve sonug arasindaki siki baglanti
ilkeleri gegerli degildir. Kisacasi, stil, klasik normdan saptig1 i¢in 6ne ¢ikar (Bordwell,

1985, s. 242).

29 Sanat sinemas1 normlari tarafindan deger verilen yorumlayici inceliklere ve belirsiz anlamlara, bu mod’da
¢ok az yer vardir (Bordwell, 1985, s. 241).
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Bununla birlikte, Sovyet araglar1 bir paradigma iginde calistig1 6l¢iide, izleyici filmi
anlamlandirmak i¢in digsal norma*® dayali semalar uygulayabilir. Yénetmen farkliliklart
anlatida yeni varyasyonlarin ortaya c¢ikmasina neden olur. Yonetmenler filmi daha
algilanabilir kilabilmek i¢in yeni araglar1 denemislerdir. Anlat1 daha eksiltili hale gelmis,
goriintiiler kisalmis, bosluklar daha biiyliik oldugu icin fabula olaylar1 daha fazla
genislemistir. Net olmayan odaklama, agir veya hizli ¢ekim, iist ag1 planda kamera
konumlari, tek kaynakli aydinlatma, kontrollii kamera hareketi gibi bir ara¢ filmin
kendine 6zgii i¢sel normunu yaratabilir (Bordwell, 1985, s. 242). Bordwell’e gore bu
noktada, izleyici bosluklart “doldurma”, “baglama ve ayirt etme” stratejileri ile filmi
anlamlandirmaya c¢alisir (s. 242-243). Diger anlati mod’larindan farkli olarak, Sovyet
montaj sinemasinda bu stratejiler zamansal ve mekansal insa diizeyinde 6nemli rol
oynarlar. Shklovsky’nin entelektiiel montaj1 tarif ederken ortaya koydugu gibi, kurgu
“tesadiifi olmayan bilesenler” araciligiyla calisir. Sovyet montaji mekansal-zamansal
bosluklar1 her zaman doldurmaz. Bu nedenle, karakterlerin kameraya mesafeleri ve agilar
hakkinda net bir bilgi verilmez ve 180° kurali ihlal edilebilir. Bu noktada, izleyici

karakterlerin konumlarini ve yonelimlerini anlamaya ¢aligir (s. 243).

Sovyet yoOnetmenleri kabul goren g¢ekim tekniklerini géz ardi etmislerdir. Onlar,
izleyicinin mekanlari fiziksel olarak imkansiz sekillerde birlestirmesini isterler. izleyici,
karakterin gdz hizas1 gibi uzamsal bir ipucuyla, ampirik olarak var olamayacak soyut bir
mekan ¢ikarimi yapmak zorundadir (Bordwell, 1985, s. 243). Mekan ve zamanin eksik
parcalarini doldurmali ve biligsel bir siirece girmelidir. Ne olup bittigini anlayamadiklari,
ayrintilarla dolu bir sahne izleyebilir ve anlatinin sonunda soyut mekén ve zaman

iligkilerini kurarak, anlamsiz goriinenleri netlestirir (s. 244-245).

Bordwell’e gore, nedensel semalarin siirli olusu, film yavas yavas ortaya c¢ikarken
anlatinin bir varsayim siireci yaratmasina yol agar. Film stili en olas1 anlam1 geciktirmeye,

izleyiciye bekle ve gor stratejisini benimsetmeye calisir (Bordwell, 1985, s. 245). Bu

30 Bu tez galismasinin “Neoformalizmde Anlat1 Sinemasi / Anlatt Modlar1” baslikli bdliimiinde i¢sel norm
ve digssal norm agiklandi.
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noktada, sahne parcalarinin anlamli bir fabula olusturmamasi, izleyiciye anlatinin i¢inden

bir¢ok goriintiiyii secebilecegi “acik” bir alan birakir (s. 246-247).

Bordwell’e gore, tarihsel-materyalist bir filmin algilanabilmesi i¢in klasik zaman-mekan
biitlinliigii gozetilmeksizin bosluklar doldurulmalidir. Bu filmlerde, fabula olay1 belirsiz
degil, celiskili olarak sunulur. Bir sahne farkli ¢ekimlerle gosterilebilir. Ornegin, bir
rahibin hacin1 sag avucuna, hemen ardindan gelen sahnede sol avucuna vurdugu
gosterilir. Sovyet yonetmenler sujet materyalini diiz anlam diizeyinde birlestirmedikleri
i¢in, izleyici ¢agrisimsal olarak bu uyumsuz goriintiileri zihninde birlestirmenin yolunu
aramalidir. Bu nedenle bu anlati semasi ve “bir anlaticinin agik ve siirekli varlig1”,
izleyicinin bu goriintiileri daha genis duygusal bir dinamik i¢ine yerlestirmesine izin verir.
“Izleyici bosluklar1 doldurmanin yani sira, parcalari birbirine baglamali ve ayirt etmelidir.
Filmi algilayabilmek i¢in, mekan ve zaman sunumuna ince ayar yapmalidir. Goriintiiler
arasindaki benzerlikler ve farkliliklar klasik anlatiya gore, bu mod’da daha agirdir”.
Anlat1 siklikla benzer hareketi gerceklestiren bir karakterden digerine gecer. izleyici,
cagrisimsal olsa bile, karakterleri benzer olan hareketleriyle baglantili olarak gérmelidir
(Bordwell, 1985, s. 247). Izleyicinin benzerlikler ve zitliklar1 baglama ve ayirt etme
yetenegi, bu mod’un retorik amaglarina hizmet eder. Ornegin, Sovyet filmlerinde kendini
begenmis iist sinifa ya da kilisenin giiciine yonelik elestiriler, bu mod’a 6zgii retorik
kaygilardan kaynaklanir. Filmlerdeki benzerlik gosteren epizodlar ile izleyiciden
“benzemeyenleri” birbirine benzeterek kavramsal paralelligi gérmesi istenir. Bu

kavramsal paralellik, sujetten kaynakli nedensel mantigin yerini alir (s. 248).

Bordwell’e gore, bu soyut egilim, Sovyet sinemasinin “entelektiiel montaji”ndan
(intellectual montage) kaynaklanir. Anlat1 iist diizey “entelektiie]l” yargilara, yani retorik
yargilara ulasir. Eisenstein, Potemkin Zirhiisi (Battleship Potemkin, 1925) filmi boyunca
farkli durumlarda ayni ¢ekimleri tekrar etmis, sahneler i¢ine farkli planlar koymustur.
Ornegin, Potemkin miirettebatinin Smirnov’u denize atmasinin ardindan kurtlu bir etin
goriintlisli verilir. Bordwell’e gore, boyle bir ¢ekim, “nakarat” denilen seye doniisiir.
“Nakarat, her montaj parcasinin potansiyel islevini ¢cogaltarak, filmi bir mozaik i¢inde
donmus, tam bir “zamansal” diizen olan referans i¢i pargalarin bir koleksiyonu haline

getirir” (Bordwell, 1985, s. 249). Bordwell, Sovyet montajinin goze c¢arpan niteligi
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hakkinda ¢ok sey sOylenebilecegini ancak, inceledigi tiim filmlerin “kesme hiziyla”
dikkat ¢ektigini, filmlerin hizli kurgu gegisleri igerdigini, bazi filmlerde sadece bir
cerceve uzunlugunda c¢ekimler bulundugunu belirtmistir. Cogu kez, bu teknik siddetli
aksiyon ya da gergin duygusal yiizlesmelerle motive edilir ve hizla kesilen savas
sahneleri, polis saldirilar1 bu filmlerin bir gelenegi haline gelmistir. Hizli kesme, doruk
noktalarini belirginlestirme yani sira, retorik ¢agrilar da yaratir. Hizla kesilen herhangi
bir sekans, bir bdliime ayrilan sujet siiresini uzatma egiliminde oldugu igin, “bu sebeple
onemli hale gelir”. Izleyici i¢in hizli kurgu, retorik anlatiin hipotez olusturma hizini
kontrol etmeye yonelik en bilingli ¢abadir. Hizli akis, izleyiciyi hikdye insasi hakkinda
secimler yapmaya zorlar. Hizli kesme aracilifiyla, dnceden goriilen c¢ekimler veya
aksiyonun birlestirilmesi ve tekrarlanmasi ile izleyici bir izlenim elde eder. Kisacasi
izleyici, Sovyet filmlerini izlerken, bosluklar1 doldurur, benzerlikleri bulur ve ayrim
yaparken, sekanslar1 yukaridan asagiya birlestirerek stilin algisal giiclinii gormeye caligir

(Bordwell, 1985, s. 249).

1.6.4. Neoformalizmde Parametrik Anlati

David Bordwell’in Yozujiro Ozu, Kenji Mizoguchi, Carl Dreyer ve Robert Bresson gibi
yonetmenlerin filmlerinde gordiigli, hikdyenin insasiyla ilgisi olmayan sinema
tekniklerinin asirt modellemesi olarak tanimlanan “parametrik anlati” (Kozloff, 1986, s.
43); stil merkezli, diyalektik, permiitasyonel ve siirsel anlatt mod’udur. Bordwell, Noel
Burch’un Theory of Film Practice’te kullandig1 “parametreler” teriminden yararlanarak,
parametrik kavramini kullanmis, “parametrik” kavramiyla film tekniklerini kastetmistir
(Bordwell, 1985, s. 274). Burch, film tekniklerini, parametrelere ve stilistik prosediirlere
gore diizenlemis ve “teknik parametrelerin, filmin genel bi¢imi i¢in anlat1 parametreleri
kadar islevsel olarak 6nemli oldugunu 6ne stirmiistiir” (Aktaran Bordwell, 1985, 278).
Parametrik filmlerde, kamera hareketleri, ses motifleri gibi 6ne ¢ikan aracglar, filmin
stilinde cesitlilik gostererek tekrarlanir ve araglar parametre haline gelir. Bu araglar
paralellikler veya karsitliklar yaratarak dikkat c¢eker ve anlatinin anlamina katkida

bulunurlar (Thompson, 1988, s. 19).
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Bordwell parametrik filmleri estetik olarak, serial miizige?!, yeni romana (the nouveau
roman) ve “OuLiPo”ya’? benzetir (Bordwell, 1985, 276). Serial miizik ve yapisalciligm
bi¢im anlayis1 “parametrik” diisiinceyi giiglendirmistir. Eserlerin bi¢imi, gériinmeyen bir

permiitasyonel dagilima sahiptir (s. 277).

Bordwell, parametrik anlatinin belirli bir ulusal film okulu, tarihsel donem veya film tiirii
ile baglantili olmadigini savunmakta, bu nedenle bu anlatinin, diger i¢ mod’a gére somut
bir tarihsellikten yoksun oldugunu belirtmektedir (Bordwell, 1985, s. 274). Diger ii¢
mod’da stil modelleri, izleyiciye fabulay1 insa etmesi i¢in ipucu veren araglar olma
egilimindedir. Ancak parametrik anlatida, filmlerin stilistik sistemi, sujetin taleplerinden
farkl1 modeller yaratir. Parametrik filmlerde stil one ¢ikar ve sujet bagimsiz olarak islev
goriir ve ne gercekei, ne kompozisyonel, ne de metinlerarasi®* olarak motive olmayan
cesitli modeller ortaya ¢ikar. Bu modeller, sujetin ihtiyaclarina hizmet etmedigi gibi, bir
yonetmen yorumu anlamina da gelmez (s. 275). izleyicinin modelleme yoluyla algiladig1
sey, “bir yonetmen sesi” degil, kisisel olmayan bir stil sistemidir (s. 305). Bu nedenle,
izleyici one ¢ikan stilistik bir norm insa etmeye yonlendirilir (s. 288-289). Bu noktada,
izleyici filmin stilini, sujet kadar 6nemli gormeli, filmin stilinin ger¢ekei, kompozisyonel
ve metinlerarasi olarak motive edilmemis oldugunu kabul etmeli (s. 275), filmin stil

gelisimi hakkinda varsayimlar olusturmalidir.

Parametrik filmin stil modellemesi, “sanatsal motivasyona” dayanmaktadir. Bordwell,
parametrik anlatida, siislemenin, stil i¢in sanatsal bir motivasyon sagladigini, “stilistik
araclarin basit bir siislemenin 6tesinde yapisal bir 6neme sahip” oldugunun altini ¢izmistir
(Bordwell, 1985, 282). Bu noktada Bordwell, bu stil modellerine tematik anlamlar
yiikleme egilimi olacagin1 ve bunun yanlis olacagini ifade etmistir. Bordwell’in sz ettigi
yanlis, stil ve O6znenin birbiriyle sabit bir iliskisi oldugunu varsaymakta yatmaktadir.

Parametrik etkiler gériinmez degildir; fark edilmeyen yapilar alakasiz yapilar anlamina

31 Bir bestecinin belirli parametreleri (perde, ritim vb.) se¢gmesi ve ritme dayali tiim olas1 permiitasyonlarm
bir ¢izelgesini ortaya koymasi gibi (Bordwell, 1985, 276).

32 Kurallara dayali prosediirleri kullanarak mevcut metinlerden yeni siirsel metinler olugturmaya adanmis
bir gruptur (Bordwell, 1985, 276).

3 Bu tez calismasinin “Islev, Motivasyon ve Arag” baslikli béliimiinde kompozisyonel, gercekei,
metinlerarasi ve sanatsal motivasyon agikland.



129

gelmez. Parametrik bir filmde, stilistik dokunuslar fark edilebilir, bunlarin sujet ile

iligkileri varsayilabilir ve modellerin yonleri goriilebilir (1985, s. 284-285).

1.6.4.1. Parametrik Anlatida Sinirlandirilmis Stil

Bordwell parametrik anlatinin dort kritere karsilik geldigini ifade etmistir: “Yeterli
fazlalik”, izleyicinin 6nceki semalari, insan algisinin dogal yatkinliklarinin taninmasi ve
algilayicinin simirli “kanal kapasitesinin” taninmasi (1985, s. 284-285). Parametrik film
bu sekilde algilanabilirlik saglar. Parametrik film, stili 6ne ¢ikarmak i¢in, benzersiz bir
i¢gsel norm olusturur, “alisilmadik derecede sinirl bir dizi stil segenegi gelistirir” (s. 285-
286). Ayirt edici bir i¢gsel norm olusturmasi, film i¢inde sapmalar yaratabilir. Bu
sapmalar, siirekli olarak stilistik dokunuslar1 6n plana ¢ikarir. Stil kendi zamansal
mantigin1 yaratir. Izleyici, film stiline yonelik semalariyla, anlatiyr gelistiren ve
sekillendiren bu igsel stil normunu anlamlandirmaya calisir. Bigimsel sistem ic¢indeki
izole parametreyi, araglar ile tekrarlanan stilistik dokunusu tanimaya baglar ve farkli

varyasyonlari fark eder (s. 286-287).

Parametrik anlati, sujet ve stilin ii¢ sekilde etkilesime girmesini saglar. Stil, sujete
tamamen ve siirekli olarak hakim olabilir. Stil, sujetle esit dGnemde olabilir, esit bir islev
gorebilir. Bunun yani sira, parametik anlatili filmlerin ¢ogunda sujet ve fabulanin 6nemi
degisir (Bordwell, 1985, s. 287). “Parametrik anlati, genellikle alisilmadik derecede
siirl bir dizi stil secenegi iceren, ayirt edici i¢sel bir norm olusturdugu” i¢in, bu sistem,
normu eklemeli olarak gelistirir (s. 288). Hikaye aksiyonu devam ederken, anlatida
tekrarlar yer alir. Bu nedenle sujet ve fabula arasindaki 6nem seviyesi degiskenlik gosterir

(s. 287).

Parametrik anlatida, stil bazen sujete eslik eder, onu gii¢lendirir bazen de sujeti stil
yapisina bagimli kilar. Bu gerceklestiginde, sujet ve stil arasinda siirekli potansiyel bir
gerilim (sujetin hikdye aksiyonunu devam ettirme ihtiyaci ve stilistik parametrelerin
tekrar etme ihtiyaci i¢inde) kendini gosterir (Bordwell, 1985, s. 287). Bu nedenle, stil ve
sujet, baskin ya da bagimli olma gibi aralarinda degiskenlik gdsteren bir iliskiye girer.

Ancak, sujet one ¢iktiginda bile, bunu sistemin sartlarina gére yapma egilimi gosterir.
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Icsel stil normu bir kez yerlestikten sonra, sujet kavramr ve fabula bu normun
kisitlamalar1 i¢inde insa edilir. Bu nedenle parametrik sujet, deformasyonlarindan
taninma egiliminde olacaktir. “Keskin bir eksiltme” (nedenler ve sonuglar birbirinden
kopabilir, onemli sahneler ve siire atlanabilir) ve “tekrarlar”, stilistik modelleme
kisitlamalarinin, sujete kendi isteklerini empoze ettigini ve anlatinin kendisini, stili en iyi

sekilde sergileyen dokunusu sunmakla siirladigini gosterir (s. 288).

Bu stilistik modelde sujet iizerine yerlestirilen eklemeli tekrarlar ve farkliliklar dizisi,
dogrusal bir fabula insa edilmesini bozdugu i¢in, izleyicinin film anlatisim1 algilamaya
yonelik siireclerini  zorlastirir. Parametrik  film, tarihsel-materyalist anlatidaki
“mekansallastirma” egilimini u¢ noktalara tasiyarak zamanla savasir. Stil tekrari,
aksiyonun yatay olarak agilmasinin aksine, sahneleri “yigmaya” yol acar. Bu nedenle,
parametrik filmlerin stil ingasmmin karmasik yapisindan dolayi, izleyici c¢agrisimsal

yorumlamaya gegcebilir ve parametrik oyunu kagirabilir (Bordwell, 1985, s. 289).

Kisacasi, parametrik anlatinin kendi kendine yeten stil anlayisi, sistemin taninmasinda
anlam arayisina yol acar. Sinematik olmayan semalar, stilin isleyisini motive eder.
Bicimsel modeller, anlat1 kadar 6nemlidir ve anlatidan bagimsiz olarak var olurlar ve
anlatisal bir amaca degil, stile hizmet ederler. Anlati, sanat filminin digsal normlarinin

sinirlarini ve yoruma direnen bir doku zenginligini ortaya koyar.

skeksk

Sonug olarak, Bordwell, film tarihi boyunca farkli anlati mod’larinin gelistigini ve her
birinin sinemay1 yonlendirmek i¢in kendi normlarina sahip oldugunu savunan “tarihsel
anlatt mod’lar1” teorisi ortaya koymustur. Filmler benzerlikleri nedeniyle kolektif
modeller halinde gruplandirilabilir, anlat1 kategorileri i¢inde degerlendirebilir. Bordwell
de bir anlat1 olarak filme, yani anlatinin bir siire¢ olarak analizine, hikdye materyalini

se¢me, diizenleme ve sunma etkinligine odaklanmistir (Kozloff, 1986, s. 43).
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Klasik anlatida, film teknigi esas olarak, sujetin olaylarin gelisiglizel, zamansal ve
mekansal diizenlemesini giiclendirmek i¢in kullanilir. Sujetin ve digsal ilkelerin igleviyle
stil gériinmez olur. Sanat sinemasi anlatisinda ve tarihsel-materyalist anlatida stil, klasik
normlardan, mod’un digsal normlardan sapma egilimi nedeniyle daha belirgindir. Sanat
sinemas1 anlatisinda gergeklik, yonetmenin ifade giicli ve yoOnetmen yorumu gibi
etkenlerle, algisal bir oyun olarak kabul edilir. Tarihsel-materyalist anlatida retorik,
yapinin canl algisal giiciinii sujet tamimli islevlere tabi kalir. Parametrik anlatida ise,
filmin stil sistemi, sujetin taleplerinden farkli modeller yaratarak, anlati islevlerinden 6te

sanatsal araglar1 ve motivasyonu 6n plana ¢ikar.

Neoformalist yaklagim, anlati mod’larinin yaratilmasimna yol agan bi¢imsel Ogelerin
ayrintili analizi lizerinden, bi¢im ve anlati kavramlarinin birbiriyle olan iligkilerini
gorebilme imkani sunar. Bu dogrultuda, Bordwell’in anahtar sorular1 “filmlerin hangi

ilkelere gore insa edildigi” ve “bu ilkelerin hangi yollar1 kullanarak etki ettigidir”.

1.7. NURI BiLGE CEYLAN SINEMASI

Tirkiye’de 1990’larin ikinci yarisinda, Nuri Bilge Ceylan’in da i¢inde yer aldig1 yeni bir
sinema kusag1 ortaya c¢cikmistir. Riza Kirag’a gore, “bu isimler arasinda Nuri Bilge

Ceylan’in kendi estetigini sinemaya dayatmasi agisindan dnemi biiyiiktiir” (2014, s. 239).

Koza (1995), Kasaba (1997), Mayis Sikintis: (1999), Uzak (2002), Iklimler (2006), Ug
Maymun (2008), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), Kis Uykusu (2014) ve Ahlat
Agaci (2018) filmleriyle Nuri Bilge Ceylan, Berlin Film Festivali, Tokyo Film Festivali,
Nantes Film Festivali, Cologne Film Festivali, Asya Pasifik Film Odiilleri gibi
uluslararas1 ve ulusal film festivallerinde yiizden fazla 6diil almustir. ilk filmi Koza
Cannes film festivalinde 6diil alan ilk Tiirk kisa filmdir. Ceylan, Uzak filmiyle, “Cannes
Film Festivali Biiyiikk Jiri Odiilii”nii, Zklimler filmiyle, Cannes Film Festivali’nde
FIBRESCI 6diiliinii kazanmustir. U¢ Maymun filmiyle, “Cannes Film Festivali En lyi

Yénetmen Odiilii"nii almis ve Oscar’da yabanci dilde en iyi film dalinda short list’e


https://www.wikiwand.com/tr/Ahlat_A%C4%9Fac%C4%B1_(film)
https://www.wikiwand.com/tr/Ahlat_A%C4%9Fac%C4%B1_(film)
https://www.google.com/search?sxsrf=APwXEdd-H0ErdncqBXYyaKfLUquN4nA5EQ:1685660180578&q=Cannes+Film+Festivali+En+%C4%B0yi+Y%C3%B6netmen+%C3%96d%C3%BCl%C3%BC&si=AMnBZoG3cRyxvViEiVWeqgrn-CuWcnxp6_6_G7EH225wAKYHQjjO9CuHeVEYLlHzSVVIuY6Ckg8Oaxy6sHDRhUENp4srv-qCELBmPjZ_CZBMNHQFBrx39vuD89cQtA134Aq3X2FY6d55xJYrqbocfamFILuoRDSQj56oabwOJ2dBNpOhJhPgImvQHfwkIwIboZHGlXCkZIYvk5ymbUV_qIXvg7zgDtEZTeNbbHvTGMCh_6qd67MyKyw3KTjAJ_Fp7vuytFL1gQNn&sa=X&ved=2ahUKEwjNz5nClaP_AhWWZ_EDHdZsDDgQmxMoAHoECBwQAg
https://www.google.com/search?sxsrf=APwXEdd-H0ErdncqBXYyaKfLUquN4nA5EQ:1685660180578&q=Cannes+Film+Festivali+En+%C4%B0yi+Y%C3%B6netmen+%C3%96d%C3%BCl%C3%BC&si=AMnBZoG3cRyxvViEiVWeqgrn-CuWcnxp6_6_G7EH225wAKYHQjjO9CuHeVEYLlHzSVVIuY6Ckg8Oaxy6sHDRhUENp4srv-qCELBmPjZ_CZBMNHQFBrx39vuD89cQtA134Aq3X2FY6d55xJYrqbocfamFILuoRDSQj56oabwOJ2dBNpOhJhPgImvQHfwkIwIboZHGlXCkZIYvk5ymbUV_qIXvg7zgDtEZTeNbbHvTGMCh_6qd67MyKyw3KTjAJ_Fp7vuytFL1gQNn&sa=X&ved=2ahUKEwjNz5nClaP_AhWWZ_EDHdZsDDgQmxMoAHoECBwQAg
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kalmistir. Bir Zamanlar Anadolu’da filmiyle, “Cannes Film Festivali Biiyiik Odiilii”nii

ve Kis Uykusu’yla®* “Altin Palmiye”yi almistir.

Ceylan’in filmlerinde Tarkovski, Kiarostami, Ozu, Bresson, Antonioni gibi
yonetmenlerin etkileri goriiliir (Posteki, 2005, s. 142). Ceylan, Jack Kerouac’dan (Aktug,
2016, s. 9) yani sira, Anton Cehov’dan (s. 34) ¢ok etkilenmistir. Mayis Stkintisi filmini
Cehov’a adamistir. Erkan Aktug’a verdigi roportajda Cehov’un hayatin trajedisini
hisseden ve bunu kolaylikla anlatan biiyiik bir yazar oldugunu ve etkisi altinda kaldigin,
bu etkinin hayatin1 zenginlestirdigini sdylemistir (s. 34-35). Cehov hikayelerinde,
eylemler pasiftir ve karakterlerin problemleri vardir. Karakterler problemlerini anlatirlar
ama bununla ilgili hi¢bir sey yapmazlar. Ceylan’in filmlerinde de benzer durumlar
goriliir. Ceylan’in filmlerinde yerinden olmalar ve zamansal kopmalarla ac1, hiiziin ve
depresiflik hakimdir. Diken, Gilloch ve Hammond, Ceylan’in filmlerini “duraganligi,
durgunlugu, devinimsizligi vurgulayan eylemsiz filmler” olarak tanimlamislardir.
“Gecmisteki talihsizlikler {iistiine kara kara diisiinen, bagkalarinin vaziyetini
onemsemeyen karakterler, kendine acima, hing ve kinizmden bir koza orerler
kendilerine” (2018, s. 17). Ceylan, Tarkovski’den de etkilenmistir. Filmlerinde onun
izleri goriiliir. Ornegin Ceylan’mn ilk uzun metraj filmi olan Kasaba Tarkovski’nin
filmlerini animsatacak sekilde siyah-beyaz bir filmdir ve filmde benzer planlarda bulutlu
gokytizli verilir. Karanlik bulutlar yagmurun habercisidir ve giinesi keser. Aydinlig:
keser. Karakterlerin i¢ diinyasinin bir disavurumudur. Karakterler bir ¢ikmaza girdiginde
Ceylan bulutlu gokyiizii planlarii kullanmay1 sever. “Yapraklar, giines 15181, gokyiizii ve
bulutlar, doganin renkleri, agaglar, golgeler ve kar filmlerinde miizigin yerini almaktadar.
Miizik yerine yumusgak akan kurgusu ile duygular1 aktarmayi tercih etmistir” (Posteki,

2005, s. 141).

Diken, Gilloch ve Hammond, Nuri Bilge Ceylan Sinemasini “iligkiler sinemas1” olarak
tanimlamislardir. Ceylan, zit ve ¢ok yonlii diisiinceleri, zaman-mekan ile bir araya getirir

(2018, s. 15).

34196 dakika olan Kis Uykusu, Altin Palmiye tarihindeki en uzun filmdir.


https://www.google.com/search?sxsrf=APwXEdeEu8CYkpzdnoiYmnqGdR2PwSE8Dw:1685660065770&q=Cannes+Film+Festivali+B%C3%BCy%C3%BCk+%C3%96d%C3%BCl%C3%BC&si=AMnBZoG3cRyxvViEiVWeqgrn-CuWcnxp6_6_G7EH225wAKYHQnIIBZX3bY142vO0LtDkoNGQV-0I_Dncyks5W4u5tLeYeqGIefLM2vdUHfhtTtlxbpeE-jBnEwFjOq8kdUUxxEq8W_ZKSUDuXEVXay84XAP01_7fQX2z0HnU6oZciQtxe-e81aA97NdJvk_UUcqUNIpzRjKHSGo3lZmvbhBIkTtjzsEsKfDWzQClbqrj_eBsRh9dZMI%3D&sa=X&ved=2ahUKEwiY_bmLlaP_AhWoSfEDHdRZCS0QmxMoAHoECBMQAg
https://www.google.com/search?sxsrf=APwXEddfqUc_pQE9FULGEjbOPCn7xN41CA:1685660552158&q=Alt%C4%B1n+Palmiye&si=AMnBZoEofOODruSEFWFjdccePwMH96ZlZt3bOiKSR9t4pqlu2L2ukqjeqPwSD_vVRwq6oXWhq6oYWs7dy_jei46nccYWM6wuomqu_cJgJ64LRGjziP1g36-NOU-ZL5CfTNYrmGQTYAYq0dvn-mQIu5g73hfgGGC2OFbzuJCkrycQ55Rkg0wXtv8g8fEhX8INyk48c_nZbOsMUyLiw-eU4x_gqIf26yuUWA%3D%3D&sa=X&ved=2ahUKEwj9jrHzlqP_AhVFSPEDHdzgBjgQmxMoAHoECCUQAg
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1.7.1. Nuri Bilge Ceylan’in Kendi Hayatinin Filmlerine Yansimasi

Ceylan’in ¢ocuklugu Canakkale ile Istanbul arasinda gidip gelerek ge¢mistir.
Canakkale’nin bir tasrasinda biiyiimiistiir. Istanbul ve tasra arasinda gegen yasaminda
hayat1 dert edinmis, gbzlemlerini filmlerine tasimistir. Ceylan’in biitiin filmlerinde bir
varolus problemi, yabancilagsma, yalnizlik ve igsel bir gerilim vardir. Sehirler nemlidir.

Istanbul, Canakkale, Kapadokya, ve Agr1 gibi sehirleri filmlerine yerlestirir.

Ceylan’mn filmlerinde yersiz yurtsuzluk, yer degistirme ve goc¢ deneyimleri goriiliir.
Karakterler kasabadan sehre go¢ ederler (Uzak) ya da sehirden kasabaya geri donerler
(Mayis Stkintisi, Kig Uykusu). Karakterler nerede olurlarsa olsunlar memnuniyetsizdir ve
olduklar1 yerden bagka bir yerde olmak isterler (Diken, Gilloch ve Hammond, 2018, s.
17). “Ceylan’in filmleri, en iyi sekilde diyalektik etkilesim anlar1 olarak anlasilabilecek
bir dizi keskin gerilim ve uzlasmaz gibi goriinen paradoksu, zit ve ¢eliskili egilimleri
ortaya koymaktadir” (s. 14). Filmler tagrali ile sehirli arasindaki gerilimi ortaya koyar
(Ozyazic1, 2019, s. 49). “Yersiz yurtsuzlugun, arada kalmishgm, askida kalma ve
belirlenmemisligin tarafinin sinemasidir bu. (...) Bu filmler esikte olanin muglak
uzaminda ikamet eder ve yabanci ve dislanmishigin ¢ift degerli varolusunu” imgeler

(Diken, Gilloch ve Hammond, 2018, s. 14).

Ceylan’la eski dost olan Mehmet Eryillmaz, onun sinema macerasinda sliphe ve kaygilarla
miicadele ederken, kendini yara bere i¢inde biraktigini sdylemistir. Ceylan soyle ifade
eder: “Fareli koyiin kavalcis1 olamam. Zaten fareleri gotiirecek bir yerim de yok...
Dogruyu, gercegi arayan bir kesis gibiyim. Daha fazlasi degil” (Eryilmaz, 2016, s. 15).
Eryilmaz, Ceylan’in diinyay1 anlamli bulmadigini, bu nedenle, anlam ve amagtan yoksun
nihilist egilimli karakterlerin filmlerde yer edindigini sOylemistir. Birlikte “zen”
kiiltliriine ilgi duyduklarini, Ceylan’in “zen” Kkiiltiirlinde gecen yalmizlik duygusunu

yogun sekilde yasadigini belirtmistir (s. 15).

Ayse Teker’in Ceylan’la yaptig1 bir soyleside, Ceylan “Uzak’in en otobiyografik filmi
oldugunu, renksiz, monoton bir hayati filme ¢ekebilmis olmanin heyecanini yasadigini”

sOyleyerek su soOzlerini eklemistir: “Birbirine benzeyen giinlerin belirli hicbir iz
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birakmadan gecip gittigi, insanda bazen yogun bir anlamsizlik duygusu yaratan ve sanki
belli bir yastan sonra varligin1 daha da hissettiren bir ruh halinin bir filmime konu

olabilmesi fikrini belli belirsiz bir sekilde uzun siiredir igcimde tastyordum” (2016, s. 55).

Ceylan’n 6zellikle ilk donem filmlerinde “alter ego” ve “erkeklik” meselesi (Kasaba,
Mayrs Sikintist ve Uzak) yogun sekilde goriiliir. Uzak filmi Ceylan’in kendi evinde, o
donem oturdugu evde ¢ekilmistir. Karakterin kullandig1 araba Ceylan’in kendi arabasidir.
Evin i¢indeki esyalar Ceylan’in diinyasidir. Uzak’ta Mahmut yeni bosanmis, karisi onu
terk etmistir. Erkekligi ile yiizlesmek zorunda kalmistir. Bige Akdeniz’e gore, Nuri Bilge
Ceylan, Mahmut’u tam anlamiyla kendisinin bir alter-ego’su olarak filme yerlestirmez.
Ciinkii “Nuri Bilge Ceylan, Mahmut’a bir alter-ego’nun olasi1 6zelliklerini yilikleyerek onu
belirgin bir alternatif kimlik kalibina sokmak yerine, her an degistirebilecegi bir konumda
tu[tar]. Bu konumda ise Mahmut’un bazen Nuri Bilge Ceylan’in film i¢indeki temsilcisi

oldugu, bazen de ondan tamamen ayrildig goriilii[r]” (Akdeniz, 2001).

1.7.2. Nuri Bilge Ceylan’in Filmografisi

Ceylan’mn ilk donem filmlerinde oyuncularin bir kismi kendi aile iiyelerindendir ve
amatdrdiir. U¢ Maymun filminde tamamen profesyonel oyuncularla ¢alismis, video
teknolojisine ge¢mis ve filmlerinde 6zel efektler kullanmaya baslamistir. Uzak filminde
islenen konularin, kullanilan tekniklerin degismeye baslamasi ve amator oyuncular yani
sira profesyonel oyuncularla da ¢alismaya baslamasiyla Kasaba, Mayis Sikintisi ve Uzak
filmleri, Ceylan’in amator oldugu, filmleri kendi cebinden finanse ettigi, kiictik biitcelerle
calistig1 bir donemdir. [lkimler’e kadar 35 mm kamera kullanirken, Zklimler’le birlikte
dijital kamera kullanmaya baslamistir. [klimler filminden sonra Ceylan bir yapimciyla

profesyonel olarak calistigi, biiyiik biitceler ile film ¢ekebildigi bir slirece girmistir.

Iklimler filmi iyi bir biitgeyle ¢ekilen, dijital kameralarin kullanildig1 ve bir gériintii
yonetmeni ile ¢alisildig1 bir filmdir. Bu etkenler filmin bigimine yansimistir. Ceylan ve
esinin ana karakter olarak rol aldig: film, kadin-erkek iliskisinin gosterildigi bir ayrilik
hikayesidir. Bu ayrilik hikayesi ii¢ farkli lokasyonda gegen, {ic mevsim {iizerinden

anlatilir. [klimler filmi igin, Time Out dergisinin Londra edisyonunda Geoff Andrew
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“filmin miistehzi melankolisi, dramatik ve psikolojik inceligi, saglam ve icten Ol¢iilii
tavri’ndan s6z etmis, Melanie Carpentier “bu arinmis, diistindiiriicii ve sessiz filmin, duru
ve pariltili goriintiileriyle, insanin {izerinde hi¢ ¢ikmayacak bir iz biraktigini” sdylemistir

(Eryilmaz, 2016, s. 12).

Ceylan, Iklimler’den sonra tiimiiyle profesyonel oyuncularla calistigi U¢ Maymun filmini
cekmistir. U¢ Maymun sehirde bir ailenin bir arada kalma cabasi, var olma hikayesidir.
Ceylan, U¢ Maymun’dan sonra Bir Zamanlar Anadolu’da filmini ¢ekmistir. Film, bir
grup devlet yetkilisinin cinayete kurban gitmis bir kimsenin cesedini gece boyunca
arayisinin hikayesidir. Ceylan’in karakterleri siklikla yolculuk ederler. Cesedi aradiklari
gece, karakterler iglerindeki derin sorunlarla, travmalarla yilizlesmek zorunda kalirlar.
Anilar iizerinden problemlerini gérmeye calisirlar ama agik¢a problemlerini dile
getirmezler ve bu, filmin temel catigmasini olusturur. Ceylan’in filmlerinde, énemli
unsurlar genellikle ifade edilmez ya da ifade edilmesi pek miimkiin goriinmez. Ancak bu,
sOzler arasinda nadiren olusan bosluklar veya duraklamalar seklinde bir suskunluk hali
degildir. Aksine, zaman zaman ¢ikan seslerle kesintiye ugrayan ve belirginlesen siirekli
bir iletisimsizlik durumudur. Bu, sessizligin hakim oldugu bir sinemadir (Diken, Gilloch

ve Hammond, 2018, s. 15).

Ceylan, Bir Zamanlar Anadolu’da filminden sonra da Kig Uykusu filmini ¢ekmistir. Film,
sehir ile tagra arasindaki gerilimi anlatir. Uzak filminde tasrali sehre gelmis, Bir Zamanlar
Anadolu’da filminde sehirli tasraya gitmistir. Benzer sekilde, Kis Uykusu’nda da
entelektiiel sehirli bir karakter, tasraya, Kapadokya’ya donmiistiir. Filmde, aristokrat bir
ailede biiyiimiis, tiyatrocu bir karakterin, tasrada ekonomik problemler yasayan insanlarla
olan miicadelesi anlatilir. Karakterin kendi kimligiyle ilgili ciddi meseleleri ve esiyle ilgili

problemleri vardir (Dorsay, 2020, s. 210).

Ali Karadogan Uzak’tan sonraki filmlerde, Ceylan’in dnceki filmlerine gore farkli bir
Oykii cizgisi inga ettigini vurgulamistir. Uzak’ta Yusuf’un gelmesiyle Mahmut’un
huzursuzlugunun harekete ge¢mesi hikayenin “eylem c¢izgisinin yOniinii belirler”.
“Iklimler’de Kas’taki tatille Istanbul’a doniis arasinda kalan eylem zinciri, Ug

Maymun’da araba kazasinin baslattig1 olaylar zinciri vardir, Bir Zamanlar Anadolu’da
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filminde bir cinayetin baslattig1 eylem ¢izgisi yer alir” (2018, s. 327). Karadogan’a gore,
bu filmlerde onceki filmlere gore farkli bir anlati vardir ¢iinkii bu filmlerde “imge
kullanimi, hikadyenin gelisiminin bir parcasi olarak kurularak”, hikaye anlatinin bir

bi¢cimde i¢inde yer alir (2018, s. 327).

Ceylan, “altin1 ¢cizmeden anlatmak istediklerini anlatmaktadir. Yalnizlik, doga ile yagsam,
bencillik, siradanlik, dinginlik, igsizlik, sehre gdg¢, otoriteye karsi gelme, devletle catisma
gibi temalar sessizce filmlerinde yer bulmaktadir” (Posteki, 2005, s. 140-141). Filmlerin
tamaminda “istirapli bir yokluk duygusu” hakimdir (Diken, Gilloch ve Hammond, 2018,
s. 17). Filmlerde, kay1p cocuklar (Koza, Kasaba, U¢ Maymun), ask ve karsilikl1 iliskinin
noksanlig1 (Mayis Stkintisi, Uzak, Iklimler), samimiyet ve diiriistliigiin olmamas1 (Kis
Uykusu), umut ve isteklerin namevcudiyeti (Uzak) (s. 17) ve arananin bulunamamasi (Bir

Zamanlar Anadolu’da) baskin 6gelerdir (Arslan, 2020, s. 194).

Hiyerarsi (Iklimler, U¢ Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da) ise Ceylan’in her filminde
vardir. Bir Zamanlar Anadolu’da filminde komiserle savci arasinda, komiserle polis
arasinda bir hiyerarsik iliski vardir, soforler kendi aralarinda ve biitiin karakterler kendi
konumlarinmi birbirlerine kars1 {istiinliik kurma araci olarak kullanirlar (Tunali, 2014, s.

42-43),

Zaman zaman filmlerde sinif ¢atismas1 (Kis Uykusu) vurgulanir (Ozonur, 2016, s. 98).
Uzak filminde ayakkabi metaforu onemlidir. Ayakkabi smifi gosteren bir imgedir.
Yusuf’un ayaklar1 kokar. Mahmut’un Yusufu yatirdig1 odada sadece tek bir yer yatagi
vardir. Ona bu bos oday1 layik goriir. Zit diinyalarin iki erkek karakteri bir evdedir.

Onlarin giic, iktidar iliskisi yansitilir.

Ceylan’in fotografla ilgilenmesi, filmlerini sinematografik bakimdan giiclendirmekte,
filmlerinde kamera kullanimi1 ve kurguyla sinemasal anlatiy1 6ne ¢ikarmaktadir. Filmlerin
kimi sahneleri “fotograf-planla izleyiciyi bas basa birakir” (Sayici, 2016, s. 128). “Keskin
kamera hareketleri kullanmadig1 uzun ¢ekimlerinde matematiksel goriintii diizenlemeleri
dikkati ¢cekmekte, (...) belgesele yakin bir dili bulunmaktadir (Posteki, 2005, s. 141-142).

Bir Zamanlar Anadolu’da ve Iklimler’de uyuyan ya da yatan insanlarm yiizleri ayni
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kamera konumunda ¢ekilmistir. Ceylan’in Kig Uykusu filminin uzun diyaloglar1 dnceki

filmlerin kisa diyaloglarindan farklilik gosterir.

Sonug olarak, Ceylan’in kamera hareketinden, kurgusuna kadar bir¢ok dokunusu filmi
sekillendirmekte, kendi stilini goriiniir hale getirmektedir. Film bi¢gimini olusturan 6geler
ve filmlerini olusturma siirecindeki ilkeler film stiline yansimaktadir. Ceylan’in
filmlerindeki stili gérmek i¢in, filmlerin bigim-anlat: iligkisine odaklanan neoformalist

analizle sinemasini incelemek uygun bir yaklasim olacaktir.



138

2. BOLUM
YONTEM

Neoformalistlerin bakis acisina gore, elestirel yaklasimlar herhangi bir filmi analiz etmek
icin hem keskin, hem de yetersizdir. Elestirel teorilerle, her film, her yaklasim tek bir
yontemle analiz edilemez. Bunun yam sira, bu teoriler, teknolojinin gelisimini dikkate
almazlar; oysa, teknolojinin gelismesi sonucunda elestirel yaklasimlar da degismistir
(Purrezaian vd., 2016, s. 705). Thompson, neoformalizmi bir yaklagim ve bir¢ok yontem
olarak tanimlamustir. “Yaklagim” kavrami “yontem” kavramina gore daha kapsayicidir.
“Yaklasim”, daha ¢ok soru yoneltip, bu sorulardan islevsel olanin se¢ilmesini saglarken,
yontem segilen sorularin yanitin1 bulmak i¢in bir aractir. Her analiz ¢aligsmast i¢in sorular
farkli olacagindan yontem de farkli olacaktir. Bu nedenle, neoformalist film analizi tek
yaklasim iizerinden yeni yontemler gelistirmeye izin veren, boylece kendini yenileyen bir

konumdadir (1988, s. 6-7).

Neoformalist bakis acisindan, bir film, yonetmeninden ayri diisliniilemez, zira filmin
benzersizligi, yonetmenin konuyu nasil kavradigi, nasil insa ettigi ve hangi perspektiften
sundugu ile dogrudan baglantilidir. Neoformalistler, bir filmin yonetmene 6zgii, onunla
birlikte varlik bulan bir forma biiriindiigiinii belirtmigler, filmin inga edilme siirecini,

yonetmenin film stilini agiga ¢ikarmak i¢in incelediklerini ifade etmislerdir.

Bordwell ve Thompson’a gore, bir filmdeki parcalar, o filmin “biitiin bi¢imi” iginde
birbirleriyle aktif olarak iliski kurmaktadir. Bigim-anlati filmde bigimsel bir sistem
olustururken, teknikler filmin “diger bir bi¢cimsel sistemini”’ (another formal system), yani
stilini yaratir. Bu iki sistem, yani “bi¢cim-anlati” ve “stil”, filmin tamaminda etkilesim
halindedir (2011, s. 312). Stilistik modeller herhangi bir filmin major pargasidir. Bir
yonetmenin birden fazla filmindeki stil ozellikleri iizerine konusmak miimkiindiir.
Ornegin, Bordwell ve Thompson, 4 Man Escaped’da sesi tartistiklarinda, Robert
Bresson’u birgok filminde sese Ozellikle Onem veren bir yonetmen olarak
nitelendirmislerdir. 4 Man Escaped’da, sesin goriintiiyle olan iliskisine dair birkag énemli
usulii analiz etmislerdir. Onlara gore, alisilmisin digindaki ses kullanimi Bresson’un

benzersiz tarzinin bir yonidiir (2011, s. 312).
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Bu dogrultuda, Nuri Bilge Ceylan’in sinemasal stilinin tanimlanmast i¢in, bu ¢alismada,
Ceylan’in uzun metrajl filmleri; Kasaba (1997), Mayis Stkintist (1999), Uzak (2002),
Iklimler (2006), U¢ Maymun (2008), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), Kis Uykusu
(2014) ve Ahlat Agact (2018) incelenmistir. Filmler analiz edilirken, Bordwell ve
Thompson’in filmlerin “stil”ini, bigim-anlati iliskisini ¢6ziimlemek i¢in 6nerdigi su dort

asama takip edilmistir:

Birinci Adim: Filmdeki egemen izlenimi tespit etmek i¢in su tip sorularin yanitlar

aranmistir:

1. Filmde ¢ekici veya rahatsiz edici seyler nelerdir?

2. Film alisilmadik bir etki yaratmakta midir?

3. Filmi kayda deger kilan nedir?

4. Filmin baz1 yonleri 6zellikle daha net gosterilmekte midir?

5. Filmde ortiik veya semptomatik anlamlarin 6zel bir 6nemi var midir?
Bu gibi sorulara verilen yanitlar, “analizimin tezini” (Bordwell ve Thompson’in ifade
ettikleri sekliyle: the thesis of your analysis) saglamistir. Kanitlara ve 6rneklere dayanan
yanitlar icin bir liste ¢ikarilmistir. Bordwell ve Thompson’in His Girl Friday analizinde
tezleri: “Bu film, yliksek hiz izlenimi yaratmak amaciyla klasik anlati tekniklerini
kullanmaktadir”. Chungking Express analizinde tezleri: “Bu film, izleyiciyi birbirine
nedensel olarak bagli olmayan iki hikaye arasindaki tematik baglantilar1 kesfetmeye davet
eder”. Meet Me in St. Louis analizinde tezleri: “Tekniklerin Amerika’da aile yagsaminin
Oonemiyle ilgili ortiik ve semptomatik anlamlar1 nasil aktardigina dikkat ¢cekmesidir”
(2011, s. 443). Dolayisiyla, bu tez ¢alismasinda her filmin analizi; filmin islevlerini,

etkilerini ve anlamlarini bir araya getiren “bir analiz tezine” dayanmustir.

Bordwell ve Thompson’a gore, film analizi, bir binanin tasarimini incelemeye
benzetilebilir. Bir binay1 gezerken belirli 6zelliklere, 6rnegin kapi esiklerinin
sekline veya biiylik girislerin beklenmedik yerlerde ortaya c¢ikmasima dikkat
ederiz; ancak, ¢ogu zaman binanin genel mimarisine dair kapsamli bir
izlenimimiz olmaz. Mimarlik 6grencileri gibi, eger binanin tasariminin genel
yapisim1 anlamak istesek, bina planlarina bakarak farkli boliimlerin nasil
birlestirildigini 6grenmek isterdik. Ayni sekilde, bir filmi sahne sahne
deneyimleriz ve sahnelerin bir arada nasil ¢alistigim1 anlamak istiyorsak, filmin
biitiin bi¢cimine iliskin bir fikre sahip olmak faydali olur (2011, s. 443-444).
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ikinci Adim: Filmin bigimini gérmek icin, film ayrmtili planlara boliinmiistiir. Filmi
boliimlere ayirmak, her film icin belirlenen “analiz tezini” desteklemis ve 6gelerin nasil
birbiriyle iliskili oldugunu gérmemizi saglamistir. Ornegin, Bordwell ve Thompson The
Thin Blue Line filmini analiz ederken, cinayet sahnesi i¢in tiim gegmise doniisleri ayr1 bir
listede toplamis, bu listeye baktiklarinda filmin gelisme modelini ortaya koyabilmislerdir
(2011, s. 444). Filmi boliimlere ayirmak su tarz sorulara yanit vermemde katki

saglamistir:

1. Her sahnede neden-sonug iligkisi nasil olusturulmaktadir?
2. Karakterlerin hedeflerini hangi asamada anliyoruz ve bu hedefler aksiyonun akis1
icinde nasil gelismektedir?

3. Bir sahneyi digerine baglayan gelisme ilkeleri nelerdir? (s. 444).
Uciincii Adim: Filmdeki stilistik modelleri analiz etmek icin, filmi izlerken film
teknikleri not edilmistir. “Filmin organizasyon yapisini saptadiginizda, dikkat ¢eken
teknikleri teshis edebilir, film boyunca kullanilan tekniklere dair modeller olusturabilir
ve o tekniklerin islevlerini 6ne siirebilirsiniz. Bu teknikler genellikle “analiz tezinizi”
destekleyecektir” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 444). Bordwell ve Thompson,
analizcinin bu adimda filmdeki biitiin teknik 6gelere maruz kalarak, bunalacaginin altim
cizmislerdir. Analiz tezinin Onceden belirlenmis olmasimin bu noktada yardimci
olacagini, analiz tezinin belli tekniklerin “digerlerine gore daha uygun oldugunu
netlestirece[gini]” belirtmislerdir (2011, s. 444). Analistin “hangi tekniklerin dikkat
cekici oldugu hususundaki karar filmin neyi vurguladigiyla (...) belirlenir” (2011, s.

314).

Oncelikle kendi analiz tezime uygun olan teknikler birer birer ele alinmustir. Ornegin, “bu
bir devamlilik kesmesi mi? Buradaki teknigin islevi nedir? Bu teknik film boyunca
yineleniyor mu, yoksa gelistiriliyor mu?” gibi sorular iizerinden yanitlar not edilmistir

(Bordwell ve Thompson, 2011, s. 444).

Kendi analiz tezime uygun olan teknikleri gormek icin, mizansen &gelerine ve

sinematografik tekniklere yonelik su tarz sorular sorulmustur (2011, s. 163):
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Mizansen Ogeleri filmde nasil islev gormektedirler? Bu 6geler filmin tamami
boyunca kendi tarzlarini/yollarini 6ren motifleri nasil olusturmaktadirlar?

Film boyunca dikkat ¢ekmek, yol gostermek, yonlendirmek, beklenti ya da siirpriz
yaratmak i¢in mizansen, mekan ve zaman i¢inde nasil sekillenmektedir?
Hareketli cerceve sinemasal mekan ve zamanla nasil iliskilidir? Hareketli
cerceveleme filmin bigimiyle nasil etkilesime girmektedir?

Bir ¢ekim, filmin bi¢imini nasil sekillendirmektedir (Bordwell ve Thompson,

2011, s. 218)?

Cekimlerin kurgulanmasini sorgulamak i¢in su tarz sorular sorulmustur (2011, s. 265):

©)

Cekimler, mekansal ve =zamansal devamlilik saglamakta midir? Eger
saglamaktaysa, bu devamliligi yaratan sey nedir? Eger saglamamaktaysa,
devamsizligi yaratan nedir?

Kurgu modelleri karakterleri, diyaloglar1 veya ortami nasil gostermektedir? Bu
modeller anlat1 bilgisini gizlemekte midir?

Filmdeki kurgu, izleyicinin film deneyimine nasil hizmet etmektedir?

Ses hakkinda su tarz sorular sorulmustur (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 308):

O

Filmde, miizik, ortam sesi ve konusma gibi hangi sesler vardir? Ses yiiksekligi ve
tin1 nasil kullanilmaktadir?

Filmde ses nereden gelmektedir? Hikaye alanindan mudir, yoksa disindan mi1?
Ekran i¢i midir, yoksa ekran dist m1? Ekran disindan gelmekteyse, izleyicinin
goriintiilere verecegi tepkiyi nasil sekillendirmektedir?

Ses manipiilasyonlari ile hangi amagclar yerine getirilmekte ve hangi etkiler elde

edilmektedir?

Filmdeki teknikleri adlandirip, islevlerini belirlemek bunlarin bir filmin biitiiniinde nasil

islendigini, filmde nasil bir rol iistlendigini ve stildeki anlami nasil sekillendirdigini

ortaya koymay1 saglamaktadir.

Organize Etmek ve Yazmak
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Bordwell ve Thompson’a gore, bir filmin pargalarinin sistematik olarak nasil bir araya
getirildigini agiklayan bir analiz yazisi ¢ift aralikli 5-15 sayfa kadardir (2011, s. 443) ve
bu analiz yazisinin i¢inde filmin olay oOrgiisii béliimlemesinin yer almasi okuyucu i¢in
yararli olmaktadir. Bunun yani sira, Bordwell ve Thompson, analistin filmin diizenini

takip etmek zorunda olmadigini belirtmislerdir (s. 446).

Bu tez ¢alismasinda, filmi izledikten sonra, filmin ¢ekici, rahatsiz edici, alisilmadik etki
birakan yonleri, kayda deger bir 6zelligi olup olmadig, filmdeki ortiik ve semptomatik
anlamlarin 6zel bir 6neminin olup olmadig1 degerlendirilmis, filmin egemen izlenimi
belirlenerek o film i¢in “analiz tezi” gelistirilmistir. “Analiz tezine” uygun olan teknik
veriler gelisme modeli i¢inde organize edilmis ve sonra toplanan tiim veriler bir metin

haline getirilmistir.
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3. BOLUM
NEOFORMALIST PERSPEKTIFTEN NURI BIiLGE CEYLAN
FILMLERININ ANALIiZI

3.1. KASABA (1997)

Kasaba filminde, bir Anadolu kasabasinda yasayan bir ailenin hayatindan baz1 kesitler
sunulur. Filmin ilk bolimiinde karl1 bir kis giiniinde doga, bir ilkokul sinifi ve siniftaki
ogrencilerle dgretmenin davramslar sergilenir. Ikinci béliimde bir bahar mevsiminde,
Asiye ve erkek kardesi Ali’nin®’ tarlalar i¢inden gegerek kendi bahcelerine giderken doga
ile girdikleri iliskiler gosterilir. Ugiincii boliim, bir gece vakti misir tarlasinda bir atesin
etrafinda oturan aile fertlerinin yasamlarina iliskin tartismalar1®® iizerinden devam eder.

Dordiincii boliimde evde gegirilen bir gece vardir.

Ceylan Kasaba filminde, kasabanin sakinligi ve tekdiizeligi i¢inde yasam siiren bir ailenin
fertlerinin i¢ diinyalarin1 ve hayata farkli bakislarini, sinemanin gergekeilik gelenegini

kullanarak anlatmaktadir.

Bordwell ve Thompson filmlerin bir olay oOrgiisii boliimlemesi hazirlanarak analiz
edilebilecegini belirtmislerdir (2011, s. 73). Bu dogrultuda, filmin olay orgiisii taslagi

hazirlanmis ve asagida verilmistir:

SINIF SEKANSI (KIS)
Acilis Cocuklar koytin delisinin karda diismesine neden olur ve ona giilerler.
Sekansi
Jenerik
Okul Bir grup 6grenci andimizi okur.
bahcesi
Simif Ogretmen derse baslar.

35 Filmde Ali’nin ismi hi¢ kullamlmaz. Ceylan Tagsra Uglemesi adli kitabinda bu ¢ocugun admin Ali
oldugunu yazmistir (2023, s. 35).
36 Y 6netmen, tarladaki diyaloglarin gogunu ablast Emine Ceylan’in Misir Tarlast adli hikdyesinden aldigini
sOylemistir (Ceylan, 2023, s. 34).
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Smmif Ogretmen, sinifta kotii bir koku duyar. Asiye’nin 6gle yemegi igin
getirdiklerinin koktugu anlasilir ve 68retmen Asiye’ye onlar1 ¢ope attirir.
DOGA SEKANSI (BAHAR)
Yol Ali, evinin 6niinde oturan yasli bir adama tas atar.
Panayir Saffet kecilerin boyunlarindan kesildigini ve ateste ¢evrildigini goriir.
alani
Mezarhk Asiye ve Ali bir esekle karsilagirlar.
Panayir Saffet panayir alaninda, lunaparktadir.
alani
Mezarhk Ali kaplumbagay1 ters ¢evirir ve onu dliime terk eder.
Doga Arka plan ¢ekimde Saffet karsiya bakar.
Doga Asiye ve Ali iki tarlay1 ayiran ahsap bir ev kapisindan geger.
MISIR TARLASI SEKANSI (BAHAR)
Misir Gece boyunca tiim aile atesin basinda oturur.
tarlasi
Riiya Ali’nin riiyasi.
Misir Gilin dogumunda arka plan ¢ekimde baba karsiya bakar.
tarlasi
Misir Glin dogumunda arka plan ¢ekimde Asiye karsiya bakar.
tarlasi
EV SEKANSI
Ev Anne bir kavun dogramaktadir.
Riiya Asiye’nin riiyast.
Jenerik

Tablo 1: Kasaba filminin olay orgiisii taslag.

Ceylan, katildig1 Ve Sinema (1997) isimli televizyon programinda, filmin hikayesinin

1970’1lerde gectigini, filmi siyah-beyaz formatta ¢ekme nedenlerinden birinin o dénemi

daha iyi yansitma amacindan kaynaklandigini sdylemistir’’. Basrol oyuncular1 kendi

annesi, babas1 ve kuzenidir. Ceylan’mn kendi ¢ocukluk déneminden izler tasiyan film?,

amatdr oyuncular ile bir kasabada yasanan olaylar1 gercek¢i gelenekle uyumlu bir

37 https://www.youtube.com/watch?v=1Y dEVIAF67Q

38 Yonetmen filmi ¢ektigi Canakkale’nin Yenice kasabasinda tipik bir aile i¢inde biiyiidiigiinii ifade etmistir
(Ceylan, 2023, s. 103). Kendi ¢ocukluk hatiralarindan ve ablast Emine Ceylan’in Misir Tarlas: adl
hikayesinden yola c¢ikarak bu filmi ¢ektigini belirtmistir (Ceylan, 2023, s. 216-217).
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bicimde sunmaktadir. Statik kamera kullanimi ya da sabit kameranin kadrajina
oyuncularin girmesi, ¢itkmasi ve ¢er¢evenin zaman zaman bos birakilmasi gercekeiligi
desteklemektedir. Bazin bu tarz filmlerde, hareketli kamera kullanimini ve uzun ¢ekim
gibi stil araglariyla, gevsek anlati yapisi ve gercekei bir zaman ve mekan siirekliliginin

desteklendigini ifade etmistir (Aktaran Bordwell, 1979, s. 59).

Burch’a gore, klasik anlatida sinematografik teknikler filmle izleyicinin arasindan
cekilirse, film daha saydam hale gelir ve izleyicinin gordiigiinii gercekmis gibi
algilamasina yardimci olur (1990, s. 182-183). Bordwell de bu fikri destekleyerek, klasik
bicimdeki saydamligin, izleyicinin filmle daha derin bir 6zdeslesme yasamasina olanak
sagladigini belirtmektedir (1985, s. 160-161). Ancak Kasaba filminde bu saydamlik s6z
konusu degildir. Filmde dublaj kalitesinin zayif olmasi, filmde dogal 151k kullanimai, dis
seslerin entegrasyonu ve yer yer hikayenin gelisimiyle ilgisi olmayan sahnelerin varligi
izleyicinin karakterle 6zdeslesmesine engel olan 6z-bilin¢li anlatimla ilgilidir. Bordwell’e

gore, filmin araclarinin daha az gizlenmesi bir tiir 6z-bilinglilik olusturur (1985, s. 58).

Kasaba filmi smirlhi bir anlatiya sahiptir. Sinirli anlatimla sunulan 6ykii bilgisinde,
izleyiciler karakterlerin sundugu kadar bilgi sahibidir. Film, neden-sonug iliskisi
baglaminda kurulmamakta ve olay orgiisiiniin epizodik yapis1 gercekei bir sekilde insa
edilmektedir. Film bir ilkokul sinift i¢inde baslamakta, iki ¢ocukla doganin iligkisinin
sergilendigi bir sekansla devam etmekte, ardindan atesin basinda uzun bir sohbet sekansi
ve en son ev sekansiyla bitmektedir. Ailenin ates basinda oturduklar1 sahneye kadar,
karakterler arasindaki akrabalik iligkisi tam anlagilmaz. Yine o sahneye kadar, karakterler
az konusur ve cogu kez sessizdirler; onlarin davraniglari, sessiz kalmalari, duygularini ve

i¢ diinyalarini izleyiciye duyumsatir.

Filmde mevsimsel gecisler ve karakterlerin giyimleri dikkate alindiginda, olay orgiisii
stiresinin yaklagik bir yillik bir zaman diliminde gergeklestigini tahmin ederiz. Filmin
mekanlar1 okul sinifi, ev ve dogadir. Deleuze dogadaki ¢ekimlerin zaman algisinda
stireklilik yarattigini, bunu mekanin 6tesinde, zamanda “siireklilik arz eden bir siirenin
stirekliligi” olarak vurgular (1997, s. 108). Bir kasabada saatin kag¢ oldugu, hangi giin ya

da hafta oldugu onemli degildir. Filmdeki mevsim gecislerini mizansen o6geleri ile
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algilariz. Filmin acilis sekansinda gosterilen karli bir kasaba, izleyiciye mevsimin kig
oldugunu anlatir. Ardindan gelen bahar aylarinda Asiye’nin onliik giymesi, ¢ocugun
egitim donemi i¢inde oldugu bilgisini verir. Ailenin misir toplamasindan, ates basinda
gecirdikleri gecenin, bir erken sonbahar gecesi oldugu anlasilir. Mevsimlerin zaman
atlamalariyla verilmesi, arada ge¢en zaman dilimi ic¢inde karakterlerin hayatlarinda

degisen bir sey olmadigini anlatmaya hizmet eder.

Acilis sekansindan sonra, statik kamera yollarda kimselerin olmadig1 karli kasabadan
gorlintiiler verir. Bu goriintiilerin arasina andimizi okuyan bir grup 6grenci, okul
bahgesindeki Atatiirk anitina bakan bir gen¢ adam, bir kardan adam, kardan adami
deviren bir cocuk planlar1 girer. Statik kamerayla verilen planlar, kasabadaki
monotonlugu ve duraganligir duyumsatir. Agilis sekansi sinif sekansiyla devam ederken,
sinifin penceresinden kasabanin kéhne evlerinin goriintiileri, sinifin penceresine kar
tanelerinin ¢arpmasi, yolda bir adamin yiiriimesi, kasaba sokaklarinda kdpekler, Saffet’in
evinde bir koltukta oturmasi gibi goriintiiler araya girer. Araya giren bu ‘“alakasiz”

gorintiiler, 6zbilingliligi destekleyen araglardir.

Ogretmen sinifa girer, derse baslar. Smifta olagan disi bir koku duyar. Cocuklarn
“beslenme”lerini siralarinin iistiine ¢ikarmalarini ister ve beslenmeleri koklamaya baglar.
Ogretmen Asiye’nin beslenmesini koklarken yiiziinii burusturur, Asiye’nin bu kokuyu
fark etmemesine sasirir. Asiye iirkek bir sesle kokuyu hissedemedigini sdyler. Ogretmen
beslenmesinin bozulmus oldugunu sdyler ve ¢dpe attirir. Ogretmenin  yiiziinii
burusturmasi, Asiye’nin iirkek ses tonu ve Asiye’nin gdzyaslarinin yanagindan
stiziilmesinin omuz ¢ekimde gosterilmesi, Asiye’nin maruz kaldigi travmayi izleyiciye

aktarir.

Ogretmen derse devam eder. Kamera genis acida dgrencileri, ardindan omuz ¢ekimde
Nazl1’y1 gosterir. Onliigiiniin koltuk alt1 yirtilmistir. Onliikler eski, ¢ocuklarin sac1 basi
daginiktir. Bir 6grenci smifin penceresinde duran sapi kirik bir siirahiden bardaga su
koyar ve iger. Kamera pencereden eski bir evi, ardindan saga pan yaparak dagdan asagi
kosarak inen bir kisiyi gosterir. Kara bulanmais bir ¢ocuk sinifa girer. Kamera yakin planda

cocugun lastik ayakkabilarini gosterir. Karlar i¢cinde kosan kisinin bu ¢ocuk oldugunu
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tahmin ederiz. Cocuk bir sandalyeyi sinifin ortasindaki sobanin yanina ¢eker. Lastik
ayakkabilarini ¢ikarir ve ¢oraplarini sobanin iistiine asar. Sinifin penceresinden gosterilen
eski ev ile genis ag¢1 ¢ekim, omuz ¢cekim ve yakin ¢ekimlerle gosterilen 6grencilerin yirtik

onliikleri, daginik saclari, sap1 kirik siirahi, lastik ayakkabi ve 1slak ¢oraplar yoksullugun

derinligini ortaya koyar.

" 7|

Gorsel 1: Islanmig ve plastik ayakkabt giyen, onliikleri yirtik, saglart dagimik ogrenciler.

Asiye karda 1slanmig ¢ocuga arkadan bakarken, yukaridan bir kus tiiyli Oniine diiser.
Giiliimser. Avucuna aldig1 kus tiiyilinii havaya tifler. Birka¢ ¢ocuk daha bu tiiyii tifleyerek
havada tutar. Kus tliyii sinifin en iist noktasina havalanir. Kamera iist a¢1 ¢ekimde, kus
tiiyli kameranin gozii konumunda, asagida siralarinda oturan 6grencileri genis planda
gosterir. Tily 6gretmenin eline diiser. Ogretmen kus tiiyiinii eline alir, inceler. Cocuklarin

yiiziinii giiliimseten kus tiiyii, onlarin hayallerini gdsteren bir isleve sahiptir. Genis planda
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{ist ag1 gekim, gocuklarin hayallerine uzakligini ifade eden stilistik bir aragtir. Ogretmenin

tilyli eline alip saskinlikla incelemesi, hayallerinin elinde kaldigin1 anlatmaya hizmet

eder.

Gorsel 2: Solda, Asiye’nin iizgiin bakisi. Sagda, kameranin gézii konumunda kug tiiyii.

Smif sekansmmin ardindan doga sekansina gecilir. Gok giiriiltiisii duyulurken, agac
yapraklarma diisen yagmur damlalarini goriiriiz. Dogada yiiriiyen Asiye ve Ali bir esekle
karsilagir. Yakin ¢cekimde Ali’nin gozleri, esegin gozleri ve Ali’nin yiiziiniin bir boliimii
art arda verilir. Paralel kompozisyon olarak benzer bir sahne, ¢ocuklar dogada bir
kaplumbaga bulduklarinda da karsimiza c¢ikar. Kamera yakin c¢ekimde Ali ve
kaplumbaganin birbirlerine bakisin1 gosterir. Yakin c¢ekimler, izleyiciyi Ali ve

hayvanlarin bakismalarina yonlendirirken, Ali’nin gozleri bir ara¢ olarak, onun dogay1

anlama cabasi i¢inde olan bir ¢ocuk oldugunu gostermeye hizmet etmektedir.
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Gorsel 3: Ustte, karasineklerin ucustugu esegin gozii ve Ali'nin ona bakisi. Altta, kabugundan
basini ¢ikaran kaplumbaga ve Ali 'nin ona bakis.

Ali ablasiyla dogada dolasmaya ¢iktiginda, evinin oniinde oturan yash bir adama tas atar.
Tas, adamin yakinlarina carpar ve carpma sesi duyulur. Yasli adam donilip bakmaz.
Adamin tepkisizligi, kameranin genis a¢i, omuz ve ¢ok yakin c¢ekimleriyle gosterilir.
Dogada yiirtirken Ali ve Asiye’nin karsilastiklari esegin ¢cok yakin ¢ekimde gosterilen tek
g0ziiniin iistiinde karasinekler ugusmaktadir. Esek sineklere tepki gostermez. Ali yedigi
erigin ¢ekirdegini esege atar. Esek silkelenir ve yerinde durmaya devam eder. Bunun yani1
sira, filmin agilis sahnesinde kar oynayan ¢ocuklar sekerek onlara dogru gelen koyiin
delisini taklit ederler. K&yiin delisi ¢ocuklara bakar ve diiser. Adam ayaga kalktiginda
tekrar kayar ve diiser. Koyliin delisi oturdugu yerde giiliimser. Giiliimseme yerini donuk
bakisa birakir. Kameranin yakin ¢ekimde yere diisen adamin donuk bakisini uzun
cekimde gostermesi, onun tepkisizligini izleyiciye aktaran bir aragtir. Koyiin delisinin
tepkisizligi, Ali’nin tas attii adam ve erik cekirdegi attig1 esegin atilanlara tepkisiz

kalmalar1 ve esegin sineklere tepki vermemesi paralellik saglar ve kasabadaki yasamin

duraganligini izleyici algisinda pekistirir.

Gorsel 4: Solda, tas atilan yasl adamin tepkisizligi. Sagda, ¢cocuklarin diigtirdiigii adamin
tepkisizIligi.
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Iki kardes, doga kesfine ilk ¢iktiklarinda bir mezarligin i¢inden gecerler. Mezarliktaki
agaclardan erik yerler. Kamera yakin ¢ekimde eski yaziyla yazilmig mezar taslarini
gosterir. Okul sekansinda da kasabadan verilen goriintiiler arasinda mezarlik planlar1 yer
alir. Mezarlik ve mezar paralellik yaratarak, kasaba yasaminda 6liimiin hayatin bir pargasi
goriildiigiinii anlatmaktadir. Asiye ve Ali bir kaplumbaga goriirler. Asiye, kardesine
kaplumbagalarin ters kalirlarsa, 6ldiiklerini sdyler. Ali kaplumbagay1 bir mezarin {istiine
koyar. Basini ¢ikarmasi i¢in sessizce bekler. Cocuklar giderken, Ali kaplumbaganin
basini ¢ikardigini goriir. Kosarak geri doner ve kaplumbagayi ters gevirir. Kamera iist ag1
cekimde Ali’nin kaplumbagaya bakisini gosterir. Ters donmiis kaplumbaga bir siire
cirpindiktan sonra hareketsiz kalir. Ali’nin kaplumbagay1 bir mezarin stiine ters sekilde
birakmasi, izleyiciye Ali’nin 6liimii de doganin bir pargasi olarak gordiigiinii anlatmaya
hizmet eder. Ust ag1 ¢ekim Ali’nin kaplumbaga iistiindeki giiciinii gosteren bir aragtir.
Ayrica, yakin ¢ekim, ¢irpinan kaplumbaganin sesine izleyicinin kulak vermesini saglar,
onun caresizligini anlamasina hizmet eder. Bu sekansta Asiye ve Ali dogada kesif
yaparken, Saffet’in kasabada kurulan lunapark goriintiilleri zaman zaman araya
girmektedir. Saffet panayir alanindayken, kesilen kegilerin can ¢ekisme seslerini duyar.

Kegilerin goriintiileri, 6lmeye mahkiim edilen kaplumbaga ile paralellik saglar ve

kasabada 6liimiin yasamin dogal bir parcast oldugu bilgisini destekler.
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Gorsel 5: Ust solda, ters donmiis, caresiz kaplumbaga. Ust sagda, Ali'nin kaplumbagaya bakigt.
Alt solda, kesilen, can ¢ekisen keciler ve alt sagda Saffet’in onlara bakis.

Kaplumbaganin hareketsiz kaldig1 sahnenin hemen ardindan, bel planda Saffet’i arka plan
cekimde, sirt1 kameraya doniik dogada otururken goriirliz. Kamera bel planda Saffet’in
basina dogru zum yapar. Saffet’in sirt1 kameraya doniik oturma pozisyonu bir arag olarak,
onun kendi diinyasina baktigin1 ve kameranin bagina zum yapmasi yine bir ara¢ olarak,
onun beyninde diisiinceler oldugunu izleyiciye aktarmaya hizmet etmektedir. Caresiz
kaplumbagadan, kesmeyle Saffet’in sirtinin kameraya doniik oldugu sahneye gecis
yapilmaktadir; bu gecisin Saffetin’in kaplumbaga gibi sikismisligini, ¢aresizligini anlatan
bir iglevi vardir. Smif sekansinda da, Saffet’in evde higbir sey yapmadan sessizce
oturdugu ve pencereden disar1 baktig1 planlarin araliklarla verilmesi, onun bu kasabadaki

sikigmisligini destekleyen bicimsel 6geler olarak hizmet etmektedir.

Saffet lunapark alanindayken, kamera, alt a¢1 ¢cekimden Saffet’i ve arkasinda salincakta
eglenen insanlar1 gosterir. Saffet gondola biner; 6nce giiler sonra durgunlasir. Uzun
cekimde gosterilen Saffet’in durgun yiiz ifadesi, onun eglenemedigine isaret eder. Diger
planlarda yine alt a¢1 ¢ekimde Saffet’i sigara icerken ve dondurma yerken goriiriiz. Alt
ac1 ¢cekim planlar1 paralellik yaratarak bir motif olarak tekrarlanir; bu paralel ¢ekim
kompozisyonlarinda Saffet’in sirt1 eglenceye doniiktiir. Saffet’in sirtinin lunaparka doniik
olmasi, ¢ogu kez ayn1 yone bakmasi ve sigara igmesi birer arag olarak, lunaparkin “bile”
onu neselendirmedigini imler. Daha sonraki planda, Saffet’in oturdugu yerden flu
goriinen bir gondol vardir. Filmde flu goriinen gondol, Saffet’in lunapark diinyasiyla
zihinsel bir iligkisinin olmadigin1 destekler. Sonrasinda Saffet, caliliklarin igine uzanir;

kendisini ¢aliliklarin i¢ine birakmasi, kasaba yasamindan soyutlanmak istegini anlatir.




152

Gorsel 6. Saffet’in sirti eglenceye doniiktiir.

Musir tarlasi sekansinda da aile kendi aralarinda konusurken yere uzanir. Saffet’in panayir
alaninda ve ailesinin yaninda yere uzandigi planlar paralellik yaratir, bir motif olarak
yinelenir. Filmde sik sik sigara icen ve doganin i¢inde yere uzanan tek karakterdir. Ve
sonunda musir tarlasi sekansinda Saffet “bu kasabada cilirliylip gitmek istemedigini”
sOyler. Saffet’in derdi agik anlamla da belirtilir. Diger yandan, Saffet kasabadaki yasamla
ilgili goriisiinii dile getirirken, flashback sahnesi araya girer. Saffet, S yapan virajli bir
yolda, sirtina ¢antasini almis sekilde ailesine el sallar. Saffet onlara el sallarken, sirtin1
doner ve yiirlimeye devam eder. Sonra durur ve gdzleri yash sekilde onlarin arkasindan
bakar. Saffet sadece askerlik i¢in kasabadan ayrilmistir. Bu nedenle, bu flashback
sahnesinin, Saffet’in askere gidis sahnesi oldugunu tahmin ederiz. Saffet’in yolu diiz

degildir. Bu S yapan yol kompozisyonu Saffet’in arayislarini ve belirsizliklerini vurgular.

Gorsel 7: Solda, Saffet lunapark alaminda. Sagda, dogada yere uzanirken.

Asiye ve Ali dogadaki gezintilerinin sonunda iki tarlay: birbirinden ayiran ahsap bir ev
kapisini agarlar ve kapinin diger tarafina gecerler. Kamera kapidan gegen ¢ocuklardan
saga pan yapar, misir koganlarini ayiklayan kadinlar1 gosterdiginde sabit kalir ve zaman

atlamasiyla misir tarlas1 sekansi baglar. Hava kararir ve aile yaktiklar1 atesin ¢evresinde
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oturur. Aileyi g¢ocuklar, dede, nine, cocuklarin babasi, annesi ve Saffet olusturur.
Kasabaya ait olmak ve kasabadan ayrilmak {izerine yapilan konugmalar, karakterler
arasinda gerilime neden olur. Izleyici konusmalardan gocuklarin babasinin Amerika’da
egitim aldig1 bilgisine de sahip olur. Baba, Mezopotamya medeniyetinden, Babil’den s6z
etmeye baslar. Ardindan abisinden ve tabiattan s6z eder. Konusurken burnunu karistirir.

Babanin burnunu karigtirmasi, Amerika’da egitim alan ve medeniyetten s6z eden

karakterle tezatlik yaratarak izleyiciyi motive etmektedir.

Gorsel 8: Solda, baba bir bitkiyi severken. Sagda, burnunu karigtirirken.

Bir ara ¢ocuklarin annesi hayat ve 6liim iizerine konusurken, baba, dedenin uykusuzluk
problemi i¢in yastigini degistirmesini sdyler ve agrisi i¢in bir 6neride bulunur. Babanin
araya girip, “alakasiz” bir konuda konugmas1 karakterlerin dertlerinin ¢ok farkli oldugu

bilgisini destekler.

Gorsel 9: Solda babanin, sagda Saffet’in gozleri.

Karakterler oliim iizerine konusurken, ¢ocuklarin amcasmin 6ldiigiinii, Saffet’in 6len
amcanin oglu oldugunu 6greniriz. Konusmalar kesilir, bir sessizlik olur. Ardindan odun

atesinin, riizgarin ve ninenin aglama sesi duyulur. Bu sirada, kamera ¢ok yakin ¢ekimde
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tek kulak, kirismig alin ¢izgileri ve tek géz gosterir. Bu goriintiilerin arasina Ali’nin géz
planlart girer. Sessizlik ve ¢ok yakin ¢ekimler, izleyicinin bu planlara bakmasini motive

eder. Derin yliz cizgileri arasina giren Ali’nin goz planlar1 karsitlik yaratarak, izleyiciye

yasam ve Oliim arasindaki ¢izgiyi duyumsatir.

Gorsel 10: Ustte ve sol altta, kirismuig kulak, alin ve goz kapagi. Sag altta, Ali'nin gozleri.

Aile giin dogumuna kadar misir tarlasinda kalir. Giin dogduktan sonra, arka plan ¢ekimde
babanin dogaya, daglara baktig1 gosterilir. Bir kuzu siiriisii goriirliz. Ardindan, Asiye
annesine Hindistan’in hangi tarafta oldugunu sorar. Babasina benzer sekilde, arka plan
cekimde Asiye’nin de dogaya bakis1 gosterilir. Her iki karakterin arka plan ¢ekimde
ileriye bakmalar1 paralellik saglamakta ve iki karakterin de kasabanin 6tesini kavrama
iradelerini yansitmaktadir. Kameranin babaya uzak, Asiye’ye yakin olmasi karsithik
yaratarak, babanin kasaba 6tesinin bilgisini yakaladigini, Asiye’nin bu bilgi i¢in gii¢lii bir
arzu i¢inde oldugunu imler. Filmde benzer sekilde arka plan c¢ekimle gosterilen bir
karakteri simif sekansinda goriiriiz. Ogretmen pencerenin dniine gider, arka plan ¢cekimde
pencereden disar1 bakarken gosterilir. Bu plan, 6gretmenin kasaba 6tesi 6zlemini yansitan

bir aragtir.
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Gorsel 11: Solda baba, sagda Asiye swrtlart kameraya doniik sekilde karstya bakarlar.

Misir tarlast sekansinin ardindan ev sekansi gelir. Asiye yatakta yatmaktadir. Gok
giiriiltiisti duyulur. Bir karasinek Asiye’nin yiiziine yaklasir ve sinegin sesi duyulur. Gk
giiriiltiisii ve sinek sesi izleyicide gerilim uyarir. Asiye Onliiglinii giymis olarak misir
tarlalarinin i¢ine girer; tarlada saglar1 daginik bir erkek cocuk goriir. Cocuk basini ¢evirir
ve Asiye’ye bakar. Sonrasinda Asiye’yi uyurken goriiriiz. Asiye’nin uyudugunun
gosterilmesi bir ipucudur ve bu sekansin bir riiya oldugunu anlatir. Filmde gergekte
yasantyormus gibi hissedilen bir riiya sahnesi de Ali’ye aittir. Misir tarlasi sekansinda
annesinin kucaginda uyuya kalan Ali bir riiya goriir. Riiyasinda Ali ateslenmis, yataktadir.
Annesi pencerenin pervazinda kaplumbaga pozisyonunda durmaktadir. Ali “in oradan
anne” der. Anne pencereden ters sekilde diiserken Ali ¢iglik atar. Kesme ile ters donmiis
cirpmman  kaplumbaga plan1 gosterilir ve Ali uyanir. Ali’nin ters dondiirdiigii
kaplumbaganin c¢aresizce ¢irpinmasi ile Ali’nin riiyasinda yatakta ter i¢inde kalarak
annesine caresizce seslenmesi paralellik yaratarak, Ali’nin i¢indeki vicdan azabini

izleyiciye duyumsatir.

Gorsel 12: Solda, anne kaplumbaga pozisyonunda. Sagda, ters donmiis kaplumbaga.
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Sonug olarak, Nuri Bilge Ceylan Kasaba filminde, sessiz ve monoton bir kasaba yasantist
stirdiiren bir ailenin bireylerinin yasama cesitli perspektiflerden bakislarin1 sunar.
Mevsim gegisleri, okul donemleri ve aile ici olaylar film boyunca izleyiciye gosterilir. Bu
detaylarla, olaylarin gectigi zamanin bir yillik bir donemi kapsadigi bilgisini destekler.
Film okul smifi, ev ve doga gibi siirli mekanlarda ge¢mektedir. Neden-sonug
iliskisinden bagimsiz, epizodik bir yapiya sahiptir. Az diyalogun egemen oldugu filmde,
kullanilan bigimsel ve stilistik araclar izleyicinin fabulay1 olusturmasina yardimeci

olmaktadir.

3.2. MAYIS SIKINTIST (1999)

Nuri Bilge Ceylan’in Mayis Stkintisi filminde, Muzaffer, planladigr filmi ¢ekmek icin
dogup biiyiidiigii bir Anadolu kasabasina gider. El kamerasini kullanarak, filmi i¢in
uygun mekani ve oyuncular1 bulmaya ¢alisir. Kasabada ailesinin evinde kalirken, annesi,
babas1 ve kuzenleriyle birlikte zaman gegirir. Muzaffer’in babas1 Emin, tarlasinin yaninda
bulunan ormanlik bolgeyi kendi tarlasina dahil etmeye ve kadastrocularin agaglari
isaretlemesine engel olmaya ¢alismaktadir®®. Muzaffer’in kuzeni Saffet birka¢ defa
denedigi iiniversite smavinda basarisiz olmus, Istanbul’da yasama hayali kuran bir
genctir. Muzaffer’in kiigiik kuzeni Ali miizikli bir saat aldirabilmek i¢in, bir yumurtay1
kirk giin kirmadan cebinde tasimaya calisan sekiz yasinda bir cocuktur. Muzaffer
kasabada filmi i¢in 6n arastirmasini yaptiktan sonra Istanbul’a geri déner ve bir siire sonra
asistan1 Sadik ve ekipmani ile geri gelir. Muzaffer; annesi, babasi, asistan1 Sadik, Saffet

ve Ali’yle birlikte filmini ¢eker.

Nuri Bilge Ceylan Mayis Sikintisi filminde, kasaba yasaminin duraganligi icinde,
akrabalik iligkileri bulunan insanlarin ¢ok farkli amaglarin1 ve diisiincelerini, bireylerin
kendi amaclarimi gerceklestirmek i¢in gdosterdikleri cabalari mizansen &geleri ve

sinematografik araglarla anlatmaktadir.

39 Filmin orijinal sinopsisinde Emin’in tarlasnin yanindaki ormanlik bir bdlgeyi tarlasinin sinirlari igine
katma miicadelesi verdigi belirtilmektedir (Ceylan, 2023, s. 123).



157

Filmin olay orgiisii taslagi hazirlanmis ve asagida verilmistir:

Acihig Saffet postacinin yolunu gozlemektedir.
Sekansi:
Sokak
Jenerik

A. MUZAFFER’IN KASABAYA GELMESI

1. Tarlaya Ik Gidis
Yol Muzaffer ve Emin arabayla Emin’in tarlasina gider.
Tarla Mugzaffer film ¢ekimi i¢in tarlaya bakar. Emin kendi tarla islerini
yapar.

Fabrika Mugzaffer Saffet’e film isi olursa onu yanina alabilecegini sdyler.
bahcesi
Doga Muzaffer, Ali’ye yumurta konusunda hile yapmasi i¢in akil verir.

Pire daymn
evi

Muzaffer ve Saffet, Pire daymin evine gelirler.

Ev

Muzaffer, anne ve babasina eski videolarini izletir.

Saffet’in evi

Saffet’in babasi isi biraktig1 i¢in Saffet’i azarlar.

Kasaba Emin kadastrocularin kasabaya geldigi haberini alir.
merkezi
2. Tarlaya ikinci Gidis
Yol Emin bisikletle tarlaya gider.
Tarla Emin tarlasi ¢evresindeki agaclarda isaret olup olmadigin1 kontrol
eder.
Yol Ali bir sepet domatesi yamacin tepesindeki eve gotiirmeye ¢alisirken
cebindeki yumurta kirilir.
Kiimes Ali bir kiimesten yumurta ¢alar.
Sokak Ali sol eli cebinde sokakta yiirtimektedir.
Ev Emin daktilo ile yazmaktadir. Ali gelir, halasini sorar.
B. MUZAFFER’IN TEKRAR KASABAYA GELMESI
Canakkale Muzaffer, annesi, babasi ve asistan1 Canakkale’ye giiniibirlik
giderler.
3. Tarlaya Ugiincii Gidis
Tarla Ekip filmi ¢ekerken, Emin agag¢lardaki kirmizi isareti fark eder.

4. Tarlaya Dordiincii Gidis
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Tarla Ekip yarida kalan filmi ¢ekmeye devam eder.
Sonsoz A. Cehov’un anisina...
Jenerik

Tablo 2: May:s Stkintisi filminin olay orgiisii taslag.

Film mayis ayinda gegmesine ragmen, filmdeki renklerin soluk olmasi dikkat ¢ekicidir.
Filmde hakim olan soluk renk bir ara¢ olarak, kasabadaki tekdiize yasami gdosteremeye
hizmet eder. Filmde siklikla isitilen kus civiltilari, kopek havlamalari, aga¢ hisirtilari,

motosiklet ve kamyon sesleri, kasaba yasamini izleyiciye aktaran araglardir.

Filmde kasabanin adi ve filmin o&ykii siiresi ile ilgili bosluklar ipuglart ile
doldurulmaktadir. Emin kadastrocular1 ararken, park etmis durumda goriilen “Yenice”
minibiisli, filmin Canakkale’nin bir ilgesinde gectigi bilgisini izleyiciye verir. Filmin
sonunda Ali’nin cebindeki yumurtay1 37 giin tagidigin1 sdylemesi olay orgiisii siiresinin
37 gilin oldugunu sunmaktadir. Film bir¢ok ana karakterin minimal hedefleri iizerinden
ilerlerken, anlatida agik uclu sorular yer alir. Filmin sonunda Muzaffer’in filmi bitirip
bitirmedigi, Ali’ye saatinin alinip alinmadigi ve Emin’in bir daha uyanip uyanamayacagi

anlasilmaz.

Filmin agilis sekansinda, Saffet postacindan heyecanla bir zarf alir ve kahvehaneye gider,
kahvehane Oniindeki masaya oturur. Kahveciyle konusmalarindan elindeki zarfin
tiniversite giris sinavi sonug belgesi oldugunu 6greniriz. Kamera gogiis ¢cekimde Saffet’
zarfi acarken gosterir. Saffet zarfa baktiktan sonra bos bir ifade ile goziinii kirpmadan 15
saniye karsisina bakar. Uzun ¢ekimde Saffet’in goziinii kirpmadan, bos bos karsiya
bakmasinin gosterilmesi izleyiciye iiniversite sinavini kazanamadigini anlatan bir aragtir.
Saffet caddede saga sola bakar. Ardindan kamera caddede konusan iki kadin1 gosterir.
Tekrar Saffet’i gosterdiginde Saffet’in arkasindaki camin yansimasindan aralikli olarak
tic motosikletin ve birkag¢ insanin yiirtiidiigiinii goriiriiz. Yolda gegen bir araba yoktur. Bu
sahnede kadinlarin konusmalari, kus civiltilar1 ve motosiklet sesleri birbirine karisir.
Caddedeki goriintiilerin art arda verilmesi ve birbirine karisan sesler birer arag¢ olarak,
kasabanin rutin giindelik yasamini izleyiciye gosterir. Ayrica, Saffet’in caddeye bakisi,

onun kasabadan gitme hayalini izleyiciye aktarir.
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Muzaffer ve babasi tarladadir. Circir boceklerinin sesleri devam ederken miizik baslar.
Muzaffer bir masada otururken, arabaya gider ve miizigi kapatir. Tarlada Emin’i ot
bicerken, ilaclama yaparken, tarlayr sularken ve agac¢ dallarini toplarken goriiriiz.
Muzaffer’in ayaklarin1 uzatarak oturmasi, Emin’in bir isi bitirip digerine ge¢mesi,
Muzaffer’in defter yapraklarinin ve agaglarin Ustlindeki yesil yapraklarin riizgarla
hareketlenmesi hizli kesmelerle art arda tekrarlanarak verilir. Daha sonra, uzun ¢ekimde
kamera sola pan yapar, kuvvetli riizgarla savrulan yerdeki kuru yapraklar1 gosterir.
Ardindan, Muzaffer’in yatisi, Emin’in ¢alismasi ve dogadaki goriintiiler i¢ ice gegcmis
yeni planlarla verilir. Art arda verilen bu planlar, tembellik yapan Muzaffer ve ¢alisan
Emin’e bakmayir motive eder, iki karakterin farkini betimler. Muzaffer’in spor
ayakkabisiyla masaya uzattig1 ayaklarmin gosterildigi plan ile jenerikten sonraki ilk
sahnede Emin’in sandalyeye uzattigi ciplak ayaklarinin gosterildigi plan paralellik
saglamaktadir. Muzaffer ayaklarini iist liste koyarak uzatmis, Emin ise yan yana agarak
koymustur. Ayaklarin pozisyonlar1 birer ara¢ olarak, birinin tembellikten digerinin
yorulmaktan dolay1 ayaklarini uzattig1 bilgisini izleyiciye aktarir, Emin’in ayaklarini

uzattiktan sonra Muzaffer’e tarladan geldigini séylemesi bu enformasyonu destekler.

Gorsel 13: Solda, Emin’in, sagda, Muzaffer in ayaklari.

Bu sahnede, 6te yandan, hizli kesmelerle verilen yesil yaprak goriintiilerinin arasina giren
sola pan hareketinin kuru yapraklar gostermesi dikkat ¢ekicidir. Kesme ve sola pan
hareketi birer ara¢ olarak, taze ve kuru karsithgini gosterirken, geng Muzaffer ve yash
Emin’i isaret etmektedir. Isini bitirdikten sonra Emin, Muzaffer’in karsisina oturur.
Tarladaki agaclar1 korumak igin durusmaya hazirlandigim séyler. U¢ dort ay sonra
agaclar isaretlemeye geleceklerini sdylediginde duyulan karga sesi izleyicide bir tehdit
duygusu uyandirir. Emin uzun uzun agaclarin ge¢misini, cinsini ve onlarla olan bagini

anlatir. O sirada, Muzaffer oniindeki kagid1 karalamaktadir ve Emin’in yiiziine bos bir
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ifadeyle bakar. Emin konugsurken, Muzaffer’in onunla g6z kontagi kurmamasi, babasinin

derdine kayitsizligini anlatan bir aragtir.

Gorsel 14: Hizli kesmelerle verilen yesil yaprak goriintiileri.

Pire day1 kiigiik eski bir evde yasayan yalniz bir adamdir. Muzaffer, filminde oynamasini
diisiindiigii Pire daymin yanina gittiginde Pire dayr Muzaffer’e yeni kaybettigi esini
anlatirken, bel plan ¢ekimde gordiiglimiiz Muzaffer’in yan oturma pozisyonu, adamin
yliziine bakmadan masadaki ceviz kabuklariyla oynamasi ve esneyerek bas sagligi
dilemesi, ardindan ¢ok genis a¢1 ¢cekimde, kameranin saga pan yaparak ugsuz bucaksiz
tarlay1 ve sonra arka plan c¢ekimde Muzaffer’i tarlanin iginde karsiya bakarken
gostermesi, Muzaffer’in aklinda sadece film projesi oldugunu anlatan aracglardir.
Ardindan genis ac1 ¢ekimde art arda esek, kuzular ve doga planlar1 gosterilir. Kamera
yine ¢ok genis planda agaclarin riizgarda sallanan yapraklarini gosterirken, saga pan
yapmaya baslar ve hafif tilt hareketiyle eski bir koltukta sabit kalir. Sabit kamerada

doganin i¢inde tek basina kalan eski koltuk yasli Pire daymin film projesinde yer

almayacagini vurgular.

e Pl SN 3"

Gorsel 15: Solda, Muzaffer tarlanin iginde karsiya bakar. Sagda, dogamn iginde tek basina
kalan eski koltuk.
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Muzaffer, annesi Fatma’y1, babasiyla birlikte filminde rol almasi i¢in ikna etmeye ¢alisir,
onlara, eski video goriintiilerini izletmek ister. Kamera genis a¢1 ¢ekimde televizyonun
karsisinda konumlanmistir. Yavasca televizyona dogru zum yapar. Tam ¢ercevede video,
Emin ve Fatma’nin tarlalarinda gegirdikleri mutlu giinleri gosterirken, bu sahnelere kus
civiltilart ve miizik eslik eder. Birkag saniye sonra, gok giiriiltiisii sesi ve daha yiiksek bir
miizik duyulurken, goriintii hafif kararir. Hareketli kamera bas a¢1 ¢ekimde Emin’in
cevresinde donmeye baslar, ardindan Emin’in donuk bakisini gosterir. Videokasette
Fatma yesilliklerin arasinda, benzer sekilde kameraya donuk bakar, kamera yavasca onun
gozlerine dogru zum yapar. Yagan yagmur Emin’in omuzlarini islatir. Agaglar riizgarda
savrulur, kara bulutlar i¢ i¢e gecerken etraf kararir. Yine videokasette Emin bel plan
cekimde goriiliirken, kamera onun yliziine dogru zum yapmaya baslar, yakin ¢ekimde
yliziinde sabit kalir; Fatma bel plan ¢ekimde goriiliirken, kamera onun yiiziine dogru zum
yapmaya baslar, yakin a¢1 ¢ekimde yliziinde sabit kalir ve film biter. Fatma c¢ok
yaslandiklarini soyler, uyuya kalmis Emin’e bakar. Videoda dnce agik renklerin kullanimi
ve karakterlerin yiiz ifadeleri, izleyiciye onlarin mutlu genclik donemlerini aktarirken,
ardindan gelen gok giiriiltiisii sesi, daha yiiksek tondaki miizik, renklerin hafif kararmasi,
Emin’in etrafinda donen kamera hareketi bicimsel birer ara¢ olarak, karakterlerin neseli
giinlerinin geride kaldigim1 ima eder. Emin’in omuzlarimi 1slatan yagmur, agag
yapraklarinin riizgarda savrulmasi, kara bulutlarin i¢ ice gegmesi, karakterlerin objektife
donuk ifadelerle bakisi birer arag olarak, zamanin hizlica gegisinden duyduklar1 saskinligi
vurgular ve videonun bitiminde isitilen gok giiriiltiisii, odun atesinin sesi ve miizik onlarin
hiizniinii izleyiciye aktaran araglardir. Sonrasinda karakterlerin yiiziine yapilan yavas zum
hareketi, izleyiciye onlarin duygu durumunu aktarir. Kasabada hayat tekdiize ilerler, saat,
siire kavramlar1 konusulmaz. Kasabadaki yasam Bergson’in zaman algisina benzerlik
gosterir. Bu zaman algisi, gegmis, simdi ve gelecegi icine alan bir siire degildir, zaman
degisim demektir ve karakterler simdiki an’da bu degisimi algilar. Bergson’a gore,
zaman, icinde yasanilan, hareket edilen ve degisilen yerdir (Aktaran Deleuze, 1997, s.
82). Bunun yani sira, bu sahnede, karakterlerin zum yapan kameraya son anda bakmalari
Oyki bilgisinin derinligiyle, onlarin psikolojisinin yansitilmasiyla ilgilidir. Karakterlerin
genclik ve yaghilik donemleri, onlarin perspektifinden sunulmaktadir. Bordwell ve
Thompson, karakterlerin gordiikleri ve duyduklarinin, kendi perspektiflerinden izleyiciye

sunulmasini 6znel bir anlatim olarak tanimlamiglardir (2011, s. 97). Emin ve Fatma 1yi
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geceler dileyip yatarlar. Muzaffer yattig1 yerden kornisten ¢ikmis eski perdeye bakar.
Birkag¢ saniye gosterilen perde plani anne ve babasiin yaslandiklarini vurgulayan bir

aragtir.

Gérsel 16: Ustte, Emin bel plan ¢ekimde goriiliirken, kamera onun yiiziine dogru zum
yapmakta. Altta, Fatma bel plan ¢ekimde goriiliirken, kamera onun yiiziine dogru zum
yapmakta.

Emin kadastrocularin kasabaya geldigi haberini arar. Kasabanin merkezinde esnafa onlari
sorar. Emin’in dikkatini ¢eken birka¢ adam taksiye biner. Emin kadastroculara engel
olmak icin, bisikletle biiyiik bir hizla tarlaya gider. Gegtigi yol, Muzaffer’in arabasiyla
tarlaya gittikleri yoldur. Yolda bagka bir arag, neredeyse higbir insan yoktur. Sabit kamera
uzak ¢cekimde ayni1 yollarin goriintiislinii art arda verir. Muzaffer’le gittiklerinde yolun bir
noktasinda duyulmaya baglayan miizik, Emin gecerken de ayni noktada duyulmaya
baslar. Her iki gidiste de bu miizik duyulmaya baglarken, kamera sola pan yaparak tarlaya
giden karakterleri takip eder. Ayni acilarla gdsterilen ayni yol planlari, yollarin bos
olmasi, ayn1 kamera hareketi ve yolun ayni1 noktasinda duyulmaya baglayan ayni1 miizik
dikkat ¢eken Ogelerdir. Filmin bi¢imsel sistemi i¢inde tekrarlayan bu paralel 6geler,
kasabada hayatin rutinligini gostermeye hizmet eden big¢imsel araglardir. Emin tarlaya
giderken, kahvehanenin bahgesinde oturan bir adama kadastrocularin gegip gecmedigini
sorar. Adam hep orada oldugunu, gegmediklerini sdyler. Bu diyalog, kasabada diiniin,

bugiiniin ayni oldugunu gosteren bir ara¢ olarak, kasaba yasamimin rutinligini
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desteklemektedir. Bunun yani sira, bu sahnelerde Emin’in bisikletle gitmesi ile
Muzaffer’le birlikteyken arabayla gitmesi karsithik yaratir. Bisiklet ve araba karsithgi,
karakterlerin amaglarinin farkli oldugunu; ilki Muzaffer’in filmi i¢in ¢ekim mekanin

bulma amacini, ikincisi Emin’in kadastroculari engelleme amacini gosterecek sekilde bir

islev goriir.

g 5 i ErsaEnemai S PRI

Gorsel 17: Ayni agilarla gosterilen aymi yol planlart.
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Jenerikten sonraki sahnede Muzaffer, evin kap1 esiginde bekleyen kiigiik kuzeni Ali’yle
karsilagir. Ali, halasindan aldig1 yumurtay:1 cebine koyar ve okula gider. Birkac¢ sahne
sonra, Muzaffer ve Ali’yi doganin i¢inde yiiriirken goriiriiz. Bir kaplumbaga bulurlar.
Muzaffer kaplumbagay1 sonra Ali’yi ¢ekime alir. Kisa bir zaman atlamasi ile Muzaftfer’
ve Ali’yi yerde uzanmis goriiriiz. Kus civiltilart ve kaplumbaganin ayak sesleri duyulur.
Kamera kagan kaplumbagay1 sola pan yaparak takip eder. Pan yaparken yavas yavas
kaplumbagaya zum yapmaya baglar. Kaplumbaga caliliklarin i¢ine girerken gerilimi
hissettiren bir ses ile kuvvetli bir gok giiriiltiisii sesi duyulur. Yagmur yagmaya baslar.
Ikisi kosarak giderken, kaplumbaga ve toprakta biriken su goriintiileri ara planlar olarak
verilir. Kaplumbagaya dikkat ¢ceken pan hareketi ve zum, onun yavasliginin goriilmesine
hizmet ederken, yine Muzaffer ve Ali’nin bir isi zamaninda yetistirme kaygisi yasamadan
rahatlikla yere uzanmis olmalari izleyiciyi kasabadaki yasamin kaplumbaga ritminde

oldugunu anlamasina motive etmektedir.

Film boyunca Ali’yi hep Onliikkle gormemiz ve bir elinin hep cebinde olmasi dikkat
cekicidir. Muzaffer, Ali’ye neden elinin hep cebinde oldugunu sordugunda, kirk giin
yumurtay1 kirmadan cebinde tasirsa, kendisine miizikli saat alacaklarini soyler. Muzaffer,
Ali’ye hile yapmast i¢in 6neride bulunur. Ali “olmaz, hilelik olur” der. Muzaffer annesini
filminde oynamasi i¢in ikna etmeye calisirken, Pire daymnin ¢ekim icin para istedigini
sOyler. Muzaffer yalan sdylerken, mutfagin kapi esigindedir. Benzer sekilde, Ali
cebindeki yumurtayr kirdig1 zaman, bir kiimesten yumurta c¢alar ve halasinin evine
gittiginde Emin’le konusurken kap1 esigindedir. Kap1 esigi, amaglar1 i¢in hile yapan
karakterler arasinda paralellik saglayan bir islev goriir. Ayrica, Muzaffer ve Ali’in ilk
kargilagmalar1 kap1 esiginde olmustur. Filmin bigimsel sisteminin insasinda, kap1 esigi

karakterleri iliskilendiren bir motif olarak tekrarlanir.

Film boyunca Ali elini cebinden ¢ikarmadan yumurtay1 tasir. Ali bir giin, okuldan eve
giderken, bir nine ondan bir sepet domatesi yokusun tepesindeki eve gotiirmesini ister.
Ali istemez ama kadin gotiirmesi konusunda onu zorlar. Ali toprak yollardan geger. Bir
elini yumurtanin oldugu cepten hi¢ ¢ikarmaz. Sag eliyle sepeti tasir. Iki kere sepeti yere
koyar, ellerini ovusturur. Ali’nin yiirlimesi, art arda kesmelerden olusan birkag

goriintiiyle verilir. Art arda verilen ylirlime goriintiilerinden ve Ali’nin iki kere ellerini
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dinlendirmesinden ¢ok yoruldugunu anlariz. Ardindan, bir yokusa tirmanir ve sepeti
yeniden yere koyar, koluyla terlemis alnini siler. Onliigiinde ter lekeleri goriiliir. Art arda
verilen yiirlime planlari, terli yiiziin silinme eylemi ve terli 6nliik birer arag olarak, Ali’nin
yumurtayl kirmadan sepeti tagima azmini gostermeye hizmet etmektedir. Yokusun
tepesindeyken, kamera iist ac1 planda, Ali’nin arkasini doniip, tepeden kasabaya birkag
saniye baktigini gdsterir. Sepeti tekrar eline alirken, bir domates yere diiser. Kamera yakin
cekimde domatesi gosterir. Yakin ¢ekim, izleyiciyi domatese bakmay1 motive ederek,
tehlikeyi ¢agristirir. Ali sag eliyle sepeti tutarken, sol elini cebinden ¢ikarir ve diisen
domatesi almak i¢in ¢omelir. Yumurtanin kirtlma sesi duyulur. Ali kirllan yumurtay1
cebinden ¢ikarir. Kamera birkag saniye Ali’nin yakin ¢ekimde yiiziinii, sonra domates
sepetini gosterir. Yakin ¢ekim, Ali’nin yiiziindeki 6fkeyi izleyiciye duyumsatan bir arag
olarak hizmet etmektedir. Yakin c¢ekiminin ardindan gelen domates plani, Ali’nin
Ofkesinin nedenini agiklayan bir aragtir. Ali sepete bir tekme atar. Kamera 6nce iist ac1
planda sonra alt a¢1 planda domateslerin tepeden asag1 yuvarlanmasini gosterir. Ayni alt
ac1 planda domatesler yuvarlandiktan sonra Ali’nin arkasini déniip gittigini goriiriiz. Ust
ac1 plan Ali’nin basarisini (tepeye ulasma), alt a¢1 plan ise karsit islev gorerek, Ali’nin
basarisizligini (yumurtay1 kirmasi) gosteren birer aragtir. Kamera 6nce {ist a¢1 plan sonra

alt ac1 planda domateslerin yuvarlanmasini 15 saniye gosterir. Bu uzun ¢ekim, Ali’nin

miizikli saat hayalinin yikildigini izleyiciye duyumsatir.
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Gorsel 18: Sol iistte, Ali kirilan yumurtayr cebinden ¢ikarmakta,; sag iistte, Ali 'nin bakisi. Sol
altta, yumurtalar yuvarlanmirken, sag altta, Ali yuvarlanan yumurtalara bakarken.

Ali nehirde onliigiinii yikar, bir kiimesten yumurta calar ve eli cebinde halasinin evine
gider. Halas1 evde yoktur. Emin daktilo ile yazmaktadir. Ali’nin goziine duvarda bir
fotograf cercevesine ilistirilmis eski bir fotograf takilir. Bu, Emin ve Fatma’nin genclik
fotografidir. Fotografi alir ve koltuga oturur. Oturdugu pozisyondan, Emin’i kismen
gormektedir. Sol ve sag goziinii sirayla kapatir. Kamera Ali’nin gozii konumunda,
fotograftaki Fatma ve Emin’i, ardindan fotograftaki Emin ve kap1 esiginin arkasinda
daktilo kullanan Emin’i ii¢ defa art arda planlarla gosterir. Son planda, Emin, Ali’ye
bakar. Bu ¢ekim alisilmigin disinda oldugu i¢in dikkat ¢ekicidir. Bu planlarda Emin’in
genclik fotograflar1 flu iken, ¢ercevenin geri kalani net goriiliir. Art arda verilen planlar
bir motif olarak tekrarlanarak filmin bigimsel sisteminin bir pargasi haline gelmekte, geng
Emin ile yasli Emin arasinda karsithik yaratmaktadir. Fotograftaki Emin ile daktilo

kullanan Emin’in goriildiigii planlarda, kap1 esigi bigcimsel bir arag olarak, gen¢ ve yash

Emin’i ayirma islevi gérmektedir.

Gorsel 19: Solda, Emin’in genclik fotograflar.. Sagda, Emin’in genglik fotograflar: ve Emin.

Halas1 gelmeyince Ali gider. Emin’in agag¢larinin kesilmesine engel olmak i¢in bir yerlere
yazi yazdigin1 tahmin ederiz. Emin daktiloyu kullanirken, kap1 gicirtis1 sesi duyulur.
Emin’in bulundugu odanin kapi1 esiginin hemen ardina konumlanan kamera,
kendiliginden kapanan kapiy1 gosterir. Yakin plan ¢ekimde Emin sesin geldigi yone
dogru, kapanan kapiya bakar. Sonra gider kapiy1 kontrol eder. Kapinin arkasinda biri
yoktur. Emin daktilosunun basina geger. Omuz planda birkag¢ saniye onu goriiriiz. Bir
karga sesi duyulur. Kapanan kapiya bakar. Ilgi cekici bir ¢cekim olan kapmin kendi

kendine kapanmasi ve yakin ¢ekimde kapali kapiya bakan Emin’in yiizii, ¢abalarina
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karsin kapilarin yiiziine kapanacagin izleyiciye duyumsatan stilistik birer ara¢ olarak

islev goriir. Gicirt1 ve karga sesi gerilim yaratarak bu duyumsamay1 gii¢lendirir.

Gorsel 20: Solda, kapr kendiliginden kapanmakta; sagda, Emin kapiya bakmakta.

Bir baska kap1 sahnesinde ise, Saffet kendi evinin kapisini agar, igeri girer. Sabit kamera
odada kapali bir kapiya karsi konumlanmistir. Saffet bir odadan digerine gecerken,
cerceveden cikar ve birka¢ saniye kapali kapir gosterilir. Saffet oturma odasinda yer
sofrasinda bir seyler yer. Ardindan koridora konumlanan kamera tuvaletin kapisini
acildigini, iceriden ¢ikan Saffet’in bu kapiy1 kapatip elini yikadigini gosterir. O sirada,
kapali diger kapiy1 babasi acar, Saffet kapinin ardinda kaldig1 i¢in goriilmez, babasi
yuriiyerek c¢erceveden ¢ikar. Saffet’i fark eden baba, Saffet’e seslenirken, Saffet
babasinin acik biraktigi kapidan girer. Baba yeniden gerceveye girer ve kapiya dogru
yiirliyerek Saffet’e seslenir. Saffet kapidan ¢ikar ve koridorda babasinin karsisinda durur.
Babas1 fabrikadaki isi biraktig1 i¢in Saffet’i azarlar. Saffet, Muzaffer’in film ¢ekmesine
yardim edecegini, Muzaffer’in ona Istanbul’da is bulacagini sdyler. Bu diyalog sirasinda
kapinin biri kapali, digeri agiktir. Filmin bigimsel sistemi i¢inde, kapali kap1 birakilan ise,

acik kap1 Muzaffer’in vaat ettigi ise atifta bulunmaktadir.

Gorsel 21: Solda, kapall kapi; sagda, agik kap.
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Mugzaffer, asistan1 Sadik, Saffet, Ali, anne ve babasiyla filmini ¢ekmek i¢in babasinin
tarlasindadir. Emin kamera karsisinda sozlerini sdylerken, agactaki kirmizi renkli isareti
fark eder. Emin ¢ekimde kullandiklar1 15181 alir, agaca tutar. Kamera alt a¢1 plandan
kirmiz1 renkli isareti gosterir. Ardindan, kamera agacin iistiine konumlanmis sekilde st
ac1 plandan kirmizi isarete bakan Emin, Fatma, Saffet ve Ali’yi gosterir. Ust ac1 ¢ekim,
karakterlerin yiiz ifadelerindeki saskinlig1 gdsteren stilistik bir aractir. Emin, kendisini
Canakkale’ye gotiirdiikleri giin  kadastrocularin  buraya geldiklerini  diisiinerek
sOylenmeye baslar. Emin ve Fatma tartisirken, Ali, Sadik’in miizikli ¢akmagiyla
oynamaktadir. Emin bdyle bir zamanda film ¢ekemeyecegini soyler ve gider. Sadik
cakmagini alir, gakmagin bigak kismini agtiginda yine miizik duyulur, bir elma soymaya
baglar. Soyulan elmanin asagi uzanan kabugunu birka¢ saniye izleriz. Bu sahnede
elmanin ve agactaki isaretin kirmizi olmasi paralellik saglar. Kirmiz1 elmanin soyulan

kabugunun asagi dogru iniginin gosterilmesi, izleyicinin Emin’in cabalarinin bosa

gidecegini duyumsamasini destekler.

Gorsel 22: Solda, isaretli agag, sagda, ailenin isarete bakigi.

Emin kadastrocularin haberini alip tarlasina geldigi ve agaclarin isaretlenmemis oldugunu
gordiigl giin, kamera omuz plan ¢gekimde Emin’den tilt yaparak yukar1 ¢ikar ve yapraklar
goriildiigiinde sabit kalir. Muzaffer’in filminin ¢ekimi i¢in tarlaya gidilen ikinci film
giinlinde de benzer bir ¢cekim teknigi kullanilir. Ancak bu kez kamera bir agacin
yapraklarindan tilt yaparak asagi dogru iner ve Emin omuz planda goriildiigiinde sabit
kalir. Bu uzun c¢ekimlerde tilt hareketinin birinde asagi, digerinde yukari yapilmasi
karsitlik yaratir. Onceki sahnede agaclarin isaretli olmamasi, sonrakinde isaretlenmis

olmalar1 bu ¢ekim teknigi ile vurgulanmaistir.
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Ote yandan, Muzaffer’in film ¢ekiminin ikinci giiniinde kameranin agacin yapraklarindan
tilt yaparak asag1 dogru inmesi ve omuz planda Emin’i gostermesi ile ilk ¢ekim giiniindeki
sabit kameranin Emin’i gosterdigi ¢ergeve paralellik saglamaktadir. Her iki ¢cekim giinii
aym1 mekan, aynt omuz plan ¢ekim ve Emin’in ayni pozisyonunun gorildigi
kompozisyon, birer motif olarak tekrarlanan bicimsel dgelerdir. 11k ¢ekim giindiiz, ikinci
cekim aksam yapilmustir. {lk ¢ekim giinii Emin agaclarm kirmiz1 isaretli oldugunu heniiz
gormemistir, ikinci ¢ekim giinii isaretli oldugunu bilmektedir. Agaglarin isaretli oldugunu
bilmediginde ortamin aydinlik, isaretli oldugunu bildigi zaman karanlik olmasi1 Emin’in

duygularini izleyiciye aktaran birer aractir.

Gorsel 23: Solda, ilk ¢ekim giinii Emin. Sagda, ikinci ¢ekim giinii Emin.

Muzaffer’in film ¢ekiminin ikinci giinii, ekip ¢ekimi tamamlar ve arabaya binerler. Emin
tarlada kalacagini soyler. Muzaffer ona bagajdan ¢ikardigi uyku tulumunu verir. Arabaya
binmeden dnce, kamera omuz ¢ekimde Muzaffer’in babasina bakisini bes saniye gosterir.
Mugzaffer’in benzer bir bakisini, cekim mekani bulma amaciyla Canakkale’ye beraber
gittiklerinde goriirliz. Muzaffer el kamerasiyla ¢ekim yaptiktan sonra, etrafa dikkatlice
bakmaya baglar. Kamera Muzaffer’in gézii konumunda, genis a¢1 ¢ekimde Emin ve
Fatma’y1, sonra omuz ¢ekimde Fatma’y1 gosterir. Bu ¢ekim on saniye siirer. Ardindan,
omuz ¢ekimde Muzaffer’in bakigini1 goriiriiz. Bu bakis da bes saniye siirer. Mayis Sikintist
filminin basindan itibaren, Muzaffer karakteri sadece kendi filmini gekmeye odaklanmis,
anne ve babasinin sorun ettiklerini géormezden gelmistir. Canakkale’de Muzaffer’in
bakisi, anne ve babasinin kendisine yardim etmek istediklerini fark ettigine isaret eder ve
onlara minnettarligini anlatma iglevi goriir. Ayrica, Muzaffer ilk film ¢ekiminde sabirsiz
ve Ofkeli iken, ikinci film ¢ekiminde babasina karsi yumusak tavri karsithik yaratarak,

Muzaffer’in ebeveynlerine karsi bakisinin degistigi bilgisini destekler.
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Gorsel 24: Solda, Muzaffer’in babasina bakisi. Sagda, Muzaffer’in anne ve babasina bakist.

Film ekibi ayrildiktan sonra, Emin tarlada daha 6nce yaktiklar atesi sondiiriir, yerdeki
copleri toplar, Ali’nin biraktig1 yumurtay: fark eder ve cebine koyar. Emin, bir kismi
cliriimiis yesil bir elmay1 akan suda yikarken, kamera yakin plan ¢ekimde elmadan yukar1
tilt yaparak Emin’in yiizlinii gosterir. O sirada, yakindan gelen bir kanat ¢irpma sesi
duyulur. Emin bagini sesin geldigi yone g¢evirir. Ali’nin cebindeki yumurtanin Emin’in
cebine girmesi, Ali gibi iddiasini siirdiirecegini ve Emin’in kanat sesine yOnelmesi
agaclardan vazge¢cmedigini aktaran birer aragtir. Genis ag¢1 ¢ekimde Emin’i bir agacin
altinda oturmus, diger agaclara bakarken ve yesil elmay1 yerken goriiriiz. Bu planda
Ali’nin kabugu soyulurken baktig1 taze kirmizi elma ile Emin’in yedigi kismen ¢iiriik
elma karsitlik yaratarak, Ali’nin geng, Emin’in yashiligi vurgulanir. Sabit kamera genis
ac1 ¢cekimde giinesin hafiften aydinlatmaya basladig1 agaclar1 gosterir. Ardindan, yakin
cekimde Emin’in elinde tuttugu yarisi yenmis ve bir kismi ¢liriimiis elmay1 goriiriiz.
Kamera yesil elma planindan, yukar tilt yaparak Emin’in yiiziinde sabit kalir. Emin’in
gozleri kapalidir. Emin’in hafifce basi kayar ve agzi acilir. Bu ¢ekim 17 saniye siirer. Bu
uzun ¢ekim Emin’in yiiziine bakmay1 motive eden, Emin’in yasliligini, yorgunlugunu
vurgulayan bir aragtir. Filmde tilt hareketinin sadece Emin’in ¢ekimlerinde ve eski
koltugun ¢ekiminde kullanilmasi dikkat cekicidir. Tilt hareketi, izleyiciye Emin’in
yasliligini duyumsatan bir ara¢ olarak, filmin bigimsel sisteminin ingasina katki
saglamaktadir. Sabit kamera, giinesin aydinlatmaya basladig1r agaglarin oldugu plani
yeniden gosterir. Giines agaclarin ardindan parlamaya ve kus civiltilarina miizik eslik
etmeye baslar. Otuzyedi saniye siiren bu ¢ekimde, giinesin yavas yavas parlakligi artar ve
zincirleme gegisle ekran beyaz renge doner. Ekranda “A. Cehov’un anisina...” sonsozii

gortlir.
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Gorsel 25: Solda, Emin’in elindeki elma. Sagda, Emin uyumakta.

Thompson, metinlerarast motivasyonun izleyiciyi filmler arasindaki uylagimsal bilgilere
yonelttigini belirtmistir (1988, s. 18-19). Filmin sonunda izleyici “A. Cehov’un
anisina...” sonsoziinii gordiigiinde, Anton Cehov’un Visne Bahgesi oyununu biliyorsa,
Mays Sikintisi’n1 anlamlandirmasi kolaylagsmaktadir. Cehov, oyunda bir kasaba yasantisi
sergiler, Ceylan da bir kasaba yasamindan kesitler sunar. Oyunda kendi dertleri igin
cabalayan karakterler vardir; benzer sekilde, Mayis Sikintisi’'nda Muzaffer film ¢ekmek,
Emin bir ormanlik alana sahip ¢ikmak, Saffet Istanbul’a gitmek ve Ali miizikli bir saate
sahip olmak i¢in miicadele etmektedirler. Bunun yani sira, Cehov’un oyunundaki
karakterler gibi Mayis Sikintisi’ndaki karakterler kendi amaclar1 i¢in ¢abalarken, diger
insanlar1 umursamazlar. Muzaffer, Saffet’in yardimiyla filmi ¢ektikten sonra, Saffet’e
vaat ettigi Istanbul’daki is sdziinii tutmaz. Ali yumurtas1 kirildiktan sonra, gétiirmesi
gereken elma sepetini 6fkeyle devirir ve ortada birakir. Emin, agaclarin isaretlendigini

goriince ¢ekimin ortasinda ¢eker gider.

Sonug olarak, Ceylan Mayis Sikintist filminde, sakin kasaba yasami i¢inde, insanlarin ¢ok
farkli amaglarini, kendi amaclarina ulasmak icin gosterdikleri ¢abalart mizansen 6geleri
ve sinematografik araglarla sunmaktadir. Doganin, yollarin, sokaklarin ayni oldugunu
sergileyen kamera hareketleri ve filmde hakim olan soluk renk tonu kasabadaki tekdiize
yasami gosteremeye hizmet eder. Kaplumbaganin yavasligi, kasabada yavag akan zamana
gonderme yapan bir mizansen 6gesidir. Kap1 esikleri ve kapanan-agilan kapilar filmin
bigimsel sistemi i¢inde tekrarlanan 6gelerdir. Kapanan kapilar karakterlerin amaclarinin
kesintiye ugrayacagina isaret ederken, kap1 esikleri hile yapan iki karakterin arasindaki
bagi imleyen bicimsel bir 6ge olarak hizmet etmektedir. Uzun ¢ekimler kasabanin
rutinligini anlatma, pan hareketi dogay1 gosterme, yakin ¢ekimde tilt hareketi karakterin

yliziinii sergileme amaciyla kullanilmaktadir.
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3.3. UZAK (2002)

Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filminde, Yusuf Istanbul’daki akrabas1 Mahmut’un yanina is
bulmak icin gelir. Yasadigi kasabada calistig1 fabrika kapaninca issiz kalmistir. Yusuf’un
uluslararasi ticaret yapan gemilerde calisip, diinyay1 gérme hayali vardir. Eger gemilerde
is bulamazsa, fabrikalarda bekgilik yapmay1 planlar. Mahmut, Rus Yo6netmen Andrey
Tarkovsky gibi filmler cekmek igin uzun siire nce Istanbul’a gelmis ancak hayallerini
gergeklestirememis, yani sira bagindan kotii bir evlilik gegmistir. Yalniz yasayan orta
yaslarda bir reklam fotografcisidir. Mahmut, Yusuf’a karsi hep mesafelidir; Yusuf’a
evdeki kurallar1 anlatir. Yusufun kurallar1 ihlal etmesi ve kalma siiresinin uzamasi
Mahmut’u sinirlendirir. Bir giin Mahmut ¢ekimlerde kullandigi giimiis kostekli saati
bulamaz. Saati gizlice Yusuf’un valizini karistirarak arar. Mahmut saatin ¢calindigini ima
ederek, Yusuf’u zan altinda birakir. Mahmut daha sonra saati bulur ancak Yusuf’a bunu

sOylemez. Valizinin karistirildigini fark eden Yusuf ertesi sabah evi terk eder.

Ceylan bu filmde, iki karakterin yasama bakislarindaki farkliliklari, yagam bi¢imlerindeki
karsitliklari, ayn1 zamanda hayal kirikliklarindaki paralellikleri sinematografik araglari

kullanarak sunmaktadir.

Filmin olay orgiisii taslagi hazirlanmis ve asagida verilmistir:

Acilis sahnesi: Kasaba- Yusuf bir minibiise biner.
Yol (Giin)

Jenerik

Mahmut’un evi (Giin) Mahmut bir kadinla birliktedir.

Sokak (Gece) Yusuf Istanbul’a gelmistir. Kapida kalir.

Mahmut’un evi (Ayn1 Yusuf, Mahmut’a gemilerde ¢alismak i¢in geldigini sdyler.
gece)

Eminoénii (Giin) Yusuf kar topu oynayan mutlu g¢iftlere bakar.

Liman (Giin) Yusuf is bulamaz.
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Apartman girisi (Gece)

Yusuf’un film boyunca konusmay1 bir tiirlii beceremedigi kizla
apartman girisinde yalniz kalir. Esrarengiz ses duyulur.

Mahmut’un evi (Ayn1
gece)

Mahmut tek kisilik kirmiz1 koltugunda ve Yusuf bir sandalyede
Tarkovski’nin Iz Siiriicii filmini izlerler.

Karakoy Liman (Giin) Yusuf is bulamaz.

Kahvehane (Aym giin) Yusuf gemicilerin kahvehanesindedir, bir kisiyle sohbet eder.
Bar (Gece) Mahmut tek basina bir bardadir.

Acente (Giin) Yusuf is bulamaz.

Kahvehane(Giin) Yusuf kahvehaneye gider.

Kafe (Giin) Mahmut kafede eski esi Nazan’la oturur.

Bar (Gece) Mahmut bara gider.

Mahmut’un evi (Gece)

Mahmut tek kisilik kirmiz1 koltugunda Tarkovski’nin Ayna
filmini izler.

Mahmut’un annesinin

Mahmut, Nazan’la olan diiglin fotografina baktig1 sirada

evi esrarengiz bir ses duyulur.
(Giin)
Beyoglu (Giin) Yusuf bir kitapgida gordiigii kizi takip eder.

Mahmut’un evi
(Gece)

Mahmut’un birlikte oldugu kadin eve gelir.

Mahmut’un evi (Ayn1
giiniin gecesi)

Yusuf ve Mahmut tartisir. Mahmut glimiis kostekli saatini
bulamaz ve Yusuf’tan siiphelenir.

Jenerik

Tablo 3: Uzak filminin olay orgiisii taslag.

Uzak filminde karakterlerin motivasyonlari belirsizdir. Karakterlerin agik¢a tanimlanmig

Ozellikleri yoktur. Anlati normlar1 anlatiyr net sekilde ilerletmez, anlati gevsek

baglantilara dayanir. Neden-sonu¢ enformasyonunun az verildigi anlat1 yapisi izleyicinin

filmi anlamasimi zorlagtirir. Yusuf’un kisisel Oykiisii belirsizdir. Filmde olay orgiisii

diizensiz olarak ilerler ve olay orgiisii sliresi net verilmez. Film, karli bir kis giinti Yusuf

kasabadan ayrilirken baslar, yine bir kis giinii Mahmut Istanbul’da bir bankta otururken

biter. Mahmut ve eski karis1 Nazan’in konusmalarindan, olay Orgiisii siiresinin yilbagi

oncesi ve sonrasini kapsayan birkag¢ aylik bir zaman dilimi oldugu anlagilir.
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Yusuf kasabadan Istanbul’a Mahmut’un evine gelir. Kapi ziline basar ama kap1 agilmaz.
Mahmut’a daha dnceden gelecegini bildirmesine ragmen, Mahmut evde yoktur. Aksam
olmustur. Mahmut apartmana girer. Apartman gorevlisinin masasinda uyuyakalan
Yusuf’u fark eder. Mahmut’un Yusuf’a kars1 ilgisizligi izleyiciye hissettirilir. Ardindan
gelen sahnede, karakterler mutfakta kiiciik bir masada karsilikli otururlar. Yusuf,
Mahmut’a uluslararasi gemilerde ¢aligsmak istedigini anlatir. Mahmut gemi isi bulmanin
zor oldugunu soyleyince, Yusuf “hep siz mi gezeceksiniz bu diinyayi, biraz da biz
gezelim” yanitin1 verir. Bu s6z Yusuf’un kasabanin disindaki hayatin ¢ok “hareketli” ve
“renkli” oldugunu diisiindiigii izlenimini izleyiciye verir. Mahmut goriilecek bir sey
olmadigini, her yerin ayn1 oldugunu sdyler. Bu diyalog devam ederken, sabit kamera kap1
esiginin Oniinde konumlanmaktadir. Kap1 esikleri filmde siklikla kullanilmaktadir ve iki
karakter arasindaki ayrismay1 imleyen bi¢imsel bir 6ge olarak hizmet etmektedir. Filmde

karakterler arasinda pek az diyalog gecer. Birlikte olduklar1 cogu sahnede konusmazlar.

Mahmut Mozart dinler, Tarkovsky’nin filmlerini seyreder. Duvarinda Dostoyevsky’nin
fotografi vardir. Mahmut’un dinledigi miizik, izledigi filmler ya da evindeki fotograflar
onun sanata tutkusunu gostermeye hizmet eden bigimsel araclardir. Evin dekoru

Mahmut’un orta siniftan oldugunu belirtir.

Gorsel 26: Mahmut 'un evi.

Sabit kamerada genel ¢ekimde goriilen yar1 karanlik odada telefon ¢alar. Onde telefon
net, arkada kalan esyalar fludur. Mahmut i¢erden kosarak gelir. Telefon telesekretere
diiser. Arayan annesidir. Mahmut mesaj1 dinlemekle yetinir. Telefonu agmaz. Mahmut’un
telesekreterdeki mesajlar1 dinledigi bagka bir sahne daha vardir. Ablasi, annesinin
hastaneye yattigini séylemektedir. Mahmut tepki vermeden masasinin iistiindeki esyalari

diizenlemeye devam eder. Yine ablasinin gonderdigi diger mesaj annesinin ameliyat
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olacagini belirtmekte, Mahmut’un umursamazligindan ve sorumsuzlugundan sikayet
etmektedir. Mahmut’un telefon mesajlarina tepki vermemesi, izleyicinin onun
kayitsizligin1 fark etmesini saglar. Bordwell’e gore, filmlerde bir kamera hareketi
izleyiciyi karakterlerin ruh hallerini anlama c¢abasma motive edilebilir. Izleyici, filmin
olay orgiisiindeki belirsizligi anlamak i¢in filmdeki “gercek¢i motivasyonu” gérmeye
cabalar (Bordwell, 1985, s. 212). Bordwell’e gore, karakterlerin ruh hallerinin
belirsizliginden ve bilinmezliginden dolay1 anlatida neden-sonug baglantilar1 gevsektir.
Bu tarz anlatidaki gerceklik geleneksel anlatidakinden farklidir. Bu, gergekei

motivasyonun farkli bir prensibi, yeni bir diizenidir (Bordwell, 1979, s. 57).

Film boyunca Mahmut iki kadinla goriiliir. Biri ismi bilinmeyen ve sesi isitilmeyen bir
kadin ve digeri de eski esi Nazan’dir. Jenerikten sonraki ilk sahnede, yar1 karanlik odada,
aci-karst ac¢1 cekimde Mahmut net, arkasindaki ismini bilmedigimiz kadin flu goriiliir.
Ceylan, karakteri flu yaparak gizlemektedir. Kadin soyunur ve Mahmut kadinin yanina
yataga gider. Filmde bu kadin ilk goriildiigiinde bir gizem duygusu yaratilir. Karanlik,
gizli olan1 saklayan bigimsel bir aracgtir. Bu kadinin ikinci kez goriildiigli sahnede,
Mahmut yalniz basina bir barda oturmaktadir. Kadin bir adamla mekana girer. Ciftin
aligveris posetleri, adamin sigarasini kadinin kendi ¢antasinda tasimasi gibi ipuglariyla,
izleyiciye bu ciftin evli olduklart bilgisi verilir. Kadin ve Mahmut birbirlerini goriirler
ancak tanimazliktan gelirler. Mahmut’un arka ¢apraz masasinda otururlar. Agi-kars1 aci
cekimde ciftin goriintiisii net, Mahmut kameraya daha yakin olmasina ragmen goriintiisii
fludur. Ikinci sahne ilk sahneyle paralellik yaratarak, izleyicinin kadinmn kocasini
Mahmut’la aldattigin1 anlamasina yol acar. Flu ve net karakterler bigimsel 6geler olarak
dikkat cekicidir. Bordwell’e gore, bicimsel araclarla izleyici motive edilerek semalari
harekete gegirilir ve filmi anlamasinin yolu agilir (1985, s. 151-152). Bir karakter flu iken,
diger karakterin net goOriilmesi aralarindaki temasi zayiflatarak, gecelik bir iligki
yasadiklar1 diisiincesini giiclendirir. Kadmin son kez goriildiigii {igiincii sahnede,
karakterler yine yar1 ciplaktir. Yiizleri secilemeyecek kadar karartilmistir. Ugiincii
sahneyle, bu iligkisinin tek gecelik olmadigi, kadinin esini Mahmut’la diizenli olarak
aldattig1 anlagilir. Her {i¢c sahnede de adin1 6grenemedigimiz kadin ile Mahmut arasinda

hi¢ diyalog ge¢cmemesi de bu karakterlerin sadece cinsellige dayali bir iliski yasadigi
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diisiincesini gii¢lendirir. izleyici filmin farkli zamanlarinda bu sahneleri gordiikten sonra

anlatidaki bosluklar1 doldurur ve zihninde pargalar1 birbirine baglar.

Gorsel 27: Izleyicinin ismini bilmedigi ve sesini isitmedigi Mahmut la iliskisi olan kadin.

Nazan’mn ilk goriildiigii sahne, onun ve Mahmut’un bir kafede oturup konustuklari
sahnedir. Nazan’in yeni esiyle yurt digina taginacagi, yeni yila girmek iizere olduklar1 ve
Mahmut’la bosanirken Mahmut’un istegiyle yaptirdig1 kiirtaj yiiziinden bir daha anne
olamayacagi enformasyonu “ac¢ik anlamla” izleyiciye iletilir. Agi-karst ac1 ¢ekimde,
Nazan ve Mahmut’un yiiz hatlar1 net sekilde goriiliir. Edgar-Hunt vd.’e gore, acgi-kars1 ag1
cekim, diyaloglar sirasinda karakterlerin tepkisini gérmek i¢in kullanilabilir (2012, s.
154). Nazan onu su¢lamadigini sdyler. Nazan konusurken, Mahmut derin nefesler alir,
burnunu ¢eker. Kacamak bakislarla Nazan’a bakar. Mahmut’un pismanlik ve vicdanen

rahatsizlig1 yliz ifadesinden okunur.

Mahmut kafeden ¢iktiktan sonra sahilde pembe tonlardaki deniz manzarasina
bakmaktadir. Karanlik ve gri tonlarin egemen oldugu filmin bicimsel sistemi iginde
pembe rengin “ilk defa” goriilmesi izleyicinin bu rengi fark etmesine yol agar. Stilistik
bir 6ge olarak gokyliziiniin rengi, izleyiciye Mahmut’un Nazan’la hala koparamadig bir
bagi oldugunu gosterir. Havalimani sekansinda, Mahmut’un, Nazan’1 gizlice takip etmesi
bu bilgiyi giiclendirir. Pembe rengin hakim oldugu sahnede kamera sola pan yaparak
Mahmut’un yiirtimesini takip eder. Bu kamera hareketi, Yusuf karakterinin oldugu
sahnelerde bircok kez kullanilmasina karsin Mahmut karakteri boyle bir ¢ekimde ender

goriliir. Bu uzun ¢ekim, izleyicinin Mahmut un duygularina temas etmesini saglar.

Nazan yurt disina ¢ikmadan Onceki gece, Mahmut’a vedalasmak i¢in telefon eder.

Mahmut’un ¢ekingen ses tonu ve tutuk konusmasi, izleyicinin, Mahmut’un Nazan’a bir
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seyler anlatmak istedigini ancak anlatamadigini anlamasini saglar. Mahmut telefonu
kapattiktan sonra, stiidyosunda ¢ekim yapmak i¢in birka¢ yumurtay1 bir diizenegin {istline
koyar. Bir yumurta yuvarlanmaya bagslar ancak Mahmut yumurtaya dokunmaz ve
yuvarlanmasini izler. Mahmut’un yuvarlanan yumurtay1 seyretmesi, Nazan’in gidisini

cagristirir.

Yusuf sehirde dolasirken Emindnii ve Beyoglu’nun sokaklar1 goriiliir. Birgok caminin
oniinden gecer, denizde yol alan vapurlar1 izler. Bunlar birer ipucu olarak, izleyicinin
filmin Istanbul’da gectigini anlamasina yol acar. Filmde Istanbul kelimesi hi¢ ge¢mez,
ancak izleyici Istanbul’dan gordiikleri kesitlerle “ydnlendirilen/gdndergesel anlami”
ortaya ¢ikarir. Neoformalistler agisindan, anlam bigimsel sistemin degerli 6gelerindendir

(Bordwell ve Thompson, 2011, s. 62-63).

Yusuf, gemilerde is bulmak i¢in evden ¢ikmistir. Onun uzun ¢ekimde karsidan gelerek
sabit kameraya dogru yiiriidiigiinii goriiriiz. Kameranin karsisinda durur. Omuz iistii yakin
planda goriiliir. Yusuf sola dogru yiirlimeye devam ederken, kamera hafif¢e sola pan
yaparak Yusuf’u takip eder. Sabit kamera ve ardindan sola (veya saga) pan yapilmasi
alisilmis dis1 bir kamera kullanimi olarak, yonetmenin 6zel bir tercihidir. Yusuf giden
geminin arkasindan bakar. Kamera tekrar sola pan yapar, Yusuf’u takip etmeyi birakir,
gemiyi takip etmeye baglar. Kameranin bu hareketi ortiik bir anlam i¢ermekte, Yusuf’un
umutlarmin gittikge kayboldugunu anlatmaktadir. Yusufun yer aldig1 bircok sahnede,
ozellikle “basarisiz” is arama sahnelerinde bu kamera hareketi bir motif olarak yinelenir
ve filmin bigimsel sisteminin bir pargasini olusturur. Bordwell ve Thompson’a gore,
“yinelemeler, izleyicinin filmi anlamasinda temeldir ve bigimsel beklentileri karsilar” ve
tekrarlayan 6nemli 6geler “motif’tir (2011, s. 68). Neoformalist yaklasimda, bir esya, bir
ten rengi, bir konum, bir karakterin durusu ya da kameranin konumu motif olarak kabul
edilir. Filmde, Yusuf'un uzun yiiriiylisleri bir motiftir ve hayallerine ulagmak i¢in

cabaladigini pekistiren yinelemelerdir.
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vﬂg’?t

Gorsel 28: Yusuf uzun ¢ekimde karsidan gelerek sabit kameraya dogru yiiriir ve kameranin
karsisinda durur.

Yusuf limana giderken, genis acili ¢cekimde bos gerceveye girer. Yiriiyerek geger ve
cerceveden c¢ikar. Kamera sola yavagga pan yapar. Karaya vurmus geminin Oniinden
Yusuf yiirliyerek gecer. Kamera sabit ¢gekimde kalir. Yusuf yine ¢erceveden ¢ikar ve bos
cergeve goriiliir. Karakterin gerceveye girmesi, ¢ikmast ve karaya vurmus gemi dikkat
ceken araclar olarak, filmin bi¢imsel sistemi icinde Yusuf’un hayal kirikhigiyla
sonuglanan cabalarini izleyicinin anlamasini saglar. Bu kamera hareketi -Yusuf’un
cergeveye girip ¢ikmasi- neredeyse her is bagvurusuna giderken bir motif olarak

tekrarlanir.

Gorsel 29: Yusuf karaya vurmus geminin oniinden yiiriiyerek gecer. Kamera sabit ¢ekimde
kalir. Yusuf ¢erceveden ¢ikar ve bos ¢cerceve goriiliir.

Uzak filminde uzun ¢ekimden sabit kameraya dogru yiiriime sahneleri ¢cok sayida vardir
ve bu sahnelerin ¢ogu Yusuf’a aittir. Uzun ¢ekimin birinde Yusuf uzaklardan sabit
kameraya dogru gelir. Omuz planda kamera karsisinda durur. Kamera kartopu oynayan
bir ¢ifti gosterir. Ardindan, kamera genis acida kartopu oynayan, birbirlerine sarilan ve
kahkaha atan bircok ¢ifti gosterir ve birkag farkli agidan omuz planda Yusuf un yiizii hizli
kesmelerle art arda verilir. Bu ¢ekim teknigi izleyiciyi Yusuf’un yliziine bakmaya motive

eder, o ciftlere imrenen Yusuf’u anlamamiz i¢in iglev goriir. Bordwell’e gore, anlatida
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kesmelerin yer almasi, birka¢ ¢ekime boliinebilir (1985, s. 238-239). Bu teknik, duygusal
yiizlesmeleri agiga ¢ikarmak i¢in kullanilir (s. 249).

Gorsel 30: Hizli kesmelerle art arda sunulan Yusuf un yiizii.

Yusuf ig aramak i¢in Karakdy’e gider. Yusuf asir1 genel ¢cekimde karsiya bakmakta ve
ylizii denize yoneliktir. Kompozisyonda kendisi kiiciiktiir. Ardindan gemicilerin
kahvehanesine girer. Kamera Yusuf’u takip eder. Yusuf sola dogru yiiriir ve kamera da
sola pan yapar. Yusuf bir adamin oturmakta oldugu masaya oturur. Goriintii hafif
bulaniktir. Yusuf adamla konusmaya baslar. Adam gemicilikte is ve para olmadigini, “bu
isi unutmasmi” soOyler. Yusuf'un uzun g¢ekimde kii¢iik olmasi, masada otururken
goriintliniin hafif de olsa bulanik olmasi stilistik birer arag olarak, Yusuf’un hayallerini
yitirmeye basladigini izleyiciye fark ettirir. Ugiincii is girisiminde, Yusuf bos ¢erceveye
girer. Saga dogru yiirimeye devam eder, sabit kamera, saga pan yaparak onu takip etmeye
baslar. Ardindan kamera, gemi acentesinin is¢i aranmadigina iligkin notunu gosterir.
Kamera son sahneye kadar Yusuf’u sola pan yaparak izlerken son sahnede saga pan
yaparak izlemistir. Dikkat ¢ceken bu farkli pan hareketi bi¢imsel bir arag olarak, Yusuf un

arayislarindan vazgegecegini izleyiciye ortiilii bir sekilde haber verir.

Yusuf son is bagvurusundan olumsuz yanit aldiktan sonra da kahvehaneye gider. Yalniz
basina oturur. Yusuf’un yiizii diismiistiir ve tek basina dniine bakarak sigara igmektedir.
Yusuf’un bu durusu, bir ara¢ olarak umutlarini yitirdigi bilgisini izleyiciye aktarmaktadir.
Kahvehanedeki Ibrahim Tatlises’in “Dertler Derya Olmus” sarkisi, Yusuf’un derin
umutsuzlugunu izleyici algisinda pekistirir. Mahmut’un filmdeki ikinci bar sahnesi,
Nazan’la yiiz ylize goriistiikten sonradir. Yiizli diisiik, online bakmakta ve sigara

icmektedir. Neoformalistler acisindan analiz edildiginde, bu paralel kompozisyonlar
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motiftir. Kahvehanedeki dekor, arabesk miizik ve c¢ay, 6te yandan bardaki dekor, jaz

miizik ve bira; yasama bi¢imlerindeki karsitlig1 yansitan araglardir.

Gorsel 31: Solda, Yusuf kahvehanede. Sagda, Mahmut barda.

Filmde iki tren sahnesi vardir. Birinde, Yusuf mutlu ciftleri uzun uzun izledikten sonra
kar yagis1 altinda yiirlirken, gozii bir trene takilir. Yusuf trene bakar sonra yiirliyerek
cerceveden cikar. Bos cercevede trenin gidisi birka¢ saniye gosterilir. ikincisi,
Mahmut’un eski esi Nazan’la goriismesi sonrasindadir; ayni kamera acisinda, ayni trenin,
aym istikamete gittigini gosteren bir sahnedir. Her iki tren sahnesinde de tren saga
karakterler sola yonelir. Ayrilig1 ve kaybetmeyi duyumsatan bu paralel kompozisyonlar

birer motif olarak iglev goriir.

Gorsel 32: Solda, Yusuf'un gidisinden; sagda, Mahmut 'un gidisinden sonra bos ¢ergeve.

Filmde iki kez esrarengiz ses duyulur. Film boyunca Yusuf’un konusmay1 bagsaramadigi
kizla apartman girisinde yalniz kaldiklar1 sahnede, 1siklar soner ve ortalik kararir. Kapi
gicirtist sesleri duyulmaya baglar ve diyalog olmayan bu ¢ekim elli saniye siirer. Yusuf
kiza 1srarla bakar ancak kiz yan doner ve basimi kaldirmaz. Kap1 gicirtist (dis-diegetik
ses), Yusuf’un israrli bakisi ve karanlik, gerilim olusturan araglardir. Buradaki uzun

cekim, gerilimin katlanmasini saglayan bir aragtir. Oykii diinyasina ait ancak kaynag
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goriinmeyen, hem izleyicinin hem de karakterlerin duyabildigi ses “dis diegetik ses”tir.
Flueckiger’e gore, goriintii izleyiciye Oykii enformasyonu verirken, sesin kaynagi
goriinmeyebilir. Kaynagi belirsiz olan ses, izleyici ve karakterlerde gerilim, dehset gibi
duygulara neden olur (Flueckiger, 2009, s. 156-157). Ikinci esrarengiz ses, Mahmut’un
annesinin evinde duyulur. Annesi hastaneden eve ¢ikarilmistir. Mahmut annesinin
salonunda fotograflara bakarken, gézli Nazan’la olan diigiin fotografina takilir. Fotografi
inceledigi sirada, duvar saati, tablo ve ¢icegin iist yapraklarmin goriildigi “duvar”
goriintiisii verilir ve gicirtiya benzeyen dis-diegetik bir ses duyulur. Mahmut aniden sesin

geldigi yere bakar. Bu iki dig-diegetik ses motif olarak, izleyiciyi iki karakterin kadinlarla

olan basarisiz iliskilerine yonlendirmeye hizmet eder.

Gorsel 33: Kapt gicirtisi sesleri: Solda, Yusuf’un konusmaya ¢aligtigi kizla yalniz kaldigi an;
sagda, Mahmut diigiin fotografina bakarken.

Yusuf bir kitap¢ida gordiigi kizi takip etmeye baslar. Kiz Beyoglu sinemasina girdiginde,
Yusuf kapida kalir. Kap1 esigi bigimsel bir arag olarak, Yusuf ve kizi ayirma islevi goriir.
Yusuf yalniz basina sokaklarda yiiriimeye devam eder. Kamera iist ag1 ¢gekimden iki kap
icindeki baliklar1 gosterir. Tek bir balik iki kap arasinda disardadir. Disarida olan “tek”
balik bicimsel bir 6gedir ve Istanbul’daki Yusuf’u betimler. Ust ac1 gekim Yusuf a iistten
bakan, onu kiigiilten ve yalnizligini gosteren bir arag konumundadir. Ayni sahnede, Yusuf
flu ve arkasindaki Istanbul net goriilir. Yusuf'un flu olusu, onun Istanbul’da
tutunamadig1 bilgisini izleyiciye vermeye hizmet eder. Bordwell net olmayan odaklama,
ist ag1 ¢cekim gibi stilistik araclarin, filmin kendine has ilkesini olusturabildigini ve bu
sekilde izleyicinin bosluklari doldurup, “baglama ve ayirt etme” taktigiyle filmi
anlamlandirmaya ¢abaladigini belirtmistir (1985, s. 242-243).
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Gorsel 34: Disarda kalan tek balik. Istanbul’da flu goriinen Yusuf.

Yusuf kadinlarla iletisim kuramaz ancak gittigi kahvehanede kolaylikla sosyallesebilir ve
ailesini merak ettigi icin telefonla onlar1 arar. Mahmut’un sosyal iliskileri,
Yusuf’unkinden farklidir. Mahmut eski esiyle konusabilmekte ve yasak bir iligki
yasayabilmektedir. Ancak Mahmut bireyseldir. Sinirli sayida arkadags1 vardir. Bara yalniz
gider. Yalniz yasar. Evi tek kisinin yasamasina uygundur. Televizyonun karsisinda tek
kisilik kirmizi bir koltuk vardir. Yusuf’un geleneksel olmasi, kahvehanede arkadas

segmeden herkesle konugmasi ile Mahmut’un bireyselligi araglarla anlatilir.

Yusuf annesini telefonla arar. Mahmut, kapali kap1 ardinda Yusuf un telefon konusmasini
gizlice dinler. Yusuf aydinlikta ve Mahmut karanliktadir. Aydinlik ve karanlik bolgeler
gliclii bir kontrast olusturmaktadir. Yusuf telefonu kapattiktan sonra, Mahmut hizlaca
karanliktaki mutfaga saklanir. Cerceve yaklasik bes saniye bos kalir. Mahmut istemeden
fare kapanina basmistir. Bu, izleyicinin filmin bi¢imi i¢inde “Ortiik anlamlar1”

kesfetmesini saglar. “Ortiik anlam” {istii kapali olarak ima edilen seydir. Mahmut fare

gibi saklanip, tuzaga diismiistiir.

Gorsel 35: Solda, Mahmut karanlikta, Yusuf kapali kapinin ardinda aydinlikta. Sagda, bog
cergeve.
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Filmin son sekansinda, Mahmut hastanede annesinin yanindayken, Yusuf evde
Mahmut’un kurallarini ihlal eder. Evi daginik bulan Mahmut bu duruma ytiksek sesle
sOylenerek 6fkelendigini gosterir. Yusuf kap1 esiginde iken, Mahmut’tun calistig1 reklam
sirketinde ise girmek i¢in Mahmut’tan yardim ister. Mahmut sesini ytikselterek Yusuf un
vasiflarini kiiciimser ve torpille is gérmeye calistig1 icin daha da 6fkelenir. Yusuf “burasi
sizi ¢ok degistirmis” diye yanit verir. Bu sahnede izleyiciye Mahmut’un da vaktiyle
kasabadan gelip sonradan kentli oldugu ve Yusuf’un niteliklerinin diisiik diizeyde oldugu
“acik anlamla” sunulur. “Ag¢ik anlam”, agik¢a sOylenen soyut diisiincelerdir (Purrezaian
vd., 2016, s. 707). Biiylik kente ayak uydurmus, kendi becerileriyle ayakta kalan bir

karakter ile yeterli niteligi olmayan digerinin karsithig sergilenmektedir.

O aksamin ilerleyen saatlerinde Mahmut evdeki stiidyosunda, fotograf ¢ekimi yapmak
i¢cin giimis kostekli saatini arar, ancak bulamaz. Yusuf’un ¢antasini gizlice arar. Yusuf’a
bu saati ¢aldigini ima ederek, onu zan altinda birakir. Bir siire sonra saati bulur ancak
bunu Yusuf’a belli etmez. Yusuf, Mahmut’un gizlice ¢antasini karistirdigin1 fark eder.
Bigimsel bir ara¢ olan saat, Yusuf’un ayrilma zamaninin geldigini imleyerek, izleyicinin
Yusuf’un gidecegini anlamasimna hizmet eder. Ayrica, Yusuf'un Mahmut’a saati
gormedigini acikladigi sahnede Yusuf’un tek bagina kapi esiginde olmasi ayrilik bilgisini

destekler.

Gorsel 36: Yusuf kapr esiginde. Farkli iki sahne.

Sonug olarak, sabit kamera kullanimi ile kap1 esiginin (kapinin her iki tarafinin)
gosterilmesi, yinelenen bigimsel bir aractir ve karakterlerin karsit duruslarini nitelendiren
bir islev gormektedir. Net olmayan odaklama, stilistik bir ara¢ olarak siklikla
kullanilmakta ve izleyicinin baglamini bulmasina, ayrim yapmasina ve filmi algilamasina

yardimel olmaktadir. Yusuf’un uzun ¢ekimde sabit kameraya dogru yliriimesi, omuz
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¢ekimde kameranin karsisinda durmasi yani sira sola yonelerek ylirlimeyi siirdiirmesi ve
kameranin da hafifce pan yaparak Yusuf’u izlemesi motifi, yonetmenin 6zel bir tercihi
olarak goriinmektedir. Oykii bilgisi smirli anlatimla sunulan, i¢inde ¢ok az diyalog olan
ve olay orgiisii diizensiz ilerleyen filmde yonetmen, karakterlerin i¢inde bulunduklar

durumu ve ruh hallerini sinematografik teknikleri kullanarak sergilemistir.

3.4. IKLIMLER (2006)

Iklimler orta yash, tiniversitede tarih hocasi*’ Isa ile kendisinden yasca gen¢ olan
televizyon dizilerinde sanat yonetmeni Bahar’in iliskisini anlatir. Film yaz mevsiminde
Kas’ta bir antik kentte baslar. Isa ve Bahar i iliskisi birkac giin sonra Kas’ta sona erer.
Bahar tek basma otobiisle Istanbul’a déner. Sonbaharda, Isa, Istanbul’da arkadasinin
sevgilisi, ayn1 zamanda kendisinin eski sevgilisi Serap’la yasak bir iligkiye baglar. Kis
geldiginde, Isa, Serap’tan Bahar’in bir dizi setinde ¢alismak i¢in Agr1’ya gittigini dgrenir.
Isa, Agri’ya gider. Bahar’1 geri kazanmaya ve ¢ok degistigine onu ikna etmeye calisir.
Bahar’m isi birakip kendisiyle Istanbul’a donmesini ister. Bahar, isa’ya énce mesafeli
davranir ancak sonra ona sans verir ve gece Isa’nin kaldig1 otel odasina gider. Sabah
oldugunda Isa, Bahar’a soguk ve ilgisizdir. Ayn giin Isa, Bahar’a bir agiklama yapmadan

tek bagina Istanbul’a doner.

Nuri Bilge Ceylan Iklimler filminde, bir ¢iftin degisken ruh hallerini ve iliskilerindeki

iletisimsizligi sinematografik araglar1 kullanarak gostermektedir.

Filmin olay 6rgiisii taslagi hazirlanmis ve asagida agiklanmistir:

YAZ - KAS
Acilis Bahar ve Isa bir antik kenttedir. Bahar antik kentin yanindaki tepeye
sahnesi: tirmanir. Tepeden Isa’ya bakarak aglamaya baglar.
Antik kent
Jenerik

4 Filmde Isa’nin iiniversitedeki béliimii ve Bahar’in setteki gérevi net sekilde sdylenmez. Bu bilgiler
Ceylan’m Jklimler baslikli kitabindaki sinopsisten alinmustir (Ceylan, 2009, s. 7).
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Otel odas1 Isa yatagin basucundaki kii¢iik ¢ekmeceyi cikarir. Yatagin iistiine
koyar. Basin1 ¢ekmecenin i¢ine koyarak yataga uzanir.

Kumsal [sa, Bahar’in viicudunu kumla 6rter. Bahar’in tim viicudu kumla

(Riiya- kaplandiktan sonra, yiiziine de kum atmaya baslar.

Kabus)

Kumsal Bahar denizde yiizerken, Isa ayrilik konusmas igin prova yapar.
Isa, Bahar’dan ayrilir. Bahar da ayriligi beklemektedir.

Yol Isa motosiklet kullanir. Bahar arkasinda oturmaktadir. Bahar bir anda
Isa’nin gdzlerini kapatir ve kaza yaparlar.

Antik kent | Isa kimsenin olmadig1 antik kentte tek basina fotograf ceker.
[sa’nin omzuna sinek konar. Ardindan bir ar1 sesi duyulur. Isa arrya
bakar.

SONBAHAR - ISTANBUL

Kitapa1 Isa, eski arkadas1 Giiven ve onun uzun zamandir birlikte oldugu kiz
arkadas1 Serap ile karsilagir.

Sokak Isa Serap’in evinin kars1 kosesine gizlenmis, onu beklemektedir.

Serap eve girerken, Isa’y1 fark eder ancak tepki vermeden eve girer.

Serap’in evi
(I1k gece)

Serap yaklasik bir dakika sonra kapiy1 acar. Isa kapmin oniinde
bekliyordur.

Isa ve Serap birlikte olurlar.

Serap’in evi

Isa, Serap’tan Bahar’in Agri’da ¢ekimde oldugunu 6grenir. Serap’a
Bahar’la ilgili sorular sorar. Serap ona kur yapar ancak Isa, Serap’la

ikinci o
(Iinci gece) ilgilenmez.
KIS — AGRI

Otel Isa bir otel odas1 kiralar.

resepsiyon

Otel odas1 Isa yatagin basucu dolabinin ¢ekmecesini c¢ikarir. Yatagm iistiine
koyar. Basin1 ¢gekmecenin i¢ine koyarak yataga uzanir.

Otelin Isa otelden ¢ikan insanlarin arasinda goziiyle Bahar’1 bulmaya calisir.

yanindaki

kahvehane

Yol Isa, Bahar ve arkadaslarini takip eder. Bahar girdikleri kahvehanenin
penceresinden Isa’y1 goriir.

Kahvehane | isa ve Bahar kahvehanede otururlar. Isa Kas’ta cektigi fotograflari ve
carsidan aldig1r miizik kutusunu Bahar’a verir.

Otel Onii: | Isa, Bahar’1 isi birakip onunla Istanbul’a doénmesi ve iliskilerine

Minibiis yeniden baslamalar i¢in ikna etmeye ¢aligir.
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Otel odas1 Isa uyurken kap1 ¢alar. Bahar gelmistir. Bahar geceyi isa’nin yaninda
(Gece) gecirir.

Otel odas1 Bahar giileryiizlii sekilde gordiigl giizel riiyay: anlatir.

(Sabah) Isa durgundur. Isa, Bahar’a ¢ekiminin kagta basladigimi sorar.

Film seti Bahar yogun kar yagisinda yukaridan gegen ugaga bakar.

Bahar yavas yavas silinir. Ekran kararir.

Jenerik

Tablo 4: Iklimler filminin olay érgiisii taslagi.

Ceylan Iklimler filminde, zaman ve mekan1 kullanarak filmi {i¢ béliime ayirmistir. Yaz
(28’) ve sonbahar mevsimlerinin (28”) ekran siiresi birbirine esitken, kis mevsiminin (39”)
ekran siiresi daha uzundur. Mevsimler aracigiyla filmin olay Orgiisii siiresinin yaklasik
dokuz aylik bir zamami kapsadigi enformasyonu verilir. Oykii mekéanlari Kas (yaz
mevsimi), Istanbul (sonbahar mevsimi) ve Agr1’dir (kis mevsimi). Degisen mevsimler ve
kentler ile karakterlerin degisken ruh halleri paralellik yaratir. Filmin 6z-bilingli bir anlati

yapist var ve bu izleyiciye bir zorluk yiiklemektedir.

Filmde bahar mevsiminin noksanlig1 ile ana kadin karakterin isminin Bahar olmas1 dikkat
cekicidir. Film, Bahar karakteriyle baslar. Bahar ve Isa bir antik kenttedir. Uzun ¢ekimde
Bahar bagini bir siituna dayamis, esneyerek bir yone bakmaktadir. Nereye baktigi once
gosterilmez, sonra Isa’ya baktig1 anlasilir. Bir kus sesi duyar ve arkasina doniip bakar. Bu
planda, Bahar ve Isa karakterlerinin sirtlar1 birbirlerine déniiktiir ve aralarinda mesafe
vardir. Bahar net iken, siitunlar arasindaki isa kiigiik ve flu gériiniir. Isa siitunlar arasinda
fotograf ¢ekmeye devam ederken, Bahar, Isa’nin yanina gider, basin1 omuzuna yaslar.
Ardindan, antik kentin yanindaki tepeye tirmanmaya baslar. Bahar ve Isa’nin yine sirtlari
birbirine déniiktiir. Bu kez de, Isa net, Bahar fludur. Bahar tepeye tirmandikca kiigiiliir ve
karakterlerin arasindaki mesafe biiyilir. Bahar tepeye tirmanirken, genis planda antik
kentin devasa siitunlar1 iginde belli belirsiz olan Isa goriiliir. Karakterler arasindaki
fiziksel mesafe yani sira, aralarindaki devasa siitunlar, karakterlerin sirtlarinin birbirlerine
doniik olmast, biri net iken digerinin flu gériinmesi, onlarin arasindaki duygusal mesafeyi
gostermek icin iglevseldir. Cift, antik kentten otellerine doner. Bahar’in balkonda oturma

pozisyonu saga, Isa’nin odada yatma pozisyonu sola dogrudur. Kumsal sahnesinde yan
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yana otururlarken birbirlerine sirtlar1 doniiktiir. Ayrica, Bahar deniz kiyisinda otururken,

Isa tam ters istikamette yattig1 yerden kitap okur. Bu sahnelerde onlarin tam zit yonlere

dogru olan pozisyonlari ¢iftin iletisimsizligini gosteren bir islev gortir.

Gorsel 37: Sol iistte, Bahar in kusa bakisi, sag iistte, Isa’min kusa bakisi. Sol ve sag altta, Isa ve
Bahar in sirtlar: birbirlerine doniik.

Kumsal sahnesinde Bahar gilineslenirken, nefes aligverisi, dalga ve kus sesleri
duyulmaktadir. Sabit kamera ¢ok yakin planda yatmakta olan Bahar’1 bir dakika ceker.
Cok yakin ¢ekim ve bir dakikalik uzun ¢ekim stilistik birer ara¢ olarak izleyiciye terlemis
Bahar’1n yiiz hatlarindaki 6nemli detaylar1 gdsterme amacina hizmet etmektedir. Kamera
derin odakta iken, flu sekilde uzakta gériinen Isa, Bahar’in yanma gelir ve havlusuyla
kurulanir. Isa’nin bedeni flu gériiniirken, Bahar’1 6per ve onu sevdigini sdyler. Bu
sahnede Isa’nin yiizii gériinmez, koyu renkte siluet seklindedir. Isa, Bahar’in viicudunu
kumla orter. Bahar’in tiim viicudu kumla kaplandiktan sonra, yiiziine de kum atmaya
baslar. Bahar ¢18lik atarak uyanir. Bu sahnede, Isa’nin karartilmis ve flu goriintiisii ve
derin odak bigimsel araclar olarak, karakterleri ayirma islevi goriirken, ¢iftin ayrilacagina
dair enformasyonu izleyiciye verir. isa’nin Bahar’1n yiiziinii de kumla drtmeye baslamasi
ardindan ¢i1glik atarak uyanmasindan sonradir ki, izleyici bu sahnenin Bahar’in gordigi
bir riiya oldugunu anlar. Bahar’in uzun ¢ekimle verilen riiyasi, Bahar’in sevgilisiyle

iliskisinde bir krizle kars1 karsiya oldugunu, riiya ile gercek hayatta hissettigi gerilim
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duygusunun benzerligini izleyiciye duyumsatan bir igleve sahiptir. Bahar’in durgunlugu,

tepkisiz yliz ifadesi ve sessizligi de bu duygu durumunu destekler.

Bahar uyandiktan sonra, deniz kiyisina gider, oturur. Isa yattig1 yerde kitap okur. Isa derin
nefes alir. Bahar’a dogru dénerek oturur. Kamera ¢ok yakin plan Isa’nin yiiziinii ¢eker.
Bahar denize girer. Omuz c¢ekimde Isa goriilir. Bahar’dan ayrilmak icin
sOyleyeceklerinin provasini yapmaya baslar. Bahar’in kulag sesleri duyulurken, kamera
cok yakin planda Isa’y1 gdstermeye baslar. Isa konusmaya devam etmektedir. Isa
dogrudan objektife bakarken, kamera aksiyon aksini hafifce degistirir. Isa sol tarafindan
cok yakin planda gosterilirken, bir anda Isa basini gevirir ve yaninda oturan Bahar’a
bakar. Cok yakin ¢ekim, Isa’nin duygularindaki karmagiklig1 sergilemek icin kullanilan
bir aragtir. Almasik kurguyla birlestirilen bu ¢ekim alisilmisin disinda bir kullanim olup,
zamansal gelisimi vurgulamaktadir. Bordwell ve Thompson’a gore, almasik kurgu,

birbiriyle iligkili iki veya daha fazla olayin paralel sekilde birlestirilmesinin bir yoludur.

Bir neden-sonu¢ ve zamansal eszamanlilik duygusu yaratarak eylemleri birbirine baglar

(2011, 5. 246-248).

Gorsel 38: Sol ve sag iistte ve sol altta, Isa mn yiiz ifadesi; sag altta, Bahar, Isa’'min yaminda.

Film boyunca Bahar karakteri sessizdir. Sohbetlere katilmaz, kendisine soru
sorulmadikca konugmaz. Bahar’in sessiz ve durgun hali anlatida bosluk olusturmakta ve

sinirli anlatrya neden olmaktadir. Isa’nin “ufacik bir Serap olay: seni ne hale getirdi”
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climlesi bir ipucu olarak verilir ve bu bosluk kismen doldurulur. Bahar tepkisizdir, basi
oniine egik sekilde ayrilig1 destekler. Filmin baslangicindan itibaren Bahar’in
aciklanmayan durgun, iizglin durusu ve ani tepkileri ile yaratilan gizem, filmin 20.
dakikasinda, bu sahne ile ¢6ziiliir. Boyle yapilmasinin sebebi iletisimsizligin nedenine
degil, kendisine odaklanilmasidir. Bu filmde bu sahne disinda da anlatidaki bogluklarin

sonraki bir sahnede dolduruldugu dikkati cekmektedir.

Isa ve Bahar, falezin iizerindeki dar asfalt bir yolda motosikletle ilerlerken, kamera ¢ok
yakin planda motosikletin arkasinda oturan Bahar’in yiiziinii gdsterir. Sarsintili bir zum,
hemen ardindan ¢ekimde bir yavaslama olur. O an, gercek mi hayal mi ayirt edilemez.
Bahar bir anda giiler, Isa’min gozlerini elleriyle kapatir ve kaza yaparlar. Cift
motosikletten diiser. Bu farkli sarsintili zum ve yavas c¢ekim stilistik araglar olarak,
Bahar’in i¢ diinyasindaki sarsintiy1 izleyiciye gostermeye hizmet etmektedir. Bu kamera
hareketlerinin 6n plana ¢ikardigi, Bahar’in yliz mimiklerinde goriilen “giilimseme ve

lizlintli” onun duygusal i¢ karmasasini imleyerek, anlatinin anlamina katkida bulunur.

Kazadan sonra Isa cok dfkelenir. Bahar aglama krizine girer sonra hicbir sey sdylemeden
ve arkasina bakmadan yolda yiiriimeye baslar. Sonraki sahnede Bahar’1 Istanbul’a giden
otobiis koltugunda goriiriiz. Isa onu ugurlamaktadir. Bu sahneye kadar izleyici filmi
Bahar’in goziinden goriirken, Bahar Istanbul dondiikten sonra Isa’nin goziinden gérmeye
baslar. Isa antik kenttedir. Sabit kamera siitunlar1 ¢eker. Isa sabit kameraya girer. Isa yere
uzanir, yukar1 bakar. Kamera alt acidan gokyiizii ve siitunlarin iist kesimlerini gosterir.
Gokyiizii, Isa’nmn sikintilarindan kurtulma istegini imlerken, siitunlar bunu kisitlayan

dikenleri ima eder.

2111

Gorsel 39: Stitunlarin tist kesimleri.
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Isa ¢ekim yapmaya devam eder. Omzuna bir sinek konar, birkag saniye kalir. Sinegin
viziltist net duyulur. Acilis sahnesinde de, Bahar antik kentte tepede otururken, sagina
(omuz hizasinda) bir sinek konar ve uzun siire orada kalir. Her iki planda da omuz ¢ekim
kullanilmasi, sinegin bir siire karakterlerin iistiinde durmasi, sinegin viziltisinin ¢ok net
duyulmasi paralellik arz etmektedir. Bicimsel bir arag olarak sinek, ¢ift arasinda rahatsiz
eden bir seyin varligina isaret etmektedir. Isa’nin omzuna sinek konmasinin ardindan bir
ar1 sesi duyulur. Isa’nin bir anda dikkatini geker. Isa arrya bakarken, kamera ¢ok yakin

planda ariy1 geker. Ari, gayret ve yasamin simgesi olarak Isa’ya yasamda yiiriinecek

baska yollar oldugunu ima eden bir ara¢ olarak islev goriir.

Gorsel 40: Sol iistte, Bahar in sagindaki sinek; sag iistte, Isa’nin omzundaki sinek. Sol altta, art.
Sag altta, Sinan siitunlar arasinda.

Iklimler’in ikinci mevsimi sonbaharda, Isa’min Istanbul’a dondiigiinii goriiriiz.
Istanbul’da bir kitapcida arkadaslar1 Giiven ve Serap’la karsilasir. Diyalogda Giiven ve
Serap’in uzun siiredir birlikte oldugu ancak evli olmadiklar1 enformasyonu verilir. Ayni
giiniin gecesi Isa, Serap’m evinin karsi kdsesine gizlenmis, onun eve gelmesini
beklemektedir. Serap, Giiven’in arabasindan iner, eve girerken Isa’y1 fark eder ve tepki
vermeden eve girer. Yavas hareketlerle 15181 acar. Tablo ¢ekimde aynada birkag saniye
donuk sekilde kendisine bakar. Bu ¢ekim yaklasik bir dakika siirer. Sonra kadin kapiy1
acar. Isa kapidadir. Isa iceri girer ve evi inceler. Evin degismis oldugunu sdyler. Birlikte
birseyler i¢ip konusurlar. Serap, Isa’ya “Bahar sehir disinda m1” diye sorar. Isa gegistirir.

Serap kahkaha atarak giilmeye baglar. Yaklagik bir dakika bu sekilde kahkaha atarak
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giiler. Bu sahnede Isa’nin daha 6nce bu eve geldigi, Serap’in Bahar’1 tanidig1, Bahar sehir
disindayken Serap ve Isa’min birlikte olduklarni dgreniriz. Dahasi, Isa ve Bahar’in
arasindaki sorunun Isa’nin onu aldatmasi oldugunu anlariz. isa kuruyemis yemege baslar.
Serap giilmeye devam eder. Isa bir sey sdylemeden birka¢ saniye kadma bakar.
Gokgiiriiltiisii ve ardindan yagmur sesi duyulur. Isa, yere diisen kuruyemisi kadina yemesi
icin 1srar eder. Siddet icerikli bir yakinlagsmayla birlikte olurlar. Serap’in yaklagik birer
dakika siiren aynada kendine bakmasi ve kahkahasi onun tercih edilen bir kadin olarak

zaferini gosteren bir islev goriir.

Baska bir giin, Serap, isa’y1 telefonla arar, uzun siiren yiiksek sesli kahkahalarmi duyariz.
Bir sonraki sahnede Isa, Serap’in evindedir. Televizyonun sesi kisik duyulur. Sarap
icerken sohbet ederler. Isa, Serap’in elbisesine iltifat eder. Once Giiven sonra Bahar’la
ilgili konusurlar. Serap Bahar’m Agr1’da dizi ¢ekiminde oldugunu soyler. isa’nin dikkati
bir anda Bahar’a kesilir, Bahar’la ilgili sorular sormaya baglar. Bu diyalog hi¢ kesme
yapilmadan yaklagik iki dakika siirer ve kamera agi-kars1 ac1 ¢ekimde sadece Serap’in
yliziinii gosterir. Isa, Bahar’dan sarabim tazelemesini rica eder. Kamera agi-kars1 ac1
cekimden, kap1 esiginin ardina konumlanmis sekilde genis planda karakterleri cekmeye
devam eder. Bahar’in konusu acildiktan sonra, degisen kamera agilar stilistik araglar
olarak, Isa’nin Serap’a kars ilgisinin degistigini gdstermeye hizmet eder. Serap topuklu
ayakkabisi goriilecek sekilde bacagini Isa’nin kucagina koyar, ona kur yapmaya baslar
ancak Isa onunla ilgilenmez. Kamera ¢ok yakin planda énce Serap, sonra Isa’nin yiiziinii

gosterir. Cok yakin ¢ekim, Isa’nin duygularini izleyiciye aktarmaya hizmet eder.

Gorsel 41: Solda, Serap’in Isa’ya bakisi. Sagda, Isa nin Serap’a bakisi.

Serap’in evine geldigi ilk gece, onun sivri burun topuklu ayakkabisina Isa’nin gozii

takilir. Konusmalarindan Serap’in her zaman bu tarz ayakkabi giydigini ve sevdigini
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Ogreniriz. Sivri topuklu ayakkabi bicimsel bir ara¢ olarak, Serap’in yiiksek disil enerjisini
imler. /klimler’de sadece iki kadm karakter vardir. Bahar geng, sade giyinen, dogal bir
kizdir. Sakin, uyumlu, naif ve biraz cocuksudur. Isa’ya sadik bir sevgilidir. Bahar’a zit
bir sekilde, Serap orta yagli, feminen giyinen ve iddial1 bir kadindir. Diger yandan, Bahar
sadik bir sevgili iken, Serap erkek arkadasini, onun arkadasiyla aldatan bir kadindir.
Filmde bir kadinin, digerinin karsitiyla verilmesi, bu iki motifin daha kuvvetli goriiniir
olmasina yol agmaktadir. Isa’nin, Serap’a Bahar’la ilgili sorular sormasi, onun tutarsiz
ruh halini izleyiciye gostermeye katki saglar. Bordwell ve Thompson’a gore, motifler zit
islevler tstlendiginde, izleyiciler filmlerdeki 6geler arasindaki farkliligi ve degisimleri

zorlanmadan fark ederler (2011, s. 70).

Isa, yogun kar yagis1 altinda Agri’ya ucakla gelir. Genel ¢ekimde Isa’nin yogun kar
yagisinda yiiridiigii goriiliir. Bir otelin oniinde durur. Otelin ¢evresinde ¢ok az sayida
bina vardir. Kardan dolay1 yol goriinmez. Otel odasinda basucu dolabinin ¢ekmesini
cikarir, yatagin iistiine koyar. Bagini cekmecenin i¢ine koyarak yataga uzanir. Paralel bir
sahneyi de, Kas’ta Bahar’la kaldiklar1 otel odasinda goriiriiz. Dikkat ¢eken bu sira dis1
davranis, bir arag olarak, izleyiciye bir boyun problemi mi var, psikolojik bir sorunu mu

var, sorusunu sordurur.

Gorsel 42: Solda, Kas 'ta Isa’'mn basi ¢cekmecenin icinde. Sagda, Agri’da Isa nin bas:
cekmecenin icinde.

Isa bir kahvehanededir. Bugulu bir camin ardindan, otelden ¢ikan insanlar1 inceler.
Hareketli kamera kadinlara zum yapar, derin odakta hizli hareketlerle bir kadindan
digerine geger. Bu kameranin Isa’nin gozii oldugunu anlariz. Isa’nin Bahar’1 bulmaya
calistigin1 tahmin ederiz. Isa bugulu camin ardindan Bahar’1 gériir ve giiliimser. El

kameras1 Bahar’1 takip eder. Ekip ¢ekime gitmek i¢in hazirlanmaktadir. Bahar ve iki
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arkadas: yiiriimeye baslar. Hava puslu ve sislidir. Karakterlerin yiizii net segilmez. Isa,
Bahar ve arkadaslarim takip eder. Bir siire sonra Bahar’1 kaybeder. Isa sokakta saga sola
bakarken, Bahar girdikleri evin bugulu camindan Isa’y1 gériir. Bugulu camdan goriilen
Isa’nin yiizii ile hemen ardindaki sahnede bugulu camdan gériilen Bahar’n yiizii
paralellik saglar ve karakterlerin camdaki bakis agilar1 birbirine dogrudur. Ciftin
iletisimsizligini imleyen bugulu cam bigimsel bir aragtir. Bir yandan, bu paralel
kompozisyonlar onlarin bir araya gelecekleri ihtimalini duyumsatirken, bir yandan da

Bahar’in baktig1 penceredeki demir parmaklik onlarin kolayca birlikte olamayacagini

anlatan bir isleve sahiptir.

Gorsel 43: Solda, Isa’nin; sagda, Bahar in bakusi.

Isa ve Bahar bir kahvehanede otururlar. Isa Kas’ta ¢ektigi fotograflar1 Bahar’a getirmistir.
Bahar ilk fotografta giiliimser, diger iki fotografta ylizii diiser. Fotograflarin devamina
bakmaz. Isa ¢arsidan aldigi miizik kutusunu Bahar’a verir. Bahar miizigi dinlemeye
baslar. Once giiliimser, sonra yiizii diiser. Isa aksam goriismek ister. Bahar gec
dondiiklerini soyler. isa ara dediginde, Bahar ¢ok ge¢ dondiiklerini tekrarlar. Bahar
fotograflar1 ve miizik kutusunu masada birakip gider. Isa fotograflar1 ve miizik kutusunu
vermek i¢in Bahar’in oteline gider. Bahar otelin &niindeki minibiistedir. Isa minibiisiin
kapisinin agar. Minibiiste yalniz oturan Bahar aglamaktadir. Isa yanina oturur. Bahar’a
niye agladigini iki defa sorar. Bahar yanit vermez. Daha sonra Bahar “niye geldin” diye
sorar. Isa “senin igin geldim” der. Isa degistigini sdylerken, Bahar daha ¢ok aglamaya
baslar. Isa kendisiyle Istanbul’a donmesi icin Bahar’1 ikna etmeye calisir. Bahar, Serap’la
goriisiip goriismedigini sorar. Isa gdriismedigini sdyler. Bahar Isa’ya bakarken, tekrar
basini digar1 gevirir, “artik gok geg¢” der. Isa konusurken, set calisanlari film ekipmanlarini
yiiklemek i¢in minibiisiin bagaj kapisini aralikli olarak agarlar. Onlar kapiy1 her agtiginda

Isa susar, kapiy1 kapattiklarinda Isa konusmaya devam eder. Minibiis kapisinin sik sik
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acilmasi, giinlilk bir gercekligin araya girmesi, karakterlerin iligkisindeki kopuklugu
destekler. Konugmasinin siirekli kesilmesi rahatsiz edici bir etki yaratarak, izleyicinin
karakterlerin dznel gergekligi ile baglanti kurmasina yol agar. Isa, Bahar’dan istedigi
yanit1 alamayinca, samimiyetsiz sekilde iistelemeden minibiisten iner. Isa, Serap’la
goriismedigine dair Bahar’a yalan sdyler. Kitapcida Giiven’le karsilagtiginda kahve
teklifini yalan sdyleyerek geri ¢evirir. Bahar’la goriistiikten sonra kendisini Ishak Pasa
Saray1’na gotiiren taksiciye de yalan sdyleyecektir. Isa’nin kolaylikla yalan sdylemesi
sinirsiz anlatimla sunulur. Karakterler onun bu yoniinii bilmemekte ancak izleyici

bilmektedir.

Bahar, 6nce Isa’nin ilgisine kayitsiz kalir ancak sonra, Isa’nin otel odasina gider. ikisi de
sessizdir. Bahar odaya girer, paltosuyla yataga oturur sonra yataga uzanir. Isa yatagmn
kenarina ¢émelir, basin1 Bahar’in ayaklarina yaslar. Bahar arkasin1 doner. Sabit kamera
cok yakin planda Bahar’in sagini ¢eker. “Chimes” sesi duyulur. “Chimes” sesi ve miizik
duyulmaya devam ederken, ¢ok yakin planda Isa, Bahar’in saglarin1 oksamaya baslar.
Basindan Bahar’1 6per. Kap1 gicirtist ve su damlamasi sesi duyulur. Cok yakin planda
sirayla Isa ve Bahar’m gdzleri goriiliir. Yiizlerinin geri kalam ya ¢ercevenin disindadir ya
da karartilmistir. Sabit kameranin konumu bu sahnelerde aynidir. Yagmurun cama
carpma sesi duyulur. Sabit kameranin acist degismis sekilde, cok yakin planda
karakterlerin elleri, kollar1 ve gozleri parcali olarak, art arda ¢ekimlerle gdsterilir. Cok
yakin ¢ekimde sigara ve dumani goriiliir. “Chimes” sesi duyulur. Kamera tilt hareketiyle
aplik lambay1 gosterir. Yiizlerinin ya da bedenlerinin tamamai hi¢ goriilmez. Dikkat ¢ekici
bu siradist planlar, parcali bedenler, izleyiciye c¢iftin parcalanmis iliskilerini
resmetmektedir. Diyalogun olmadigi sahnede, “chimes”, miizik, yagmur ve su sesleri gibi
hem diegetik hem de diegetik olmayan sesler ciftin iligkilerindeki ayrismanin dramatik
etkisini kuvvetlendirmektedir. Bordwell’e gore, bir filmde sira dis1 bir agi, karakterin
problemli ruh hali tarafindan motive edilebilir veya diegetik olmayan bir yonetmen
miidahalesi olabilir (Bordwell, 1985, s. 212). isa minibiiste Bahar’la konustuktan sonraki
sahnede, genis planda, arka plan ¢ekimde Isa’nin kdpriiniin ortasinda hareketsiz sekilde
ileriye bakarken durdugunu goriiriiz. Bu sirada “chimes” sesi duyulur. Ardindan, yakin
plan ¢ekimde Isa’nin bakisi gosterilir. Bir karga, Isa’nin basinin arkasindan gecer. Bu

sirada karga sesi hemen ardindan yine “chimes” sesi duyulur. Bordwell ve Thompson’a
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gore, diegetik olmayan ses ve bakis acis1 ¢ekimi birlikte kullanildigr zaman, izleyici
karakterin fark ettigi seye dogru yonlendirebilir (2011, s. 285). Her iki sahnedeki

“chimes” sesi bir arag olarak, Isa’nin Bahar’la iliskisinde samimi olmadigini izleyiciye

fark ettirir.

_
n

Gorsel 44: Dikkat ¢eken ¢ok yakin planiar.

Sabah olmustur. Isa otel odasinin penceresi éniinde kiiciik bir masada oturur. Miizik
kutusundan melodiyi dinler. Perdesi acik pencereden disarida lapa lapa kar yagdigi
goriiliir. Bahar uyanir, Isa’nin karsisina oturur. A¢i-kars1 ag1 gekimde karakterler karsilikli

oturur. Biri net iken, digeri gorlinmeyecek derecede karartilmigtir. Bahar giileryiizlii
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sekilde gordiigii giizel riiyay1 anlatir. Isa donuktur. Isa, Bahar’a setin kacta basladigini
sorar. Bahar durgunlasir. Isa’ya bakar. Isa ise basini kaldirmadan éniine bakmaktadir. Isa,
bir giin dnce Bahar’a seti birakip kendisiyle Istanbul’a gelmesini teklif ederken, ertesi
sabah set baglama saatini sormasi “degismeyecek olan” degisken ruh halini izleyiciye bir
kez daha gosterir. Bu sahnede ciftin arasinda baska konusma ge¢gmez. Bahar tepkisizdir,
sessizdir. Agi-karst ag1 ¢cekimde karakterlerden birinin tamamen karartilmis olmasi yant
sira, Isa’nin basin1 kaldirmadan asagi bakmasi ve donuk yiiz ifadesi iliskilerinin

koptugunu imleyen stilistik araclardir.

Filmin acilis sekansinda isa ve Bahar’m oldugu antik kentte hi¢ kimse yoktur. Bir yaz
giinli olmasina ragmen, kumsalda baska insan goriilmez. Kumsal doniisii yolda tek bir
ara¢ yoktur. Bahar Istanbul’a dondiikten sonra, Isa kimsenin olmadig1 antik kentte tek
basina fotograf ¢eker. Insanlarin noksanligiyla dikkat ceken bu sahnelerin amaci,
karakterlerin iletisimsizligini 6ne ¢ikarmaktir. Bu sahnelerde pek az diyalog yer alir ve
sinek, ar1, dalga ve doga sesleri baskindir. Agri’da ise Isa kalabalik sokaklarda dolasir,
aligveris yapar, yol sorar ve insanlara temas eder. Yaz mevsiminde kimselerin olmadigi
mekanlar ile kis mevsiminde insanlarin yogun oldugu mekanlar karsitlik yaratarak,
Isa’daki bir degisime isaret eder. Bunun yani sira, yaz mevsimi antik kentte kalintilar
icinde baslar ve antik kentte kalintilar i¢inde biter. Sonbahar {iniversitede baglar ve
tiniversitede biter. Kis bir ucagin inis goriintiisityle baslar ve bir ucgagin kalkis
gorilintiisiiyle biter. Mevsimlerin ayni bigimsel 6gelerle baslayip bitmesi paralellik

saglayarak, karakterlerin iliskilerindeki kisir dongiiyii anlatan bir isleve sahiptir.

Gorsel 45: Solda, Bahar, Isa ‘va bakmakta. Sagda, Isa, yere bakmakta.

Bahar sette caligmaktadir. Kamera omuz ¢ekimde Bahar’1 gosterir. Kuvvetli bir ucak sesi

duyulur. Bahar bagin1 kaldirir, yogun kar yagisinda yiikselen ucaga bakar. Bahar’in géz
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yast sliziiliir, burnunu ¢eker. Sonra karsisina bakmaya devam eder. Bahar’in goriintiisii
yavag yavas silinir, Bahar’in goriintiisiinden karli doga manzarasina zincirleme kurguyla
gecis yapilir. Sabit kamera aymi goriintiiyli 50 saniye daha ¢ekmeye devam eder. Ekran
kararir. Kopek ve akan su sesi duyulurken jenerik gosterilmeye baslanir ve kdpek ve akan

su seslerinden piyano sesine gegilir.

Gorsel 46: Solda, Bahar in gériintiistinden karli doga manzarasina zincirleme kurguyla
gecilirken. Sagda, karli doga manzarasi.

Neoformalist yaklagima gore, bir filmin agilis ve kapanis sahnelerini karsilastirmak,
filmin bi¢cimsel modelini gérmeye katki saglar. Biraz giinesli bir yaz giinii baslayan film
karl1 bir kis giinii biter. Filmin acilis sahnesinde, Bahar, ayag: takilip diisen Isa’ya
giilimser, ardindan yiiz ifadesinde ¢aresizlik belirir ve sessizce gozyaslar1 yanagindan
stizilmeye baslar. Bu uzun ¢ekim iki dakika siirer. Bahar’in 6nce gililimsemesi sonra
aglamast ve bu c¢ekimin iki dakika siirmesi izleyicinin karakterin aglama nedenini
sorgulamasini motive ederken, onun ruh halindeki dalgalanmay1 géstermeye hizmet eder.
Kapanis sahnesinde acgilistaki anlati 68eleri yinelenmektedir. A¢ilis sahnesinde, Bahar
yasl gozlerle Isa’y1 izlerken, kapanis sahnesinde de, yine yash gozlerle Isa’nin bindigi
tahmin edilen ugaga bakar. Her iki sahnede, kamera sabit konumda, Bahar omuz planda
verilir. Her iki sahnede Bahar’in gdzyaslar sessizce yanagindan siiziiliirken, hi¢ hareket
etmeden karsiya baktig1 bu paralel ¢cekim kompozisyonlari birer motiftir. Bahar’in ilk
sahnede saga, son sahnede sola bakmasi karsithik yaratarak, Bahar’in Isa’dan kopusunu

desteklemektedir.



198

Gorsel 47: Solda, agilis sahnesinde ve sagda, kapams sahnesinde Bahar i Isa’ya bakisi.

Sonug olarak, Nuri Bilge Ceylan Iklimler filminde, bir ¢iftin iklimler gibi degisken ruh
hallerini ve iliskilerindeki iletisimsizligi ii¢c mevsim ve {i¢ kent iizerinden anlatirken,
sinematografik araglar1 kullanmaktadir. Degisen mevsimler ve kentler filmin olay 6rgiisii
gelisimine hizmet etmektedir. Filmde baskin olan yakin ¢ekimler izleyicinin dikkatini
karakterlerin i¢ diinyalarina ve duygularina yonlendirirken, uzun g¢ekimler izleyicinin
karakterlerin i¢sel durumunu anlamlandirmasina hizmet etmektedir. Filmin son
sahnesinde agilis sahnesindeki anlati 6geleri yinelenir. Filmin sinirli anlatis1 izleyiciye
enformasyonu karakterler iizerinden adim adim verir ve filmin sonunda Isa ve Bahar’in

ayriligini paylasir.

3.5. UC MAYMUN (2008)

Nuri Bilge Ceylan’in U¢ Maymun filmi, Hacer, Eyiip ve ogullar1 Ismail’den olusan bir
ailenin hayatlarinin seyrinin degistigi bir donemi anlatir. Eylip’iin patronu Servet,
arabastyla bir adama ¢arparak oliimiine neden olur. Eyiip’e cezaevinden ¢ikinca verecegi
para karsiligi sucu iistlenmesini teklif eder. Eyiip cezaevindeyken, Ismail’in yine
{iniversite sinavin1 kazanamadig1 6grenilir. Ismail okumak yerine calismak ister. Ismail,
alacaklar1 paranin bir miktarini avans olarak Servet’ten istemesi i¢in annesini ikna eder.
Hacer, Servet’in ofisine gider. Servet ve Hacer arasinda bir iliski baslar. Ismail onlar
annesinin yatak odasinda goriir, annesine bir reaksiyon gosterir ancak babasina bundan
s0z etmez. Eyiip cezaevinden ¢iktiktan sonra, Hacer ve Servet arasinda bir seyler
oldugundan siiphelenir. Servet, Hacer’le olan iligkisini bitirmek ister, ancak Hacer
saplantili sekilde Servet’e baglandigi i¢in iliskilerini siirdiirmekte israr eder. Servet
kararl1 sekilde bu isin bittigini sOylemek i¢in Hacer’le bulusur ve Hacer’i tartaklar.

Sonrasinda Servet dldiriiliir. Servet’in telefonuna gelen son mesaj Hacer’e aittir. Hacer
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ve Eylip’ten sliphelenen polis, onlarin evine baskin diizenler ve karakolda sorgular. O

gece Ismail annesine “o isi” kendisinin yaptigmm fisildar. Eyiip, oglunun cezaevine

girmemesi icin kahvehanede ¢alisan gariban bir gence para karsiligi sugu listlenmesini

teklif eder.

Nuri Bilge Ceylan U¢ Maymun filminde, bir teklifle hayatlari alt {ist olan bir ailenin

basina gelenleri sergiler. Bunu yaparken, zaman atlamalariyla 6nemli olaylarin

ayrintilarin1 géstermez, bu olaylarin ardindan karakterlerin i¢ diinyalar1 ve duygu

durumlarinda ortaya ¢ikan degisimleri, yakin plan ¢cekimleri ve 15181 kullanarak izleyiciye

aktarir. Film boyunca karakterlerin “gercegi” agikca konugmamasi, gormezlikten ve

duymazliktan gelmeleri dykii bilgisinin alanin1 yonlendirmekte, sahneleri birlestiren ses

gecisleri 0ykii enformasyonunu derinlestirmektedir.

Filmin olay 6rgiisii taslagi hazirlanmis ve asagida verilmistir:

EYUP CEZAEVINE GIRMEDEN ONCE

Acilis sekansi:
Yol

Servet birine arabayla carpmustir.

Jenerik

Alt Gegit Eytip alt gecitten gecerken, trenin kuvvetli sesi duyulur.

Park Servet, Eyiip’e yiiklii miktarda para karsilig1 sugu listlenmesini teklif eder.
EYUP CEZAEVINDE

Tren Ismail trenle babasinin yanina cezaevine gider.

Is yeri Hacer, Ismail’e is aramak icin telefon gériismesi yapar.

Ev Hacer, Ismail’e is aramak icin telefon goriismesi yapar.

Servet’in ofisi

Hacer, Servet’ten avans istemeye gider.

Araba

Servet arabayla Hacer’i evine birakir.

Alt gecit Hacer alt gecitten gegerken, trenin kuvvetli sesi duyulur.
Yemekhane Hacer’in elinde telefon vardir.

Tren gan Ismail tren garinda kusar. Ustii bas1 kirlenir.

Ev Ismail eve doner. Hacer’in yatak odasindan sesler duyar.
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Tren Ismail trenle babasiyla gériismek igin cezaevine gider.
Ismail’in odas1 | Ismail 6len kardesinin hayalini goriir.
EYUP CEZAEVINDEN CIKTIKTAN SONRA
Mezarhk Eyiip cezaevinden ¢ikmistir. ismail’le birlikte diger oglunun mezarina
giderler.
Yemekhane Hacer birini telefonla arar, ancak telefon agilmaz.
Ev Eyiip, Hacer’in 1srarla ¢alan telefonunu acar. Bir adam aramaktadir.
Ev Eytip, Hacer’deki degisikligi fark eder.
Sur Hacer ve Servet bulusurlar. Servet, Hacer’i tartaklar.
Karakol Servet oldiiriilmiistiir. Hacer ve Eylip sorguya alinirlar.
Ev Eylip yataktadir. Bir ¢ocuk siliieti Eyiip’e arkasindan sarilir.
Teras Ismail, annesine Servet’i 6ldiirdiigiinii sdyler.
Teras Hacer intihar etmeye kalkar.
Kahvehane Eylip, gariban bir gence para karsilig1 sugu listlenmesini teklif eder.
Jenerik

Tablo 5: U¢ Maymun filminin olay érgiisii taslag.

Ceylan, filmde zaman atlamalarini kullanarak, hikdyenin kilit noktalar1 olan olaylarin
bazilarin1 sunmaz. Servet’in yaptig1 trafik kazasi, Eyiip’lin ailesine Servet’in teklifinden
s0z etmesi ve cezaevine girmesi, Hacer’in Servet’ten para istemesi ve almasi, Hacer’in
Servet’le iliskisinin baslamasi, Ismail’in Servet’i 6ldiirmesi gibi olaylar gosterilmez.
Ceylan kesmelerle zaman agimi yaratmakta, devam ettigini sandigimiz olaylar zaman
asimina ugramaktadir. Zaman atlamalar1 enformasyonu sinirlamakta, énemli olaylarin
gosterilmeyisi anlatida bosluk birakmaktadir. Alisilmisin disinda olan bu anlati yapisi,
izleyicinin dikkatini anlati kaygilarindan ziyade, alg1 ve bi¢im inceliklerine yonlendiren
bir unsur olarak islev gormektedir. Zaman atlamalar1 anlatiyi ilerletirken, ses gegisleri ile
sahneler arasinda nedensellik baglantis1 kurulmaktadir. Servet’in, Eyiip’e cezaevinde en
fazla bir sene kalacagini sdylemesi ile filmin olay Orgiisii sliresinin yaklasik bir senelik

bir zamani kapsadig1 enformasyonu verilir.

Filmde dort karakterin yiizii goriiliir. Sorguda, karakol 6niinde, camide ya da kalabaliklar

icinde diger insanlarin yiizii gésterilmez ya da uzaktan flu goriiniirler. Filmde az sayida
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diyalog yer alir. Filmde aksiyon diyaloglar araciligiyla degil, karakterlerin yakin plan
cekimde yiiz ifadeleriyle ilerlemektedir. Yakin plan ¢ekimler, karakterlerin terlemelerine,
nefes alip vermelerine, gbzyaslarina ve yiliz hatlarindaki niianslara odaklanarak,

izleyicinin onlarin duygu durumunu anlamasina katk1 saglar.

Eyiip ve Servet karanlik gecede bir bankta oturmaktadir. Is adami olan ve secimlere
adayligin1 koyan Servet politik geleceginin tehlikeye girmesinden endise ettigini
sOyleyerek, biiyiik bir para karsili§1 Eyiip’ten kazanin sugunu iistlenmesini ister. Eyiip
boynu biikiik durur, sessizce teklifi kabul eder. Eyiip’iin boynu biikiik durusu ve karanlik,

Eyiip’lin omuzlaria binen yiikii anlatmaya hizmet etmektedir.

Sabit kamera evin i¢ini gosterir. Ev i¢inin los, disarisinin aydinlik olmasi gii¢lii bir
kontrast olusturur. Bu kontrast, karakterlerin i¢ diinyalarini yansitan bir ipucu, onlarin
sikintisini izleyiciye aktaran bir aractir. Bir sonraki sahnede, genis a¢1 cekimde, Ismail’in
dar, yiiksek, boyasi dokiilmiis bir apartmandan ¢iktig1 goriiliir. Apartmanin 6niinde yol
boyunca devam eden korkuluk vardir. Etrafta Ismail’den baska kimse yoktur. Genis
cekimde, bu apartman, sonu goriilmeyen korkuluk ve ortalikta kimseciklerin olmamasi

ortamin tekinsiz atmosferini izleyiciye duyumsatir.

Gorsel 48: Solda, los oda. Sagda, dar uzun apartman.

Hacer, Ismail’e is bulmak i¢in 6nce is yerinde sonra evde telefon goriismeleri yapar. Art
arda gelen sahnelerde, Hacer, sirt1 duvara, yiizii aydinliga doniik sekilde oturur. Hacer’in
oturma pozisyonundaki paralellikler bir motiftir ve oglu i¢in ¢abaladigini gosterir.

Hacer’in aydinliga doniik oturma pozisyonu, umudunun var oldugunu ortaya koyar.



202

Gorsel 49: Solda, is yerinde ve sagda, evde Hacer, Ismail’e is bulmak icin telefon goriismeleri
yapmakta.

Evin dis kapis1 salonun igerisine dogru gicirt1 sesiyle yavasca acgilir. Kanli sargi bezli bir
el kapry1 agar. Hacer salonda uyumaktadir, gozlerini acar ve Ismail’in odasina yonelir,
Ismail yara bere igindedir. Hacer’in yiiziinii birka¢ saniye gdsteren yakin ¢ekim, onun
endise ve korkusunu izleyiciye aktarir. Telefon sesi duyulur. Telefon sesi duyulmaya
devam ederken diger sahneye gecilir. Servet ofis masasinda oturmakta, telefonu
calmaktadir. Bel planda Servet masasinda oturmaktadir, telefonu agar, goriiniiste keyifli
konusur. Kapattiktan sonra kiifreder. Arkasindaki dolaba yapistirilmis kendi
fotograflarinin basili oldugu se¢im brosiirlerini 6fkeyle yirtar. Hem Servet’in yaptigi
telefon goriismesinden hem de brosiirleri yirtmasindan secimleri kaybettigini anlariz.
Kamera, onun karsisinda sessizce oturan Hacer’i, sonra bel planda Servet’i birka¢ saniye
gosterir. Hacer’in telefonu ¢almaya baslar. Hacer ¢antasindaki telefonu arar, bulamaz.
Telefonun ¢calma melodisi olan Yildiz Tilbe’nin Emi sarkisini bir dakika dinleriz. Telefon
calisinin uzun ¢ekimle gosterilmesi, izleyiciyi miizige yonlendiren bir aractir ve duygusal
bir atmosferin hissedilmesine hizmet etmektedir. Servet vantilator oniindedir. Yakin
cekimde Servet gozleri karartilmig olarak goriiliir. Gozlerin karartilmasi, se¢imi
kaybetmesinin verdigi sikintiy1 izleyicinin anlamasina yardim eder. Servet pencereden
disar1 bakar. Kamera Servet’in gozii konumunda, otobiis duragina ylriiyen Hacer’i

gosterir. Zaman atlamasi yapilmis ve Hacer’le olan diyaloglar1 verilmemistir.

Gorsel 50: Solda, Servet vantilatér oniinde serinlemeye ¢alismakta. Sagda, Servet’in gézleri
karartilmus.
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Servet arabasiyla otobilis duragina yanasir. Hacer’e onu evine birakmayi teklif eder.
Servet’in uzun 1srarlar1 sonucu Hacer istemeden arabaya binmek zorunda kalir. Hacer ve
Servet’i kesmelerle yakin ¢ekimlerde goriiriiz. Konusmazlar ancak Servet’in konugmasini
dis-diegetik ses olarak duyariz. Servet kaybettigi se¢imlerdeki siireci anlatir. Yakin
cekimde Hacer’in hafif giiliimsedigini ve dudaklarini isirdigin1 goriiriiz. Servet ¢ok
duygusal oldugunu, siir okundugu zaman kolaylikla agladigini sdylerken, yakin ¢ekimde
Hacer’in bagin1 Servet’e dogru ¢evirip, ona baktigin1 goérdiiglimiiz “an”, birkac¢ saniye
yavaslatilarak verilir. Gorilintiiniin slow motion verilmesi dikkat c¢ekicidir. Dis-diegetik
ses karakterlerin bakislarina, mimiklerine bakmay1 motive eden bir aractir. Yakin plan
cekimde Hacer’in dudaklarini 1sirmas1 ve Servet’in duygusal yanini anlatirken Hacer’in
agir cekimde Servet’e bakisi, i¢ dlinyasini agiga vurur. Daha sonra, yakin plan ¢ekimde
Servet’in yaris1 karartilmis ylizii goriliir. Yiiziinlin yarisinin karartilmasi, izleyiciye
Servet’in gayri mesru bir yonii oldugunu duyumsatir. Arabada giderlerken Servet bir yere
bakar ve kamera Servet’in baktig1 yeri, sahildeki feneri gosterir, tren raylarinin sesi ile
tuhaf sesler duyulur. Bu fener, Servet’in Eyiip’e sucu listlenlemesini teklif ettigi sahnede
gordiiglimiiz fenerdir; bir ara¢ olarak yinelenmistir ve Eylip’ii akla getiren bir islevi
vardir. Hacer arabadan inerken, Servet, Hacer’e bir sorunu olursa, ne olursa olsun
kendisini arayabilecegini sdyler. “Sizin i¢in herseyi yaparim” diye ekler. Bu sirada bir
karga sesi duyulur. Servet’in bu sozleri ve karga sesi onun niyetini ortaya koyar. Eyiip
cezaevinden ¢iktiktan sonra, Hacer’in kendisini Servet’le aldattigi siiphesi igine diisecek,
evden c¢ikacak ve ayni fenerin onilinden, fenere bakarak, yiiriiyerek gececektir. Fener

sikintili anlarda yinelenerek gosterilen ve ti¢ karakteri iliskilendiren bir arag olarak islev

gormektedir.
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Gorsel 51: Sol iistte, Hacer dudaklarini isirmakta; sag tistte, Hacer, Servet’e bakmakta. Sol
altta, Servet fenere bakmakta. Sag altta, fener.

Hacer arabadan indikten sonra, alt gecitten gecerken, yliksek siddette tren raylar sesleri
duyulur. Benzer sekilde, filmin agilis sekansinda Servet’in telefonuyla evden ¢ikan Eylip,
yliksek siddette tren raylar sesleri duyulurken ayni alt gecitden ge¢mistir. Her iki sahnede
de alt gecite giren karakterler aydinlik ortamdan, los-karanlik bir ortama yiiriimektedir.

Bu iki sahne paralellik yaratmakta, karakterlerin sikintili siireclere yoneldigini izleyiciye

duyumsatmaktadir.

Gorsel 52: Solda, Eyiip ve sagda, Hacer alt gegitten ge¢mekte.

Ismail tren garinda rahatsizlanir ve eve déner. Mutfaga gidip buzdolabindan su alir. Suyu
icerken, salona gecer. Yakin plan ¢ekimde Ismail’in karartilmis basimi goriiriiz.
Cergevenin geri kalam1 aydinhiktir. Bir ses duyar ve basimi kameraya dogru cevirir.
Hacer’in yatak odasindan sesler gelmektedir. Kapinin 6niine gider, igeriyi dinlemeye
calisir, kap1 anahtar deliginden igeriye bakar. Asir1 yakin ¢ekimde anahtar deliginden
Ismail’in sol gdziinii goriiriiz. O anda tiim dis sesler kesilir sadece su damlama sesi
duyulur. Ismail bir adamin oksiiriik sesiyle bir anda irkilir. Ismail’in gordiikleri
gosterilmez. Bilgi alanimin smirlanmast izleyicide merak uyandirir. Ismail sessizce evden

cikar.



205

Gorsel 53: Solda, Ismail’in karartilmis basi. Sagda, Ismail’in sol gozii.

Ismail’in yara bere icinde eve geldigi sahnedeki ve Ismail’in simdi evden ciktigi
sahnedeki kamera konumu ve Ismail’in basii gdstermeyen genis ac1 ¢cekim paralellik
yaratan stilistik araglardir. Ismail’in basmin gdsterilmemesi, istemi disinda gelisen
olaylarin icine diistiigiinii imlemektedir. Ismail her iki sahnede de ses ¢ikarmamaya 6zen
gosterir. Tekrarlanan bu kompozisyonlar motiftir. Paralel kompozisyonlarin ilkinde
Ismail kapry1 agar, digerinde kapatir. Kapiy1 acarken Hacer’in goriilmesi, diger planda ise
olmamas1 karsithk yaratarak, Ismail’in annesi Hacer’den uzaklasmasmi anlatan
araglardir. Brown’a gore, yonetmen kompozisyonu kullanarak, izleyicinin neye bakmasi
gerektigini sdyler. Izleyicinin bakisi yonlendirilerek, verilmek istenen anlam ortaya

cikartilir (Brown, 2011, s. 38).

Gorsel 54: Ismail solda, kapiyr agmakta ve sagda, kapiyi kapatmakta.

Daha sonra Servet apartmandan ¢ikar, etrafi kontrol eder. Ismail bir yere saklanmistir.
Kamera Ismail’in gozii konumunda Servet’in gidisini gosterir. Cergevenin asagisi ve
yukaris1 karartilmistir, bu Servet’in sikismishgina isaret eden bir islev goriir. Ismail’in

agzi karartilmistir, bu gordiiklerini agik¢a konusamayacagini ima eden bir aragtir.
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Gérsel 55: Solda, Ismail in gozii konumunda Servet gitmekte. Sagda, Ismail in Servet’e bakusi.

Ismail eve geri doner ve annesine evde kimin oldugunu sorar. Servet’i evden disari
cikarken gordiigiinii, Hacer de Servet’in evde olmadigmi sdyler. Ismail daha fazla
konusmaz, Hacer’e birkac tokat atar. Her ikisi de aglamaklidir ve ezan sesi duyulmaya
baslar. Ismail yalan sdyleme derken, Hacer kabul etmez. Karakterler bir daha bu konuyu
konusmazlar. Ismail ¢antasin1 alir ve evden ¢ikar. Tartisma sahnesi, karakterler yatak
odalarinin kap1 esiklerinde dururken baslar, salonun i¢inde devam eder. Salonda her iki
karakter karartilmig, pencerenin dis1 aydinlik goriiniir. Kap1 esigi karakterlerin
ayrigsmasini, evin log ortami karakterlerin i¢sel sikintilarini imleyen araglar olarak hizmet

etmektedir.

Gorsel 56: Solda, Ismail ve Hacer kapi esiginde. Sagda, Ismail ve Hacer karartilmis.

Bir sonraki sahnede, hareket eden trende pencereden Ismail’in basini ¢ikardigini ve
seyahate boyle devam ettigini izleriz. Arka planda gri gékyiizii ve bozkir varken, yakin
plan cekimde Ismail’in gdzyaslar1 goriiliir. Filmin ilk sahnelerinde de, benzer
kompozisyonda Ismail’in trenin penceresinden basmi ¢ikarmis olarak seyahat ettigi
gosterilmisti: O zaman, arka planda giinegli bir havada yesil doga varken, kamera yakin
planda Ismail’in gozleri kapali mutlu yiiz ifadesini gostermisti. Her iki ¢ekimde hareketli
duygular1 imleyen hareketli kamera kullanilmis, ancak ilk sahnelerdeki ¢ekimde kamera
ozgiirliigii vurgulamak icin disarida, sonrakinde Ismail’in caresizligini yansitmak igin

trenin i¢inde konumlanmuistir.



207

-

Gorsel 57: Solda, Ismail’in gozleri kapali, mutlu yiiz ifadesi. Sagda, Ismail in gézyaslart.

Ismail trenle cezaevine gider. Cezaevinde babasiyla yaptign goriismede annesinin
olayindan s6z etmez. Ismail’in cezaevindeki babasini daha énceki ziyaretinde kamera ag1
karsi-ag1 ¢ekimde Eyiip ile Ismail’i gosterir. Ac1 karsi-ag1 cekim stilistik bir arag olarak,
onlar1 tek bir g¢erceve icinde gostermeye hizmet ederken, onlarin iletisim halinde
olduklarm izleyiciye aktarir. Ancak Ismail’in cezaevine bu ikinci gidisinde, kamera
karakterleri ayr1 ayr1 gosterir. Bu, karakterlerin yeterli iletisim kuramadiklarini izleyiciye

gostermeye hizmet eder.

Gorsel 58: Solda, Ismail’in yiizii karartilmis. Sagda, Ismail in yiizii aydinlikta.

Babasiyla goriisme sonrasi Ismail hareket halindeki trendedir. Once bel sonra boy planda
oturma pozisyonunda goriiliir. Pencerenin disaris1 aydinliktir, Ismail karanliktadir.
Penceredeki yansimayla, trenin icindeki ve disaridaki goriintiiler i¢ ice girer. Ismail’in
karanlikta olmas1 ve i¢ i¢e gecen goriintiiler, Ismail’in karmasik duygularini ve ruhsal

sikintisin1 yansitan bi¢imsel araglardir.

Gorsel 59: Trenin icindeki ve disaridaki goriintiiler.



208

Eyiip cezaevinden tahliye olduktan sonra Ismail’le birlikte eve giderken, Ismail’in 6len
kardesinin mezarini ziyaret ederler. Ardindan gelen art arda sahnelerde, Hacer’in elinde
cep telefonuyla birini aradigin1 goriiriiz. Telefonun ¢alma sesinin eslik ettigi sahnelerde
Hacer’i yemekhanede, yemekhanenin soyunma odasinda, bir parkta ve bir kdpriiniin
ortasinda gorliriiz. Sahneler boyunca, telefonun ¢calmaya devam etmesi Hacer’in 1srarla
aradig1 kisinin telefonlarina ¢ikmadig: bilgisini izleyiciye verirken, Hacer’in park ve
kopriideki arka plan ¢ekimde karartilmis bedeni, onun caresizligini yansitan bigimsel

aragtir.

Servet’in Hacer’i evine biraktigi sahneden birkac¢ sahne sonra, yemekhane sahnesinde,
genis ac1 cekimde Hacer’i elinde telefonla ileri geri yiirtirken goriiriiz. Hacer’in yaslandigi
duvardan dogrulup ileri geri yiiriimesi, (olasilikla) Servet’e telefon ag¢ip agmamaktaki
kararsizligina iliskin bir ortilk anlam igerir. Hacer’in telefonuna yanit alamadigi
yemekhane sahnesinde ise, omuz ¢ekimde ylizii duvara doniiktiir ve duvara yaslamistir,
daha sonra duvara yaslanmaya devam ederken yliiziinii kameraya cevirir. Bu paralel
kompozisyonlar birer motif olarak karsitlik yaratmaktadir. Hacer’in beden durusu ve
kamera agilarindaki farklilik, bir seylerin degistigini destekleyen araglar olarak, Hacer’in

duvara yaslanarak ancak ayakta kalabildigini anlatmaya hizmet eden bir isleve sahiptir.

Gorsel 60: Solda, Hacer telefon edip etmemekte kararsiz. Sagda, Hacer telefonuna yanit
alamaz.

Eyiip evindedir. Hacer’in kapi girisine asili ¢antasindaki cep telefonunun ¢aldigini duyar.
Telefonu almak isterken, ses kesilir. Telefonun ¢alma melodisi Yildiz Tilbe’nin Emi
sarkisidir. Filmde kullanilan tek miizik, Hacer’in cep telefonu ¢alma melodisi olan Emi
sarkisidir. Sarkinin s6zleri -“sen de sev ama sevilme, ask acisi ¢ek ben gibi, ¢ok 6zle ama
kavugma, kavusamadigim gibi”- Hacer’in, Servet’e karsi olan duygularini izleyiciye

duyumsatir. Eyilip buzdolabindan igecek alir, onu igerken Hacer’in telefonu tekrar



209

calmaya baslar. Eyiip cantadan telefonu cikarir. “Ozel numara” aramaktadir. Eyiip
telefonu agtig1 zaman, telefondaki adamin “senin benim evimin Oniinde ne isin var”
dedigini isitir. Eylip’iin, “siz kimi aradiniz” demesi {izerine telefon kapanir. Eyiip tepkisiz
sekilde telefonu cantaya geri koyar. Eyiip’iin sessiz ve tepkisiz durusu, telefondaki sesi
tanty1lp tanimadigini izleyici acisindan belirsiz kilmakta, bdylece anlatida bosluk
olusturarak izleyiciyi meraklandirmakta ve olay Oykiisiinii takip etmesini motive
etmektedir. Ismail’in Hacer’in yatak odasindan sesler duydugu sahnede de Ismail
buzdolabindan su almis ve igmektedir. Bu iki sahnede karakterlerin birseyler icerken

birseyler duymus olmalar1 paralellik yaratmaktadir.

Eytip telefon yiiziine kapandiktan sonra, kapali pencereye kolunu dayayarak digar1 bakar;
arka plan ¢ekimde bedeni karartilmis olarak goriiliir. Sonra odasina gider ve Hacer’in
yatakta yar1 ¢iplak uzandigimi goriir. Hacer’in bu pozisyonu, Eyiip’lin kuvvetlenen
stiphelerini izleyiciye duyamsatir. Eyiip, Hacer’e Servet’ten paray1 nasil aldigini sorar.
Ikisi de tedirgin davranir ve birbirlerine yakinlasamazlar. Eyiip evden ¢ikar. O evden
cikarken, Hacer’in bulundugu yatak odasinin penceresi bir anda agilir, perde ugusur ve
glines evin i¢ine girer. Bu mizansen, Eylip’iin evden ayrilmasinin Hacer’de 6zgiirliik

duygusu yarattigin1 anlatmaya hizmet etmektedir.

Hacer yatak odasinda aynada kendisine bakar ve giilimser. Bu planda Hacer’in yiizliniin
aydinlik gdriinmesi ve kendisine giiliimsemesi, kendi yolunda ytirtimekteki kararliligini
izleyiciye yansitir. Ardindan gelen sahnede Servet’le goriismeye gider. Servet kararli
sekilde bu isin bittigini sdyler, ayaklarina kapanan Hacer’1 tartaklar. Servet’le goriistiikten
sonraki sahnede Hacer, yine ayn1 ayna karsisinda kendine bakar. ilk ayna gériintiisiine

karsit olarak, Hacer’in giiliimsemesini kaybetmis bakisi ve yaris1 karartilmis yiizlinlin

goriintiisii Servet’le bir geleceginin olmadigini kismen anladigini izleyeciye aktarir.
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Gorsel 61: Solda, ayna karsisinda, Hacer’in yiizii aydinlik goriinmekte ve kendisine
giiliimsemekte. Sagda, ayna karsisinda, Hacer’in giiliimsemesini kaybetmis bakisi ve yarisi
karartilmig yiizii.

O gece polis eve gelir, sonra Hacer ve Eyiip’ii karakolda goriiriiz. Eytip, polislerden
Servet’in cep telefonundaki son mesajin karisina ait oldugunu 6grenir. Eyiip ve Hacer eve
doner. Sabit kamera salonda odalarin kap1 esiklerini gosterecek sekilde konumlanmaistir.
Eyiip odasina girer. Cer¢eve bos kalir. Birka¢ saniye sonra Hacer ¢ergeveye girer ve
kameranin odag1 kaydirmastyla Hacer’i net, arka tarafini birkag saniye flu gériiriiz. iki
karekterin ayni gerceve icinde yer almamasi, Hacer gergeveye girince goriintliniin
netliginin bozulmasi onlarin ayriligimi izleyiciye duyumsatir. Hacer yatak odasinin
kapisina gelir, Eylip yatmaktadir. Hacer kap1 esiginden ona bakar, ancak igeri girmez.
Hacer’in kap1 esigini gegmemesi bu ayrilik bilgisini desteklemektedir. Sabit kamerada
Eyiip’ii yatakta gérmeye devam ederiz. Kii¢iik bir ¢cocuk siliieti Eyiip’e arkasindan sarilir.
Eyiip’iin gozleri dolar. Bir sonraki sahnede, Hacer’i terasta goriiriiz. Ismail yanina oturur.
Birkag saniye sessizliken sonra, Ismail “ben yaptim” der, Hacer “neyi” diye sorar. Ismail
yanmit vermez. Birkag saniye daha gecer. Hacer, Ismail’in yiiziine tekrar bakar ve aglamaya
baslar. Bu sirada kameranin yakin ¢cekimde Ismail ve Hacer’in yiizlerini art arda planlarla
vermesi, agikca konusamayan karakterlerin duygularini yansitmaya yardim eden bir
aractir. Bu sahneler boyunca duyulan tuhaf bir gicirtt sesi, karakterlerin sikintilarinin
siddetini vurgulamaya hizmet etmektedir. Ardindan gelen sahnede Eyiip’e arkasindan
sarilan ¢iplak cocuk siliieti yataktan kalkar, ylirliyerek odadan ¢ikar. Cocuk siliieti
yiiriirken suya basma sesleri duyulur. Ismail’in cinayet isledigini 6grendigimiz sahnenin,

Eyiip ile ¢ocuk siliietinin yer aldig1 sahneler arasinda olmasi, Eyiip’in bu ¢ocugu

kaybettigi gibi Ismail’i de kaybedecegi bilgisini duyumsatir.
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Gorsel 62: Sol iistte, Ismail yere bakmakta, sag iistte, Hacer’in Ismail’e bakisi. Sol altta, bir
cocuk siliieti, Eyiip’e arkasindan sarilmakta; sag altta, ¢cocuk siliieti gitmekte.

Bu cocuk siliieti filmde bir sahnede daha goriilmektedir. Ismail cezaevine ikinci
gidisinden, babasina annesi hakkinda konusamamasindan sonra eve geldiginde yatagina
uzanir. Yattig1 yerden evin kapisi ve mutfak goriinmektedir. Odanin kapisit net ve
ardindaki figiirler flu goriiniir. Evin kapis1 yavasga, gicirtiya agilir. Su damlama sesi ve
suya basan ayak sesleri duyulur. Ev kapisindan giren aydinligin iginde bir ¢cocuk siliieti
yavas yavas yaklagsmaya baglar. Basindan asagi su dokiilmiis ¢iplak bir ¢ocuk siliieti
Ismail’in odasina dogru yavasca yiiriir. Ismail gériintiildeyken yonetmenin Ismail’in agi1z
bolgesini karartmasi dikkat ceker. Cocuk siliieti Ismail’in 6niinde durur, bu kez agiz
bolgesi beyaz gomlegi ile kapali olan Ismail, cocuga sol goziiyle bakmaktadir. Iismail’in
agzinin bir sekilde kapali olmasi konusamama durumunu dile getiren bir aragtir.
Bordwell ve Thompson’a gore, karakterlerin diisleri ya da hayalleri anlatim1 derinlestirir.
Hayaller karakterin igsel goriintiileriyle sunulur ve bazen bunlarin hayal oldugu daha
sonra anlasilir (2011, s. 95). Filmde ¢ocuk hakkinda hi¢ konusulmaz. Cocugun ciplak ve
1slak goriilmesi, ylriirken suya basma seslerinin duyulmasi bir arag¢ olarak, izleyiciye
onun suda bogulma gibi bir kaza sonucu 6lmiis olabilecegini duyumsatmaya hizmet
etmektedir. Onemli bir sorun var olmasma karsin, iizerinde agikga konusamadiklari
siireglerde gocugun hayal halinde Ismail ve Eyiip tarafindan yatarken goriilmesi,
yinelenen bicimsel bir aractir ve ikisinin de iizerinde agik¢a konusamadiklar ortak bir
antya sahip olduklarmi duyumsatmaktadir. Ote yandan, bu sahnede Ismail’in ¢ocuga sol
goziiyle bakmasi ile kapinin anahtar degilinden Hacer’in yatak odasini izledigi sahnede
de sol goziiyle bakmasi yinelenen motiflerdir. Bati sembolizminde “gece” ve “gecmis”

anlamina gelen sol goz, biling disina itilen kotii bir an1y1 vurgulamaya hizmet etmektedir.



212

Gorsel 63: Ismail, bir ¢ocuk siliieti gormekte.

Cocuk siliieti ayrildiktan sonra Eyiip terasa dogru yiirlir. Eyilip, Hacer’in terastan
atlayarak intihar etmeye c¢alistigin1 goriir ve hemen birka¢ adim geri doner, karanlik
tarafta saklanir. O anda tren sireni sesi ve kuvvetli ray sesleri duyariz. Bu sesler Hacer’in
aglama sesini bastirir. Bu arada, Eyiip’lin yiizliniin ve goézlerinin art arda ¢ok yakin
planlarla gosterilmesi, ter i¢inde hizli hizli derin nefes alip vermesi, onun Hacer’in intihar
girisimini 6nleme konusundaki tereddiidiinii izleyiciye duyumsatan bigimsel araglardir.

Hacer’in aglama sesini bastiran siren ve ray sesleri bu tereddiidii destekler.

Gorsel 64: Eyiip tin bakislari.

Sonraki sahnede, Eyiip, Hacer ve Ismail baslar1 énlerinde sessizce salonda oturmaktadir.
Filmde aile bireylerini bir arada gordiigiimiiz tek sahnedir. Aile bireylerini bir arada
resmeden bu tek sahne, onlar1 bir araya getiren durumun 6nemli oldugunu izleyiciye
yansitir. Karakterlerin susmalar1 ve oturma pozisyonlar1 bigimsel birer ara¢ olarak,

caresizliklerini izleyiciye aktaran bir iglev goriir.
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Eyiip terasin girisindedir. Hacer terasin duvaria oturmustur. Eyiip’ii fark edince sasirir
ve ona giiliimser. Eyiip bir sey sOylemeden ve tepki vermeden sadece Hacer’e bakar.
Hacer’in yiizii diiser. One dogru egilir sonra tekrar Eyiip’e bakar. Birka¢ saniye sonra
Eyiip “sagmalama in asagiya” der. Bu uzun ¢ekim bir dakika siirer. Hacer’in Eyiip’e
giiliimsemesi ve Eyiip’iin tepkisizliginden sonra yliziiniin diigmesi ve 6ne dogru egilip,

tekrar Eyiip’e bakmasi, Hacer’in Eyiip’ten af diledigini ifade eden bi¢imsel araglardir.

Daha giin dogmamistir. Eyiip, daha 6nce de bir kez ugradig1 gosterilen kahvehanenin
kapisin1 calar, kahvehanede c¢alisan ve orada yatan Onceden tamidigi gariban genci
uyandirir. Cok yakin ¢ekimde Eyiip’iin yiizii ve igtigi sigara dumani goriiliir. Delikanliya
daha gen¢ oldugunu, igeriden ¢iktiktan sonra eline yiiklii miktar para gegecegini, o
parayla kendisine is kurabilecegini sdyler. Bu sahnenin, Servet’in Eylip’e yaptig1 teklif
sahnesine benzemesi, benzer tekliflerin giin dogumundan 6nce yapilmasi, karakterlerin
karartilmis yiizleri, yakin plan ve ac1 karsi-ac1 cekim gibi araglar paralellik yaratmaktadir.
Ik teklif sahnesindeki ac1 karsi-agim cekim, Servet ve Eyiip’ii cerceveye sikistirarak,
onlarin sikismishk duygusunu aktarirken; yakin g¢ekim, Servet’in terli yliziini ve
bakiglarini sergileyerek, yliziine vuran sikintiy1 izleyicinin okumasina izin veren stilistik
araglardir. Ancak, simdiki teklif sahnesinde, a¢1 karsi-acim ¢ekim, gariban geng ve
Eylip’iin i¢cinde bulundugu ¢ergeveyi sikistirmamakta; Eyiip’iin bakisini gdsteren yakin

cekim, oglunu kurtarmak isteyen bir babanin kendinden emin durusunu izleyiciye

yansitmaktadir.
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Gorsel 65: Sol ve sag tistte, Servet, Eyiip e teklif sunmakta. Sol ve sag altta, Eyiip, delikanliya
teklif sunmakta.

Genis a¢1 ¢ekimde terasta olan Eylip’ii goriiriiz. Kara bulutlar hareket halindedir. Cok
genis ag1 ¢ekimde ev arkadan goriiliirken, siddetli bir gokgiiriiltiisii ve tren sireni sesi
duyulur. Gok giirtiltiisii devam ederken yagmur baglar. Filmin yagmurlu bir havada
baslamasi ve yagmurlu bir havada bitmesi, filmin sonu ile basi arasinda paralellik

yaratarak filmdeki dongitiselligi imler.

Sonug olarak, Ceylan U¢ Maymun filminde, kaza ile bir sahsin 6liimiine neden olan bir is
insaninin, soforiiniin kazay1 iistlenmesi sonrasinda soforiin ailesinin degisen yasamini
anlatir. Zaman atlamasi teknigiyle dnemli olaylar1 gdstermez; yakin c¢ekim ve 15181
kullanarak, bu 6nemli olaylarin karakterler tizerindeki etkisini izleyiciye aktarir. Zaman
atlamalar1 Oykii enformasyonunu derinlestiren bir islev goérmekte ve izleyicinin
olaylardan ¢ok karakterlere bakmasini, onlarin duygularini fark etmesini saglamaktadir.
Filmde sadece dort karakterin yiiziinlin goriilmesi, karakterlerin 6n plana ¢ikmasina
yardimct olur. Yakin ¢ekim karakterlerin yiiz ifadesindeki duyguyu ortaya ¢ikaran bir

teknik olarak kullanilmaktadir.

3.6. BIR ZAMANLAR ANADOLU’DA (2011)

Bir Zamanlar Anadolu’da filminin hikayesi bir cinayet sorusturmasi ekseninde ilerler.
Anadolu bozkirinda konvoy halinde seyreden ii¢ arabalik bir ekip, maktuliin gdmiilii
oldugu yeri bulmak i¢in yola ¢ikmiglardir. Savci Nusret’in bulundugu en 6ndeki aracin
arkasindaki aragta Doktor Cemal, komiser Naci, sofér Arap Ali, zanli Kenan, polis
memuru Izzet vardir. En arkada jandarma araci onlara eslik eder. Karakterler gece
boyunca bir ¢esmenin yakinina gdmiilmiis olan cesedin yerini ararlar. Zanli Kenan
Oldiirdiikleri maktulii hangi ¢esme yakinina gomdiiklerini hatirlayamadigi igin gece
boyunca ekip bir gesmeden 6tekine gider. Gittikleri yerler birbirine benzediginden cesedi
bulmak zorlasir. Ekip yorgun diiser ve bir kdyde muhtarin evinde misafir olurlar. Giin
agardiktan sonra yeniden yola c¢ikarlar. Gittikleri besinci ¢esme yakininda, maktuliin
oldugu yer bulunur ve cesedi ¢ikarip otopsi yapmak i¢in kasabadaki hastaneye gotiirtirler.

Doktor cesede otopsi yaparken film son bulur.
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Bir Zamanlar Anadolu’da filminde Nuri Bilge Ceylan yarattig1 karakterlerle benzerlik ve
karsitlik stratejisi kullanarak, bir kasabada sikisip kalmis insanlarin iligkilerini

anlatmaktadir. Bunun yani sira, bir topluluk i¢indeki insanlarin zamanla birbirine benzer

hale geldigini sergilemektedir.

Filmin olay orgiisii taslag1 hazirlanmis ve asagida verilmistir:

GECE
Acilis Sahnesi: | Zanl, kardesi ve dldiiriilen adam bir arada yemek yemektedirler.
Oto lastikci
Jenerik

Birinci ¢cesme

Cinayet sorusturmasi i¢in yola ¢ikan karakterler ilk defa goriliir.

Araba ici

Karakterler manda yogurdunun kokmasi iizerine konusurlar.

Ikinci cesme

Zanli cesedi nereye gomdiiklerini hatirlayamaz. Savei, komisere
sitem eder.

Araba igi

Komiser savcinin yiiziine sdyleyemediklerini arabadakilere soyler.

Uciincii cesme

Doktor ve sofor Arap Ali diyalogu.

Dordiincii
cesme

Savci, doktora “Olecegi giinii bilen bir kadiin hikayesi’ni
anlatmaya baslar.

Muhtarin evi

Ekip muhtarin evinde misafir olur.

GUNDUZ

Besinci ¢cesme

Ceset bulunur.

Doktor yatak | Eski esiyle mutlu oldugu giinlerdeki fotograflara bakar.

odasi

Doktor hasta | Komiser ogluna recete yazdirmak i¢in doktorun odasina gelmistir.
odasi

Hamam Doktor hamamdadir.

Mutfak Doktor mutfagin oldugu koridorda zanlinin esini goriir.

Doktor hasta | Savci, doktora “Olecegi giinii bilen bir kadinin hikayesi”ni yeniden
odasi acar.

Otopsi salonu

Savci tutanagi yazdirir.

Jenerik

Tablo 6: Bir Zamanlar Anadolu’da filminin olay orgiisii taslag.
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Bir Zamanlar Anadolu’da filminde, karakterler gece boyunca gdmiilmiis bir cesedi
ararlar. Gecenin sonunda karakterler kdy muhtarinin evinde misafir olur. Giiniin
agarmasiyla yola ¢ikar ve besinci ¢esmenin yakininda cesedi bulurlar. 34 sahneden olusan
filmde, giin dogumu 17. sahne ile baslar*!. Ceylan gece-giindiiz ayrimi ile filmi hem saat
hem de sahne bazinda iki bolime ayirmistir. Gece ve giindiiz ayrimimni sistematik bir
alternatif yontem olarak kullanarak, filmde diri-6lii, taze-ciirlik ve masum-suclu gibi
bircok zit kavrami karsi kasiya getirmistir. Filmde aksiyon ve karakter iliskileri eszamanli
olarak sergilenmistir. Filmde ¢ok sayida onemli karakter vardir, bunlardan doktor
karakteri temel nedensel aksiyonu saglamis, bazen de diger karakterler filmin merkezine
cekilmistir. Katilin kim oldugu bilinir, ancak cesedin bulunup bulunamayacag belirsizdir
ve gizemini koruyan sorulara ge¢is yapilir. Filmde bu kademeli degisim baz1 dikkat ¢ekici
anlatim araglariyla goriiniir olur. Filmin ilk yarisinda egemen olan uzun ¢ekimler ve asiri
uzaktan c¢ekimler gerilimi arttirirken, ikinci yarisinda orta yakin ¢ekim ya da bas agisi

cekimleri karakterlerin sikintilarini yakindan gérmeye izin verir.

Filmin ilk yaris1 gece geger. Dort ¢esme basi ve li¢ araba i¢i sahnesi ardindan muhtarin
eviyle son bulur. Araba i¢i sahneler sofor Arap Ali, komiser, polis, doktor ve zanlinin
bulundugu aragta gecer. Her bir sahnenin icinde kiiclik aksiyon birimleri yer alir.
Karakterler ilk kez birinci ¢esmede goriiliir. ilk araba ici sahnesinde “manda yogurdu”
diyalogu gecer. ikinci cesmede karakterlerin mesleki gorevleri dgrenilir. Ikinci araba igi
sahnesinde komiserin telefonundaki “Love Story” melodisi duyulur ve komiser ile
karisini iliskisinin bir kesiti hakkinda bilgi sahibi olunur. Ugiincii cesmede doktor ile
Arap Ali’nin diyalogu yer alir. Dordiincii ¢cesmede doktor ile savcinin diyalogu geger:
Savci, doktora bir arkadasinin 6len karisinin hikayesini anlatmaya baglar ve film boyunca

iki karakter arasinda bu hikayenin konusu zaman zaman yeniden agilir.

Cesme baslarinda maktuliin bulunamamasi, arama ¢alismasini siirdiiren bir neden olarak,
bir sonraki sahneyi baslatan bir olaydir. Bir cinayet sorusturmasi siirerken, karakterlerin

sorusturma ekseni disindaki diyaloglar ve iliskileri filmde 6ne ¢ikarilarak sunulur. Film,

41 Nuri Bilge Ceylan, Bir Zamanlar Anadolu’da bashkl kitabinda, filmin senaryosuna yer vermistir (2019,
s. 15-84). Filmin arka kapaginda, kitaba orijinal senaryonun koyuldugunu, ancak filmin ¢cekim ve kurgu
asamasinda senaryonun bazi degisiklere ugradigini belirtmistir.
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sanat sinemasina iliskilendirdigimiz gevsek yapili bir anlatiya sahiptir. Gergekei bir
zaman ve mekan stirekliligi anlatim araglariyla sunulur. Gece aramasinda, uzun ¢ekimler
ve asir1 uzaktan ¢ekimler oldukca baskindir. Isi1g1 az gecede uzaktan ve uzun ¢ekimler ile
“s kompozisyonda” ilerleyen arabalar, filmle izleyici arasina mesafe koyar ve bu
izleyicide gerilim yaratir. Bozkir alandaki asir1 uzaktan uzun ¢ekimler ve dar
mekanlardaki yakin ¢ekimler arasindaki denge de dikkati cekmektedir. Cesme basi ve
araba i¢i sahnelerin ekran siliresi neredeyse aynidir. Arabadaki ve c¢esme basindaki
diyaloglar atmosferik detaylara odaklanan denge anlarim1 yansitmaktadir. Bu filmde
aksiyonun birka¢ mekanla sinirlandirilmasi islevseldir. Mekansal devamlilik, diyaloglara
dikkat cekmek icin kurgulanmig olmalidir. Sadece araba farlarinin aydinlattig1 karanlik
gecede, birbirine benzeyen ¢esme baglari ve dar alandaki araba i¢i sahneler art arda
gelerek aksiyonu yavaglatir. Karanlik, u¢suz bucaksiz bozkir ve dar alanlar, karakterlerin

cesedi bulamamalariyla birlikte gerilimi arttirir.

Gorsel 66: Sadece araba farlarimin aydinlattigi karanlik geceden sahneler.

Filmde karakterlerin ciddi bir gorev sirasinda, “kokan 6geler” tlizerine diyaloglar1 géze
carpar. Manda yogurdunun kokmasi, kuzu etinin kokmasi, cesetlerin kokmasi, yani
“kokan 6geler” filmin bigimsel dinamik sistemi i¢inde farkli algilanan araglardir. Filmin
akis1 i¢inde izleyici karakterlerin bildikleriyle sinirlanir. Ancak karakterlerin kokan
Ogeler lizerine tartigsmalari izleyiciyi karakterlerin iliskilerini analiz etmeye yonlendiren
bir yem islevi goriir. Bu filmde “kokan 6ge” motifleri dar mekanlarda gecer. Bordwell ve
Thompson bigimsel yinelemeleri tanimlamak i¢in motif terimini kullanmislardir (2011,
s. 68). Dar mekan olan araba ici sahnesinde komiser, Arap Ali ve polis memuru Izzet
manda yogurdunun kokup kokmamasi iizerine tartigirlar. Araba i¢i sahnelerde 6n camdan
diiz kamera acis1 egemendir. Bazen araba i¢inde omuz c¢ekimle karakterlere kesme
yaparak, dramatik noktalar gosterilmeye ¢aligilir. Komiser kokan yogurdun iyi oldugunu

savunarak son sozii sOyler ve Arap Ali ve polis memuru {izerinde istiinliigiinii korur.
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Benzer sekilde, dar bir mekanda, muhtarin evinde, kokanin iyi oldugu fikrinin baskin
oldugu bir konusma geger. Karakterlerin dip dibe oturdugu iki yer sofrast kurulmustur.
Komiser, muhtara yedigi etin kuzu eti olup olmadigin1 sorar. Komiser eti sevmistir.
Mubhtar dogrular. Bazi insanlarin koktugu i¢in kuzu etini yemedigini, ancak et denen seyin
kuzu eti oldugunu vurgular. Komiser basiyla onaylar. Kokan 6ge motifi ikinci kez geger.
Kokan 6ge motiflerinin oldugu sahnelerde, kamera da orta a¢1 ¢ekimde karakterlerin
birbirlerine tepki ya da tepkisizliklerini gosterecek sekilde konumlanmaktadir. Sikisik
oturma pozisyonunda ¢ekim planlarmma tam olarak giremeyen karakterler, gili¢siiziin

giicliiye boyun egdigini izleyiciye duyumsatir.

Bordwell ve Thompson’in dedigi gibi, izleyicinin ilgisini ¢eken her bilesen “biitiin
modelin pargasi olarak islev goriir” (2011, s. 58). Ceylan, birer motif olan ¢iirlimiis 6geler
tizerinden karakterler arasindaki benzerlik ve farkliligi aktarmak icin gorsel bir model
gelistirmistir. Dordiincii cesme basinda, komiser sinirlenerek zanliy1 hirpalamaya baslar.
Savci onlar ayirir. Savel, komiserle bir kenarda konusmaya baslar. Izleyici bu konusmay1
ekran dis1 ses olarak duyarken, Arap Ali once etrafi kontrol eder, sonra agagtan elma
koparmaya ¢alisir. Agacin dalina asilinca bir¢ok elma yere diiser. Kamera yakin ¢ekimle
bir elmanin yokus asag1 bir dereye yuvarlanmasini, suda ilerlemesini ve dnceden suya
diismiis ¢lirlimiis elmalarin arasina karigmasini takip eder. Bu uzun ¢ekimde elma takibi
sahnesi, izleyicinin dikkatini arttirip, filmde ayrintilara odaklanmasina yol agar.
Yuvarlanan taze elma aydinlikta, ciiriik elmalar karanliktadir. Ikili diyaloglarla
katmanlanan savcinin ekran dis1 sesi, aydinliktaki taze elma ve karanliktaki ciiriik
elmalara dikkat ¢ekerek, taze olanin ¢iiriik olana ¢ekildigini gosteren bir islev goriir.
Komiser zanliya siddet uygularken, Arap Ali bu durumu umursamadan elma yemege
caligir. Ayn1 umursamazlikla Arap Ali, besinci ¢esme sahnesinde bagaja konan ¢iiriimeye
yliz tutan bir cesedin yanina tarladan caldigi taze kavunlar1 koyacaktir. Bordwell ve
Thompson, anlamin “biitiin sistemi olusturan diger 6gelerle birlikte rol oyna[digini]
belirtmislerdir (2011, s. 63). Bu sahneler, Arap Ali’nin ufak ¢ikarlarini sergilemek igin
tasarlanmistir. Karakterlerin kendilerine gore talepleri vardir. Bunlar filmin bigimsel
sisteminde yinelenerek fark edilir hale getirilir. Komiser 6zenle saygi gosterdigi
doktordan, oglu icin regete yazmasini rica eder. Komutan, savciya kaymakli biskiivi

ikram ederken tutanak konusunu acar. Muhtar evine gelen misafirlerine ikramda kusur
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etmezken, savciya isini gordiirmeye calisir. Otopsi teknisyeni savci ve doktora alet
edevatin yetersizliginden yakinir, cesetleri rahat kesmek i¢in elektrikli testere talep eder.
Filmin son sekansina kadar doktor karakteri diger karakterlerden farkli bir durus sergiler.
Doktor karakteri sessizdir. Sohbetlere katilmaz, kendisine soru sorulmadikc¢a konusmaz.
Olaylar1 gbzlemci gibi izler. Doktor kasabaya yeni atanmistir, taze doktordur. Filmin son
sekansinda doktor otopsi tutanaginda maktuliin 61iim nedenini gercegi carpitarak yazdirir.
Bu sahne, izleyiciye taze elmanin yuvarlanarak ciiriik elmalarin arasina diistiigii sahneyi
cagristirir ve doktorun diger karakterlere benzedigini gosterir. Ceylan, izleyiciyi
hikayedeki pargalar1 birlestirmeye davet etmektedir. Taze ve c¢lirlik karsitligr ayrintilart

gostermek ve izleyicinin zihninde Ortiik anlami olusturmak i¢in kullanilmaktadir. Bu

sekilde, anlat1 adim adim ilerler.

Gorsel 67: Soldaki fotografta yuvarlanan taze elma aydinlikta, sagdaki fotografta ¢iiriik
elmalar karanlikta.

Bu filmde aksiyonu ilerleten sey, otorite ve alt katmanlar arasindaki hiyerarsik
azarlar. Komiser arabada savcinin arkasindan sdylenir. Ardindan komiserin “Love Story”
melodisiyle telefonu ¢alar. Karis1 onu azarlar ve telefonu yiiziine kapatir. Ortamla uyumlu
olmayan melodi ve karisinin ters tavri komiserin giiciinii, otoritesini kirmak igin
islevseldir. Ayn1 sahnede, en yetkili kisi olan savcinin iginde bulundugu araba en
ondeyken, savcinin soforii yolu bilmedigi i¢in Sofor Arap Ali’yi 6ne gegirir. Arap Ali,
savemin soforiinii arkasindan elestirir. Arabalar seyir halindeyken, savcinin tuvalet
ihtiyaci i¢in dururlar. Polis memuru, savcmin besinci kez tuvalet molasi verdigini
hesaplar. Komiser, doktora “prostat mi1 bu?” diye sorar, savciyl muayene etmesini sdyler.
Bu, savcimin otoritesine dogrudan karsi gelemeyen komiserin ona karsi arkasindan
yapabilecegi bir hamledir. Polis memuru yiiksek sesle giiler. Komiser ona sert bir bakis

atarak susturur. Bu da komiserin polis memuruna yapabildigi bir otorite gdsterisidir.
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Thompson, “motivasyon”un filmde bir aracin islevinin anlagilmasina yol actigini,
izleyicinin bu islevi fark etmeye calisirken metinlerarasi motivasyona basvurabilecegini
belirtmistir (1988, s. 16). Metinleraras1 motivasyon, izleyicinin diger sanat eserlerindeki
bilgilerini hatirlamasina karsilik gelir (1988, s. 18-19). Bir Zamanlar Anadolu’da filmi
Cehov’un Oykiileriyle benzerlikler tasimaktadir. Cehov’un G&ykiilerinde 6ne ¢ikan
ozellikler, egemen diizenin insan iliskilerini sekillendirmesi, karakter derinlikleri, dykii
icinde Oykii barindirmasi1 ve kara mizahi 6geleri 6ne ¢ikarmasidir. Sikisip kaldiklar
hayatlarinda Cehov’un karakterlerinin eylemleri de diyaloglari da anlamsizdir (Tunali,
2014, s. 41; Kaymak, 2018, s. 91). Bu noktada, metinlerarast motivasyon Cehov’un

Oykiilerine asina olan izleyicinin bu filmi kolay anlamasinda bir islev goriir.

Cehov’un oykiilerindeki gibi Bir Zamanlar Anadolu’da tilminde kiigiik bir kasabada
yasayan insanlarm kiiciik diinyalar1 anlatilir. Ozellikle Cehov’un Sorgu Yargict (1887)
oykiisii ile Bir Zamanlar Anadolu’da tilminin hikayesi, hem i¢ ige gecen iki dykiiniin
anlatilmasi, hem de diyaloglarla olaylarin gelisimi agisindan biiyiik paralellik gosterir.
Sorgu Yargici’'nda sorgu yargicl ile doktor birlikte otopsi yapmak i¢in bir kasabaya
giderler. Yol boyunca sorgu yargici, doktora “6lecegi giinii bilen bir kadinin hikayesi’ni
anlatmaya baglar. Doktor, tipta nedensiz 6liim olmadigini sdyler ve otopsi yapilmadan
oliim nedeninin anlagilamayacagindan séz eder. Oykiiniin sonunda bu kadinmn sorgu
yargicinin karist oldugu anlasilir. Bir Zamanlar Anadolu’da filminde ufak degisikliklerle
aymi hikaye yer edinmistir (Akimn, 2017, s. 68-69; Ding, 2016, s. 53). Ayrica, Sorgu
Yargicr’'ndaki gibi filmde karakterler, isimleriyle degil, meslekleriyle cagrilmaktadir.
Thompson’in deyimiyle olay drgiistinde ¢ikint1 yapan kimi olaylar (1988, s. 50) nedensel
olarak olugmaz. Cehov tarzina benzerlik gosteren, kara mizahi motifler de ¢ikint1 yapan
olaylar olarak filmde yer almaktadir (Akin, 2017, s. 70). Ornegin, besinci cesme
yakininda ceset bulundugunda, savci tutanagi yazdirmaya baglar. Tam nerede olduklarini
bilemez ve komutana nerede olduklarini sorar. Komutan lafi evirir ¢evirir ancak net cevap
veremez. Sabit kamerada gdgiis plan ¢ekimde savci tutanakta maktuliin Clark Gable’e
benzedigini yazdirir. Savci bir anda susar, ekibe bakar, glilimser. Savci tek basina sabit
planda goriiliirken, ekran disindan kahkahalar duyulur ve savci Clark Gable’a benzetilir.
Savcr bir anda ciddilesir, digerlerini susturur ve tutanagi yazdirmaya devam eder. Bu

sahne izleyiciye, savciin otorite olarak kendisinin giilebildigini, ancak digerlerinin
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giilmesine izin verilmedigini gosterir. Bunun yan sira, savci 6lii bir adama benzetilir.
Filmin bir¢ok sahnesinde diri-6lii karsithigr kilit rol oynar. Daha sonra, ceset torbasi
unutuldugu i¢in maktul battaniyeye sarilir. Ambulans arizali oldugu i¢in ceset arabanin
bagajina zar zor sikistirilir. Savci cesedi bagaja sigdirabilmek i¢in zanlilarin yaptigi gibi
yeniden domuz bagiyla baglamay1 Onerir. Bu olaylar izleyicinin bir cinayet filmindeki
beklentilerini karsilamaz. islenmis bir cinayet ve kayip bir ceset s6z konusu iken, kara
mizah 6geleri bu ciddiyeti kesintiye ugratir. Karakterlerin aglanacak hallerinin mizahi bir
sekilde gosterilmesi, izleyicinin bir cinayet filmini farkli algilamasina yol agar.
Thompson’a gore, sanatin asil amaci da giinlilk yasam icinde alisildik algiyr kirmaktir
(1988, s. 10). Bu filmde alisildik algiy1 kiran mizahi olaylar trajediyi daha 6n plana

¢ikarmaktadir.

Dordiincii ¢esmede cesedin aranmasi sirasinda, savci, doktora “dlecegi giinii bilen bir
kadinin hikayesi’ni anlatmaya baslar. Saver hikayesini anlatirken, kamera doktorun ve
bir agacin arkasindan sola dogru kayarak, savcinin yarisit karartilmig yiiziinde sabit
cekimde kalir. Kamera yine kaydirmali ¢ekimle kuvvetli riizgarda sallanan agacglari
gosterir. Kaydirmali ¢ekim planlar arasinda gegisi saglarken, izleyiciyi dikkatli bir
incelemeye davet eder. Bakis acist ¢ekimde savenin yiizii yart karartilmigtir.
Neoformalist agidan incelendiginde, alacakaranliktaki savcinin yiizii, karakterin bir sey
gizledigi bilgisini izleyiciye aktarma iglevini iistlenir. Daha sonra, savcinin yiizii iist ag1
kamera konumundan gosterilir, sonra bulutlar arasindaki ay goriintiisiine kesme yapilir.
Ust ag1 kamera konumunda savcinin yiiziindeki yara izi ilk defa net sekilde goriiliir.
Burada st ag1 kamera konumu izleyicinin bilgi ¢ercevesini genisleterek, savcinin
anlattig1 hikdye konusunda izleyicide olusan siipheyi kuvvetlendirir. Doktor, savciya
kadinin 6liim nedenini sorar ancak konusmalar1 yarida kalir. Doktorun bilgi alaninin
sinirlanmasi gizli dykii enformasyonunu motive eder. izleyici de doktorun bilgi alaniyla
siirlandirilir. Film boyunca doktor ve saver arasinda bu kadinin 61iim nedeni konusu her
acildiginda, daha fazla bilgi verilerek, ancak 6liim nedeni sdylenmeyerek merak etkisi

yaratilir.
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Gorsel 68: Bu sahnede farkli ¢ekimlerde savcimin yiizii alacakaranlikta.

“Olecegi giinii bilen bir kadmm hikayesi” gevsek bir zaman yapisina sahiptir, ¢iinkii
filmin sonuna kadar hikdyenin son anm1 yoktur. Savci hikayeyi anlatmaya baglar, ancak
diyaloglart hep kesintiye ugrar. Dolayisiyla, filmde araliklarla kendine yer bulan “6lecegi
giinii bilen bir kadinin hikayesi” yinelenir. Hikaye enformasyonu aktarilirken, yan yana
konusan karakterler arasinda gitgide yakinlasan iligkiyi aktarmak icin, bu sahne gorsel bir
model olusturur. Bu planlarda karakterler ekran disina saga sola bakarlar. izleyici,
karakterlerin gordiigli kadarmi goriir, karakterlerin 6grendikleriyle sinirlanir.
Aralarindaki diyalog daha yogun hale gelirken, kamera bakis ag¢is1 ¢gekimde karakterlerin
ylizlerine odaklanir. Ceylan, filmde siklikla bakis agis1 ¢ekimlerini kullanarak anlatiya
derinlik verir. Filmdeki ilk bakis a¢is1 ¢ekimi oldiiriilecek olan adamdir ve ikincisi
zanlidir. {1k bakis agis1 ¢ekimi filmin ilk dakikalarinda, ikincisi film basladiktan on dakika
sonra goriiliir. Bu ¢ekimin anlat1 i¢indeki islevi enformasyonu sinirlamaktir. izleyici uzun
stire, adamin nasil 6ldiigiinii ve onu dldiirenin zanli m1 yoksa kardesi mi oldugunu

O0grenemeyecektir.

Ucgiincii gesmede Arap Ali doktora 6lii parasi alip almadigini sorar. Sonra hayat ve 6liim
tizerine konusmaya baslar. Bu sirada kamera yavasg¢a saga pan yaparak ¢aliliklari, sonra
kapist agik arabanin icinde oturan doktoru gosterir. Arap Ali’nin omuzlarina dogru,
kamera yavasca ona zum yaparken, onun konugmasi i¢ sesinin yerini almaya baglar.
Diyalog ve i¢ ses ayrimi belirsizlesir. Hangisi Arap Ali’nin konusmasi, hangisi i¢ sesi
ayirt edilemez. Arap Ali hayati kurallarina gore 6grendigini anlatir. Rahatlamak icin tek
basina bu bozkira gelip, tabancayla rastgele ates ettigini sdyler. Arap Ali’nin konusmasi
goriintiiye i¢ ses olarak diiserken, kamera yavagg¢a zum yaparak Arap Ali’ye yaklagsmaya
baglar. Bu ses anlatiy1, 6ykii enformasyonunu derinlestirir. “Karakterin diisiincelerini
aktaran bir i¢ sesi duyabiliriz ya da (...) sanrilar1 gdsteren karakterlerin igsel goriintiilerini

gorebiliriz” (Bordwell ve Thompson, 2011, s. 95). Bunun yani sira, bu planda karakterin
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omuzlari karanlik, baktig1 yer aydinliktir. Kesmeyle Arap Ali’nin optik goriis agisindan,
bakis acist ¢ekiminden kamera yari karanlik yiiziine, yaslh gozlerine yavasga zum
yapmaya baglar. Kameranin Arap Ali’nin yiiziine yaklagsmasi onun ruhsal durumuna

derinlik kazandirir. Arap Ali hayatta kalabilmek i¢in i¢inde yer aldig1 diizeni caresizce

kabullenmek zorunda kalmistir. Omuzlarindaki agirlik hissi gézyaslarina doniisiir.

Gorsel 69: Solda, Arap Ali karartilmis, baktigi yer aydinlik. Sagda, yart karartilnms yiiziinde
yvash gozleri.

Hala Arap Ali’nin sesi duyulurken, ayni planda kamera yavasca doktora zum yapmaya
baglar. Doktorun Puskin’den okudugu siir de i¢ sesi mi, yoksa Arap Ali’ye hitaben mi
sOyliiyor, anlasilmamaktadir. Cekimlerde, her iki karakterin omuzlar1 6n plani
kapatmakta ve paralellik saglamaktadir. Bu anlatim araciyla iki karakter birbirleriyle
iligkilendirilmektedir. Ancak son planda doktor basini yana gevirerek bakis acisini

degistirir. Kendisini Arap Ali’nin diinyasindan soyutlar.

Gorsel 70: Solda, doktor karartilmis, baktig1 yer aydinlik. Sagda, doktor basini yana ¢evirerek
bakis agisini degistirir.

Filmin yaris1 gece, yarisi giindiiz gecer. Film boyunca, gece-giindiiz, aydinlik-karanlik
birbirlerine karsi islev goriir. Karakterlerin sakli tuttuklar1 gercekler karanliktadir. Gece
karanliginda araba farlar1 ortam1 aydinlatan tek 1s1k kaynagidir. Benzer sekilde, muhtarin
evinde elektrikler kesildiginde gaz lambasi mekanmi aydinlatan tek 151k kaynagidir.

Muhtarin kiz1 misafirlere sirayla ¢ay ikram ederken, orta yakin ¢ekimde gaz lambasinin
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15181 her karakterin yiiziine vurur. Orta yakin ¢ekimde sunulan bu planlar, bir polis
sorgusu strasinda bir su¢lunun yiiziine tek 151k kaynaginin yansitilmasiyla benzerlik tasir.
Gaz lambas1 her karakterin kendi i¢ hesaplagmasini gosteren bir islev goriir. Karakterler
¢Oziilmeye baslar. Cesedin nerede oldugu ve cinayetin neden islendigi de ortaya ¢ikar.
Zanlinin 61diirdiigii adamin oglu aslinda kendi ogludur ve kavga bu yilizden ¢ikmustir.
Gecenin bitimine kadar bu gercegin bilinmemesi anlatinin sinirli olmasiyla ilgilidir. Gece
boyunca zanl sessiz ve uyumludur. Muhtarin kizim1 gordiikten sonra pismanligi ve
gozyaslari, onun gergekten suclu mu oldugunu izleyiciye sorgulatmaya neden olur. Eger

filmin basinda bu bilgi verilseydi, bu etki elde edilmezdi.

Bordwell ve Thompson’a gore, paralellikler etkili benzerlikler kadar karsitlik diizeyini de
gerektirir (2011, s. 70). Filmde sadece iki kadin karakter vardir. Doktorun melege
benzettigi muhtarin kizinin yiizii aydinlikta, filmdeki diger kadin karakterin, yani
maktuliin karisinin yiizli ise karanliktadir. Onlarin keskin karsitligi, filmin bigiminin
yarattig1 karsitliklara uyan bir rol oynar. Bu karsitlik filmin biitiin bi¢imi i¢inde masum-
suclu ayrimini gosterecek sekilde bir islev goriir. Muhtarin kizinin aydinlik yiizi ile
maktuliin karisinin kontrast tonlarla olusturulan karanlik yiizii karsittir. Kadinin yasadigi
yasak bir iligki, bir kisinin 6liimiine neden olmustur. Hastanede mutfagin bulundugu
koridorda oturan kadinin sallanan ayagi, doktorun goziine ¢arpar. Yakin ¢ekimde bu ayak
one ¢ikarilir. Bu, esini yeni kaybetmis bir kadindan beklenen bir tepki degildir. Kadin
lizgiin olabilir, aglayabilir ancak bacak bacak {istline atip ayagini sallamaz. Thompson’a
gore, kamera hareketlerinin on plana ¢ikardigi araglar, paralellikler veya karsithiklar
yaratarak, anlatinin anlamina katkida bulunurlar (1988, s. 19). Filmde sadece iki kadin
karakterin olmasi ve birinin digerinin karsitiyla verilmesi, bu iki motifin daha kuvvetli
gorliniir olmasina yol agmaktadir. Filmde bicimsel iligkiler i¢indeki tiim karsitliklar,
izleyicinin filmdeki masuma ve sugluya verecekleri tepkiyi daha derin ve karmasik hale

getirmek i¢in kullanilmastir.
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Gorsel 71: Solda, maktuliin karisinin yiizii karartiimis. Sagda, kadimin sallanan ayagi.

Ekip kasabaya dondiikten sonra, doktor hastaneye, kaldigi odaya gider. Paltosunu
¢ikarmadan masa basina oturur. Bilgisayarini agar. Pencereden digar1 bakar. Derin nefes
alis verisi duyulur. Sonra eski esiyle olan mutlu fotograflara bakar. Yine, pencereden
disarty1 uzun uzun izleyerek, kara kara diisiiniir. Kameranin tam karsisina gecer, tablo
cekimde basini kaldirir ve goz hizasinda kameraya bakar. Kamera doktorun yliziine hafif
zum yaparken, doktor yiizlinli kagirir. Ardindan tablo ¢ekimde doktorun aynaya baktigi
goriiliir. Sahne boyunca doktorun yiiksek sesle diizenli nefes aligverisi duyulur. Doktorun
nefes sesi, gogsiiniin sikistig1 ve kaygi hissinin arttigini izleyiciye hissettirmeye calisir.
Doktorun kameraya dogrudan bakmasi, kim olduguna dair kendisini sorgulamasiyla ilgili
enformasyonu izleyiciye verir. Bu ¢ekim, film boyunca doktorun kirli, kokan ve bozuk
olana yakinlastigina dair ortiikk anlamlar1 bigimlendirmis gériinmektedir. Kirli, kokan ve
bozuk olan her bir 6ge, Bordwell’in deyisiyle, filmin bigimsel sistemin insasinda biitiinsel

sistemi olugturan birer aractir (Bordwell, 1989, s. 374).

Gorsel 72: Doktor uzun stire kameraya bakar. Ardindan aynaya bakarak devam eder.

Filmin yaklasik son 40 dakikasi doktor odaklidir. Filmde doktorun tanik olduklarma
verdigi tepkilerin izini siiren etkilesimler sunulur. Doktor, komiserin geldigini 6grenir.
Ayni binadaki doktor odasina iner. Komiserin hasta oglu i¢in recete yazar. Komiser,
doktora sikisip kaldig1 bu kasabadan gitmek i¢in ge¢ kaldigini, ancak onun gidebilecegini

sOyler. Doktor kentlidir, genctir ve hala bir sans1 vardir. Ancak doktor “nereye?” diye
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yanit verir. Bir sonraki sahnede doktor hamamdadir. Temizlenmeye c¢alisir. Hamamdan
sonra, kamera yukaridan asagi kus bakisi ¢ekimde doktorun yiiriiylisiinii gosterir.
Sokaklar1 bombos olan yikik dokiik kasabada yiiriiyen doktor kiigiiclik goriinmektedir.
Ardindan bir silah sesiyle toplu haldeki kuslarin dagildig: art arda gelen bes plan gortiliir.
Uzun ¢ekim ve asir1 uzaktan ¢cekimde doktor kasabanin sokaklarinda yiirlimeye devam
eder. Bir kose basinda durur, nereye gidecegini bilmez bir halde sokaklara bakar.
Kaybolmus gibidir. Bu sahne, doktorun ne yapacagini bilmez bir halde olusunu

betimlemektedir.

Daha sonra, doktor hastaneye doner. Savci doktorun odasina gelir, birlikte otopsi
salonunun hazirlanmasin1 beklerler. Savci, doktora “Glecegi giinii bilen bir kadin”
konusunu yeniden agar. Doktorun amorsundan savci orta yakin ¢ekimde gosterilir. Kalp
krizinden 6len kadinin akibeti otopsi yapilmadigi i¢in belirsizdir. Doktor, kadinin,
kocasindan intikam almak igin ila¢ igerek intihar edebilecegi ¢ikariminda bulunur.
Telefon calar. Otopsi salonu hazirdir. Saver ayaga kalkar, pencerenin oniine gider. Arka
plan ¢ekimde savci yiiziinii kameraya doner ve tablo ¢ekimde izleyici karakterin gozlerini
gorlir. “Bir insan bir baskasini cezalandirmak i¢in hakikaten kendini oldiirebilir mi?”
savcl, doktora sorar. Aci bir giilimsemeyle gozleri dolar. Savcinin yakin orta agi
cekimdeki giilimseyen yiizii bu aciy1 tarif etmenin bir yolu olarak islev goriir. Aci
giilimseme giiclii bir etki yaratarak, bu kadinin savcinin karisi oldugu ve kadinin
kocasindan intikam almak i¢in intihar ettigi anlasilir. Ceylan, “bicaksirtt durumlar[in]
insan ruhunun birtakim sakli niteliklerini ortaya ¢ikarabilecek bir potansiyel icerdigini ve
stradan insanlik durumlari[nin]” kendisi i¢in 6nemli oldugunu belirtmistir (2019, s. 246).
Bu sahnede, yakin orta ac1 ¢ekimde saveinin aci giiliimsemesi, savcinin bir su¢a neden

olmasinin 6tesinde sugun, kendisi tizerindeki etkisini ortaya ¢ikarmaktadir.

Gorsel 73: Savc yiiziinii kameraya doner ve izleyici karakterin aci giiliimsemesini goriir.
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Otopsi gergeklestirilirken, savcinin doktora “otopsi gerekli mi” sorusuna doktor
“kesinlikle” yanitin1 verir. Savci tutanaga “klasik otopsiye gerek duyuldugunu” yazdirir.
Bag1 Oniine egik durumda birka¢ saniye susar. Karisinin 6liimiine neden oldugunu fark
etmek, bagin1 6ne egdirir. Doktora bakar. Birkag¢ saniye bakisirlar ve doktora ac1 sekilde
giilimser. Savci isini bitirir ve gider. Doktor ceset lizerindeki tespitlerini sdyleyerek,
tutanagi yazdirmaya devam eder. Cesedin gogsii acilir, i¢ organlar sirayla cikarilir.
Teknisyen cesedin soluk borusunda ve akcigerlerinde toprak bulur. Maktuliin “diri”
gomiilmiis olabilecegini sdyler. Doktor bunu kabul etmez, tutanaga ‘“herhangi bir
anormallige rastlanmadi” seklinde yazdirir ve gercegi Ortbas eder. Cesedin gogsii
acilirken, doktorun yiiziine kan sigrar. Doktorun yiiziindeki leke ¢ercevenin odak
noktasindadir. Yakin ¢ekim portre goriintiileri karakterlerin yiiziindeki detayi ortaya
cikarir ve doktorun yiiziindeki kan lekesi ile savcinin yiizlindeki yara izinin benzerligi

gosterilir. Bunun yani sira, stilistik bir paralellikle verilen goriintiiler, iki karakter

arasindaki benzerligi gii¢lendirir.

Gorsel 74: Savct ve doktorun yakin ¢ekim portre goriintiilerinde, savcinin yiiziindeki yara izi ile
doktorun yiiziindeki kan lekesi.

Sonug olarak, Ceylan Bir Zamanlar Anadolu’da filminde kiiclik bir kasabada yasayan
insanlarin iligkilerini gostermek icin benzerlik ile karsitliklar kullanmis ve zaman
icerisinde bir toplulukta yasayan insanlarin birbirine benzedigini sergilemistir. izleyici
filmde, bilinmeyen sorulardan, gizemini koruyan sorulara dogru kademeli bir degisime

tanik olmaktadir. Diri-6lii, taze-¢iiriik ve masum-suclu gibi karsitliklar, olay orgiisiiniin
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farkli asamalarina yedirilmistir. Gece aramasinda baskin olan uzun c¢ekimler ve asiri
uzaktan ¢ekimler gerilimi arttirirken, muhtarin ev sahnesi ve giindiiz sahnelerinde daha
cok kullanilan orta yakin ¢ekim ya da bas ac¢is1 ¢ekimleri karakterlerin ruhsal durumlarini

goriiniir kilmaktadir.

3.7. KI$ UYKUSU (2014)

Nuri Bilge Ceylan’in Kis Uykusu filmi, emekli tiyatro oyuncusu Aydin’in yagamini,
cevresindeki insanlarla olan iligkilerini merkeze alir. Aydin, Kapadokya’da kismen
pitoresk kaya olusumlarina oyulmus odalardan olusan bir butik otel isletmektedir. Yerel
bir gazeteye kose yazilari yazmaktadir. Otelde kiz kardesi Necla ve geng esi Nihal ile
birlikte yasamaktadir. Nihal sosyal sorumluluk projeleriyle ve yardim isleriyle
ilgilenmektedir. Necla ise esinden yeni bosanmis, Kapadokya’ya agabeyinin yanina

taginmustir.

Ceylan, Kis Uykusu filminde, karakterlerin kisilerarasi iliskilerine odaklanirken, karakter
odakl1 bir anlatim, uzun ve yogun diyalog sahneleri ile onlarin i¢ diinyalarini islemektedir.
Filmde karakter performanslarin1 ve birbiriyle etkilesimlerini sergilemek icin, uzun ve
yakin g¢ekimleri kullanmaktadir. Aydin’in Nihal ve Necla’yla olan iliskisi filmdeki
merkezi ¢atigmalari olusturur ve bu iligkiler araciligiyla, insan dogasi ve 6zgiirliik iizerine

izleyiciyi diigiindlirmeye davet eder.

Filmin olay orgiisii taslagi hazirlanmis ve asagida verilmistir:

Jenerik

Filmin ad1 Filmin adinm goriirtiz.

Otel Aydin mantar toplamistir. Otele doner.

Otel Bir miisterisi Aydin’a otelde gezi icin bir at olup olmadigini

sorar.

Imam Hamdi’yi Gérdiigiimiiz U¢ Sahne (A)

At ciftligi Aydin ve Hidayet at satin almaya gider.
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Okul yolu Bir cocuk Aydin’a ters bakar. Cocugun bakisi Aydin’in
dikkatini ¢eker.

Araba ici Aydin ve Hidayet’in icinde bulundugu kamyonet hareket
halindeyken, Aydin’in oturdugu sag koltuk camina bir tas ¢carpar
ve camda derin ¢atlaklar olusur.

Cocugun evi (A1) | Aydin ve Hidayet kamyonete tag atan ¢ocugu evine gotiiriirler.
Evin bahgesinde cocugun babasi ile goriisiirken, ¢ocugun
amcast Hamdi gelir.

Necla’y1 Aydin’la “Bas Basa” Gordiigiimiiz U¢ Sahne (B)

Aydin’mn odasi | Aydin kdse yazisin1 yazar. Necla dergi okur.

(B1)

Aydin’in odasi

Aydin, Nihal ve Suavi’ye bir okurundan gelen mektubu (e-
maili) okur.

Aydin’in odasi [ Hamdi, Aydin’a cam parasin1 getirmistir. Ev tahliyesiyle ilgili

(A2) orta yolu bulmaya calisir.

Aydin’in odasi | Aydin kose yazisini yazar. Necla dergi okur.

(B2)

Lobi (A3) Aydin, Necla ve Nihal kahvalt1 sofrasindadir. Hamdi, yegeni ile
otele gelir.

Doga At istiinde birkag¢ adam, yilki atlarini kovalar. Bir at yakalarlar.

Aydin’in odasi1 | Aydin kose yazisim1 yazar. Necla dergi okur. Sonrasinda

(B3) tartigirlar.

Mezarhk Aydin iki kisilik bir mezar basindadir.

Otel Nihal ve arkadaslar1 bir yardim projesi i¢in toplant1 yaparlar.
Aydin gelir, Levent 6gretmenle tanigir.

Mutfak Nihal, Aydin’in toplantiya girmesine izin vermez.

Nihal’i Aydin’la “Bas Basa” Gordiigiimiiz U¢ Sahne (C)

Nihal’in odasi (C1)

Aydin, Nihal’le iletisim kurmak ister ancak Nihal sessiz kalir.

Nihal’in odas1 (C2)

Aydin, Nihal’in yardim isine el atmak ister. Tartigirlar.

Nihal’in odas1 (C3) | Aydin, yeniden Nihal’in odasma gelir. Nihal’e Istanbul’a
gidecegini, onu rahat birakacagini soyler.

Avlu Aydin at1 bagli oldugu yerden ¢ikarir ve serbest birakir.

Tren gan Aydin trenin gelmesini bekler. Hidayet de yanindadir.

Tren raylari

Aydin 6len kopege bakar, ardindan bakisini kus sesinin geldigi
yone gevirir.

Yol

Hidayet, Aydin’1 Suavi’nin evine gotiiriir.
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Suavi’nin evi Aydin, Suavi ve Levent 6gretmen sarhos olur. Aydin ve Levent
tartisirlar.

Yol Hidayet, Aydin’1 otele geri gotiiriir.

Jenerik

Tablo 7: Kis Uykusu filminin olay orgiisii taslagi.

Kis Uykusu filminde Oykii siiresi ve olay orgiisii sliresi net verilmez. Borg¢larim
O0deyemeyen Aydin’in kiracisinin evine haciz memurlarinin gitmesi, Aydin’in bir
miisterisine gengliginden s6z etmesi gibi karakterlerin ge¢cmislerine dair konusmalari
Oykli stiresinin yillara dayandig bilgisini izleyiciye vermektedir. Aydin’in bir
miisterisinin at binmeyi istemesi ve Aydin’in bir hafta i¢inde bir at temin etmesi ile filmin

olay Orglisii siiresinin birkag¢ haftalik bir zaman dilimini kapsadig1 tahmin edilebilir.

Kapadokya’da gecen filmin mekan1 magaralar, peri bacalar1 ve kayalara oyulmus yapilar
ile dikkat cekmektedir. Oteldeki ve Aydin’in odasindaki duvarlar siisleyen tablolar,
tinliilerle ¢ekilen fotograflar, afisler, aksesuarlar ve kitaplar karakterlerin sosyo-kiiltiirel
durumu hakkinda izleyiciye bilgi veren, sanata tutkusunu gostermeye hizmet eden
araglardir. Filmin ¢ogu sahnesi kapali mekanlarda ve oteldeki odalarda geger. Otelin
odalarinin, bir avlu i¢inde birbirine uzak ve daginik konumlanisi, karakterlerin birbiriyle

olan iligkilerindeki mesafeyi de ortaya koyan bir aractir.

Filmde, Imam Hamdi ve Necla karakterlerinin sahneleri, olay 6rgiisiinde birbirini takip
edecek sekilde diizenlenmistir. Bu siralama, karakterler arasindaki dinamiklerin daha net
bir sekilde ortaya konulmasima olanak tanir. Imam Hamdi’nin miitevazi ve alttan alan
yaklasimi ile Necla’nin entelektiiel ve elestirel tutumu arasindaki karsithik, filmdeki
sosyo-kiiltiirel farkliliklar1 anlatmak i¢in islevseldir. Filmde karakterler arasi diyaloglar
ve monologlar, karakterlerin ge¢mis yasantilar1 hakkinda bilgi verirken, izleyicinin

nedensellik iliskisi kurmasina yardime1 olur.

Aydin ve Hidayet bir kamyonetle yoldadirlar, Aydin’in kirasin1 6demeyen kiracilar
tizerine konusurlar. Hidayet bir sey almak i¢in durur ve aragtan iner. Aydin, yoldan gecen

bir ¢ocugun kendisine uzun siire baktigin1 fark eder. Cocugun Aydin’a sert bakisi ve
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Aydin’in baginin bir bdliimiiniin ve bedeninin karartilmasi, ortada bir gerilim oldugunu
anlatmak i¢in islevseldir. Hidayet yeniden araca biner. Kamyonet hareket halindeyken,
Aydin’in oturdugu tarafin kap1 camina sert bir tas atilir. Ani bir kirilma sesi duyulur.
Hidayet direksiyon hakimiyetini zor saglar. Hidayet kamyonetten iner ve cocugu yakalar.
Bu cocuk, az 6nce Aydin’a bakan ¢ocuktur. Aydin’in camina atilan tas, ona yonelik
tepkiyi ve ofkeyi ifade eden bir aractir. Carpan tasin camda derin ¢atlaklar olusturmasi,
Aydin’in hayatinda 6nemli bir degisikligin baglangicina isaret eder. Kamyonetin igine
Aydin’in gozii olarak konumlanan kamera, ¢atlayan camdan Hidayet ve ¢ocugu gosterir.
Catlagin flu gosterilmesi, Aydin’in ¢ocugun mesajini hala almadigini imler. Cocuk tas1
attiktan sonra kacarken dereye diigmiistiir. Hastalanmamasi i¢in evine gotiiriirler.
Cocugun babas1 Ismail ve amcast Imam Hamdi, Aydin’in kiracilaridir. Bu sahnede
ailenin kira borcunu 6deyemedigini ve haciz memurlarinin buzdolabi, televizyon gibi
esyalarini aldiklarim1 68reniriz. Genel planda bu evin bahgesindeki eski esyalari ve
daginikligr art arda ii¢ planla goriiriiz. Planlarin art arda gelmesi, izleyiciyi bu eski

esyalara bakmaya motive ederken, eski esyalar ailenin zor sartlarda yasadigini1 betimler.

Gorsel 75: Solda, bir ¢cocuk Aydin’a dik dik bakmakta. Sagda, Aydin’in ¢ocuga bakist.

Aydin’in odasinda Aydin ve Necla arasindaki konugsmalar ile, Hamdi’nin Aydin’la
konustugu sahneler i¢ ice gegmektedir. Filmde Aydin’in Hamdi ile temas ettigi ii¢ sahne
vardir. Aydin ve Hidayet, kamyonete tas atan ¢ocugu evinde gordiiklerinde amcas1 Hamdi
de oraya gelir. Aydin’in Hamdi ile ikinci karsilasmas1 Hamdi’nin kirilan camin parasini
O0demek icin otele geldigi sahnedir. Hamdi, Aydin’in ayakkabiyla girilen odasina
ayakkabilarini ¢ikararak girmis ve bir koltuga oturmustur. Aydin odaya girmeden once,
Hamdi’nin kapt Oniinde ¢ikardigi camurlu ayakkabilari kenara iter. Aydin’in yiiziinii
burusturarak ayakkabiy1 kenara itmesi, karakterler arasindaki sosyal ve kiiltiirel farklilig
ima eder. Hamdi, Aydin’la konugmaya basladiginda, Aydin onun soziinii keser, odanin

havasiz oldugunu soéyleyerek pencereyi agar. Aydin’in pencereyi agmasi, Hamdi’nin
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kokusundan rahatsiz oldugunu anlatan bir islev igerir. Hamdi cam fiyatinin 70 lira
oldugunu duyunca, ¢cok pahali bulur ve sasirir. Aydin, “ne 6nemi var” der ancak Hidayet’i
camin fiyatin1 sormak i¢in arar, aklinda yanlis kaldigini fiyatin 170 lira oldugunu soyler.
Aydin’in borcun 6neminin olmadigini sdylemesine karsin, Hidayet’i aramas1 ve ses tonu,
Hamdi’yi mahcup etmekte bir sorun gérmedigini anlatir. Aydin, yardimer kadindan ¢ay
ve Hamdi i¢in terlik getirmesini ister. Yardimc1 kadin, bir ¢ift kadin terligi getirir ve
Hamdi bunlar1 giyer. Hamdi’nin giydigi kadin terlikleri, ev kirasin1 6deyememenin onda

yarattig1 ezikligi izleyiciye duyumsatan bir aragtir.

Gorsel 76: Solda, Aydin, Hamdi 'nin ayakkabilarini kenara iterken. Sagda, Aydin pencereyi
acarken.

Odaya ¢ay geldiginde, Aydin masasinin koltuguna, Hamdi onun karsisina gecer. Hamdi,
omuzlar diisiik, bas1 egik pozisyondadir. Kira borglarini 6demek i¢in Aydin’dan zaman
ister. Aydin, Hamdi’ye kira isleriyle kendisinin ilgilenmedigini, Hidayet ve avukatlarin
ilgilendigini sdyler. Hamdi en azindan tahliye davasini durdurmalarini rica eder. Aydin,
Hamdi’ye bu konuyu Hidayet ve avukatlarla konusmasi gerektigini, bir daha kendisine
gelmemesini sOyler. Hamdi’nin alttan alan yaklagimina karsin, Aydin’in sozleri, onun

empati yoksunlugunu ve konfor alanini bozmak istemedigini izleyiciye agik anlamla

Verir.

Gorsel 77: Solda, kadin terligi giymis,; sagda, basi oniinde Hamdi.
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Hamdi’yi iiclincii kez, yegeni ile otele geldigi sahnede goriiriiz. Aydin, Necla ve Nihal
kahvalt1 sofrasindadir. Hidayet, Aydin’a Hamdi ve ¢ocugun geldigini sdyler. Aydin 6nce
Hamdi’nin kim oldugunu hatirlayamaz. Hidayet’e kendisinin orada olmadigimi
sOylemesini ister. Hidayet, Aydin’a diin de ayni1 sekilde sdylettigini hatirlatir. Aydin
hatirlamaz. Filmde Aydin’mn unutkanlik anlar1 siklikla tekrarlanir. Ornegin bir unutkanlik
sahnesini de Aydin, Suavi’nin evine gittiginde goriiriiz. Suavi, Aydin’a okurundan aldig1
mektuba (e-mail) ne oldugunu sorar. Aydin bir anda hatirlayamaz. Aydin, bir yardim isi
i¢cin kendisinden yardim isteyen bir kisinin mektubunu, otelde daha 6nce Suavi ve Nihal’a
okumustur. Filmde, Aydin’in yinelenen unutkanlik anlari, kendi diinyas: disindaki

insanlara kars1 duyarsiz oldugunu anlatmaya hizmet eden bir motiftir.

Hidayet, Hamdi ve c¢ocugu odaya alir. Hamdi, utanarak yolda ayakkabilarinin
camurlandigim1  sOyler. Aydin “yaya gelmediniz herhalde” der. Hamdi’nin yaya
geldiklerini belirtmesi iizerine Aydin yolun epey uzun oldugunu, doniiste Hidayet’in
gotlirmesini Onerir. Bu arada Hidayet kamyonetten gelen bir sesi bahane edip, kamyoneti
tamirciye gotiirmek ister, ancak Aydin 6nce Hamdi’leri gotiir demez. Bu konusmalar,

ortiik anlamda Aydin’in yoksul kiracisini ¢ok da umursamadigini agiga ¢ikarir.

Hamdi, yegeninin Aydin’in elini 6pmek i¢in geldigini sdyler. Aydin “hi¢ gerek yok™ der,
ancak sonra elini uzatir. Aydin’in eli birkag saniye havada kalir. Cocugun yiizii diisiiktiir
ve Aydmn’in elinin 6nlinde 6pmeden ayakta durur. Cocugun viicut dili, el 6pmek
istemedigini gosteren bir aractir. Aydin’in bir geregi olmadigini sdylemesine ragmen,
siritarak, elini uzatmasi ve israrla havada tutmasi, sahip oldugu istiinliikk duygusunu
izleyiciye aktarir. Cocuk bir anda bayilir, yere yigilir. Kamera aniden ayaga kalkan
Nihal’in yiiziinii yakin ¢ekimde gosterir. Sonra, ani bir kesmeyle yilki atlarinin arasinda
at binen bir adam goriiliir. Filmin baslangicinda, filmin adin1 gordiikten sonraki sahnede,
bir miisteri Aydin’a at olup olmadigini sorar, bunun iizerine, Aydin, Hidayet’le bir at
ciftligine gider, oradaki bir kisi ile dogadan kendilerine bir yilki at1 yakalamasi igin
anlasir. Baska sahnelerde yilki atinin yakalanis siireci ve yakalanig an1 gosterilir. Cocugun
yere yigilmasi sonrasi, kamera aniden ayaga kalkan Nihal’in yiiziinii yakin ¢ekimde

gosterir; sonra ani bir kesmeyle yilki atlarinin arasinda at binen bir adam goriintiisi
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verilir. Bu planlar, Nihal’in yere yigilan ¢ocugun ¢aresizligini, yakalanan yilki atinin

caresizligi gibi degerlendirdigini anlatan sinematografik tekniklerdir.

Filmde, Aydin, odasinda masa basinda c¢alisirken, Necla’nin da bu odada bulundugu ii¢
sahne vardir. Aydin’in bir dergide kose yazarligi yapmasi, Necla’nin okudugu dergi,
karakterlerin entelektiiel diizeylerini yansitir. Onlarin felsefi ve etik konular
konusmalari, derinlemesine diistinmeleri ve birbirlerine elestirel bakis agilart sunmalari,
karakterlerin entelektiiel kisiliklerini vurgulamaya hizmet eder. Bu sahnelerde Aydin’in
tiyatrocu ve Necla’nin bir siire yurtdisinda yasamis bir kisi oldugu agik anlamla verilir.
Bagka sahnelerde Aydin’m uzak dogulu miisterileriyle akici Ingilizce konusmasi,
Aydin’mn, Necla’ya verdigi kitabi ¢cevirmeye deger bulup bulmadigini sormasi entelektiiel

diizeylerini destekleyen islevlere sahiptir.

Necla odada bulundugu ilk sahnede, koltuga uzanmais sekilde Tarih Dergisi’ni okumakta,
Aydin kose yazisin1 yazmaktadir. Aydin, Necla’ya kiracilar1 olan imam Hamdi’nin
oturdugu evin bahgesinin pis ve derbeder olmasindan yakinir; evde kadin olduguna bin
sahit istedigini ve din adamlariin farkli kalibrede insanlar olmas1 gerektigini sdyler ve
din adamlarinin nasil olmasi gerektigi konusunda kose yazisi yazar. Aydin’in bu
yakinmalari, evin bahgesindeki gOriintiiniin  yoksulluktan ileri gelebilecegini
diistinemedigini ve kendi diinyast disindaki insanlarla empati kuramadigin1 destekleyen

bir isleve sahiptir.

Necla’nin ikinci kez odada bulundugu sahnede, o yine koltuga uzanmis ve elinde bir dergi
vardir. Aydin yazdig1 kose yazisint ona okur: “Yiizde doksan dokuzu Miisliiman olan
halk, iyi yetigmis, oturmasini kalkmasini bilen, kilik kiyafeti diizgiin ve ¢evresine giiven
veren din adamlarin1 hak etmiyor mu? ...” Aydin, “pasakliligiyla, piskinligiyle, ne idigi
belirsizligi” ile Hamdi’yi elestirir. Gengken, bir oyunda bir imam karakterini oynadigini,
cok begenildigini ve Hamdi’ye bakinca performansinin ¢ok da iyi olmadigini sdyler.
Aydin’in bu sozleri, hem acik hem de 6rtiik anlamla, Hamdi’yi hor gordiigiinii izleyiciye

aktarir.
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Necla’nin odada bulundugu ilk sahnede, agi-karsi a¢1 ¢ekimde Aydin net, Necla flu
goriiniir. Necla, Aydin’in Anadolu kasabalarindaki estetik yoksunluk ve fakirlik {izerine
son yazisint okudugunu ve begendigini soyler, bu Aydin’in dikkatini ¢eker, daha sonra
Necla’y1 net gérmeye baslariz. Necla’nin odada bulundugu ikinci sahnede, agi-karsi ag1
cekimde Necla net, Aydin kameraya yakin olmasina ragmen fludur. Necla’nin Aydin’a
sordugu “kotiiliige karsi koymamak ne demek?” sorusuna Aydin yanit verince, Aydin’i
net gérmeye baslariz. Iki farkli sahnede, ayn1 kamera konumunda bir karakterin net iken,
digerinin flu goriinmesi, karakterlerin birbirleriyle ilgilenmediklerini, ancak zaman

zaman iletisim halinde olduklarini destekleyen stilistik bir ara¢ olarak dikkati

¢ekmektedir.

sl

Gorsel 78: Solda, Necla’'nin Aydin’in odasinda bulundugu ilk sahne; sagda, ikinci kez
bulundugu sahne.

Necla’nin odada bulundugu {igiincii sahnede, Aydin kdse yazisini yazmaktadir. Din
adamlar1 lizerine yazdigi son yazi okurlardan tepki almistir. Necla, Aydin’a kendi
alaninda yazmasini ogiitler ve “ben olsam bu kadar cesur davranamazdim galiba, hig
bilmedigim konularda gazete koselerinde ahkam kesmek konusunda” der. Konugsmasinin
devaminda “eskiden hepimiz sana hayrandik, senin {inlii biri olacagini diistliniirdiik, ancak
Oyle olmadi. Citay1 yiiksege koyan bizdik sonugta” diye ekler. Bunun {izerine Aydin,
Necla’ya esinin neden ondan bosandigini anladigini, higbir erkegin onu ¢ekmeyecegini,
korkak, tembel oldugunu ve asalak gibi yasadigin1 sdyler. Bu konusmalar iyi anlastyor
goriinseler de, birbirlerine ¢cok yakin olmadiklarin1 agiga vurur. Bu diyalogda, Necla,
Aydin’a maneviyat ve din adamlari {izerine yazmay1 birakmasini dgiitler ve Islamiyet’i
bilmedigini, hi¢ dua etmedigini ve camiye hi¢ gitmedigini hatirlatir. Aydin’1 anne ve
babasinin mezariin basinda aglamadig i¢in de elestirir. Bir sonraki sahnede, Aydin’1 iki
kisilik bir mezar basinda goriiriiz. Mezar bagindaki bu goriintii, Necla’nin elestirilerinin,

Aydin’a degerlerini sorgulattigini ifade eder. Necla’nin odada bulundugu bu ii¢ sahnede,
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Aydin’in masa baginda olmasi, Necla’nin ayni1 koltukta, ayn1 pozisyonda elinde bir
dergiyle uzanmasi, paralellik saglayan birer motif olarak, izleyiciyi onlarin

konusmalarina kulak vermeye motive etmektedir.

Aydin otele gelir ve kalabalik bir grupla karsilasir. Nihal toplantilar1 oldugunu soyler.
Kamera odanin kap1 esiginin ardina konumlanmis olarak, odadaki misafirleri gdsterir.
Misafirlerden biri kar yagmaya bagsladigini soyler. O sirada, kamera pencereye hafif zum
yapar. Kesmeyle, kap1 esigindeki Nihal’in Aydin’a mutfaga gelmesi i¢in seslendigini
goriiriiz. Ani kesme ve Nihal’in kap1 esiginden Aydin’a seslenmesi, karakterlerin
iligkilerinin kirillgan olma egilimini duyumsatan stilistik araclar olarak hizmet etmektedir.
Nihal, Aydin’a bunun 6zel bir toplanti oldugunu, bu nedenle katilmamasi gerektigini
sOyler. Agi-karsi ag1 ¢ekimde Nihal’in yiiziiniin yaris1 karartilmistir. Nihal’in yiiziiniin
yarisinin karartilmasi, Aydin’a olan olumsuz duygularini imleyen stilistik bir aragtir.
Sabit kamera, kap1 esiginin ardindaki oday1 gdstermektedir. Aydin paltosunu giyer.
Cerceveden cikar ve flu goriinen ¢ergeve bos kalir. Kameranin konumu Aydin’in disarida
birakildigina, dislanmisligina isaret ederken, net olmayan odaklama ve ¢ergevenin bos

kalmasi, Aydin’in bulanik diisiinceleri ve i¢indeki boslugu izleyiciye aktaran araglardir.

Gorsel 79: Sol iistte, kamera kapt esiginin ardinda; sag tistte, kapi esiginde iken Nihal. Sol
altta, Nihal’in yiiziiniin yarisi karartilmis. Sag altta, net olmayan odaklama ve bos ¢ergeve.

Aydin toplantidan ayrildiktan sonra, odasinda yiiziinde bir maske ile bir sey yapmadan
oturur. Maske, Aydin’1, dis diinyadan soyutlayan bir aragtir. Sonraki sahnede, Aydin

disaridadir, toplantinin yapildig1 odanin penceresinden igeriyi dikizler. Filmde, Aydin’in
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Nihal’in oda penceresini dikizledigi ii¢c sahne daha vardir. Aydin’in, Nihal’i dikizledigi
bu sahneler paralellik saglar ve Aydin, Nihal’in esi olmasina kargin, onunla es
yakinliginda olmadiginmi izleyiciye aktarir. Ancak, Aydin’in son dikizleme eyleminde
pencerede demir parmaklik vardir, bu durum demir parmaklik olmayan Onceki

pencerelerle karsitlik saglayarak, o giin, onlarin daha da uzaklastiklarin1 vurgulayan bir

isleve sahiptir.

Gorsel 80: Aydin’tn Nihal’in oda penceresini gozetledigi ii¢ sahne ve sag altta, Aydin’in
pencereden gozetledigi toplanti odasi.

Aydin otelden ¢ikis yapan miisterisini ugurlarken, arka plan ¢ekimde birkag saniye durur.
Sonra tablo ¢ekimde yiiziinii kameraya doner ve objektife bakar. Aydin’in objektife
bakmasi stilistik bir ara¢ olarak, Aydin’in Nihal’le yiizlesecegini ima eder. Karakterin
kameraya bakmasi1 6z-bilingli anlatimla ilgilidir. Aydin, Nihal’in odasina gider. Filmde

ilk kez Nihal’in odasin1 ve ¢ifti bas basa goriiriiz.

Gorsel 81: Solda, Aydin sirti kameraya doniik. Sagda, objektife bakmakta.
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Aydin, Nihal’in odasma gitti§inde, aksamki toplantida yardim igin para toplandigini
duydugunu sdyler. Aydin rasyonel bir bakis agisiyla Nihal’i elestirir, Nihal sessiz kalir.
Bu kisa konusmanin ardindan Aydin odadan ¢ikar. Sonraki sahnede Aydin demir
parmakli pencereden disar1 bakarken, ani bir kesme ile Nihal’in penceresinden disari
baktig1 diger sahneye gegcilir. Karakterlerin pencereden baktiklar paralel kompozisyonda,
biri sola digeri saga bakmaktadir. Onlarin ters yonlere bakmasit ve Aydin’in baktigi
pencerede demir parmakliklarin olmasi1 karsithik yaratarak, karakterlerin duygusal
uzaklasmalarini desteklemektedir. Nihal pencereden bakarken, Aydin yine odaya girer.
Nihal’i yan koltuga davet eder. Nihal, Aydin’in yanindaki koltuga degil, farkl bir koltugu
oturur. Kamera aynanin karsisindadir. Karakterleri aynadan goriiriz. Karakterlerin
aynadan goriilmesi, izleyiciyi onlarin oturma pozisyonlarina bakmaya motive eder. Hem
Aydin, hem de Nihal hafif 6ne egilmis ve ellerini kavusturmus olarak oturmaktadir.
Karakterlerin oturma pozisyonu paralellik yaratarak, olan bitenden her ikisinin de liziintii

duydugunu yansitir.

Gorsel 82: Sol iistte, Aydin pencereden sol tarafa; sag iistte, Necla pencereden sag tarafa
bakmakta. Sol altta, Aydin’t aynadan, sag altta, Necla’yt aynadan gordiigiimiiz sahne.

Aydin, Nihal’e yardim islerine el attigini, ancak kendisinin gen¢ ve toy oldugunu,
evraklar1 incelemek istedigini sdyler ve masadaki defterleri, notlar1 alir. Bunun iizerine
Nihal, aglayarak elinde son kalani da aldigin1 sdyler. Aydin ¢ubuk kiraker yemeye baslar,
giilimseyerek ‘“neden Oyle soOyliiyorsun ki”, der. Aydin’in ¢ubuk kraker yemesi,
giiliimsesi ve soOzleri, Nihal iizerinde kurdugu kontrolii ima eden bir ara¢ olarak, bu

kontrolden keyif aldigini izleyiciye duyumsatir. Nihal 6fkeyle masasindaki herseyi
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dagitir, Aydin’in eline tutusturur. Kagitlar, paralar havada ucusur. Nihal aglamaya devam
ederken, Aydin hafif ses tonuyla kahkaha atar. Aydin, Nihal’e “o isin sorumlulugunu
anladiginda kendisinin gelip ona tesekkiir edecegini” sdyler. Aydin elinde evrakla kapiya
yonelir. Konsolun {istiinde bir sey ilgisini ¢eker. Birka¢ saniye bir fotografa bakar ve
gider. Aydin’in aglayan bir insana giiliimseyip, bir sey yokmus gibi odadan ¢ikmasi ve

cikarken gdziine bir fotografin takilmasi, empati yoksunlugunu agiga vurur.

Aksam olmustur. Aydin, yeniden Nihal’in odasina gelir. Nihal’in aglamaktan gozleri
sismis, koltukta uzanmaktadir. Nihal sessizligini bozar. Aydin’a ¢ekilmez, bencil ve
alayci oldugunu soyler; evlilikteki roliinden ve hayata tutunma g¢abasindan s6z eder.
Sominenin aydinlattig1 Nihal’in yiizii net goriiliirken, Aydin’in yan oturdugu pozisyonda
ag1z bolgesinin karanlikta kalmasi, izleyiciyi Aydin’in yiiziine bakmaya motive eder. Bu,
Aydin’in sdylemek istediklerini sdyleyemedigini ¢agristiran bir aragtir. Konusmalarinin
sonunda Aydin Istanbul’a gidecegini, yaza kadar gelmeyecegini ve Nihal’i kendi yardim
islerinde dzgiir birakacagim belirtir. Ote yandan, Aydin, yardim isiyle ilgili evraklar1 alip
odadan c¢iktiktan sonra, kamera omuz ¢ekimde koltuga uzanmais, elleri baginin altinda,

yorgun, bitkin goériinen Nihal’i gosterir. Nihal’in bu goriintiisii, yakalanan yilk1 atinin

direncinin kirildig1 son an1 gosteren sahne ile paralellik yaratmaktadir.

Gorsel 83: Solda, tiim miicadelesine karsin sonunda direnci kirilarak, bagsi énde, on ayaklar
basina uzanmig durumda yere yigilan at. Sagda, yaptigi isi savunmasina karsin sonunda
Aydinin yardim projesi evraklarint almasini engelleyemeyen Nihal’in bitkin bir sekilde koltuga
yigimast.

Aydm, Nihal’e Istanbul’a gidecegini, onun islerine karismayacagini sdyledikten sonra,
odadan ¢ikar ve miisterileri i¢in aldig1 atin baglarini ¢6zerek onu serbest birakir. Aydin’in
at1 serbest birakmasi ile Nihal’e artik islerine karismayacagini, Istanbul’a gidecegini

sOylemesi paralellik yaratmaktadir.
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Hidayet, Aydin’1 tren garmna gotiiriir. Hidayet geri donmek ister, ancak Aydin onu
gondermez, beklemesini sOyler. Aydin’in bu istegi, onun kendisini yalniz hissettigini
izleyiciye duyumsatir. Aydin garda bos bir koltuk bulur, oturur. Kamera yavasca
Aydin’in yiiziine zum yapar, yakin ¢ekimde sabit kalir ve birka¢ saniye Aydin’in, basi
one egik sekilde, bir noktaya odaklanmis bos bakislarin1 ve dalip gitmesini gosterir. Bu

yakin cekim, Aydm’in bir &zelestiri yaptigimm, Istanbul’a gitme kararmi gozden

gecirdigini duyumsatir.

Gorsel 84: Solda, Aydin oturmakta, Hidayet ayakta. Sagda, Aydin i yiiz ifadesindeki saskinlik
ve bos bakislart.

Sabit kamera ¢ok genis ¢ekimde tren raylarim1 ¢eker. Aydin bos gergeveye yiiriiyerek
girer. Raylarin ortasinda durur. Derin nefes alir. Kameraya yiiziinii doner ve kameraya
dogru yiiriimeye baglar. Omuz plana geldiginde durur. Kamera Aydin’in baktig1 noktayz,
yerdeki 6lmiis kopegi birka¢ saniye gosterir. Sonra tekrar Aydin’1 omuz planda gosterir.
Aydm bir kusun kanat ¢irpma sesini duyar ve yiiziinii o tarafa dogru gevirir. Olii kopek
ve kus sesi, gorsel ve ses ogeleri arasinda karsitlik yaratan araglardir. Olii kopek
goriintlisii, hiiziin uyandiran bir arag iken, kus sesi hayatin devam ettigini ve umudun hala

var oldugunu izleyiciye aktarir.

—

Gorsel 85: Aydin, solda olii kopege, sagda kanat sesinin geldigi yone bakarken.

Aydin trene binmekten vazgecer ve Hidayet’ten kendisini Suavi’nin evine gétlirmesini

ister. Suavi, Levent 6gretmenin geldigini sanir. Aydin’a, Levent’in her Cumartesi aksami
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kendisine geldigini, Pazar sabah1 ava ¢iktiklarini sdyler. O gece Aydin, Suavi ve Levent
Ogretmen sarhos olur. Gecenin sonunda, Aydin ve Levent sosyal konularda tartisirlar.
Levent odadan ¢ikarken, Aydin, Levent’e son sdziinii soyler: “Aldanmak yaptigimiz her
iste sasmaz yazgist hepimizin. Her sabah parlak isler tasarlar, giin boyu budalalik
ederim”. Aydin 6nce giiler, sonra kusar. Aydin’in bu sozii, bir 6zelestiri niteligindedir.
Aydin’in kusmasi alkole bagli olsa da, ¢cevresine olan tutumunu terk ettigini duyumsatan

bir islev de icermektedir.

Ertesi sabah ii¢ adam ava ¢ikar. Sonra, Hidayet ve Aydin’1t kamyonetle karli1 yolda
giderken goriiriiz. Ikisi de sessizdir. Aydin bir anda Hidayet’e arabay1 durdurup, geri
gelmesini ister. Hidayet durursa bir daha kamyoneti kaldiramamaktan endise eder, ancak
Aydin 1srar eder. Kamera Aydin’in baktigr “Garipler Koyii”niin levhasini, ardindan
uzaktaki koyii gosterir. Kamera kamyonetin disarisina konumlanmis sekilde hafifce
Aydin’in yiiziine zum yapar. Aydin kdye bakarken dalip gider. Aydin’in bakisi, yakin

cevresi disindakileri de gdrme istegini anlatmaya hizmet etmektedir.

Filmin ilk yarisinda Aydin, Hamdi’nin yegeni kamyonetin camina tas attiktan sonra, derin
catlaklarin oldugu camdan cocuga bakar. Catlaklar iceren cam, kdyliilerle arasina
koydugu bir bariyer olarak islev goriirken, yenilenmis camdan Garipler K&yii’ne bakmasi

karsitlik yaratarak, dis diinyaya farkli bir gozliikle baktigin1 géstermeye hizmet eder.

Gorsel 86: Aydin, solda tas atan ¢ocuga, sagda Garipler Koyii'ne bakarken.

Aydin otele geri doner. Kapidan girer ve Nihal’in penceresine bakar. Nihal pencerenin
ardindadir. Yaklasik bir dakika siiren uzun ¢ekimde birbirlerine bakarlar. Bu sahnede
Aydin’mn gozii konumundaki kamera 6nce genel ag1 plan, sonra yakin ag1 planda Nihal’i
gosterir. Yakin a¢1 plan, Aydin’in Nihal’e yakinlagtigini anlatan bir aragtir. Filmde

Aydin’in Nihal’in penceresini dikizlemesi tekrarlananan bir 6gedir. Bu sahnede ise bir



242

dikizleme yoktur, Aydin ve Nihal’in birbirlerine bakmalar1 s6z konusudur. Aydin ve
Nihal bakisirlarken, Aydin’in i¢ sesi duyulmaya baslanir. Uzun ¢ekimle birlikte verilen
bu i¢ diegetik ses Nihal’e bir itiraf mektubu gibidir. I¢ seste, gidemedigini, yaslandigini,
belki de kafay1 oynattigini1 ya da baska bir adam oldugunu, Nihal’in onun tek yakini
oldugunu, ondan af diledigini ifade eder. Aydin’in i¢ diegetik sesi duyulmaya devam
ederken, cok yakin cekimlerde kendi odalarinda olan Nihal ve Aydin’in yiizlerini

goriiriiz. Cekimin uzunlugu ve i¢ diegetik ses Aydin’in pismanligini vurgulamaya hizmet

eden birer aragtir.

Gorsel 87: Ustte Aydin penceredeki Nihal’e, altta Nihal Aydin’a bakarken.

Sonra, kamera yakin ¢ekimde kitabini yazmaya baglayan Aydin’1 gosterir. Daha sonra art
arda gelen sahnelerde Aydin ve Nihal genel planda kendi odalarinda goriiliir. Kamera
genel ¢cekimde Nihal’i ¢alisma masasinin yaninda, hareket etmeksizin, sessizce otururken,
pencereye dogru yere bakarken gosterir. Ardindan gelen sahnede, yine genel ¢ekimde,
pencere yoniine dogru oturmus, masasinda kitabin1 yazan Aydin karakterini goriiriiz.
Nihal’in oturma pozisyonu ve yere bakisi, ne yapacagmi bilemez halde oldugunu,

Aydin’in igine koyulmasi, yasama kaldig1 yerden devam etme kararini anlatir.
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Gorsel 88: Solda, Aydin odasinda kitabini yazmakta; sagda, Nihal odasinda hi¢bir sey
yapmadan sessizce oturmakta.

Kamera otelden yavasca geriye zum yapar (dolly out) ve sabit kalir. Birka¢ saniye sonra
ekran kararir. Kameranin yavasca geriye dogru zum yapmasi, filmin sona erdigini bize
bildirirken, otel {izerindeki sisi géormemizi de miimkiin kilar. Otelin iizerini kaplayan sis,
burada yasayan karakterlerin iligkilerindeki belirsizligin devam etmekte oldugunu da

anlatir.

Thompson’a gore, metinleraras1 motivasyon, izleyicilerin sanat eserlerinden sahip
olduklari, 6nceden var olan bilgileri kullanmalarini ifade eder. Bir filmde baz1 6gelerin
motivasyonu acik¢a belirtilmese de, izleyiciler daha Onceki sanat eserlerindeki
tecriibelerine dayanarak bu eksiklikleri doldurabilirler (1988, s. 18-19). Kig Uykusu filmi,
Cehov’un kimi 6ykiileri ile benzerlik gostermektedir. Akin, Ceylan’in, Cehov’un Karim
ve lyi Insanlar adl1 Sykiilerini neredeyse aslina sadik kalarak bu filme uyarladigimi ve
Memurun Oliimii dykiisiindeki Cerviakov karakterinin de Imam Hamdi karakteriyle hayat
buldugunu savunur (2017, s.74). Karum Oykiisiindeki doktor karakteri filmde bir
ogretmen olarak degistirilmistir. Ivanic ile Suavi karakterlerinin 6zellikleri birbirleriyle

ortiismektedir (s.79).

Sonug olarak, Ceylan, Kig Uykusu filminde uzun ve yogun diyalog sahneleri ile karmagik
insan iliskilerini, iktidar dinamiklerini ve kigisel catismalar1 detayli bir sekilde
inceleyerek, derin bir karakter analizi sunmaktadir. Oykii siiresi net verilmez ancak
karakterlerin ge¢mislerini anlatmasiyla uzun yillar 6ncesine dayandigini ve olay orgiisii
stiresinin birkac haftalik bir zaman diliminde gectigini tahmin ederiz. Net olmayan
odaklama, yakin ¢ekimler ve uzun ¢ekimler siklikla kullanilmakta ve izleyicinin filmi
anlamlandirmasina yardim etmektedir. Paralel kompozisyonlar, izleyicinin karakterleri
tanimasina hizmet eden motivasyon saglamaktadir. Kisacasi, Ceylan filmde
sinematografik araclari, diyaloglar1 ve karakter performanslarini kullanarak karakterlerin

iligkilerini, i¢ diinyalarin1 aktarmaktadir.
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3.8. AHLAT AGACI (2018)

Sinif 6gretmenligi boliimiinden yeni mezun olan Sinan, ailesinin yanina Canakkale’nin
Can kasabasimma donmiistiir. Yazar olma hayalleri kurar. Yapitin1 bastirabilmek ig¢in
sponsor arar. Babas1 Idris kumar bagimlis1 bir gretmendir ve kumar borglari nedeniyle
ailesini maddi zorluklara siiriikler. Annesi Asuman ailesine, 6zellikle ogluna ve kizina
kars1 anlayish ve sabirhidir, Sinan’in babasiyla olan sorunlarini dengelemeye calisir.
Sinan, parasini babasinin ¢aldigini diisiinerek, onun kopegini satar ve kitabini bastirir.
Atama siavlarinda basarisiz olunca askerlige gider. Kasabaya dondiiglinde babasinin,
dedesinin kdydeki mahzeninde kaldigini 6grenir, onun yanina gider, kitabr babasinin

okudugunu 6grenir ve ona karsi bakisi degisir.

Nuri Bilge Ceylan, Ahlat Agact filminde geng bir adamin hayalleri ile yasam gercekleri
arasindaki catigmalar1 ve karakter iliskilerini sinematografik araglarla izleyiciye

aktarmaktadir.

Filmin olay orgiisii taslagi hazirlanmis ve asagida verilmistir:

Jenerik
CANAKKALE
Kahvehane Sinan sahilde bir kahvehanede oturmaktadir.
Filmin ad1 Siyah ekran {izerine beyaz yazilarla filmin adin1 goriiriiz.
KASABA
Ev Sinan okuldan mezun olduktan sonra eve gelmistir. Asuman ve
kiz1 televizyon izlemektedir. Sinan da eve gelir.
KOY
Koy Sinan ve dedesi, Sinan’m babas1 Idris’in su ¢ikarmak i¢in kazdig
kuyunun kazma isine yardim ederler.
KASABA
Belediye Sinan kitabini bastirabilmek igin para arayisina girer ve bu yiizden
belediyededir.
Fabrika Belediye baskaninin tavsiyesi ile ilhami’nin ¢alisma yerine gider,
ancak yerinde degildir.
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Yol

[Thami’nin ¢alisma yerinden donerken, Sinan, eski arkadas1 Hatice
ile karsilagir.

Sinan’m odasi

Sinan yatagima uzanmis sekilde kitap okumaktadir. Sinan’in
konusmasin1 duymaya baslariz ve diger sahneye gegilir.

Yol Sinan yolda yiiriirken, arkadasiyla telefonda konusur.

Kahvehane Sinan eski arkadas1 Ali Riza ile karsilasir.

Sokak Sinan, Ali Riza ve arkadaslari bir gelin alma térenini izler.

Gol Ali Riza ve Sinan, Hatice yliziinden kavga eder.

Otogar Sinan 6gretmenlik atama sinavina gitmek i¢in kii¢lik bir otobiise
biner.

CANAKKALE

Smav binasi | Sinavdan erken ¢ikan Sinan’a orta yaslh bir kisi “sinav bitti mi”

bahcesi diye sorar. Sinan yanit vermeden ilerler.

Cay bahcesi Cay bahgesinde arkadaslariyla oturur. Bu mekan, agilis sekansinda
gordiiglimiiz mekandir. Cay bahgesine biraktigi emanetini alir.
Posetteki eski kitaba bakar.

Kitapci diikkdm | Sinan dedesinin evinde buldugu el yazmasi kitabi satmaya calisir.
O kitape1 ditkkaninda goziine ilisen yazar Siileyman beyin yanina
gider ve onunla konusur.

Sahil Sinan, Siileyman beyin pesini birakmaz. Karakterler yiiriirken
konusmaya devam ederler.

KASABA

Kahvehane Sinan, kahvehanede oldugu i¢in babasina sitem eder.

Ev Sinan ve annesi Asuman eski fotograflara bakip, giizel giinleri
anarlar.

Ev Sinan portmantoda bulunan kabanindaki parayr kimin aldigini
sorar. Aile i¢inde tartisma ¢ikar.

Fabrika Sinan tekrar Ilhami’ye gider, bu kez onunla gériisiir. Ilhami,

Sinan’1n kitabin1 bastirmaya yanasmaz.

KOY

Dedesinin evi

Sinan dedesinin evinde yeniden degerli bir kitap gibi bir sey arar.

Tarla Sinan tarlada, yiizii ve elleri karincalarla kaplanmis durumda olan
yere uzanmis babasini goriir.

Yol Sinan, imam Veysel ve imam Nazmi’yle karsilasir.

Askerlik Sinan asker kiyafetiyle sisler icinde bir bolgededir.

KOY
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Mahzen Sinan, babasinin yasadigi mahzene gider. Babasinin ciizdanini
karigtirir; ciizdanin i¢inde Sinan’in kitabin1 konu alan bir gazete
kiipiirii bulur.

Koy evi Sinan askerden dondiikten sonra, babasi ile ilk karsilasmasidir.
Koy evi Sinan kuyunun dibine inmis, topragi kazmaktadir.
Jenerik

Tablo 8: Ahlat Agaci filminin olay orgiisii taslagi.

Filmin olay orgiisii Sinan’in kitabini bastirma siireci, babasinin borglar1 ile baglantili
olaylar ve arkadaglari ile iligkileri ¢ergevesinde ilerler. Filmin olay orgiisii siiresinin,
Sinan’in atama sinavlarina girmesi ve askere gidip gelmesinden yola ¢ikarak birkag yil
oldugunu tahmin ederiz. Sinan’in ge¢misiyle ilgili enformasyon, izleyiciye dogrudan
verilmez. Sinan’in ailesi ve g¢evresiyle olan iliskileri iizerinden, filmin 6ykii sliresinin
uzun yillar1 kapsadigini anlariz. Film Canakkale, Can kasabasi, Canakkale’nin bir koyii

ve c¢ok kisa siireli askerlik yaptig1 bolgede gecer.

Sinirh anlat1 yapisina sahip filmde, oykii bilgisi dogrudan sunulmaz; diyaloglar, gorsel
ipuclar1 ve karakterlerin eylemleri araciligiyla yavas yavas aciga cikar. Filmde
karakterlerin duygusal ve psikolojik durumlart izleyiciye sinematografik araglarla
aktarilir. Olaylar cogu kez Sinan’in bakis acistyla sunulur. Kamera ¢ogu kez Sinan’in
bulundugu pozisyonu ve bakis agisini takip eder, 6zellikle kasabada dolastig1 sahnelerde,
onun bakis agisini yansitacak sekilde konumlanir. Sinan’in iletisim kurdugu Hatice, Ali
Riza, imam Veysel, imam Nazmi, yazar Siileyman ve kasabadaki diger insanlar ara

sahnelerle olay oOrgiisiinde yer alir.

Sinan mezun olup kasabaya, evine dondiigii aksam, Idris eve gelir, koridordan salona
bakar. Kamera koridora konumlanmis sekilde salon kapisinda duran Idris’i, televizyon
izleyen esi Asuman’1 ve kizini gosterir. Idris’i gériirler ancak hos geldin demezler. Sonra
Idris, Sinan’in evde oldugunu fark eder. Sinan odasinda annesinin kutuya koydugu
kitaplarin1 kitaphiga yerlestirmektedir. idris, Sinan’in oda kapisinda ogluna selam verir.
Sinan annesinin kitaplar1 kutuya koydugunu sdylediginde, Sinan’a “annen sevmez Oyle

gereksiz seyleri” derken, salondan Asuman “sen seviyorsun da ne oldu sanki” der ve
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sOylenmeye devam eder. Bu konusmalar acik anlamla aile i¢inde bir iletisimsizlik
oldugunu ortaya koyar. Asuman soylenirken, koridorda konumlanan sabit kamera,
Asuman ve kizini sikistirilmis sekilde, ¢ergevenin her iki yami karanlik olarak gosterir.
Ardindan, koridordaki kamera saga pan yapar, Idris’in mutfaga gecisini ve mutfakta
bulunan Idris’i gosterir, yine ¢ercevenin her iki yam karanliktir. Koridor, odalar arasinda
bir gecis alan1 olmasi nedeniyle evin ana yasam alanlarindan farklidir. idris’in koridorda
durmasi, karakterler arasindaki ayrismayir imleyen ara¢ olarak hizmet ederken,

cercevelerin sag ve sol taraflarinin karanlik olmasi, karakterlerin sikismisligina isaret

eden bir iglev goriir.

Gorsel 89: Koridorda konumlanan sabit kamera, karakterleri sikistirilmis sekilde gostermekte.
Cergevenin her iki yan karartiimus.

Sinan kitabin1 bastirabilmek i¢in para bulma arayisina girer, belediye baskani ile goriisiir.
Kamera koridorda konumlanmis sekilde odanin kap1 araligindan, igerde oturan Sinan’1
gosterir. Kap1 araligindan, kiigiik boyutta gériinen Sinan’in bu goriintiisii, onun islerinin
yolunda gitmeyecegini anlatmaya hizmet eden bir aractir. Bu goriismede Sinan, yazdigi
kitabin belediye tarafindan finanse edilmesini talep eder. Bagkan bunun olanaksiz

oldugunu sdyler ve Ilhami’ye gitmesini dnerir.

Sinan agaglik alanlarm arasindaki toprak yolda yiiriiyerek ilhami’ye gider. Kamera
Sinan’t Oniinden, arkasindan takip eder, bazen pan yaparak yliriiylisiinii gosterir.
[Thami’nin firmasinda bulunmadigini 6grenir. Déniis yolunda, karakterle birlikte yine
yola koyulan, onu takip eden kamera, yavasca Sinan’a yakinlasir, klasik miizik isitilmeye
baslar, bir kiz agac¢larin arasindan Sinan’a seslenir. Sinan kameranin oldugu yone bakar.
Seslenen eski arkadagi Hatice’dir. Kameranin karaktere yakinlagmasi ve klasik miizigin
baslamasi, Sinan’in bir duygusallik yasayacagini haber verir. Kimselerin olmadigi

ormanlik alanda, Sinan ve Hatice konusurlarken, Hatice, Sinan’dan kendisi i¢in bir sigara
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yakmasini ister. Sigara icerken saklanmak amaciyla genis govdeli bir agacin arkasina
gecerler, riizgar baslar. Hatice sigaraya yeni basladigini sdyler. Kamera genel ¢ekimden
karakterlere dogru yaklasir, sabit kaldiginda Sinan net, Hatice fludur. Hatice bagortiisiinii
cikarirken, kamera onlara dogru yaklasir. Hatice’nin goriintiisii bir siire net kalir. Bu
baslangicta Hatice’yi pek 6nemsemeyen Sinan’in ilgisini ¢ektigini gosteren bir aragtir.
Hatice hayatta ¢ok giizel seyler oldugunu sdyler: Kalabalik 1s1kli caddeler, giizel
yemekler, agsklar, sarhosluklar... Riizgar sesi kuvvetlenirken, kamera Sinan’in
arkasindan, Hatice’nin yiiziine dogru yumusak pan yapar ve yavasca yakinlagsarak zum
yapar. Hatice dudaklarin 1sirir. Riizgar kuvvetlenir. Cekim yavaslatilir, Hatice’nin saglari
riizgarda ugusur. Bunlar Hatice’nin diisiincelerinin daginik, duygu diinyasinin dalgal
olduguna isaret eden bicimsel araglardir. Hatice, Sinan’a arkasini donerek, ¢erceveden
cikar. Bu, Hatice’nin eski diinyasini arkasinda birakacagini ima ederken, flu gériinmesi
bu gidisin ¢ok da istedigi bir sey olmadigini imler. Kamera pan yaparak Sinan’a ve
Sinan’dan riizgarin siddetle salladig1 ¢inar agacinin dallarina yonelir. Yapraklarin siddetli
hisirtist birka¢ saniye gosterilir. Kameranin hareketli olmasi, yapraklarin siddetle
sallanmasi, Hatice’nin duygu diinyasindaki calkantilar1 destekler. Sabit kamera uzak
cekimde, agacin altinda bedenleri goriinen, baslar1 gorlinmeyen Sinan ve Hatice’yi
evlenecektir. Kamera dogayi, riizgarda savrulan yapraklari ve yapraklarin arasindan
stizlilen giinesi gosterir. Ardindan karakterlerin baslar1 karanlik iken aydinlanir ve
opiistiikleri goriiliir. Opiisiirlerken, Hatice, Sinan’in dudagm 1sirir. Kuvvetli riizgar ve
yapraklarin siddetli hisirtis1 karakterlerin heyecanini yansitan; karakterlerin baslarinin
karanlik olmasi, yasak bir is yaptiklarini imleyen bicimsel 6gelerdir. Sinan ve Hatice

birlikteyken, gok giiriiltiisii duyulur. Bu da gerilimi destekler.

Gorsel 90: Hatice nin saglart riizgdrda ucusurken, Sinan flu gériiniir.
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Gok girtltiisii sesinden, kesmeyle Sinan’in odasina gegilir. Sinan odasinda yatagina
uzanmis kitap okurken, diegetik ses olarak, Sinan’in konusmasi duyulmaya baslar.
Konusmas1 devam ederken, bagka sahneye gecilir. Sinan yolda yiiriirken, bir arkadasiyla
telefonda konusmaktadir. Telefonla konusmaya devam ederken, farkli bir arkadaginin
sesi duyulmaya baglar. Ses gecisi hem iki sahneyi hem de Sinan’in iki farkli telefon
konusmasini birlestirir. Sinan eski arkadaslarimi aramis, ancak gorevleri nedeniyle
kasabada olmadiklarin1 6grenmistir. Sinan’in ses gegisiyle yapilan telefon goriismeleri,
onun arkadas ihtiyacina isaret etmektedir. Sinan kahvehaneye gider ve Hatice’nin eski
erkek arkadasi Ali Riza ile karsilagir. Zaman atlamasi olur; Sinan, Ali Riza ve bagka iki
geng bir tepeden Hatice’nin gelin alma tdrenini izlerler. Kamera kalabaliktan yavasca
kayarak geriye dogru (dolly out) gelir, ani kesme ile omuz ¢ekimde Sinan ve Ali Riza’y1
gosterir. Kameranin yavasca geriye dogru gelmesi, Sinan ve Ali Riza ile gelin arasindaki
mesafenin iyice acildigini gosteren bir stilistik aragtir. Sabit kamera yakin ¢ekimde bahge
duvarinin demir parmakliklar1 arkasindaki Sinan’in yiiziinii gosterir. Bu da, ayrilig

destekleyen bir aragtir.

Daha sonra dort geng bir arabaya binerler ve tehlikeli sekilde siirerek bir gol kenarina
giderler. Ali Riza gol kenarinda kameraya arkasini donmiis sekilde otururken, basini
cevirip Sinan’a bakar. Aymi plan, gelin alma sahnesinde de goriiliir. Ali Riza’nin
kameraya arkas1 doniik iken basini gevirip arkaya bakmasi g6l kenarinda bir motif olarak

yinelenir. Bu ge¢miste Ali Riza’nin Hatice dolayinda Sinan’la bir stirtiismesi oldugunu

imler.

Gorsel 91: Solda, gelin alma toreninde; sagda, gol kenarinda Ali Riza kameraya arkasi doniik
iken basini ¢evirip arkaya bakmakta.

Sinan 0gretmen atama sinavlari i¢in Canakkale’ye gider. Sinavdan erken ¢ikar. Sahilde

kameraya arkasin1 donmiis sekilde yiiriiyen Sinan, basini ¢evirip arkaya, kameraya bakar.
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Bu hareket, 6gretmenligi geride biraktigini anlatmaya hizmet eder. Kasabaya doner ve
kahvehaneye gider; orada babasini goriir. Sinan gitmek i¢in ayaga kalktiginda arkasindaki
televizyonda at yarislariyla ilgili bir kanal agiktir. Sinan televizyonun 6niinde ayakta sirt

kameraya doniikken, basini arkaya cevirmesi ve babasina bakmasi, bir motif olarak

tekrarlanir; babasini artik eskisi gibi dikkate almayacagini anlatir.

Gorsel 92: Sinan solda, oturdugu yerde basini arkaya ¢evirmekte; sagda, ayakta sirti kameraya
doniikken, bagini arkaya gevirmekte.

Babasi, Sinan’a sinavin nasil gectigini sordugu an, kesmeyle bir sonraki sahnede Sinan’in
yanit verdigini goriiriiz. Babanin sorusu ile Sinan’in annesine verdigi yanit iki sahneyi
birlestirmektedir. Sabit kamera kapi esiginin ardinda konumlanmis sekilde, Sinan’in
odasinda Sinan ve Asuman’in eski fotograflara baktiklarini gosterir. Sabit kameranin bu
konumdan c¢ektigi planlarda, Asuman flu ve karanlik goriiliir. Anne fotograf albiimiine
bakar. Eskiden onemli insanlarla temasi olduklarini sdyler. Asuman’in bu sozii ve
karanlik olmasi, onun ge¢mise 6zlem duydugunu izleyicinin anlamasini saglar. Sabit
kameranin bu konumunda, karakterler Idris’in kumar bagimliligin1 konusurken, odadaki
pencereden 1s1k gelmesine ragmen, koridor ve odanin los olmasi, karakterlerin karanlikta

goriinmesi, izleyiciye ortamin kasvetini yansitir.

Gorsel 93: Sinanin odasi. Sagda, kap esiginin ardinda konumlanan sabit kamera Sinan’in
odasini gostermekte.
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Konugmalarinin devaminda Sinan, annesine hatanin babasiyla evlendigi i¢cin onda
oldugunu dile getirir. Asuman odadan c¢ikmak icin ayaga kalkar, odanin kapi
esigindeyken, Sinan i¢in ellerinden gelen cabay sarf ettiklerini ve babasinin da hakkini
yememesi gerektigini sOyler. Kamera yavasca Sinan’a yaklasir. Sinan babasiyla nege
icinde oyun oynarken cekilen bir fotografa bakarken goriiliir. Kap1 esiginde bulunan
annesi tamamen karanlikta ve flu gorlintir. Asuman’in karanlik ve flu ve Sinan’in kismen

aydinlik gosterilmesi, Asuman’in depresif ruh halini yansitir.

Gorsel 94: Kapi esiginde bulunan anne tamamen karartilmis.

Idris, Sinan’dan apartmandaki ustalara yardimci olmasini ister. Sinan evin kapisini aralik
birakir. Evin koridorunda konumlanan kamera daire kapisindan saga pan ve yukarn tilt
yaparak sallanan avizeyi gosterir. Sinan eve girdikten sonra, avizenin sallanmasi bir ipucu
olarak, onlarin sikintili bir durum yasayacagini ima eder. Portmantodaki kabaninin
cebindeki paranin eksik oldugunu fark eder. Paray1 kim aldiysa, geri vermesi i¢in seslenir.
Karakterlerin sirayla odalardan koridora geldigi goriilir. Kiz kardesi, Sinan’a
ofkelenirken, babasi ve annesi onlar1 sakinlestirmeye calisir. Babadan Sinan’a hizli bir
panla gegilir. Sinan babasina gozlerini diker. Babadan Sinan’a gegen hizli pan ve Sinan’in

gozlerini dikmesi, Sinan’in parayr babasmin aldigin1 disiindiigiinii isaret eden birer

aragtir.
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Gorsel 95: Evin koridorunda konumlanan kamera, karakterlerin sirayla odalardan koridora
geldigini gostermekte.

Sinan, daha 6nce yerinde bulamadigi Ilhami’ye gider. ilhami de Sinan’in kitabmin
basilmasi i¢in destek vermez. Sinan sisli bir havada yiiriiyerek kdy evine gider. Onun sis
icinde yliriimesi, yasamdaki yolunun belirsiz oldugunu anlatmaya hizmet etmektedir.
Koy evinde babasiyla karsilagir. Babasi kap1 tamiri i¢in yardim ister. Sinan kameraya
arkas1 doniik sekilde iken, tamir etmesi gereken seyin kapi olmadigini sdyler, basini
cevirip babasina bakar. Sinan’in sézli ve basini ¢evirmesi, babasina duydugu ofkeyi
geride birakamadigini anlatan bir aragtir. Sinan, filmin acilis sekansindaki gibi evde
dolaplarin i¢ini karistirir. Bu hareketi bir 6nceki ile paralellik saglayarak, satmak i¢in
degerli bir esya aradigini izleyicinin anlamasina yardimci olur. Sinan tiim arayisina
ragmen bir sey bulamadig1 sahnede karanliktadir. Sinan’in karanlikta olmasi kitabini

bastirabilmek i¢in para bulamadigin1 vurgulayan bir aragtir.

Gorsel 96: Sinan kameraya arkasi doniik sekilde iken, basini ¢evirip babasina bakmakta.

Sinan nefes nefese kalincaya kadar hizli adimlarla yiiriir. Sinan’in hizli adimlarla
ylriimesi, hayatindaki sorunlardan ve hayal kirikliklarindan kagmak igin bir ¢ikis yolu
aramasini anlatmaya hizmet etmektedir. Tarlada yliriimeye devam ederken, uzakta yere
uzanmis babasini goriir. Kamera iist a¢g1 ¢ekimden Sinan’in bakisint ve aga¢ dalindan
sallanan urgani1 gosterir. Karincalar babasinin yiiziinii ve ellerini sarmigtir. Bu planda
glines etrafi aydinlatir. Bu 1s1k tercihi, babasinin 6lmiis olma ihtimalinin Sinan’1

rahatlattig1, mutlu ettigini géstermeye hizmet eder. Kameranin yakin ¢ekimde gosterdigi,
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karmcalarin sardig1 Idris’in eli dnce aydinlik, sonra yar1 karanlik bir ortamda goriiliir.
Kamera Idris’in elinden yiiziine pan yapar ve Idris gdzlerini agar. Yine iist ac1 cekimde

Sinan goriiliir; bu kez gokyiizii yar1 karanhktir. Bu 151k tercihi de, Sinan’in babasinin

O0lmemis oldugunu anladiktan sonraki ruh halini yansitir.

FIY |

Gorsel 97: Ust ag1 cekimden Sinan’in bakigt ve yakin ¢cekimden Idris in eli ve yiizii.

Sinan yiiriimeye devam ederken, imam Veysel ve imam Nazmi ile karsilasir. Uzun
cekimde karakterler kahvehaneye yiiriirken, bireyin toplum igindeki yeri ve bireysel
inanglarin toplumsal degerlerle catigmasi {izerine olan konugmalarini dinleriz. Filmde
uzun ¢ekimin kullanildigr bir diger sahne, Sinan’in yazar Siilleyman Bey ile olan
sahnesidir. Bu uzun ¢ekim sahnelerinde Sinan’in konusmalar1 entelektiiel merakin1 ve
elestirel bir diisiince yapisina sahip oldugunu agiga ¢ikaran bir aragtir. Her iki uzun
cekimde de kameranin kayarak, karakterleri arkalarindan ya da onlerinden takip etmesi
yinelenen motiflerdir. Uzun ¢ekimde kameranin karakterleri takip etmesi ve diyaloglarin
kesintisiz bir akis iginde sunulmasi, izleyicinin sosyal, felsefi konugmalari izlemesine

hizmet eder.
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Gorsel 98: Uzun ¢cekimde tistte, Sinan, imam Veysel ve imam Nazmi yiirtimekte, altta Sinan ve
yvazar Stileyman Bey yiiriimekte.

Sinan askerden dondiikten sonra, babasinin kdydeki mahzende kaldigini 6grenir. Koye
gider. Mahzendeki odada babas1 yoktur. Sinan, babasinin az sayidaki esyalarini inceler.
Idris’in clizdanim arastirir; ciizdanda Sinan’in romanini konu alan bir gazete kupiirii
bulur. Kamera yakin ¢ekimde niifus ciizdanini ve gazete kupiiriinii gosterir. Yakin ¢ekim,
niifus ciizdan1 ve gazete kupiiriiniin, idris’in elinde kalan en degerli iki sey oldugunu ima
eder. Sinan, mahzende uyuya kalir. Dedesinin evine gecer. Babasi ile karsilasir. Giin
icinde yagan kar her yeri kaplar. Babasiyla evin 6niinde otururken, uzun ¢ekimde Sinan,
babasinin kitab1 okudugunu, hatta bazi yerlerini iki kez okudugu sdyler. Babasinin kitap
iceriginden s6z etmesi Sinan’in dikkatini ¢eker. Kuyudan su ¢ikmamasi ve Ahlat agaci

iizerine de konusurlar. Daha 6nce Sinan kitabin1 okuyan hi¢ kimseye rastlamamaistir.

Onlar konusurken, bir gicirtt sesi duyulur. Kamera hafif pan yapar ve kuyuya kadar bizi
gotiiriir. Kuyuda kendini asan Sinan sallanmaktadir. Baba uyanir; boylece bunun bir riiya
oldugunu anlariz. idris uyandiktan sonra kuzulara yemlerini verir. Etrafa bakmir ve
Sinan’1 goremez. Kuyudan gelen gicirt1 sesine dogru ilerler. Sinan’in kuyunun dibinde,
kaz1 yaptigimi1 goriir. Alt ag1 ¢ekim babay1 dnce uzak sonra yakin planda gdsterir. Sinan
daha onceleri, babasi yardim talep ettiginde kuyu ¢calismasina katilmak istememis, katilsa
da istemeden katilmistir. Alt ag1 c¢ekimin babayr Once uzak, sonra yakin planda
gostermesi, Sinan’in Onceleri babasindan uzak iken, kitabina gosterdigi yakinlik

nedeniyle duygularinin degistigi ve yakinlastigini yansitan bigimsel aragtir.
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Filmin baslarinda, Sinan, Idris ve Idris’in babasmnin kuyunun iginden tas ¢ikarmaya

calistiklar1 sahnede, biiyiik bir tas1 ¢ikarirken yeniden kuyunun igine diisiirdiikten sonra

{iciiniin kuyunun dibine baktig1 plan ile idris’in baktig1 plan paralellik saglar.

Gorsel 99: Ustte, alt aci gekimg’e Idris once uzak sonra yakin planda; altta, alt a¢t ¢ekimde
Sinan, Idris ve Idris’in babasi benzer planda.

Sonug olarak, Nuri Bilge Ceylan, Ahlat Agaci filminde, gen¢ bir adamin hayalleri ve
gergekler arasindaki ¢atismasini anlatirken, onun ailesi ve toplum igindeki iligkilerini ele
almaktadir. Sinematografik tekniklerle, karakterlerin iligkilerini ve ig¢sel diinyalarini
izleyiciye aktarmaktadir. Filmin Oykiisii yillara uzanan bir zaman dilimini kapsar.
Sinan’in 0gretmen atama smavina girmesi ve askere gidip donmesi, filmin olay
orgiisiiniin birka¢ yillik bir siireyi kapsadigini diisiindiirmektedir. Sabit kameranin
koridorda konumlanmasi ve kap1 esiginden odalar1 gostermesi tekrarlanan bigimsel bir
aractir ve oda icinde karakterlerin biri karanlik digerinin aydinlik goériinmesi karsit
duruslarini betimleyen bir islev gérmektedir. Net olmayan odaklama, bir arag olarak sik
kullanilmakta ve izleyicinin karakterin icinde bulundugu durumun anlagilmasina yardim
etmektedir. Bazi sahne gecisleri bir ara¢ olan ses 6geleri ile saglanmaktadir. Filmde uzun
ve kesintisiz ¢ekimler, sahnelerin dogal ve akic1 bir sekilde birbirine baglanmasini saglar.
Filmde sabit kamera, uzun ¢ekimler ve kameranin yiiriiyen karakterleri arkadan ya da
Oniinden takip etmesi motifi, yonetmenin 6zgiin bir tercihi olarak belirmektedir. Bunlar,
izleyicinin sahneleri ve karakterlerin etkilesimlerini daha dikkatli gozlemlemesine olanak

taniyan araglardir.
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4. BOLUM
TARTISMA

Cesitli bakis agilarindan degisik film elestirisi yontemleri bulunmaktadir. Ornegin,
ideolojik elestiri, filmlerin toplumsal ve kiiltiirel ideolojilerle olan iliskisini inceleyerek
anlamin nasil yapilandirildigini ele alir. Psikanalitik elestiri, filmlerin ve karakterlerin
bilingalt1 diizeydeki etkilesimlerini ve ortaya ¢ikan motifleri ¢oziimler. Buna ek olarak,
post-yapisalct elestiri, metnin sabit anlamlardan ziyade izleyici katilimiyla nasil
sekillendigini ve anlamlandirildigin1 vurgular. Nuri Bilge Ceylan sinemasini farkli
perspektiflerden inceleyen pek cok calisma gerceklestirilmistir. Bu boliimde, bu

calismalardan bazilarina deginilecektir.

Biilent Diken, Graeme Gilloch ve Craig Hammond’un “Nuri Bilge Ceylan Sinemasi
Tiirkiyeli Bir Sinemacinin Kiiresel Hayal Giicii” (2018) kitabinda, “Imagolarin Kékeni:
Acgilan Koza” boélimiinde, Ceylan’in ilk kisa filmi olan Koza ele alinir ve filmin,
yonetmenin sonraki tiim filmlerinde gorecegimiz temalarin bir minyatiiriinii sundugu
aciklanir. “Kasabamiz: Kasaba ve Mayis Sikintisi’nda Sila Hasreti” boliimiinde, Kasaba
ve devami niteligindeki Mayis Sikintisi analiz edilir, kasaba hayatinin nostaljisi ve
melankolisi incelenir. “Uzak: Kis Masali” boliimiinde, Ceylan’in Uzak filmi analiz
edilerek, zaman ve mekan kullanimi, karakterlerin yalmzlik ve ayrilik duygularina
odaklamlir. “Iklimler ve Nihilizm Sorunu: Eksik Mevsim” boliimiinde, Ceylan’in fklimler
filmi, mevsimsel degisimler ve karakterlerin i¢sel bosluklari iizerinden ele alinir, filmdeki
nihilizm temas: detaylandirilir. “U¢ Maymun ve Hayaletsi Dérdiinciiniin Unutulusu”
boliimi U¢ Maymun filmindeki unutma ve hatirlama temalarini inceler. Yazarlar,
filmdeki karakterlerin ev ve aile yapis1 lizerinden mekan analizini yapar. “Bir Zamanlar
Anadolu’da: Ante Rem, Og, Hinterlant ve Dedektif Kesfi” boliimiinde, Bir Zamanlar
Anadolu’da filmi iizerinden, kirsal Anadolu’nun sosyolojik ve kiiltiirel dinamiklerine ve
adalet arayisina odaklanilir. “Kis Uykusu: Toplumsal Topoloji Olarak Kaybolus”
boliimiinde, Kis Uykusu filmi, toplumsal ve ekonomik iligkiler baglaminda analiz edilir,

film karakterlerinin gosteris ve din konusundaki tutumlari incelenir.


https://www.metiskitap.com/catalog/author/772
https://www.metiskitap.com/catalog/author/36467
https://www.metiskitap.com/catalog/author/36468
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Goniil Donmez-Colin, “Portrait of the Provincial Artist as an Urban Intellectual” (2023)
baslikli ¢aligmasinda, Ceylan’in tasra liclemesi olarak bilinen filmlerinde (Kasaba, May1s
Stkintist ve Uzak) karakterlerin kentli ve tagrali kimlikleri arasindaki catigmalara
odaklanmaktadir. Tasrali karakterleri, hizla degisen sosyal, politik ve ekonomik
belirsizlikler kargisinda kimlik, hafiza ve zamansallik agisindan incelemekte, filmlerdeki
temalarin kisisel ve kolektif hafiza ile nasil i¢ i¢e gegtigini gostermektedir. Bu bakis acist,
Ceylan’n filmlerindeki “tasra” kavramini sadece bir mekan olarak degil, ayn1 zamanda
karakterlerin kimliklerini sekillendiren bir arag olarak ele almaktadir. Ote yandan, yazar
Ceylan’in filmlerinin, karakterler arasindaki iligkileri ve toplumsal temaslar1 ortaya

koyarken, yavas sinema tekniklerini kullandigini ifade etmektedir.

Donmez-Colin’e gore, Ceylan’in filmlerinde tasra, bir mekan olarak, karakterlerin igsel
karmasikliklarini kesfetmek igin bir aragtir. Uzak filminde Mahmut ve Yusuf arasindaki
gerilim, Tirk toplumundaki kentli ve tagrali kimlikler arasindaki catismay1
yansitmaktadir. Sonug olarak, Donmez-Colin, tasra {iclemesindeki filmlerde Ceylan’in
karakterleri varolus yiikiinden nadiren kurtardigini ve erkeklerin giiglii bir motif olarak

one c¢iktigini belirtmektedir.

Mahmut Mutman “Vanishing Image of History: Uzak/Distant (2002)” (2023) baslikli
calismasinda, Uzak filmi araciligiyla yavas sinema anlayisini ve bunun gorsel anlatim
tizerindeki etkisi incelemektedir. Yazar, Ceylan’in filmlerindeki yavas anlatimin, uzun
cekimler ve betimleyici duraksamalarla (descriptive pause) karakterlerin i¢ diinyalarini
ve insan iligkilerini derin bir sekilde yansittigini vurgulamaktadir. Bu sinema tarzinin,
izleyicilere karakterlerin duygusal ve psikolojik durumlarini yogun bir sekilde
hissettirdigini belirtmektedir. Sonug olarak, yazar Ceylan’in gorsel ve anlatisal yavaslik
araciligiyla izleyiciye zamansal ve hafizaya dair zengin bir deneyim sundugu sonucuna

varmistir.

Cecilia Mello, “Portraits and Landscape: Iklimler/Climates (2006)” (2023) baslikli
calismasinda, Iklimler filmindeki gorsel dil ve anlatim tekniklerinin, fotograf ve resim
sanatlar1 ile baglantilarin1 incelemektedir. Yazar ¢alismasinda, iki zit, ancak tamamlayici

cekim tiirii olan yakin yiiz ¢ekimleri ve manzara ¢ekimleri {izerinden filmin resim ve
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fotograf sanatlariyla iligkisini tartigmaktadir. Yazar, filmdeki yakin ¢ekimlerin ve genis
manzara ¢ekimlerinin, karakterlerin i¢sel diinyalarin1 ve duygusal durumlarini ifade
etmede kritik rol oynadigim1 belirtmektedir. Ayrica, “hareketli portreler” kavrami
cercevesinde, yonetmenin karakterlerin yliz ifadeleri araciligiyla onlarin duygularini ve
diistincelerini aktardigini, yani sira, bu ifadelerin zaman iginde nasil evrildigini ifade
etmektedir. Bu makale, Ceylan’in filmografisini inceleyen diger ¢aligmalardan farkli
olarak, fklimler filminin gorsel 6zelliklerini, ara-medya teknikleri iizerinden ele alarak,
onun sinematik dilinin sanatsal ve Kkiiltiirel baglamda nasil konumlandigin1 ortaya

koymustur.

Vuslat D. Katsanis “Aesthetic Silences and the Political Bind: U¢ Maymun/Three
Monkeys (2008)” (2023) baslikli ¢calismasinda, sinifsal adaletsizlik ve bireysel ¢aresizlik
temalar1 iizerinden Ceylan’in U¢ Maymun filmini incelemektedir. Gilles Deleuze’un
zaman-imge ve hareket-imge teorilerinden ve yavas sinema lizerine giincel akademik
caligmalardan yararlanarak, filmin politik bir elestiri sundugunu ve toplumsal sorunlara
estetik bir yaklasim getirdigini 6ne siirmektedir. Diger yandan, estetik se¢imlerin
(6rnegin, uzun c¢ekimler kullanma, diyaloglarda minimalizm, dogal 1siklandirma ve
karakterler aras1 mesafeyi gorsel olarak ifade etme gibi unsurlar) toplumsal ve politik

baglamlarda nasil anlam kazandigini derinlemesine analiz etmektedir.

Adam Ochonicky, “The Aesthetics of Space and Absence: U¢c Maymun/Three Monkeys
(2008) and Bir Zamanlar Anadolu’da/Once Upon a Time in Anatolia (2011)” (2023)
baslikli calismasinda, Ceylan’m U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmlerinde
var olamama kavramina, yani sira Oliim temasinin ve ge¢misin ¢oziimlenmemis
sorunlarinin estetik yansimalarina odaklanmaktadir. Ceylan’in, bosluklart ve gorsel
olarak eksik olan unsurlar1 nasil sinematik bir dil ile ifade ettigini ve bu unsurlarin
karakterlerin i¢  diinyalarin1  ve yasadiklar1 trajedileri nasil  yansittigim
detaylandirmaktadir. Filmlerdeki mekan kullaniminin, karakterlerin ge¢migle olan
karmagik iliskilerini ve simdiki zamanin i¢inde siirekli bir gegmisin yankilandig: fikrini
nasil giiglendirdigini, Mead ve Derrida’nin zaman teorileri iizerinden tartismaktadir.
Calismanin sonucuna gore, filmler bir dizi sinematik teknik kullanarak, gegmisin simdiki

zamana nasil sizdigini ve karakterlerin bu ge¢misle nasil yiizlestigini izleyiciye gosteren,



259

hem mekansal hem de zaman tlizerinden bir var olamama duygusu sunmustur. Calismada,
Mead’in aldatict simdiki zaman (specious present) kavrami ve Derrida’nin spektrallik
tizerine diisiinceleri, Ceylan’in filmlerindeki ge¢mis, simdiki zaman ve gelecek
arasindaki stirekli etkilesimi analiz etmek i¢in kullanilmaktadir. Bu teorik cergeve,
Ceylan’in filmlerinde zaman ve mekanin ¢ok boyutlu kullanimin1 daha derinlemesine
anlamamiz1 saglamakta ve filmlerin tematik ve estetik yonlerini daha genis bir teorik ve
felsefi baglamda tartismayr miimkiin kilmaktadir. Ayrica, makale, filmlerin Tiirk
toplumundaki unutkanlik, inkar ve kimlik gibi sosyal ve kiiltiirel meselelere nasil
degindigini de irdeleyerek, Ceylan’in eserlerinin toplumsal elestirilerine deginmektedir.
Bu yaklagim, filmlerin anlatisal ve gorsel Ogelerini genis bir kiiltiirel ve felsefi

perspektifle biitiinlestirerek yeni bir yorum boyutu sunmaktadir.

Ebru Thwaites Diken “Transnational Indistinctions: Bir Zamanlar Anadolu’da/Once
Upon a Time in Anatolia (2011) and Kis Uykusu/Winter Sleep (2014)” (2023) baslikli
calismasinda, Ceylan’in sinemasindaki evrensel temalar1 ve karakterleri yerel
baglamlarda yeniden konumlandirarak, kiiltiirler ve cografyalar arasi bir agda nasil yer
aldigim1 tartigmaktadir. Diken’e gore, Ceylan’in eserleri, Anton Cehov, Fyodor
Dostoyevski ve William Shakespeare gibi yazarlarin karakterlerini, diyaloglarini
temalarint yerel bir tekrarla islerken, bu tekrarin i¢inde evrensel sorulart ve insan
varolusuna dair felsefi meseleleri sorgulamaktadir. Bunun yani sira, Ceylan’in Bir
Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu filmleri iizerinden transnasyonal (ulusotesi) ve
estetik Ozelliklerin nasil islendigini gostermek i¢in filmleri analiz etmistir. Analizlerde
Ceylan’in minimalist stilini, yavas anlati temposunu ve zaman imgesi iizerine kurulu
sinematik tekniklerini detaylandirmaktadir. Sonug olarak, yazar, Ceylan’in sinemasinin
yerel ile kiiresel arasindaki sinirlari bulaniklastirdigini, kiiresel sinema literatiiriinde
“yavag sinema” olarak adlandirilan estetik akimin  bir parcast olarak
degerlendirilebilecegini ortaya koymaktadir. Makaledeki yontem, Ceylan’in eserlerini
daha 6nceki makalelerde ele alinan geleneksel veya yerel sinema analizlerinden farkl bir
cerceveye tasiyarak, onun kiiresel sinema sahnesindeki 6nemini ve etkisini genis bir

perspektiften degerlendirilmesini saglamaktadir.
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Hasan Akbulut “Staying in the Primary Home, Relationships, Desires to Go and Roots:
Kis Uykusu/Winter Sleep (2014) and Ahlat Agaci/The Wild Pear Tree (2018)” (2023)
baslikli ¢alismasinda, Ceylan’in Kis Uykusu ve Ahlat Agact filmlerini, metin analizi ile
desteklenen semantik, psikoanalitik ve sosyolojik elestirilerle incelemekte, filmlerde yer
alan iligkileri ve bireylerin i¢inde bulundugu aidiyet krizini, Erving Goffman’in
dramaturji teorisini kullanarak analiz etmektedir. Yazar, Tiirkiye’nin tarihsel ve sosyal
baglamindaki karakterlerin bireysel hikayeleri araciligiyla genis ve derin bir panorama
sunarak, bu filmlerde bireysel tarih ve kolektif gecmisin, bireysel bellek ve sosyal

hafizanin bir arada var oldugu sonucuna ulagmistir.

4.1. NEOFORMALIST YAKLASIMLA NURI BILGE CEYLAN FILMLERI

Neoformalist yaklasim, filmlerin bi¢im ve anlat1 iliskisi tizerinde durur, bir filmin gorsel
ve isitsel bilesenlerinin detayli bir sekilde analizini yapar. Neoformalist yaklasim
ozellikle kamera kullanimi, mizansen ve kurgu teknikleri gibi bi¢imsel 6geler iizerine
odaklanarak, s6z konusu bigimsel 6gelerin film i¢indeki islevlerini ve izleyici iizerindeki

etkilerini sistemli bir sekilde inceler.

Bu ¢alismada, Nuri Bilge Ceylan’in uzun metrajli filmleri; Kasaba, Mayis Sikintisi, Uzak,
Iklimler, U¢ Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da, Kis Uykusu ve Ahlat Agaci neoformalist
yaklagimla analiz edilmistir. Bunu gerceklestirmek icin filmdeki egemen bicimsel
ozellikler saptanmuis, film ayrintili pargalara boliinerek parcalarin birbiriyle nasil bir iliski
icinde oldugu goriiniir kilinmis ve filmde dikkat ¢ceken teknikler not edilmistir. Saptanan

tekniklerin islevleri degerlendirilmistir.

Ceylan’in filmleri genellikle sinirli bir anlatima sahiptir. Diyaloglar sinirhidir ve anlati,
cogunlukla gorsel Ogeler ve karakterlerin i¢ diinyalar1 araciligiyla ilerlemektedir.
Yonetmen, izleyicinin filmle etkilesimini artirmak ve filmdeki 6geleri aktif bir sekilde
yorumlamasint  tesvik etmek amaciyla c¢esitli  sinematografik  tekniklerden

faydalanmaktadir.


https://www.wikiwand.com/tr/Ahlat_A%C4%9Fac%C4%B1_(film)
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Ceylan Kasaba filminde, kasabanin sakinligi ve tekdiizeligi i¢inde yasam siiren bir ailenin
fertlerinin i¢ diinyalarin1 ve hayata farkli bakislarini, karakter odakli olarak, sinemanin
gergekeilik ilkeleri ¢ergevesinde anlatir. Film okul siifi, ev ve doga gibi smirh
mekanlarda gegcmektedir. Filmde 6z bilingli bir anlatim s6z konusudur. Filmde dubla;j
kalitesinin zayif olmasi, filmde dogal 151k kullanimi, dis seslerin entegrasyonu ve yer yer
hikdyenin gelisimiyle ilgisi olmayan sahnelerin varlig1r izleyicinin karakterlerle

0zdeslesmesine engel olan 6z bilingli anlatimla ilgilidir.

Filmde, gorsel anlatimini zenginlestirmek amaciyla yakin ¢ekim, ¢cok yakin ¢ekim ve
uzun ¢ekim teknikleri yogun bir sekilde kullanilmaktadir. Bunun yani sira, omuz
tizerinden ¢ekim, statik kamera kullanimi, arka plana odaklanan ¢ekimler ve genis a¢ili
cekimler de filmde basvurulan yontemler arasindadir. Ayrica, kamera hareketlerinden
olan pan ve tilt, izleyicinin dikkatini yonetmenin vurgulamak istedigi noktalara ¢cekmek

icin etkili bir sekilde kullanilmaktadir.

Ceylan’in May:s Sikintist filmi, kasaba yasaminin duragan atmosferi igerisinde, akrabalik
iliskilerine dayali karakterlerin ¢esitli amaglarini ve diisiincelerini ele alir. Film, sinirl bir
anlat1 yapisima sahiptir, sunulan hikaye bilgisi, izleyicilere karakterlerin sagladigi
bilgilerle sinirhidir. Bu gevsek anlati yapisi, zaman ve mekanin gercekei stirekliligi ile
desteklenir, izleyicilere hikayenin akisin1 dogal bir tempo i¢inde deneyimleme olanagi
sunar. Film, neden-sonug iligkisi baglaminda kurulmamakta ve olay 6rgiisiiniin epizodik

yapist gercekei bir sekilde insa edilmektedir.

Film, ¢ogunlukla dogal ortamlar ve ev olmak iizere, sinirli mekanda gegmektedir. Uzun
cekimlerin yanmi sira sik¢a yakin c¢ekim kullanilmistir. Sabit kamera kullanimu,
karakterlerin kamera Oniine girip ¢iktig1 sahneler dikkati ¢ceker. Ayrica, genis ac1 ¢ekimler
ve arka plana odaklanan ¢ekimler kullanilmig, kameranin pan ve tilt gibi hareketleri de

filmde etkili bir sekilde yer almistir.

Nuri Bilge Ceylan, Uzak filminde, iki karakterin yasama bakislarindaki farkliliklar1 ve
yasam tarzlarindaki zitliklari sinematografik araglarla etkileyici bir sekilde isler. Ayni

zamanda, bu karakterlerin yasadig1 hayal kirikliklarindaki paralellikler de dikkatle ele
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alinir. Film, sirlt bir anlatiya sahiptir. Gevsek bir anlati yapist vardir. Filmdeki ana
mekanlar, Mahmut’un evi ile Istanbul’un cadde ve sokaklaridir. Dogal 151k kullanimi

tercih edilmis, bu da sahnelerin gergekgiligini artirmistir.

Uzak filminde, uzun ¢ekim en fazla kullanmilmistir. Bu filmde dikkat cekici olan,
kameranin karakteri takip etmesi, sonra karakteri birakarak ¢ekime devam etmesi, ¢ektigi
bir 6ge veya nesnede sabit kalmasidir. Ote yandan, karakterin sabit kameraya girmesi ve
cikmast dikkat ¢eker. Sabit kameranin kap1 esiklerini gostermesi de dikkat ¢ceken bagka
bir kullanim tarzidir. Cok genis ac1, genis ac1 ¢ekim, arka plan ¢ekim, kameranin pan

yapmast kullanilan baska tekniklerdir.

Nuri Bilge Ceylan’in [klimler filmi, bir iliskinin ¢oziilme siirecini konu alir. Film, sinirli
anlat1 yapisina sahiptir. Karakterler genellikle genis ve acik mekanlarda yalnizca kendi
baslarina gosterilir. Filmde, en fazla yakin ¢ekim, ¢ok yakin ¢ekim ve uzun ¢ekim
teknikleri kullanilmistir; ayrica, sabit kamera kullanimi da tercih edilmistir. Film,

Ceylan’1n anlatisal ve gorsel stilinin 6ne ¢iktig1 bir filmdir.

Ceylan’in U¢ Maymun filmi, bir teklif sonucu hayatlar1 derinden etkilenen bir aileye
odaklanir. Film siirli bir anlatiya sahiptir; 6nemli olaylarin ayrintilarin1 dogrudan
gostermeyerek, zaman atlamalart kullanir ve bu olaylarin ardindan karakterlerin ig
diinyalarindaki ve duygusal durumlarindaki degisiklikleri yakin plan ¢ekimler ve 1s1k
kullanim1 ile izleyiciye aktarir. Karakterlerin gercekleri acik¢a ifade etmemeleri,
gormezden ve duymazliktan gelmeleri, ykii bilgisinin kapsamini sekillendirir. Sahneleri
birlestiren ses gegisleri 0ykii enformasyonunu derinlestirmektedir. Filmde yakin ¢ekimler
ve uzun ¢ekimler siklikla kullanilmistir. Ayrica, dikkati ¢ekecek kadar, sabit kameranin

kapi esiklerini gostermesi fark edilmektedir.

Bir Zamanlar Anadolu’da, sinematografik ogelerle anlatinin miikemmel bir sekilde
entegre edildigi Orneklerden biridir. Film, bir cinayet sorusturmasi siirecinde,
Anadolu’nun kirsal bolgelerinde bir grup adamin ceset arayisini ve bir kasabada yasayan
insanlarin iligkilerini igler. Film, sinirli bir anlat1 yapisina sahiptir ve 6z bilingli bir anlatim

tarzi vardir.
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Filmde uzun ¢ekim yani sira, genis ac1 ve arka plan ¢ekimleri, sabit kamera agilar ile
kameranin pan, tilt ve zum hareketleri etkili bir sekilde kullanilmistir. Ozellikle,
karakterin kameraya arkasi doniikken yiiziinii kameraya dondiirmesi ve objektife bakmasi
gibi 6z bilin¢li anlatim teknikleri, izleyicinin karakterle 6zdeslesmesini engelleyerek,
onlarin hikdyeye bir gozlemci olarak katilimini saglamaktadir. Bu teknik, Nuri Bilge

Ceylan’1n 6nceki filmlerinde goriilmeyen ve bu eserde ortaya koydugu yeni bir tarzdir.

Nuri Bilge Ceylan’in Kis Uykusu filmi, emekli bir aktér olan Aydin’in bir otel isletmesi
cercevesinde, ¢evresindeki insanlarla olan iligkilerini ve kendi i¢ diinyasim1 detayli bir
sekilde ele alir. Ceylan, filmde karakterler arasi iligkilere odaklanirken, karakter odakli
anlattm1 ve uzun, yogun diyalog sahneleri aracilifiyla karakterlerin i¢ diinyalarin
incelikle isler. Film, smirli bir anlatiya sahiptir, gevsek bir anlati yapisi vardir. Oykii
siiresi ve olay Orgiisii siiresi net verilmez. Filmde, yakin ¢ekim, uzun ¢ekim ve genis ac1
cekimler etkin bir sekilde kullanilmistir. Ozellikle karakterin kameraya arkas1 doniikken
yliziini kameraya ¢evirmesi ve dogrudan objektife bakmasi, izleyicinin karakterle

0zdeslesmesini zorlastiran 6z bilingli bir anlatim teknigidir.

Bu filmde, Ceylan’in 6nceki ¢aligmalarinda yer almayan iki yeni teknigin kullanildigi
dikkati ¢ekmektedir: Bunlardan birincisinde; dis mekanda konumlanmis sabit bir kamera,
bir karakterin odaya girisini gosterirken, ani bir kesme sonrasi i¢ mekanda konumlanmis
bir bagka sabit kamera aracilifiyla farkli bir karakterin ayni odaya girisi gosterilir.
Ikincisinde; kapanis sekansinda, kamera dolly out hareketi kullanilarak ¢ok genis bir
acida otel ve c¢evresindeki dogay1 goriintiiler, dolly out sonlandirilir ve kamera birkag

saniye boyunca sabit bir konumda kalir ve sonra ekran kararir.

Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci filmi, kisisel hedefler ve hayal kirikliklari, aile iligkileri
ve toplumsal beklentiler arasinda sikisip kalan bir geng adamin hikayesini anlatir. Film,
Ceylan’1n sinematografik ustaligini ve derin anlatilar yaratma becerisini sergiler. Ceylan,
Ahlat Agaci’nda genis dogal manzaralar ve detayli i¢c mekan ¢ekimleri kullanir. Filmde
diyaloglar yogun ve anlam yiikliidiir. Uzun ¢ekimde karakterler arasindaki keskin
diyaloglar, onlarin diisiincelerini, duygularin1 ve ¢atismalarin1 ortaya koyar. Bu filmde

yonetmen, 6zellikle uzun ¢ekimler ve sabit kamera kullanimini tercih etmistir. Sabit
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kameranin kapr esiklerini gostermesi, Ozellikle koridorda konumlandirilan sabit
kameranin kap1 esiklerine odaklanmas1 dikkati ¢cekmektedir. Ayrica, sabit kameranin
karakteri her iki yandan sikistirmasi ve ¢ergevenin her iki yanmin karartilmasi, goze

carpan bir kamera kullanimidir.

Bu filmde, Nuri Bilge Ceylan’in daha 6nceki yapitlarinda bagvurmadigi iic yeni kamera
kullanim teknigi goze carpmaktadir: Bu filmde kullanilan yeni tekniklerden biri,
kameranin karakterleri 6n plan veya arka plandan, daha az siklikla da yandan dolly ¢ekimi
ile takip etmesidir. ikinci yeni teknik, karakterin basmi ¢evirip arkasina bakmasi, fakat
kameraya degil, arkasindaki diger karaktere bakmasidir. Yonetmenin kullandig1 bir diger
yenilik¢i teknik; kamera dolly ¢ekimi sirasinda bir karakterin yiirliylisiinii takip
etmekteyken, yiirtiyen karakter telefonda konusur, konustugu kisinin sesi, ¢ekim devam
ederken bagka bir kisinin sesiyle devam eder. Bu teknikler, yonetmenin gorsel anlatimini
zenginlestirirken, filmdeki tematik ve anlatisal derinlige katkida bulunur. Bu yenilik¢i
yaklasimlar, Ceylan’in sinematografik dilini genisletmesi ve izleyiciye farkli bir gorsel

deneyim sunmasi agisindan 6nem tagimaktadir.

4.2. NURI BILGE CEYLAN FiLMLERINDE ANA KARAKTERLER

Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba, Mayis Sikintisi, Uzak ve Bir Zamanlar Anadolu’da
filmlerinde bircok 6nemli karakter bulunmaktadir. Bu karakterlerden biri genellikle temel
nedensel aksiyonu saglar, yani olay orgiisiiniin ilerlemesinde kilit bir rol oynar. Ancak,
film ilerledik¢e bazen diger karakterler de hikayenin merkezine ¢ekilir ve 6n plana ¢ikar.
Bu dinamik yapi, filmlerin anlatisal derinligini ve karakterler arasi etkilesimleri
zenginlestirir, izleyiciye ¢ok yonlii bir karakter gelisimi ve gesitlilik sunar. Bu yontem,
izleyicinin dikkatini ¢esitli karakterlerin perspektiflerine ve icsel miicadelelerine

yonlendirerek, filmdeki tematik ve anlatisal derinlikleri daha etkili bir sekilde isler.

Nuri Bilge Ceylan’m Jklimler filmi, acilis sekansindan Istanbul sekansina kadar ana
karakter olarak Bahar’1 one cikarirken, Istanbul sekans: ile birlikte ana karakter isa’ya
doniisiir. Uc Maymun filmi ise, acilis ve kapanis sekanslarinda Eyiip’ii ana karakter olarak

islerken, ara sekanslarda Hacer ve Ismail ana karakter roliinii iistlenir. Diger yandan, Kug
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Uykusu ve Ahlat Agact filmlerinde ana karakter daha net bir sekilde

gbzlemlenebilmektedir.

4.3. NURI BILGE CEYLAN FiLMLERINDE PARALELLIKLER

Metinlerarast motivasyon, bir eserin igerigini ve formunu, dnceden var olan ve onunla
iligkili diger metinlerle kurdugu diyaloga dayanarak analiz eder. Bu yaklagim, bir
filmdeki sahnelerin, karakterlerin veya olaylarin diger filmler ve metinlerle olan
iliskilerini inceler ve eserlerin birbirlerini nasil etkiledigini ve anlamin nasil ¢ok boyutlu
bir yapida gelistigini agia ¢ikarir. Ornegin, bir yonetmenin filmlerinde siirekli olarak
isledigi temalar motifler, onun diger eserleriyle olan iligkileri {izerinden

degerlendirildiginde, daha genis bir anlam agina katkida bulunur (Bordwell, 1985, s. 36).

Nuri Bilge Ceylan’in sinematografisinde gorsel motiflerin tekrari, karakterlerin duygusal
durumlarini izleyiciye aktarmada kritik bir rol oynar. Ornegin, Uzak filminde iki erkek
karakterin kahvehane ya da barda masada oturma pozisyonlart ile Iklimler filminde erkek
karakterin Agri’da bir kahvehane oturdugu pozisyon motif olusturmaktadir. Bu
karakterlerin oturduklar1 masada bir igecek ve sigara icmeleri de benzerdir. Karakterlerin
fiziksel ve duygusal olarak izole edilmis olduklarini, izleyiciye aktarmaktadir.
Neoformalist yaklasimda tekrarlar izleyicinin filmi anlamlandirmasinda kritiktir ve bu
yaklasim motifler araciligryla filmler arasindaki baglami izleyicinin gérmesine olanakli

kilmaktadir.

Baska bir paralel kompozisyon, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu filmlerinde
goriliir. Bu filmlerin her ikisinde erkek karakterler, esleriyle olan problemlerinin farkina
vardiktan sonra, sirtlar1 kameraya doniikken yiizlerini kameraya g¢evirirler ve hafif bir
giilimsemeyle objektife bakarlar. Karakterlerin benzer sekilde kameraya donmeleri ve

giiliimsemeleri, onlarin yasadigi i¢sel degisimi ve farkindaligi izleyiciye duyumsatir.

Bir diger paralel kompozisyon, Mayis Stkintisi ve Ahlat Agaci filmlerinde goriiliir. Mayis
Stkintisi’nda karakterin arabaya binmek lizere iken babasina birka¢ saniye bakmasi,

benzer sekilde Ahlat Agaci’nda arabaya binmek iizere iken karakterin kopege (babasinin



266

kopegi) birkag saniye bakmasi paralel benzerliklerdir. Bu benzerlikler, her iki filmdeki

karakterlerin duygusal problemlerini izleyiciye aktarmaya hizmet etmektedir.

Ceylan’n filmlerinde baz1 nesnelerin yuvarlandigi veya belirgin bir sekilde hareket ettigi
sahneler vardir. Ornegin, Mayis Sikintis: filminde, karakter tasidig1 sepete tekme atar ve
elmalar yuvarlanir. Uzak filminde, karakter fotograf ¢ekimi yaparken, bir yumurtanin
yuvarlandig1 goriiliir. Bir Zamanlar Anadolu’da filminde, doganin i¢inde elmalar ve Kis
Uykusu filminde, karlar yuvarlanir. Neoformalist yaklagima gore filmler
degerlendirildiginde, yuvarlanan nesneler, izleyicilere gorsel bir ipucu vermeye hizmet
etmektedir. Bu nesnelerin yuvarlanmasi veya belirgin bir sekilde hareket etmesi, filmdeki
karakterlerin i¢sel diinyalarini ve yasamlarindaki belirsizlikleri izleyiciye aktarmak i¢in

kullanilmaktadir.

Ceylan’in bazi1 filmlerinde yakin ¢ekimde gosterdigi ayakkabilar, filmlerinin anlatisinda
onemli bir motif olarak kullanilmaktadir. Mayis Sikintisi filminde, ayakkabilarin yakin
cekimde gosterilmesi, Uzak filminde, Mahmut karakterinin, Yusuf'un kokan
ayakkabilarin1 dolaba kaldirmasi, Kis Uykusu filminde Aydin karakterinin, Hamdi
karakterinin ¢amurlu ayakkabilarini kenara itmesi motif olusturmaktadir. Ayakkabilar

karakterler arasindaki sosyal ve kiiltiirel farklilig1 ima etmektedir.

Kadin ayakkabilariyla ilgili motifler ise, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Iklimler
filmlerinde belirgin bir sekilde 6ne ¢ikmaktadir. Bir Zamanlar Anadolu da filminde yakin
cekimde kadinin ayagini salladig1 ve Iklimler filminde kadin karakterin bacagini erkek

karakterin kucagina ayagi uzattig1 sahnelerde ayakkabi 6n plana ¢ikar.

4.4. DIGER YAZARLARIN NURIi BILGE CEYLAN FiLMLERINi
NEOFORMALIST YAKLASIMLA ANALIZI

Serhat Koca “Yeni Tiirk Sinemasinda Bigcem” (2017) baglikli tez ¢aligmasi icinde Nuri
Bilge Ceylan’in Mayis Stkintisi ve Uzak filmlerini degerlendirmektedir. Calismada,
Bordwell ve Thompson’in gelistirdigi neoformalist yaklasim ile bigem ¢6ziimlemesi

teknigine dayanildig: dile getirilmektedir. Mayis Stkintisi filminin dogrusal gelisen bir
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anlat1 yapisina sahip oldugu dile getirilmektedir. Koca, filmin, sabit plan ve asir1 uzun
cekimlerle, zaman deneyimine 6zerklik veren, anlatinin belirleyiciliginden bagimsiz hale
gelen ve neredeyse tam anlamiyla 6z bilinglilik kazanan bir stilistik diizene sahip
oldugunu belirtmektedir (2017, s. 138). Ayrica, hareketin gésteriminin durdurulmasinin
ve 0lii zamanlarin 6ne ¢ikmasinin, zamanin harekete bagli olmadan hissedilebilecegi

imgelerin olugsmasina yol actigini ifade etmektedir (s. 139).

Yazar Uzak filminin analizinde de, anlatinin dogrusal bir akisa sahip oldugunu
belirtmektedir. Ayrica, Koca, sabit ve uzun ¢ekimler kullanilarak zaman-mekan birliginin
bozulmadigint ve bdylece zamanin oOzerklik kazandigini sdylemektedir. Ayrica,
karakterlerin eylemleriyle gercek zaman araliklarinin uzun g¢ekimlerle tam olarak
ortiigmesi sonucu olusan 6lii zamanlarin filmin stilistik seviyede dikkat ¢eken bir 6zelligi
haline geldigini ifade etmektedir (2017, s. 156-157). Ek olarak, filmde genel, orta, uzun
cekimlerin, sabit ve yumusak kamera hareketlerinin 6ne c¢ikan stilistik ozellikler
oldugunu belirtmektedir (s. 158). Koca’nmin Mayis Sikintisi ve Uzak filmlerinin
analizlerinde de neoformalist yaklagimla bigimsel ve stilistik 6geler incelenmemekte,

sahne bazinda bir analiz yapilmamaktadir.

Fatih Sogiit, Uzak filmini “Nuri Bilge Ceylan’in Uzak Filmine Neoformalist Bir Bakis”
(2020) adli makalesinde degerlendirmektedir. Bu makalede, filmin kronolojik olarak
dogrusal bir anlat1 yapisina sahip oldugu, hikdyenin yavas tempolu ve duragan ilerledigi
belirtilmektedir. So6git, filmin sabit uzun cekimlerle, zaman ve mekanin birligini
koruyarak, zaman deneyimine 6zerklik kazandiran bir bigimsel yapiya sahip oldugunu
belirtmekte, bu uzun c¢ekimlerin, filmsel zaman ile gercek zaman arasindaki farki
azaltarak, Olii anlar yaratmada sik¢a kullanildig: ifade etmektedir. Ayrica, filmde sikca
yer alan 01l anlarin, sujet tarafindan yonlendirilen bi¢gimi daha belirgin hale getirdigi, bu
Oli anlarin bigimsel normlara benzerlik ve tekrarlama islevi gordigii belirtilerek,
kurgunun roliiniin azaltilip 6lii anlarin artirilmasimin, anlatidaki temel yabancilagtirma
unsuru olarak degerlendirilebilecegini 6ne siirmiistiir (2020, s. 602). Neoformalist
yaklasima gore uzun ¢ekimlerin “6li anlar” olarak degerlendirilmesinin uygun olmadigi
kanisindayim. Bordwell ve Thompson, uzun ¢ekimin kendi igsel bir gelisim modeline

sahip oldugunu ve bagimsiz bir bigimsel model olusturabilecegini (2011, s. 216) ayrica,
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uzun ¢ekimin tek bir zaman dilimi igerisinde, belirli bir amag¢ dogrultusunda ilerleyen
karmagik olaylarin modelini sunabilecegini belirtmislerdir (s. 218). Uzun ¢ekimin filmde
bulundugu yere gore degisen bir islevi bulunmaktadir. Ornegin, ¢alismamda Uzak
filminde bir sahneyi degerlendirdim. “...Film boyunca Yusuf'un konusmayi
basaramadig1 kizla apartman girisinde yalniz kaldiklar1 sahnede, 1g1klar soner ve ortalik
kararir. Kap1 gicirtist sesleri duyulmaya baglar ve diyalog olmayan bu ¢ekim elli saniye
siirer. Yusuf kiza 1srarla bakar ancak kiz yan doner ve basin1 kaldirmaz. Kap1 gicirtisi
(dis-diegetik ses), Yusuf’un 1srarli bakis1 ve karanlik gerilim olusturan araglardir. Uzun

stiren ¢ekim, bu gerilimin katlanmasina neden olur”.

Sabit kamera acilari, genis veya orta planlar ve pan hareketlerinin kullanilan ana bigimsel
araclar oldugunu belirten S6giit, bunlarin karakterlerin i¢ diinyalarini ve birbirleriyle olan
etkilesimlerini anlamaya yardimci olan ipuglar1 olarak kullanildigini dile getirmis, ancak
bu ipuclarinin ne oldugunu ve islevlerini yazisinda agiklamamaktadir (Sogiit, 2020, s.

602).

4.5. NURI BILGE CEYLAN FiLMLERI VE SANAT SINEMASI

Ceylan’in U¢ Maymun’dan itibaren filmlerinde olay &rgiisii ve karakter gelisimi, daha
klasik bir hikdye yapisina sahip oldugu izlenimi verebilir. Ancak klasik anlati
sinemasindaki gibi bir olay orgiisii ve karakter gelisimi s6z konusu degildir. Ceylan’in
filmlerinde gevsek ve epizodik bir yap1 vardir. Hikayeler, belli bir hedefe dogru ilerleyen

dogrusal bir yap1 yerine, karakterlerin giinliik yagsaminin siradan anlari tizerine kuruludur.

Neoformalizm perspektifinden sanat sinemasi, belirli tarihsel kdkenlere ve bigimsel
uzlasimlara dayanan bir anlati tliriidiir. Bordwell, sanat sinemasim1 “gerceklik” ve
“yonetmenin ifade gilicii” olmak iizere iki ilke ile motive edilen bir anlat1 bi¢imi olarak
tanimlar (1979, 57). Sanat sinemasinda, olay orgiisii genellikle neden-sonug iliskilerinin
gevsetilmesiyle karakterize edilir ve epizodik bir yapi benimsenir. Bu tir filmler,
geleneksel anlati yapilarinin aksine, acik uglu ¢ézlimler sunarak izleyicilere olaylarin
sonuglarini yorumlama 6zgiirligii saglar. Bordwell bu anlatinin {i¢ semaya dayandigini

belirtir: Nesnel gerceklik, 6znel gerceklik ve yonetmenin varligi (1985, s. 205). Nesnel
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gerceklik, gercek mekanlar ve dogal 1siklandirma gibi unsurlarla tanimlanir (Thanoul,
2009/2013, s. 8). Oznel gergeklik, karakterlerin psikolojik durumlarina vurgu yapar ve
karakterlerin i¢sel karmasikliklarina odaklanir (Bordwell, 1979, s. 57). Yonetmenin
varlig1 ise, bir filmde stilistik imzanin 6ne c¢ikmasidir. Ornegin, sanat sinemasinda
belirsizlik, estetik bir strateji olarak kullanilir ve bu, izleyicinin filmdeki anlam1 kesfetme

stirecini etkiler (Thanouli, 2009/2013, s. 11).

Bordwell’in sanat sinemasi i¢in tanimladigi {i¢ ana sema (nesnel gerceklik, 6znel
gerceklik ve yonetmenin varligl) Ceylan’in filmlerinde acik¢a gozlemlenebilmektedir.
Ceylan’in filmlerinde, ger¢ek¢i mekanlarin, dogal 1sik kullaniminin, dogal seslerin ve
giinliik hayatin siradan anlariin entegrasyonu, belirgin bir estetik biitiinliik olusturur.
Ornegin, Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba ve Mayis Stkintisi filmlerinde, olaylar gercekgi bir
kasaba ortaminda ge¢cmektedir. Bu filmler, giinliik yasamin ritmini ve siradan insanlarin
hikayelerini anlatarak, izleyicilerin bu karakterlerin yasamlarina derinden bakmasini
saglamaktadir. Ceylan’in filmlerindeki sahneler, 6zellikle ilk yapitlarinda, uzun planlar
ve dogal diyaloglar kullanilarak aktarilir. Bu sinematografik yontem, gergekei ve icten
bir anlatim saglar. Uzun ¢ekimler, karakterlerin ve mekanlarin atmosferini detayli bir
sekilde yansitirken, dogal diyaloglar karakterler arasi etkilesimlerin dogalligini ve
samimiyetini pekistirmektedir. Ornegin, Bir Zamanlar Anadolu’da filminde kullanilan
genis Anadolu manzaralar1 ve dogal i1siklandirma, Bordwell’in tanimladigi nesnel
gergeklik ilkesine uygundur. Ayrica, Ceylan filmlerinde, karakterlerin i¢ diinyalarini ve
psikolojik durumlarimi yansitmaya katki saglayan uzun ve sessiz sahneler 6n plandadir.
Kis Uykusu filmindeki ana karakterin i¢csel monologlar1 ve duygusal ¢alkantilar1 buna bir
ornektir. Uzun ¢ekimler, doga manzaralar1 ve sinirlt diyaloglar, Ceylan’in sinemasinin
belirleyici 6zelliklerindendir. Bu, Bordwell’in tanimladigi sanat sinemasinda Oznel

gergeklik semasina uyum gosterir.

Bunun yani sira, Ceylan’in filmlerinde yonetmenin varlig1 belirgin bir sekilde hissedilir.
Anlat1 ve bigimsel 6geler, yonetmenin kisisel vizyonunu ve ifade giiclinli yansitir. Uzun
cekimler, sessizlikler ve doga manzaralar1 gibi stilistik imzalar, Ceylan’in yonetmen
olarak anlatiya yaptig1 bilingli miidahaleleri gostermektedir. Anlati yapisi1 ve stilistik

tercihleri, yonetmenin sanatsal yoniinii yansitmaktadir. Ornegin, Uzak’ta karakterin bos
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cerceveye girmesi yiiriiyerek ¢ikmasi, U¢ Maymun filminde kullanilan uzun ve duragan
cekimler, fklimler’de karakterlerin yiiziine yapilan ¢ok yakin gekimler ydnetmenin

bilingli stilistik tercihlerini gostermektedir.

Ceylan’mn filmlerinde olaylarin ve karakterlerin durumlar1 genellikle net ¢oziimlerle
sonuglanmaz; bu, sanat sinemasinin karakteristik bir 6zelligi olan belirsizligi yansitir. Bu
belirsizlik, izleyicileri filmde sunulan anlam ve temalar1 derinlemesine kesfetmeye tesvik
eder. Ornegin, karakterlerin yasamlarindaki belirsizlikler ve agik uglu anlati yapisi,
izleyicinin filmi yorumlama siirecine aktif bir sekilde katilmasini saglar. Bu 6zellikler,

Ceylan’1 sanat sinemasinin 6nemli bir temsilcisi haline getirmektedir.
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Nuri Bilge Ceylan, sinematografik 6geleri ustaca kullanarak, izleyicilerin filmi olusturan
bicimsel araglar1 fark etmelerini ve bu araglarin islevini kavrayarak anlam iiretmelerini
saglamay1 basarmaktadir. Kamera hareketleri, 151k kullanimi1 ve mekan se¢imleri gibi
Ogeler, Ceylan’in filmlerinde anlamin derinlestirilmesine ve izleyicinin deneyiminin
zenginlestirilmesine hizmet eder. Bu sekilde, izleyici, filmin sadece ylizeydeki
Oykiisiinden daha fazlasini, yani onun yapisal ve estetik zenginliklerini kesfetme imkani
bulur. Ceylan’in bu ustalig1, onun filmlerinin, izleyiciler tarafindan sadece izlenmekle

kalmay1p, ayn1 zamanda iizerinde diisiiniilmek i¢in de tasarlandiginin bir gostergesidir.

Izleyicinin filmdeki bigimsel araglar1 fark etmesi ve bu araglar1 anlamlandirmasi, sinirl
anlatinin tamamlanmasina ve fabulanin izleyici tarafindan aktif olarak olusturulmasina
olanak tanimaktadir. Nuri Bilge Ceylan’in eserlerinde kullanilan bu teknikler, izleyicinin
sadece ylizeydeki hikaye ile degil, ayn1 zamanda onun daha derin yapisal 6zellikleri ile
etkilesime girmesini saglamaktadir. Boylece, izleyici kendi yorumlarini ve anlam

katmanlarini ekleyerek filmin anlam diinyasini1 zenginlestirir.

Nuri Bilge Ceylan’in film yapim tarzi zaman i¢inde degisim gdstermistir. Baslangicta,
dogal 151k ve sabit kamera pozisyonlari ile uzun ¢ekimler kullanarak karakterlerin ve
cevrelerinin dogalligmi 6n plana c¢ikarmistir. Ozellikle Kasaba ve Uzak filmleri, bu
yaklasimin tipik ornekleri olarak karsimiza ¢ikar. Ancak, Zklimler ve U¢ Maymun
filmlerinde kamera hareketlerinin arttig1 goriiliir. Sonraki ¢calismalar1 Kig Uykusu ve Ahlat
Agaci’nda ise daha dinamik kamera kullanimlart ve 11k teknikleriyle dikkat ¢ekici bir
sinematografik gelisim sergilemistir. Bu degisiklikler, filmlerin goérsel ve duygusal

derinligini artirmistir.

Nuri Bilge Ceylan’n ilk filmleri daha sade ve dogal hikayeleri islerken, Bir Zamanlar
Anadolu’da, Kis Uykusu ve Ahlat Agaci gibi son donem eserlerinde karakterlerin daha
detayli analizlerini ve karmasik insan iligkilerini ele almistir. Bu filmlerde, uzun siireli
cekimler ve sinirlt anlatim kullanarak, izleyicileri hikayelerle derinlemesine diisiinmeye

yonlendirir.
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Nuri Bilge Ceylan’in film stili, belirgin ozellikleriyle dikkat c¢eker. Yonetmenin
sinematografisi, Ozellikle uzun ve yakin ¢ekimlerle tanimlanabilir. Uzun c¢ekimler
izleyicinin sahneye daha fazla dahil olmasini saglarken, yakin ¢ekimler karakterlerin
duygusal hallerini vurgulayarak izleyiciyle daha giiclii bir bag kurar. Ceylan’in son
filmlerinde dinamik kamera hareketleri ve stratejik renk ile 151k kullanimi goze
carpmaktadir. Bu stilistik 6gelerin birlesimi, Nuri Bilge Ceylan’in benzersiz sinema dilini

sekillendirmektedir.
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EK 1. FILMOGRAFYA

KASABA (THE SMALL TOWN, 1997)
Siyah-beyaz. 35 mm. Dolby Digital, 1.66.
82 dakika.

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Nuri Bilge Ceylan

Yapimer: Nuri Bilge Ceylan

Yapim Sirketi: NBC Film

Hikaye: Emine Ceylan

Goriintii Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan

Oyuncular

Mehmet Emin Toprak (Saffet)

Havva Saglam (Hulya)

Cihat Butun (Ali)

Fatma Ceylan ( Biiyiikanne )

Mehmet Emin Ceylan (Dede) Sercihan
Alioglu (Baba) Semra Yilmaz (Anne) Latif
Altintas (Ogretmen) Muzaffer

Ozdemir (Mad Ahmet)

Odiiller:

286

ULUSLARARASI

ULUSAL

1998 - Berlin Film Festivali
- Caligari Odiilii
1998 - Tokyo Film Festivali

- Tokyo Giimiis Odiilii

1998 - Uluslararasi Istanbul Film

Festivali

- Fibresci ve Jiiri Ozel Odiilii
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1998 - Nantes Film Festival
- Jiiri Ozel Odiilii

1999 - Premier Plans Film Festival
- Jiiri Ozel Odiilii

1999 - Cologne Film Festival
- En lyi Film

- En lyi Gériintii Y&netmeni

MAYIS SIKINTISI (CLOUDS OF MAY, 1999)

Renkli. 35 mm. Dolby Digital, 1.85.
130 dakika.

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Nuri Bilge Ceylan

Yapimer: Nuri Bilge Ceylan

Yapim Sirketi: NBC Film

Goriintii Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan

Oyuncular

Mehmet Emin Ceylan (Emin)
Muzaffer Ozdemir (Muzaffer)
Fatma Ceylan (Fatma)
Mehmet Emin Toprak (Saffet)
Muhammed Zimbaoglu (Ali)

Sadik Incesu (Sadik)

Odiiller:
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ULUSLARARASI

ULUSAL

2000 - Berlin Film Festivali
- Yarismada Resmi Se¢im
2000 - Alexandria Film Festivali
- Jiiri Ozel Odiilii

- En lyi Erkek Oyuncu (M.Emin
Ceylan)

- En lyi Kurgu

2000 - Bruxelles Mediterranean Film

Festivali
- En lyi Film

2000 - Forum de Cinema, Strazburg
- Don Kisot Odiilii

2000 - Avrupa Akademi Odiilleri
(FELIX)

- Avrupali Elestirmenler Odiilii

2001 - Premier Plans Film Festivali,

Fransa
- En lyi Film (Biiyiik Odiil)
- Altyaz1 Ozel Odiilii
2001 - Fajr Film Festivali, Tahran, iran
- Jiiri Ozel Odiilii
2001 - Bergamo Film Festivali, italya
- Giimiis “Rosa Camuna”

2001 - Buanes Aires Film Festivali,

Arjantin

1999 - 32. Sinema Yazarlar1 Dernegi
Odiilleri

- En Iyi Yoénetmen

- En lyi Fim
1999 - 36. Antalya Altin Portakal Film
Festivali

- En Iyi Yénetmen

- En lyi Ikinci Film

- Tiim oyunculara Jiiri Ozel Odiilii

- Dr. Avni Tolunay Ozel Odiilii

2000 - 19. Uluslararasi Istanbul Film

Festivali
- Altin Lale
- En lyi Tiirk Filmi
- FIPRESCI Odiilii (Uluslararas1)
- Halk Jiirisi Odiilii

2000 - 12. Ankara Uluslararast Film

Festivali
- En lyi Film
2000 - SIYAD Tiirk Sinemasi Odiilleri

- En lyi Film - En lyi Y6netmen



https://tr.wikipedia.org/wiki/32._Sinema_Yazarlar%C4%B1_Derne%C4%9Fi_%C3%96d%C3%BClleri
https://tr.wikipedia.org/wiki/32._Sinema_Yazarlar%C4%B1_Derne%C4%9Fi_%C3%96d%C3%BClleri
https://tr.wikipedia.org/wiki/36._Antalya_Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali
https://tr.wikipedia.org/wiki/36._Antalya_Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali
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- En Iyi Yonetmen

2001 - Singapore Film Festivali
- Jiiri Ozel Odiilii

2001 - Beirut Film Festivali, Liibnan
- En Iyi Yonetmen

2001 - Bangkok Film Festivali, Tayland
- En lyi Senaryo

2001 - MedFilm Festivali, Roma, italya
- En lyi Sanatsal Ifade

2001 - Mallorca Film Festivali, Ispanya

- Jiiri Ozel Odiili

UZAK (DISTANT, 2002)

Renkli. 35 mm. Dolby Digital, 1.85.
110 dakika.

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Nuri Bilge Ceylan

Yapimci: NBC Film

Yapimecisi: Nuri Bilge Ceylan

Cizgi Yapimcaisi: Feridun Kog

Goriintii Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan

Oyuncular

Muzaffer Ozdemir (Mahmut)
Mehmet Emin Toprak (Yusuf)

Zuhal Gencer Erkaya (Nazan)




Nazan Kirilmis (Sevgili)
Feridun Kog (Kapic)
Fatma Ceylan (Anne)

Ebru Ceylan (Geng ki1z)

Odiiller:
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ULUSLARARASI

ULUSAL

2003 - 56. Cannes Film Festivali
- Jiiri Biiyiik Odiilii

- En lyi Erkek Oyuncu (Muzaffer
Ozdemir ve Mehmet Emin Toprak)

2003 - Cinemaya Film Festivali,

Hindistan
- En lyi Film

2003 - FIPRESCI Biiyiik Odiilii
- Y1l En lyi Filmi

2003 - Cinemanila Film Festivali,
Filipinler

- En lyi Film Biiyiik Odiilii (Lino
Brocka Odiilii)

2003 - Film Camera Festivali
“Manaki Brothers”, Makedonya
- Jiiri Ozel Odiilii
2003 - Orta Dogu Film Festivali, Beyrut

- En lyi Film

2002 - 39. Antalya Altin Portakal Film

Festivali
- En lyi Film
- En lyi Yénetmen
- En lyi Senaryo

- En lyi Yardime1 Erkek Oyuncu
(Mehmet Emin Toprak)

2002 - 14. Ankara Uluslararas: Film

Festivali
- En lyi Film
- En lyi Yénetmen
- En lyi Kurgu
- En lyi Goriintii Y6netmeni

- En lyi Yardime1 Kadin Oyuncu
(Zuhal Gencer)

- Erkek Oyuncu Ozel Odiilii (M.
Ozdemir, ME Toprak)

2002 - 13. Orhan Ariburnu Odiilleri

- En lyi Film



https://tr.wikipedia.org/wiki/36._Antalya_Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali
https://tr.wikipedia.org/wiki/36._Antalya_Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali
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- En lyi Senaryo

2003 - 39. Chicago Uluslararasi Film
Festivali, ABD

- En lyi 2. Film (Silver Hugo)

2003 - 25. Montpellier Film Festivali,

Fransa
- Altin Antigone (En Iyi Film dalinda)
- Elestirmenler Birligi Odiilii

2003 - Black Nights Film Festivali,
Estonya

- Estonyal1 Elestirmenler Odiilii
2004 -16. Trieste Film Festivali, Italya

- Premio Trieste (En Iyi Film)
2004 - Mexico City Film Festivali

- En lyi Yénetmen

- En lyi Gériintii

2004 - Singapur Uluslararasi Film

Festivali
- En lyi Film
- En lyi Yénetmen

- En lyi Erkek Oyuncu (Mehmet Emin
Toprak)

2004 - Awards of Radio “France Culture”
- Y1lin En lyi Yénetmeni

2004 - Durban Int. Film Festival, Giiney
Afrika

- En Iyi Yonetmen
- En lyi Erkek Oyuncu (M. Ozdemir)

2003 - 24. STYAD Tiirk Sinemasi
Odiilleri

- En lyi Film
- En Iyi Yonetmen
- En lyi Gériintii Ynetmeni

2003 - Cagdas Sinema Oyunculari

Dernegi

- En lyi Erkek Oyuncu (Mehmet
Emin Toprak)

2003 - 22. Uluslararasi Istanbul Film

Festivali
- En lyi Film
- En lyi Yénetmen
- FIPRESCI Odiilii

2003 - Antalya Altin Portakal Film

Festivali
- 40. Y1lin En lyi 5 Filminden Biri
2004 - Ankara Sinema Dernegi Anketi

- Tiim Zamanlarm En Iyi 10 Tiirk

Filminden Biri



https://tr.wikipedia.org/wiki/36._Antalya_Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali
https://tr.wikipedia.org/wiki/36._Antalya_Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali
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- Jiiri Ozel Odiili

2004 - Indiewire’s Foreign-Language
Film Poll, ABD

- En lyi Ikinci Film
- En lyi Ikinci Yonetmen
2004 - Time Out Critic’s poll, Ingiltere

- Y1lin En lyi Filmi

IKLIMLER (CLIMATES, 2006)
Renkli. 35 mm. Dolby Digital, 1.95.
101 dakika.

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan
Senaryo: Nuri Bilge Ceylan

Yapimer: Zeynep Ozbatur

Ortak Yapimcilar: Fabienne Vonier - Cemal Noyan - Nuri Bilge Ceylan

Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Oyuncular
Ebru Ceylan (Bahar) Fatma Ceylan (Isa’nm annesi)
Nuri Bilge Ceylan (Isa) M. Emin Ceylan (Isa’nin babasi )
Nazan Kesal (Serap) Semra Yilmaz (Semra)

Mehmet Eryillmaz (Mehmet)
Arif Asci1 (Arif)
Can Ozbatur (Giiven)

Ufuk Bayraktar (Taksi soforii)

Ceren Olcay (Dizi oyuncusu)
Abdullah Demirkubuz (Dizi oyuncusu)
Feridun Kog (Dizi yonetmeni)

Zafer Saka (Dizi ekibi liyesi)



https://www.nuribilgeceylan.com/movies/iklimler/biographies.php
https://www.nuribilgeceylan.com/movies/iklimler/biographies.php
https://www.nuribilgeceylan.com/movies/iklimler/biographies.php

Odiiller:
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ULUSLARARASI

ULUSAL

2006 - 59. Cannes Film Festivali
- FIPRESCI Yarigsma Odiilii
2006 - Giiney Film Festivali, Norveg

- FIPRESCI Odiilii

+ Oslo Sinema Odiilii

2006 - Diinya Film Festivali, Tayland
- En Iyi Goriintii Yonetmeni

2006 - Bastia Film Festivali, Korsika
- Jiiri Ozel Odiilii

2006 - Black Night Film Festivali,
Estonya

- En Iyi Yonetmen

- Don Kisot Odiilii

2007 - Skip City Uluslararasi Dijital

Sinema Festivali, Japonya
- En lyi Dijital Film
2007 - Cinedays, Makedonya

- En Iyi Yénetmen

2006 - Antalya Altin Portakal Film

Festivali

- En Iyi Yoénetmen
- En Iyi Kurgu
- En Iyi Yardime1 Kadin Oyuncu
- En lyi Ses

2007 - Istanbul Teknik Universitesi
- 2006 Yilinmn En lyi Yénetmeni

2007 - Uluslararasi Istanbul Film

Festivali

- En lyi Film
- Halkin Se¢imi Odiilii

UC MAYMUN (THREE MONKEYS, 2008)

Renkli. 35 mm. Dolby Digital, 2.23.
109 dakika.

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Ebru Ceylan - Ercan Kesal - Nuri Bilge Ceylan


https://tr.wikipedia.org/wiki/36._Antalya_Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali
https://tr.wikipedia.org/wiki/36._Antalya_Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali
http://www.nuribilgeceylan.com/
http://www.ebruceylan.com/
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Yapimer: Zeynep Ozbatur

Ortak Yapimecilar: Fabienne Vonier - Valerio De Paolis - Cemal Noyan - Nuri Bilge
Ceylan

Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki
Sanat Yonetmeni: Ebru Ceylan

Oyuncular

Yavuz Bingdl (Eyiip)
Hatice Aslan (Hacer)
Ahmet Rifat Sungar (Ismail)
Ercan Kesal (Servet)

Cafer Kose (Bayram)

Giirkan Aydin (The child)

Odiiller:
ULUSLARARASI ULUSAL
2008 - Cannes Film Festivali 2009 - 2. Yesilcam Odiilleri
- En Iyi Yonetmen - En lyi Film

2008 - Osian’s Cinefan Film Festivali, * En Iyl Yonetmen

Hindistan - En Iyi Kadin Oyuncu (Hatice Aslan)

. - En lyi Senaryo
- En Iyi Yonetmen T .
- En lyi Goriintii Y 6netmeni

2008 - “Manaki Brothers” Film Camera - En Iyi Yeni Yetenek (Ahmet Rifat
Festivali Sungar)

* Mosfilm Awards 2009 - 41. STYAD Tiirk Sinemasi

- Special Mention Odilleri
2008 - Haifa Film Festivali, israil - En Iyi Yénetmen

- Bn lyi Film (Golden Anchor) - En Iyi Kadin Oyuncu (Hatice Aslan)



http://www.zeynofilm.com/
http://www.gokhantiryaki.com/
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2008 - Asia Pasific Screen Awards,
Avustralya

- En Iyi Yénetmen
2009 - RiverRun Film Festivali, ABD
- En lyi Film
- En Iyi Kadin Oyuncu (Hatice Aslan)
2009 - Durres Film Festivali, Arnavutluk
- En lyi Balkan Filmi
2009 - Council of Europe, Fransa
- En lyi Film
2009 - City of Paris, Fransa
- La Grande Médaille de Vermeil
2010 - Bangkok Film Festivali, Tayland

- Lotus Odiili

- En Iyi Kurgu
- Gelecek Vaat Eden Geng
Yetenek (Ahmet Rifat Sungar)

2009 - Boston Tiirk Film Festivali

- Turk Sinemasinda Miitkemmellik
Odiilii
2009 - Altin Objektif Odiilleri
- En lyi Film
- En Iyi Yoénetmen

2009 - Tiirkiye Cumhuriyeti

Cumhurbaskani

- Kiiltiir Sanat Biiyiik Odiilii
2010 - Aydin Dogan Vakfi

- Aydm Dogan Odiilii
2010 - Uluslararasi Troya Festivali

- Homer Odiili

BIR ZAMANLAR ANADOLU’DA (ONCE UPON A TIME IN ANATOLIA, 2011)

Renkli. Digital Betacam. Dolby Digital, 2.35.

157 dakika, 24 fps; 150 dakika, 25 fps.

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Ercan Kesal - Ebru Ceylan - Nuri Bilge Ceylan

Yapimer: Zeynep Ozbatur Atakan

Ortak Yapimcilar: Mirsad Purivatra (Prod2006) - Eda Arikan (1000 volt) - Ibrahim
Sahin (TRT) - Miige Kolat (imaj) - Murat Akdilek (Fida Film) - Nuri Bilge Ceylan (NBC

Film)

Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki



Sanat Yonetmeni: Dilek Yapkuoz Ayaztuna

Oyuncular
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Muhammet Uzuner (Doktor Cemal)
Yilmaz Erdogan (Komiser Naci)

Taner Birsel (Savct Nusret)

Ahmet Miimtaz Taylan (Sofor Arap Ali)
Firat Tanis (Siipheli Kenan)

Ercan Kesal (Mubhtar)

Erol Eraslan (Cinayet Magduru Yasar)
Ugur Arslanoglu (Adliye Soforii Tevfik)
Murat Kilig (Polis Memuru izzet)

Safak Karali (Adliye Katibi Abidin)
Emre Sen (Cavus Onder)

Burhan Yildiz (Stipheli Ramazan)

Nihan Okutucu (Yasar'in esi Giilnaz)

Cansu Demirci (Muhtarin kizi Cemile)

Kubilay Tunger (Otopsi Teknisyeni
Sakir)

Salih Unal (Hastane Ascis1 Hamit)

Aziz izzet Bigici (Restoran Sahibi

Kazim)

Celal Acaralp (Eczact Saim)

Mehmet Eren Topgak (Hamam
Temizlikgisi)

Ufuk Karali (Hastane Gorevlisi Sitki)
Fevzi Miiftiioglu (1. Kazic1 Hayrettin)
Turgay Kiirkeii (2. Kazic1 Ethem)
Fatih Ereli ( Giilnaz oglu Adem)
Hiiseyin Bekeg (1.Asker)

Mehmet Oztiirk (2. Asker)

Odiiller:

ULUSLARARASI

ULUSAL

2011 - Cannes Film Festivali
- Jiiri Biiyiik Odiilii
2011 - Karlovy Vary Film Festivali, Cek

Cumbhuriyeti

- NETPAC Award

2012 - 44. SIYAD Tiirk Sinemasi
Odiilleri

- En lyi Film
- En Iyi Yoénetmen

- En lyi Senaryo
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2011 - Haifa Film Festivali, Israil
- En lyi Film (Golden Anchor)

2011 - Sao Paulo Film Festivali, Brezilya
- Elestirmenler Biiyiik Odiilii

2011 - Cinemanila, Filipinler
- En Iyi Yonetmen

2011 - 6. Asia Pasific Screen Awards,

Avustralya
- Jiiri Biiyiik Odiilii
- En Iyi Yonetmen
- En lyi Gériintii Ynetmeni
2011 - Dubai Film Festivali, UAE
- Jiiri Ozel Odiilii
- En lIyi Goriintii Y6netmeni

2012 - 10. Dublin Int. Film Festivali,

Irlanda
- En Iyi Yonetmen

2012 - Sofia Film Festivali, Bulgaristan
- Sofia Award

2012 - Cannes Film Festival, Fransa
- Carrosse d’Or

2012 - Durban Int. Film Festivali, Giiney
Afrika

- En lyi Senaryo

- En lIyi Goriintii Y6netmeni

- En Iyi Gériintii Y6netmeni
- En Iyi Kurgu

- En lyi Yardime1 Erkek Oyuncu
(Ercan Kesal)

2012 - 1. YEFA Yesilcam Tiirk Film
Akademisi Odiilleri

- En lyi Film

- En Iyi Yénetmen

- En lyi Senaryo

- En Iyi Goriintii Y6netmeni

- En Iyi Kurgu - En Iyi Erkek Oyuncu
(Taner Birsel)

- En Iyi Yardime1 Erkek Oyuncu
(Firat Tanis)

- En lyi Ses - En Iyi Ses Tasarimi

- En Iyi Makyaj
2012 - ESKADER 2011 Odilleri

- En lyi Film
2012 - Sadri Alisik Tiyatro ve Sinema
Oyuncu Odiilleri

- En lyi Erkek Oyuncu (Y. Erdogan,
T. Birsel, M. Uzuner)

2012 - Bilkent Universitesi Odiilleri
- En Iyi Yénetmen

- En lyi Senaryo
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2012 - Awards Daily Halfway Awards,
Hollywood, ABD

- En lyi Yénetmen
- En lyi Gériintii Ynetmeni

2012 - 27. Haifa International Film

Festivali, Israil

- FIPRESCI Odiilii

KIS UYKUSU (WINTER SLEEP, 2014)
Renkli. 4K. Dolby Digital, 2.39.

196 dakika, 24 fps; 186 dakika, 25 fps.
Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Ebru Ceylan - Nuri Bilge Ceylan
Yapimer: Zeynep Ozbatur Atakan
Yiiriitiicii Yapime: Sezgi Ustiin Ortak

Yapimcilar: Alexandre Mallet Guy (Memento-Fransa) - Mustafa Dok (Bredok-
Almanya)

Ulusal Ortak Yapimecilar: Muzaffer Yildirim - Miige Kolat - Olivier Pére - Rémi
Burah - Nuri Bilge Ceylan

Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Oyuncular
Haluk Bilginer (Aydin) Junko Yokomizo (Japon Kadin Turist)
Melisa S6zen (Nihal) Giilsen Ozbakan (Hamdi'nin Annesi)
Demet Akbag (Necla) Ozlem Erol (Aydin'in Hizmetgisi)
Ayberk Pekcan (Hidayet) Giiler Kili¢ (Suavi'nin Hizmetgisi)
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Serhat Kili¢ (Hamdi)

Nejat Isler (Ismail)

Tamer Levent (Suavi)

Nadir Saribacak (Levent)
Mehmet Ali Nuroglu (Timur)
Emirhan Doruktutan (ilyas ) )
Ekrem Ilhan (Siivari Ekrem)
Rabia Ozel (Fatma)

Fatma Deniz Yildiz (Sevda)

Masaki Murao (Japon Erkek Turist)

Ali Kocaaslan (Istasyon Calisani)
Hidir Kilig (Istasyondaki Adam)

Ali Kemer (2. Siivari)

Mehmet Tiirke (Sisik) (Misafir 1)
Merve Uzel (Misafir 2)

Hasan Kalci (Misafir 3)

Vahdi Olmez (Misafir 4)

Ozcan Gériirgdéz ( Konuk 5)

Ozge Onderoglu Akkaya (Misafir 6)

Gamze Kus (Misafir 7)

Odiiller

ULUSLARARASI

ULUSAL

2014 - Cannes Film Festivali
- Altin Palmiye Odiilii

- FIPRESCI En lyi Film Odiilii

2015 - 47. Sinema Yazarlar1 Dernegi
Odiilleri

- En lyi Film
- En Iyi Yonetmen

- En Iyi Kadin Oyuncu (Melisa

S6zen)

- En lyi Erkek Oyuncu (Haluk
Bilginer)

- En lyi Yardime1 Erkek Oyuncu
(Ayberk Pekcan)

- En lyi Goriintii Yénetimi (Gokhan
Tiryaki)



https://tr.wikipedia.org/wiki/Melisa_S%C3%B6zen
https://tr.wikipedia.org/wiki/Melisa_S%C3%B6zen
https://tr.wikipedia.org/wiki/Haluk_Bilginer
https://tr.wikipedia.org/wiki/Haluk_Bilginer
https://tr.wikipedia.org/wiki/Ayberk_Pekcan
https://tr.wikipedia.org/wiki/G%C3%B6khan_Tiryaki
https://tr.wikipedia.org/wiki/G%C3%B6khan_Tiryaki
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2015 - 20. Sadri Alisik Tiyatro ve

Sinema Oyuncu Odiilleri

- Secici Kurul Ozel Odiilii

AHLAT AGACI (THE WILD PEAR TREE, 2018)

Renkli. 4K. Dolby Digital, 2.39.

196 dakika, 24 fps; 186 dakika, 25 fps.

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Akin Aksu - Ebru Ceylan - Nuri Bilge Ceylan

Yapimer: Zeynep Ozbatur Atakan

Ortak Yapimcilar: Alexandre Mallet-Guy (Fransa) - Fabian Gasmia (Almanya) -

Stefan Kitanov (Bulgaristan) - Labina Mitevska (Makedonya) - Mirsad Purivatra
(Bosna) - Jon Mankell (Isvec) - Anthony Muir (Isveg)

Ulusal Ortak Yapimecilar: Miige Kolat - Muzaffer Yildirim - Olivier Pére - Rémi

Burah - Ibrahim Eren - Nuri Bilge Ceylan

Ortaklk halinde: imaj - Arte France Cinéma - Tiirkiye Radyo Televizyon Kurumu
(TRT) - Doha Film Enstitiisti - Nu-Look Yapim - Kale Grubu

Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki
Sanat Yonetmeni: Meral Aktan

Oyuncular

Aydin Dogu Demirkol (Sinan)

Murat Cemcir (Idris)

Bennu Yildirimlar (Asuman)

Hazar Ergiiclii (Hatice)

Serkan Keskin (Yerli yazar Siileyman)
Tamer Levent (Recep Dede)

Ak Aksu (Imam Veysel)

Salih Unal (Kuyumcu Raif)
Caglar Can ( Ekrem)

Beni Yiiksel Levi (Kitapg)
Naim Tiiziin (Muharrem)
Ozen Kirikkulak (Garson)
Emre Kilcioglu (Is¢i)

Zeki Arslan (Osman)
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Oner Erkan (Imam Nazmi)
Ahmet Rifat Sungar ( Riza)

Kubilay Tunger (Kum Cukuru Sahibi
IThami)

Kadir Cermik (Belediye Baskan1 Adnan)
Ozay Fecht (Biiyiikanne Hayriye)
Ercltiment Balakoglu (Dede Ramazan)
Asena Keskinci (Yasemin)

Sencar Sagdic (Piyango bileti saticisi

Mustafa Aksu (Motosikletli Adam)
Ahmet Demircan (Kum Ocagi Calisani)
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