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Disil nazar, tamimi belirli kaliplar i¢ine sinirlandiracak bir kavram olmaktan ¢ok siiregsel olarak gelisen ve evrilmeye devam
eden bir kavram olarak goriilmelidir. Bugiine kadar yapilan tanimlara bakildiginda sinemada disil nazar denildiginde, kadin bakig
acisini, oznelligini ve duygularini, kadinlara ait deneyimleri kadinin géziinden, onun perspektifinden ve onun hissettigi bigim
ile aktarmay1 amaglayan filmler ilk olarak akla gelir. Bununla birlikte disil nazar, erkek yonetmenlerin sinemasi olarak bilinen
geleneksel Hollywood sinemasinin anlati ve sinematografik kaliplarini sorgular, kadinin toplumda sahip oldugu farkli deneyim
ve farkli 6znellikleri farkli bir sinemasal dil ile ortaya koymaya cabalar. Bu ¢alisma yakin donem Tiirk sinemasinda Ceylan
Ozgiin Ozcelik’in yonetmenligini yaptig1 Kayg: (2017) filminde disil nazarin sinematografi ve mizansen araclar1 kullanilarak nasil
kurgulandigini aragtirmay1 hedeflemektedir. Bu amacla filmde gorsel ve isitsel araclara odaklanmay1 Oneren filmsel metin analiz
tekniginden faydalanilmig ve bu analiz feminist bir perspektif ile ele alinmistir. Kayg: bu ¢ercevede analiz edildiginde, filmin
bastan sona kadin karakterin bakig acisindan ¢ekildigi ve onun hem optik hem de zihinsel bakig ve algilayisini seyirciye gosterecek
ve hissettirecek sinematografik araclarin tercih edildigi dikkat ceker. Oznel plan, yakin plan, omuz arkasi goriis noktasi, secmeli
netlik, sallantili el kamerasi, tepki plani, 6znel diegetik ses, geriye doniis bu araglardandir. Karakterin duygular1 ve hisleri 6n planda
tutularak filmin mizanseni seyirciye bu duygular1 gorsel ve igitsel olarak hissettirecek bigimde tasarlanmustir. Isik, ses, renk paleti,
kostiim, dekor, mekan ve aksesuarlar ile oyunculuk bu mizansen araglarindandir. Film gerek anlat1 gerekse sinematografik olarak
geleneksel sinema kaliplarinin tamamiyla iginde kalmay1 tercih etmez, seyirciyi rahatsiz ederek uyarmayi amaclayan araglari
kullanmay tercih ettigi dikkat ¢eker. Dogrudan kameraya bakan karakter, rahatsiz edici temalar, c¢izgisel zaman disilik, hareketli
kamera bu araglardandir. Bu baglamda bir kadin yonetmen tarafindan ¢ekilmis olan Kayg: filminin disil nazar ingasinda 6zel olarak
kullanilan mizansen ve sinematografi araclarinin varligi gozlenmistir.

ABSTRACT

The female gaze should be viewed as an evolving concept and a continually progressive process rather than a phenomenon limited
to a specific definition. Definitions assigned thus far present films associated with the female gaze as narratives that convey a
woman’s perspective, subjectivity, emotions, and experiences from her own point of view and articulate or elicit her feelings. The
female gaze questions the narrative and cinematographic patterns of traditional (Hollywood) movies, also known as the cinema
of male directors. The female gaze strives to use a different cinematic language to present societal experiences and subjectivities
distinctive to women. This study utilizes the cinematography and mise-en-scéne techniques applied in director Ceylan Ozgiin
Ozcelik’s film Inflame (Kaygi, 2017) to investigate how the female gaze is constructed in contemporary Turkish cinema. To this
end, it employs textual film analysis techniques, focusing on visual and auditory elements from a feminist perspective. The analysis
of Inflame evidences that it is viewed entirely from the perspective of the female protagonist. It uses cinematographic tools that
showcase her optical and mental gaze as well as her perceptions and thus engage the audience in her experiences. Some of these
tools include point-of-view shots, close-ups, over-the-shoulder shots, selective focus, handheld cameras, reaction shots, subjective
diegetic sounds, and flashbacks. The lighting, sound, color palette, costumes, set design, and props represent some of the elements
of the mise-en-scéne, which is designed to visually and audibly evoke the female protagonist’s emotions in the audience. The film
does not strictly adhere to traditional cinematic patterns, both in terms of its narrative and cinematography. Instead, it opts for
disruptive and provocative means of engaging and exciting the audience, for instance, characters looking straight into the camera,
unrestful themes, non-linear narratives, and moving cameras. Given this context, it becomes apparent that the film Inflame, directed
by a woman, employs specific cinematographic and mise-en-scene techniques in constructing the female gaze.
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1. Giris

Yetmisli ve seksenli yillarda Amerika’da etkili olan feminist hareket sinemada da etkisini gostermis ve 1970’ lerde Amerika’da
Hollywood sinemasina yonelik baglayan feminist elestiriler zamanla diinya sinemasina yayilmistir. Bu feminist elestirilerin
temelinde filmlerin erkekler tarafindan ve erkek bakis agisiyla ¢ekilmesi, kadin karakterlerin toplumsal cinsiyet kaliplar1 dahilin-
deki imgeler ile temsil edilmeleri, erkegin arzu ve iktidarini beslemeye yonelik ideal kadin tipinin yaratilmasi, film dilinin ikili
hiyerarsik yapilara dayali bicimde kurgulanarak kadinlari zayif konumlara yerlestirmesi, kadinlarin kendi hayatlarinin 6znesi
olmay1p bagimli karakterler olarak kargimiza ¢ikmalari, gercek yasamdaki kadin deneyimleri ile kadin karakterlerin deneyimleri
arasinda biiyiik farkliliklarin gézlenmesi yer alir (Ryan ve Kellner, 1997, s. 220-222; Kaplan, 2001, s. 206; Humm, 1997, s. 13;
Cowie, 1997, s. 16-17; vb.).

Feminist film elestirileri Tiirk sinemasina da sirayet etmis ve ana akim temsili Yesilcam sinemasi toplumsal cinsiyet kaliplari
cergevesinde elestirilmigtir. Abisel (2005, s. 136-137) Yesilgam sinemasinin erkeklerin denetledigi bir sektor oldugunu ve ataerkil
diizenin gegerli oldugu Tiirk toplumunda belli bir kadin modeli ortaya koydugunu ifade eder. Arslan (2005, s. 10, 48-51) ise
doneminde Tiirkiye'nin popiiler kiiltiirii haline gelmis olan Yesilcam sinemas: ile toplumsal tarih arasindaki iligkinin izlerini
stirerek ilerler. Arslan Yesilcam melodramlarinin bir yoniiyle eril siddet arzusuna seslendigini ifade ederken, bu melodramlarda
kadin imgesinin ve kadinin sinirlarinin modernlesme cercevesinde erkekler tarafindan ¢izildigini ve kurgulandigini ve bu imgenin
gitgide ulusun arzusu haline doniistiiglinii vurgular.

Ana akim sinema alanina yonelen tiim bu incelemeler filmlerin toplumsal cinsiyet ve feminizm agisindan elestirilerine yonelik
olmustur. Showalter’in (1997, s. 216) ‘kadin okur odakli feminist elestiri’ seklinde ifade ettigi bu elestiri bigimi, kadin imgeleri
ve kalip-yargilari, kadinin goriinmezligi veya yanlis yorumlanmasi, eril yazindaki catlaklar, popiiler kiiltiir ve filmlerde kadin
seyircinin istismar edilmesi gibi konulara odaklanir. Showalter’a gore bu elestiri bigciminde oldugu gibi sadece eril elestirinin
cinsiyet¢iligini, kadinlara bicilen sinirlandirilmaisg rolleri ¢calisirsak kadinlarin deneyimlediklerini ve hissettiklerini 6grenmek yerine
sadece erkeklerin kadinlarin nasil olmalar1 gerektigine iligkin one siirdiiklerini anlamig oluruz. Showalter bu noktada jinokritik
olarak adlandirdig1 ‘kadin yazar odakli feminist elestiri’ye' dikkatimizi ceker. Jinokritik metinsel anlam iireticisi olarak kadin/
kadin yazarlar/ sanat¢ilar/ yonetmenler, kadinlar tarafindan iiretilen sanat-edebiyat-sinema tarihi, tiirleri, konulari, yapilari, disil
dilbilim-yaraticilik ve disil dil konularina iligkindir.

Feminist sinema alanina kadin okur/ kadin yonetmen/ jinokritik agisindan yaklagan feminist sinema kuramcilar1 kadin sinemasi
yaratabilmeye yonelik fikir yiiriitmiislerdir. Ornegin Johnston (2006, s. 86), Mulvey (1997, s. 46) ve Kuhn (1982, s. 157) gibi
kuramcilar feminist kargt sinemay1 savunmus, ana akim sinemanin anlati kaliplarinin disinda duran veya bu kodlar1 yikmay1
amaclayan radikal, alternatif veya devrimci bir sinema dili arayisi icinde olmuslardir. Ryan ve Kellner (1997, s. 228-231) da
caligmalarinda kadin sinemacilarin iirettikleri filmleri incelemis ve bu filmlerin ana akim sinemanin digsinda ve alternatif bir
konumda yer aldiklarini bulgulamiglardir. Cagdas film teorisi ve feminist ¢calismalarda 6nemli bir inceleme alani olarak ortaya
cikan ve son yillarda genisleyerek sinema, gorsel sanat ve medya alanlarinda ilgi odag1 haline gelen disil nazar kavrami® da
jinokritik kapsaminda degerlendirilebilecek bir baska kavramdir.

Disil nazar kavrami geleneksel olarak eril nazar/ erkek bakisi olarak kabul edilen ve sinemada erkek merkezli anlati ve
perspektife dayanan gorsel temsillerin hakimiyetine kars: bir tepki olarak ortaya ¢ikmigstir. Mulvey (1997) {inlii makalesi “Gorsel
Haz ve Anlati Sinemasi”nda ileri siirdiigii eril nazar teorisinde, ana akim sinemada erkegin bakisin tagiyicist iken kadinin seyirlik
bir imaj oldugunu ileri siirer. Sinemada skopofilik (gozetlemeci) ve voyoristik (dikizci) olarak s6z edilebilecek iki temel bakig
da erkek karaktere veya erkek karakterle 6zdeslesen seyirciye aittir ve bu bakis alanlart onlara kendilerini {istiin hissettiren bir
iktidar sunar. Disi karakter ise bu esnada kameranin arkasindaki erkek yonetmen ve buna ek olarak erkek seyirci ile erkek karakter
tarafindan olmak {iizere ii¢ acidan seyirlik nesne haline getirilir. Bonitzer de (1995, s. 129-130) Bakis ve Ses adl1 eserinde bakisin
sahip oldugu iktidar, egemenlik ve hiikmedici boyutlarindan bahseder.

! Showalter saptamalarini edebiyat terimleri iizerinden yapmis olsa da, konuyu sanat ve sinemaya da genigletilecek bicimde ele alir.

2 Literatiirdeki ingilizce kaynaklarda female gaze olarak tartisilan bu kavramdan disil nazar, disil bakis veya kadin bakisi olarak s6z edilebilir. Laura Mulvey’in (1997) ortaya koydugu
‘male gaze’ kavrami kargimiza bircok Tiirkge kaynakta ‘eril nazar’ olarak ¢ikar. Smelik’in (2008) Feminist Sinema ve Film Teorisi: Ve Ayna Catlad: isimli kitabinda female gaze kavrami
‘disil nazar’ olarak Tiirk¢e’ye ¢evrilmistir. Bu makalede hem Mulvey’in eril nazar teorisine hem de Smelik’in disil nazar yaklagimina géndermede bulunmak agisindan ‘female gaze’
kavramindan disil nazar olarak s6z edilmistir. Diger yandan Elsaesser ve Hagener (2014, s. 161) Film Kurami adli kitaplarinda ‘look’ ve ‘gaze’ kelimeleri arasinda bir ayrima giderler.
Bakis1 (look) saydamlik ve bilgi ile iligkilendirirken nazari (gaze) sadece bakmaktan farkli bir baglamda ele alir ve onu iktidar ile iligkilendirirler. Ayn1 ayrimi Schroeder de (1998, s.
208) yapar. Ona gore nazar bakmaktan fazlasidir. Schroeder de nazar bir tiir giic iliskisi ile iliskilendirerek nazara sahip olan kisinin nazarin nesnesinden iistiin oluguna vurgu yapar. Bu
makale kapsaminda da bakis (look) ile nazari (gaze) ayristirmak icin ‘gaze’ kelimesinin karsilig1 olarak nazar kelimesi tercih edilmisgtir.
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Bircok yazar ve kuramci ilerleyen yillarda eril nazar yaklagimini elestirerek seyirciyi erkek konumundan ¢ikarip kadin olarak
varsayarak kadin seyirci/ kadin bakisi/ disil nazar gibi yaklasimlar gelistirmistir®. Smelik (2008, s. 7-9, 96) eril nazar teorisini tersine
cevirerek disil nazar1 6ne siirmiis; yonetmen, karakter ve seyircinin dikkatini eril bakig yerine disil bakisa odaklamay1 onermisgtir.
Kamera bakigini bir kadinin gozlerine ilistirerek ve bakis acisini bir kadin karaktere vererek olusturulan digil nazarin doniistiiriicii
ve potansiyel etkisine dikkat cekmistir. Malone da (2018, s. 11) karakterin bakiginin gii¢c dinamikleriyle nasil iligkilendigine dikkat
cekerek, diinyaya disil bir perspektiften nasil baktigimizi sorgulamstir.

Disil nazar kavrami 6zellikle son yillarda dikkat ceken bigimde sinema teorisyenleri, feminist diisiiniirler ve sanat elestirmen-
lerinin yani sira kadin yonetmenler ve ¢esitli blog yazarlari tarafindan da farkli sekillerde tanimlanmaya ¢alisilmistir. Heniiz kesin
bir tanim s6z konusu olmasa da sik¢a vurgu yapilan bazi ortak noktalar mevcuttur. Bunlarin en basinda disil nazar kavraminin eril
nazar kavraminin tam zitt1 olmamasi gelir. French’e gore disil nazar Mulvey’in eril nazarinin tam tersi anlamina gelmekten ¢ok
sinemada disil 6znellikleri 6n plana ¢ikarmaya odaklanir. French (2021, s. 53-54) disil nazarin gostergesini, disil 6zne ve 6znelligin
disil bakis, ses ve bakis acis1 ile Oncelendigi, disil bedende yagayan kigilerin 6znel deneyim veya perspektifi olarak niteler.

2016 Toronto Uluslararasi Film Festivali’nde (TIFF), yonetmen ve yazar Jill Soloway (2016), disil nazar1 bir yoniiyle “hikayenin
ve karakterlerin duygularini vurgulamak icin bir kadinin bakig agisinin ekrandaki varliginin kullanilmasi” olarak ifade etmisgtir.
Ayn1 zamanda kadin yonetmenin filmdeki duygusal ve bedensel varolugunu da su bigimde anlatir: "Bir filmi bir kadinin yonettigini
anlayabiliyorum c¢iinkii duygularima ve bedenime hitap eden bir sey tarafindan ele geg¢irildigimi hissediyorum, duygularimin
aksiyonlara gore onceliklendirilmis oldugunu hissediyorum”.

Disil nazar konusunda fikir yiirliten bagka yazarlar da Soloway ile benzer diislinerek, kadinlarin ¢ektikleri filmlerde ana akim
erkek yonetmen filmlerindeki aksiyonlar ve karsi cinsi nesnelestirme odakli ilerleyen anlatilar yerine karakterin duygularina ve
i¢ diinyasina odaklanan anlatilarin varligina vurgu yaparlar (Forster, 2018; Ayala, 2023; Hudson, 2022; Burns, 2022). Hudson
(2022) erkek yonetmen filmlerinde karakterin duygulari yerine hedef, eylem, engel, engeli agmay1 ve hedefe varmay1 saglayacak
arag¢ ve sonuclarin 6nemli olduguna isaret eder. Duygular bu filmlerde tehlikelerle bas edebilmek ve mantikli kararlar verebilmek
adina kontrol altina alinmaktadir. Oysa kadin yonetmen filmlerinde karakterin i¢ diinyas: 6n plandadir. Forster’a (2018) gore “eril
nazar tamamen erkeklerin ne gordiigii ile ilgili ise, disil nazar seyircinin kadinin ne gérdiigiinii ve deneyimledigini hissetmesi ile
ilgilidir”.

Sinemada disil nazarin kadmlarin duygu ve deneyimlerini merkeze almak ile ilgili oldugunu &ne siiren ¢ok sayida yazar ve
yonetmen vardir. Ornegin Rashkin (2001, s. 97) iinlii feminist yonetmen Chantal Akerman’in sinemasim su bicimde tanimlar:
“sadece geleneksel sinema tekniklerini agresif bir sekilde reddetmek degil, ayn1 zamanda kadinlarin duygu, alg1 ve deneyimlerini
kiymetlendirmek”. Disil nazarda duygu ve hislerin dnemine belgesel filmlerde kadin yonetmenleri inceleyen French de vurgu
yapar. French’e gore (2021, s. 66) duygu belgesellerde ortak bir tema olsa da kadin yonetmenlerin filmlerinde duygu gii¢lii bi¢imde
hisle baglantilidir. Kadin yonetmenler karakterin 6znel deneyimini ve bu deneyimle baglantili duyguyu kurgulamanin yani sira,
karakterin bu deneyimle ilgili hislerine 6ncelik verirler. French bu durumu Bosnali Jasmila Zbanic’in Images from the Corner
(Kiseden Gelen Goriintiiler*, 2003) adli belgeseli ile drnekler. Zbanic filmini, Saraybosna’min 1992 kusatmasi sirasinda geng bir
kadimin agir yaralandigi 6zel bir noktanin etrafinda inga eder. Zbanic bu 6zel noktay: inceler ve gen¢ kadin bu noktay: ziyaret
ettiginde onda hangi duygular1 ve hisleri uyandirdigini gézler. Bunu yaparak Zbanic, karakterin 6znel deneyimine ek olarak,
bu deneyim ile iliskilenen duygulardan kaynaklanan hislerine odaklanir. Karakterlerin deneyimleri filmin tiirii belgesel olsa bile
filmde nesnel bir sekilde sunulmaz; bunun yerine odak noktasi, karakterlerin bu deneyimlere ve olaylara kars1 besledigi hisler
tizerindedir ve film boyunca duygular1 6nceliklendirmek ve iletmek i¢in ¢esitli sinematografik teknikler kullanilir.

Baskiya veya ayrimciliga maruz kalan kadinlarin miicadelelerini aydinlatan eserleriyle tanman Ingiliz belgesel film yapimcisi
Kim Longinotto (2007, s. 178), film prati8i aracilifiyla giiclii ve duygusal bir deneyim yaratmanin 6nemini vurgular. Ona gore
film, "izleyicinin genellikle tamamen farkli bir ge¢mise sahip bagka bir kigiye yakinlasti§i ve onun yasadiklarini anlamanin
verdigi soku yasadig1 bir durum yaratmalidir.” Belirttigi amac ise "izleyiciye, kiiltiirler araciligryla filmdeki kisinin hissettiklerini
hissedebilecekleri bir tiir sigrama yapmalarina izin vermek" tir (aktaran Macdonald ve Cousins, 2011, s. 524). Hem Zbanic’in hem
de Longinotto’nun odak noktas1 dncelikle belgesel tiiriinde olsa da, duygu ve hislere iliskin vurgu kurmaca tiirlindeki filmlere de
uyarlanabilir. Zaten yukarida ad1 gecen diger yazar ve yonetmenler benzer yorumlar1 kurmaca tiirii icin yaparlar.

Bu ¢alisma ¢agdas Tiirk sinemas1 kadin yonetmenlerinden Ceylan Ozgiin Ozgelik’in Kayg: (2017) adli kurmaca tiiriindeki
filminde disil nazarin nasil kurgulandigimi arastirmayi amaglamaktadir. Calismada, filmde kullanilan sinematografik teknikler
ve mizansen tasariminin digil nazar1 destekleyecek araglari barindirip barindirmadigi ve bir kadin yonetmenin kadin bakigini ve
oznelligini ortaya koyarken hangi bicimsel teknikleri tercih ettigi ve bunlarin ne anlamlara geldigi incelenmistir. Filmde disil nazar1
destekleyici 6gelerin varligini arastirmak amaciyla filmsel metin analizinden faydalanilmistir.

3 Ozellikle su yazilar disil nazar lizerine odaklanmigstir: Doane 1991; De Lauretis 1984; Modleski 1988; Crowie ve Bergstrom’a ait makaleler (Penley 1988 i¢inde); Gamman ve Moore’a
ait makaleler (Gamman ve Marshment 1988 icinde); Pribram 1988; Stacey 1994; Polk 1997.
4 Metinde gecen filmlerin Tiirkge evirileri igin internet kaynaklarindan faydalamlmustir. Internette gevirisi bulunmayan filmler yazar tarafindan Tiirkge’ye ¢evrilmistir.
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Filmsel metin, edebi eserler gibi sadece yazili metinlerden farkli olarak degerlendirilir ¢iinkii icerigindeki anlatisal ve tematik
Ogelerin yam sira gorsel ve isitsel verilere de odaklanarak goz ve kulaga da hitap eder. Bu nedenle, filmin isitsel ve gorsel
unsurlarinin analizin bir parcasi olarak ele alinmasinin énemli oldugu vurgulanir. Filmsel metin analizini giindeme getirerek
analizi gorsel ve igitsel araclar ile birlikte ele almak gerektigine vurgu yapan Dyer (2016) ile Bateman ve Wildfeuer (2017, s. 1-2)
filmin yapimina veya tiiketimine ait asamalar ile sinema izleyicisi veya kiiltiirel referanslar bir kenara birakarak, tiim insanlarda
ortak olan duyulara odaklanmayi tesvik ederler. Bu baglamda filmsel metin analizi sadece filmde fiziksel olarak var olana bakma
ve dinleme yetenegine dayanr.

Calismada, filmsel metin analizi ¢er¢evesinde gorsel, isitsel ve tematik 6gelerin tagidigi anlamlar kadin bakis agis1 ve deneyimleri
acisindan vurgulanmustir. Ozellikle, mizansen ve sinematografi unsurlari sadece teknik ozellikleriyle degil, ayn1 zamanda kadin
bakist agisindan tasidiklari anlamlar ile ele alinmustir. Analizin amaclarindan biri, sinematografi ve mizansen tasarimindaki
secimlerde kadin bakisinin 6ne ¢ikmasiyla meydana gelen farkliliklar1 gozlemlemektir. Sinematografi, kamera hareketleri, cekim
oOlcekleri ve kurgu teknikleri gibi unsurlari icerirken (Brown, 2018, s. 2-4, Yildiz, 2018, s. 175-180), mizansen gorsel stili temsil
eder ve cerceve icindekilerin nasil diizenlendigini ifade eder (Gibbs, 2003, s. 5). Mizansen o esnada kadraj i¢inde var olan
1siklandirma, ses, renk, kostiim tasarimi, dekor, objeler, oyuncularin beden dili ve mimikleri gibi tiim unsurlart kapsar (Bordwell
ve Thompson, 2012, s. 118, Edgar-Hunt, Marland ve Rawle, 2015, s. 129; Buckland, 2013, s. 3; Villarejo, 2007, s. 156). Calismada
anlatry1 meydana getiren mizansen ve sinematografi feminist bir bakig acisiyla analiz edilmistir.

Arastirma kapsaminda disil nazarin incelenmesinde Kayg: filminin secilmis olmasinin sebepleri oncelikle filmin bir kadin
yonetmen tarafindan ¢ekilmis olmasi, filmin ana karakterinin kadin olmasi, bir kadin karakterin deneyimlerinin kadin karakterin
goziinden gosteriliyor olmasi ve filmin onu ana akim sinema kodlarindan ayristiran 6zelliklere sahip olmasidir. Filmde 30’1u
yaslarinda olan Hasret (Alg1 Eke), muhafazakéar bir televizyon kanalinda video kurgucusu olarak c¢aligmaktadir. Yillar 6nce bir
trafik kazasinda hayatim kaybeden miizisyen anne ve babasindan kalan Istanbul’daki evinde yasamaktadir. Oturdugu apartman
kentsel doniisiim kapsaminda bosaltilmak iizere iken, geceler boyu gordiigii ayni kdbus Hasret’i anne ve babasinin 6liimiiniin farkli
bir sekilde gerceklestigi hissine siiriikler. Bu his giderek artarak, Hasret’i huzursuz, endiseli hale getirerek ruhsal dengesini bozar.
Hasret’in film boyunca anne ve babasinin 6liim sebebini arastirma yolculuguna sahit oluruz. Hasret’in aradig: ipuglar1 herhangi
bir haber kaydinda degil kendi cocukluk anilarinda gizlidir. Yagadig1 nevrotik durumun da etkisiyle isinden ayrilan, sevgilisinden
ve arkadaglarindan uzaklagarak kendisini bu eve kapatan Hasret kendi i¢ diinyasina, ¢cocukluk anilarina dogru derin bir yiizlesme
yolculuguna cikar. Sonunda anne ve babasinin trafik kazasinda degil, bir katliamda hayatlarini kaybettigi gercegini 6grenir.

2. Kaygr’da Sinematografik Olarak Disil Nazarin Kurulumu

Nazar fiziksel veya optik olarak goziin bir cisme bakmasi, gdz atmasi veya bakis anlamlarinin yaninda goriis, diisiince, bakis
acis1 anlamlarina da gelmektedir.” ‘Bakmak’ veya ‘bakis’ sozciigii, dikkati bir nesneye yogunlastiran, zihinsel netlik ve odaklanma
saglayan bir siirectir ve bu durum, bilincimiz ile dikkatimizin {iriiniidiir (Brown, 2018, s. 287). Chatman (1990, s. 139-140) ise
‘bakis agis1’ sozciigiinii iki ayr1 anlamiyla ele alir. Ilk anlamu, seylerin fiziksel olarak goriindiigii optik bir goriis noktasini ifade
eder. Ikinci anlanu ise bu ilk anlamdan ortaya ¢ikan bir metafor olup zihinsel pozisyon veya zihinsel goriisii temsil eder. Bakan
kisinin zihinsel olarak durdugu yeri ifade eder. Bakilan konum fiziksel olmaktan ¢ikarak zihinsel bir pozisyona doniistiigiinde,
anlamlar hizla artar. Fiziksel nesnelerin yaninda hatiralar, soyut diisiinceler, hayaller, iligkiler ve benzeri ¢ogu sey goriinmeye
baglar. Bu kapsamda ele alindiginda, gorme, sadece optik algidan 6te, anilara, fikirlere ve yargilara atifta bulunabilir; béylece bakig
acisiyla goriinmez nesneler de giindeme gelebilir.

Dikkat edilirse nazar ya da bakis sadece goziin bir nesne lizerindeki netlesmesi anlamina gelmez aym1 zamanda zihnin de
netlesmesi ile algiya, bakis agisina, durusa kisaca 6znel bir nitelige vurgu yapar. Caligsmada bakis baz1 yerlerde dogrudan karakterin
fiziksel bakma eylemine, kimi yerlerde ise olaylart ve durumlar1 yorumlayan diigiincelerine -yani bakis agisina- gondermede
bulunmak icin kullanilmistir. Dolayistyla, nazar, bakis ve bakis acisi1 kavramlariyla vurgulanmak istenen sey, kadin karaktere ait
diisiinme tarz1 ve zihinsel etkinliklerdir.

Yukarida sozii edilen optik goriis noktast anlamindaki bakig agis1 sinematografik olarak 6znel plana karsilik gelir. Oznel plan,
seyirciye bir karakterin gordiigiinii onun goziinden izliyormus hissi verir (Mercado, 2011, s. 99). Yonetmen Ozcelik, Kayg: filminde
0znel plam sik¢a kullanarak ana karakter Hasret’in bakig acisimi seyirciye dogrudan gosterir. Gergekten de film boyunca seyirci
Hasret’in baktig1 yerlere ayni agilardan bakar. Film, bir gazete sayfasindaki trafik kazasi haberine ait goriintiiyii 6znel plan ile
gosteren bir sahne ile baglar. Gazeteyi okuyan kisi Hasret’tir ve kamera (seyirci) onun goriis noktasinda yer alir (Resim 1). Kamera,
gazete sayfasindan yukariya dogru tilt hareketi ile Hasret’ in ona/ kameraya/ seyirciye bakan arkadaglarina odaklanir. Bu teknikle
Hasret’in bakis agis1 agiligtan itibaren filmin merkezine alinir.

3 Tiirk Dil Kurumu Sozliigiinde nazar ve nazarinda sozciiklerine bakildiginda bakis, bakma, diisiince, gériis gibi anlamlar karsgimiza ¢ikar. https:/sozluk.gov.tr/. Nazar sozciigii kimi
kaynaklarda eskimig bir sozciik olarak belirtilse de giincel dilde her iki anlamda da halen kullanilmaktadir.
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Resim 1. Arkadaglar1 gazete okuyan Hasret’e/ Hasret’in goriis acisinda konumlanmig kameraya/ seyirciye bakiyorlar.

Filmde 6znel plan ofis sahnelerinde sikca karsimiza ¢gikar. Kamera bazen dogrudan Hasret’in gozlerinin yerine gegerek seyircinin
gOriis noktasin1 onun bakig acisina tagir. Bu durumda, ofis calisanlarinin dogrudan kameraya bakmalari, seyirci ile etkilesime
geciyor gibi bir his uyandirir (Resim 2). Mercado’nun (2011, s. 99) da belirttigi gibi 6znel planin en dikkat ¢ekici 6zelliklerinden
biri, diger karakterlerin objektife dogrudan bakmalari, onunla konugmalar1 ve hatta kamerayla fiziksel temas kurmalarina imkan
tanimasidir. Ayrica, filmde diger mekanlarda gecen sahnelerde ve Obiir karakterlerle etkilesimlerde de 6znel plan, Hasret’in bakig
acisim1 6ne ¢ikarir. Ornegin, Hasret erkek arkadasi Mehmet (Ozgiir Cevik) ile bir kafede oturup konusuyorken, kamera masaya
dogru ileri kaydirma hareketi ile yaklasir ve Hasret’in bulundugu yerde sabitlenir. Bu sekilde, seyirci once disaridan Mehmet’in
Hasret ile konustugunu goriir, ardindan Hasret’in bakis agisina konumlanan kamera ile Mehmet’in dogrudan kameraya/ seyirciye
bakarak Hasret ile konustugunu goriir (Resim 3). S6zen’in (2008, s. 584) de belirttigi gibi 6znel kamera kullanimi duygusal olarak
carpici etkiler elde etmek i¢in 6zellikle tercih edilir. Bu sayede Mehmet Hasret’e psikologa gitmesini veya yakin arkadasi Giilay’in
onda kalmasini dneriyorken seyirci Hasret’in bakig ve goriis agisina sahip olur.

Resim 2. Ofis arkadasi (solda) Hasret’le konusurken, Hasret’in goriis agisinda konumlanan kameraya/ seyirciye bakiyor.

Resim 3. Erkek arkadas1 Mehmet (sagda) Hasret’le konusurken, Hasret’in goriis acisinda konumlanan kameraya/ seyirciye bakiyor.

Filmin ilerleyen sahnelerinde, yakin arkadasi Giilay (Asiye Din¢soy), Hasret’i evinde ziyaret eder. Giilay’1n oldugu sahnede de
kamera 6znel plan ile Hasret’in goriis noktasinda konumlanir. Bu sekilde, seyirci Hasret’in bakis acisina sahip olur ve Giilay’in
hareketlerini Hasret’in goriisiinden izler (Resim 4). Giilay, Hasret’in kendisini dinlemedigini ve televizyona baktigini fark ettiginde
kamera hizlica televizyondan Giilay’a dogru pan yapar. Daha sonra, Hasret bir koku algilar ve basini1 yukari kaldirir; kamera da
aniden yukartya tilt hareketi yapar ve tavana yonelir. Kamera ile birlikte seyirci Hasret’in yukarida baktig1 yere bakar ve onun
gordiigiinti goriir.

Oznel plana, Hasret’in hafizasinda gecmise dogru bir yolculuk yaptigimizda, ocuklugundaki katliam giiniinii onun hatirladig:
ve gordiigii sekilde deneyimlerken de rastlariz. Kiigiik yastaki Hasret’in bakasi, elini tuttugu teyzesine oldugu gibi, diger insanlara
veya agaclara asagidan yukariya dogru oldugu igin, kamera onun goz hizasina inerek alt acidan goriintii sunar (Resim 5).
Mascelli’nin de belirttigi gibi (2014, s. 44) alt ac1 ¢cekimde kamera nesne veya konuyu goriintiilemek icin asagidan yukarrya
dogru egimlenir. Hasret’in yetigkinlik donemindeki bakis agis1 onun goz hizasindan goriintiilenirken, ¢ocukluk dénemindeki bakig
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Resim 4. Yakin arkadas1 Giilay, Hasret’le konusurken Hasret’in goriis acisinda konumlanan kameraya/ seyirciye bakiyor.

acist da alt ac¢1 ¢cekimiyle goriintiilenir. Bu sahnede seyirci, Hasret’in zihninde bir an1 olan ¢ocukluguna ait perspektife sahip
olur. Bu ani, baslangigta Hasret icin belirsiz bir an1 iken, goriintiiniin seyirci i¢in 6nce flu sonra net olmasi gibi, gittikce netlesen
bir aniya doniigiir. Teyzesi, kiigiik Hasret’e, yani alt a¢ida yukartya dogru konumlanmig kameraya korkuyla bakarken, Hasret’i
sakinlestirmeye calistyordur.

Resim 5. Teyzesi cocuk Hasret’in elinden tutup onunla konusurken alt acida duran Hasret’in goriis agisinda konumlanan kameraya bakiyor.

Seyirci, karakterin optik goriisiinii ifade eden bakis acisina, 6znel planin yam sira goriis noktasi ¢ekimi ile de ulagmaktadir.
Karakterin arkasindan yapilan omuz cekimi ile elde edilen goriis noktasi agist oyuncunun dogrudan goziinden degil, fakat
perspektifinden goriiliir. Mascelli (2014, s. 24) goriis noktas: ¢cekiminin nesnel bir perspektife sahipmig gibi goriinse de nesnel
ve 0znel agilar arasinda goriilebilecegini belirtir. Kaygi’da, bazi sahnelerde hareketli el kamerasi, Hasret’i omuz ¢ekimiyle takip
ederken, bazilarinda Hasret’i 6nden takibe alarak onun yiiz ifadelerine odaklanir.

Filmde Hasret’in bakis acisin1 vurgulayan tekniklerden bir digeri de se¢meli netliktir. Secici odaklama, odag1 kaydirma veya
netlik kaydirma olarak da bilinen (Mascelli, 2014, s. 229; Bordwell ve Thompson, 2012, s. 178) bu teknigin kullaniminda netlik,
hikaye anlatiminda etkili bir ara¢ olarak 6ne ¢ikar. Cekim sirasinda netligin degistirilmesiyle seyircinin dikkati ve gozii belirli bir
noktaya cekilir. Bir cisim net olarak 6n planda iken netlik ayar1 degistirilerek bu cisim flulagir, arkadaki veya 6ndeki cisim dramatik
bicimde netlegir (Brown, 2018, s. 38). Filmde Hasret’i parkta yiiriirken takip eden el kamerasi, Hasret’e odaklanirken, arka planda
Hasret’i gozleyerek bankta oturan erkeklerin goriintiisiinii flulagtirir. Hasret’in net goriildiigii bu sahnede, onun bu bakislardan
yasadig1 rahatsizlig1 anlariz. Benzer bicimde, Hasret bir kafede oturuyorken, arka masada oturan kadinlar 6nce bulanik, Hasret ise
net goriiliir. Hasret’in yiizlindeki hafif giilimsemeden eril dili elestiren kadinlarin yaptig1 sohbetten keyif aldigint anlariz. Diger
karakterler bulaniklagmakta iken, bizim i¢in 6nemli olan Hasret’in diisiince, duygu ve tepkileridir.
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Diyaloglu sahnelerde de se¢meli netlik tercih edilerek Hasret’in bakis agis1 on plana c¢ikarilir. Hasret’in Mehmet ile ayni
cercevede goriindiigii ve sirasiyla netlesip bulaniklastiklar1 diyalog sahnesi buna bir 6rnektir. Anilar1 daha iyi hatirlayabilmek igin
her giin parki ziyaret ettigini Mehmet’e soyledigi sahnede Hasret 6ndeki Mehmet ise arkadaki koltukta oturmaktadir. Diyalog
sahnesi siiresince Mehmet 20 saniye boyunca netken, Hasret yaklagik olarak 30 saniye boyunca net olarak goriiliir. Hasret’in
tepkileri daha 6nemli goriilmiis, 6n planda tutulmustur.

Hasret’in bakiginin ve bakig agisinin daha goriiniir oldugu sahnelerden bir tanesi de ofiste gecer. Bu sahnede kameranin pan
hareketi, uzun ¢ekim, yakin cekim gibi cesitli cekim teknikleri bir arada kullanilarak Hasret’in is arkadasiyla kurgu odasinda
caligtig1 anlar goriintiilenir. Hasret yakin ¢cekimde goriiliirken, kendisinden bir haberin carpitilmis bicimde kurgulanmasi talebine
itiraz eder:

“Anliyorum da burada mahkemeyle ilgili bir sey yok. Avukatlar agiklama yapmaya caligti elimizde goriintii var... Saniklar avukatlara saldirdi,
hakim avukatlar1 disar1 ¢ikmakla tehdit etti. Daha sonra ¢ikarttilar. Insanlar yiiriidii. Avukatlar mahkemeyle ilgili durum icin aciklama yapmaya
calistilar. Ondan sonra yaptirilmad. Insanlar yiiriidii hani, bugiin.”

Is arkadasi, Hasret'e gercekleri goz ardi ederek uyum saglamasi gerektigini sert bir dille belirtir. Bu diyalog sahnesinde,
cogunlukla Hasret omuz ve bas yakin planda gosterilir. Sadece iki kez solundaki is arkadagina pan hareketi yapan kamera, orada
kalis siiresini kisa tutarak yeniden Hasret’e pan yapar. Is arkadasi Hasret’in sozleri arasinda yorumlar yapsa da, goriintii Hasret’te
sabittir. Bu sahne siiresince Hasret yaklagik 55 saniye boyunca kadrajda goriiliirken, is arkadagi yaklasik 30 saniye siireyle goriiliir.
Birlikte izledikleri videodaki sunucunun sdyledikleri karsisinda, yakin ¢cekimdeki Hasret’in ash carpitilmig habere verdigi tepkiler
yiiz mimiklerinden rahatlikla takip edilebilir. Sunucunun sdylediklerini duydugunda saskina donen Hasret, sozciikleri alayci bir
sekilde tekrarlarken caresizce eliyle alnim1 ovusturmaktadir. Aym sekilde, videoda duyduklarina gore montaj yapmasini isteyen
is arkadasina kars1 duydugu ofkeyi de Hasret’in yakin ¢ekim goriintiisiinde gdzlemleyebiliriz. Yaklasik 50 saniyelik kesintisiz
cekimden olusan bu sahnede gordiigiimiiz Hasret’in yakin plani, onun tepkilerini ve olaylara bakis acisim1 daha uzun siire ve
yakindan gozlemlememizi saglar. Mercado’nun (2011, s. 57) da belirttigi gibi bas ve omuz yakin plani oyuncunun yiiziinii
vurgulayarak seyircinin kii¢iik mimik ve duygu degisimlerini fark etmesini ve karakteri daha derinlemesine taniyabilmesini saglar.

Filmde Hasret’in bakis acisin1 gézlemlememizi saglayan tekniklerden biri de ¢cok yakin ¢ekim veya agir1 yakin ¢ekim olarak da
bilinen ayrint1 ¢ekimdir. Bu teknikle kiiciik nesneler veya bolgeler perdede biiyiitiilerek goriintiiniin tamamim kaplayacak sekilde
filme alindiklarinda normalden daha etkileyici olurlar. Mascelli (2014, s. 182-183) oyuncunun burun, dudak veya goz gibi belirli
bolgelerinin, ilgili duyunun dramatik bicimde vurgulanmasi i¢in kullanilabilecegini belirtir. Hasret, bilgisayar kargisinda oturmusg
kurgu yaparken, videoda objektife egilip "bunu hatirla" diyen eylemci bir kadinla karsilagir. Bu eylemcinin goriintiisiinii yaklagik
alt1 kez tekrarlayip yavaglatarak izleyen Hasret’in tepkileri her defasinda gozliigiine ve gozlerine yapilan ayrinti cekimle gosterilir.
Bu ¢ekimde, Hasret’in tepkileri, bakislar1 ve goriise vurgu yapan bir obje olan gozliigii tiim kadraji1 kaplar (Resim 6).

Resim 6. Kurgu yapan Hasret’in gozleri, gozliigii ile birlikte tiim ¢ergeveyi kapliyor.

Filmde Hasret’in i¢ diinyasina dalabilmek i¢in kurguda ¢esitli gecis tekniklerinin kullanimi tercih edilir. Hasret’in 6znel bakis
acisina ait verilerden bazilari, sadece Hasret’in gordiigii karakterlerin ve sadece Hasret’in duydugu seslerin seyirci tarafindan da
algilaniyor olmasidir. Bu unsurlar genellikle geriye doniis teknigiyle sahneye konur. Geriye doniis, filmin ilerleyen zaman ¢izgisini
keserek ge¢mise ait bir sahneye donmektir (Toprak, 2013, s. 111). Ornegin, Hasret’in 6lmiis anne, baba ve teyzesi zaman zaman
evde Hasret’in onlar1 eskisi gibi hatirladig1 halleriyle belirirler. Anne ve baba, bir odada sohbet edip miizik yaparlarken, teyzesi
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bagka bir odada resim yapmaktadir. Cocukken katliam giiniinde gérmiis oldugu yiizler ve duydugu sesler de zihninde zaman zaman
canlanir. Yakin planda bir cocuk, kap1 oniinde duran somurtkan kadinlar, zaman zaman Hasret’in amimsadig1 goriintiiler olarak
karsimiza ¢ikar. Hasret’in kargisina bir handa da ¢ikan bu karakterler fiziksel olarak orada bulunmasalar da, seyirci Hasret’in bakig
acisiyla onlar1 goriir.

Ekinci (2018, s. 87-89), sadece karakter tarafindan animsanan ve sadece seyirci tarafindan isitilen hayali sesleri 6znel diegetik
sesler kapsamina alir. Filmde katliam giiniine dair Hasret’in hafizasinda yer alan at kignemesi, sokak kdpeklerinin nefesi, saldir-
ganlarm ¢igliklari, teyzesi ile birlikte seslendirdigi bir cocuk sarkis1 ve karanlik evde dolastig: sirada isittigi alev sesleri yalnizca
izleyicinin duydugu seslerdir. Sesler Hasret’in zihninde oldugu icin anlatidaki diger karakterler bu sesleri algilamaz. Yakin arkadag1
Giilay, Hasret’i evinde ziyarete geldiginde kendisini habersiz biraktig1 i¢in Hasret’i azarlamakla megguldiir. Fakat seyirci Giilay’1
degil Hasret’in algiladiklarini igitir. Giilay’in konugmalar sirasinda isitilen ses, Hasret’in duydugu gibi boguk ve uzaktan gelen
bir siren sesi ile kalp atiglaridir.

3. Kaygr’da Disil Nazarim Mizansen Orgiisii ile Kurulumu

Yukarida belirtildigi gibi disil nazarin farkli yazar ve yonetmenlerce yapilmis tanimlarina ait 6zellikler icinde en belirgin
olanlarindan birisi duygularin 6n planda olmasidir. Doublespeak (Laf Salatasi, 2020) adl1 cinsel tacizi konu alan kisa film yonetmeni
Hazel Mckibbin’e gore “Bir filmin samimi hissettirmesi i¢in kadin karakterin anlatida eylemi, aksiyona dayali olarak ilerleyen
erkek yonetmen filmlerindekinden daha farkli ve incelikli bi¢imde yiiriitmesine izin verilmelidir. Bu ise genellikle sahnedeki
eylem belirgin olmasa bile kameranin altta yatan duyguyu ortaya ¢ikarmasi anlamina gelir” (aktaran Burns, 2022) Yonetmen April
Mullen ise kadin yonetmen filmlerinde duygularin 6n planda olmasini su yorumu ile agiklar: “Kadinlar yarattigimiz filmlerde
gerceklige dair kimi anlarda goriip hissedebildigim bir duyarlilik ve duygularin derinligi ile baglantiya sahipler” Ona gore disil
nazar seffafliktir, seyirci ile yonetmen arasindaki tiil incedir ve insanlarin daha fazla iceri girmelerine izin verir (aktaran Costa,
2016).

Feminist sinema alaninda ¢alismalar1 olan kuramci Smelik disil deneyim ile filmin yaratti§1 duygulanim arasinda bir baglanti
kurar. Smelik disil deneyimin hala erkek egemen kiiltiir icinde yeterince temsil edilmemis oldugunu vurgular; ona gore temsil
edilemez olani ifade etmenin yollarindan birisi duygulanimsalliktir (Smelik, 2008, s. 94). Goriildiigii gibi yazar, kuramci ve
yonetmenlerin digil nazara olan yaklagimlarinda gozlenen duygu veya duygulanimin baskin olusu dikkat ¢ceken bir 6gedir. Bu alt
boliimde Kayg: filminde kadin karaktere ait duygu, deneyim ve temsil, mizansen tasarimina odaklanarak arastirilmig ve Hasret’in
duygu ve hislerinin mizansen/sahneleme araciyla desteklendigi ve filmde merkeze alindig1 fark edilmistir.

Kaygr’da Hasret’in icinde bulundugu baskin huzursuz, gergin, kaygili ve nevrotik duygu durumunu® en cok hissettiren ve
vurgulayan mizansen 6gesi 151k ve aydinlatma olarak kendisini gosterir. Hasret’in evi, filmin 6nemli bir boliimiinde genellikle log
veya yari karanlik bir atmosfere sahiptir. Girigteki yanip sonen bozuk lamba Sivas katliaminda yanan atesi cagristiran nesnelerden
birine doniisiir. Cerceve digindan gelen herhangi bir yapay bir 151k kaynag1 olup olmadig1 bilinmez ama; ¢ercevenin i¢inde goriinen
lambader, masa lambas1 ve mum 1siklart gibi yapay aydinlatma kaynaklari, ¢erceve i¢indeki alant aydinlatmaya yetmiyormus gibi
goriiniir. Bu dekoratif aydinlatma &geleri, 6zellikle kara film tiiriinde ve gece sahnelerinde 1s1k kaynagi olarak 6nemli bir rol oynar
(Brown, 2018, s. 272-273). Hasret’in evindeki bu los atmosfer, filmde kasvetli bir hava yaratir. Sar1 tonlardaki aydinlatma, atesi
cagristiran ve belirgin bir renk kodu olarak 6ne cikar. Log aydinlatma, belirgin kontrastlar ve keskin, karanlik golgeler olusturur;
sert 151k asir1 aydinlik ve karanlik alanlara sebep olur. Bu tiir aydinlatma, genellikle filmlerde karanlik ve gizemli sahnelerin
varligina isaret eder (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 136). Filmin atmosferi, aydinlik degildir, Hasret’in duygusal durumuna
daha yakin olan karanlik baskin hale gelir. Bu karanlik, ayn1 zamanda filmdeki gerilim miizigiyle birleserek seyircide huzursuzluk
ve tekinsizlik hissi uyandirir.

Filmde, 151k ve aydinlatma tercihlerinin yam sira ses ve miizik 6gelerinin de gesitli sekillerde Hasret’in baskin duygularini
vurguladig1 belirlenmistir. Hasret’in icinde yasadig1 gerilimi vurgulayan titresimler, baslangi¢ jeneriginden itibaren hissedilir ve
film boyunca tiim ses yelpazesine yayilir. Jenerikte goriilen sar1 renkli yazilar karanlik fonda kirilma ve titreme efektleri ile
goriiniip kaybolurlar. Edgar-Hunt ve ark. (2015, s. 166), sinemada sesi genel hatlariyla diegetik ve diegetik olmayan olarak ikiye
aymrirlar. Diegetik sesler, hikdye icindeki karakterlerin algilayabilecegi sesleri temsil ederken, diegetik olmayan sesler anlatinin
disindan gelir. Filmde her iki ses tiirii de gerilimi besler. Diegetik olmayan ses efektleri ve gerilim miizigiyle birlikte diegetik ingaat
sesleri, Hasret’in zihninde yer eden ge¢mise ait seslerle ara sira iist iiste biner. Bu sesler, izleyiciye kaygi ve huzursuzluk hislerinin
gecmesini saglar ve bdylece Hasret’in baskin duygusunu filmin merkezine alir. Hasret’in, Mehmet’e tekrarlayan kabusunu anlattig1
sahnede konusma sesleri yavagca silinir ve yerini gergin bir miizige birakir. Bu gergin miizigin esliginde Hasret ve Mehmet’in

6 Filmde sozii edilen duygu/ duygu durumlarina ait ifadeler iin klinik psikolog Dr. Jonice Webb’e (2019) ait olan Cocuklukta Ihmalin Izi: Bogluk Hissi adh kitaptaki duygu listesi temel
alinmigtir.
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goriintiileri bulaniklasirken, arkadaki duvar netlesir. Bu mizansen ve sinematografi tercihleri, ana akim sinemada alisik olunandan
farkli bir diyalog sahnesi sunarak seyirciyi gerilim ve belirsizlik duygularina dahil eder.

Kaygrda Hasret’in baskin duygusunu seyirciye hissettirmek amaciyla dekor, mekan, kostiim ve renk gibi mizansen 68eleri de
kullamilmistir. Hasret’in duygusal durumunu destekleyen belirli renk kodlar1 goze carpar. Petrie ve Boggs (2018, s. 202), sinemada
renklerin sicaklik hissini iletebilecegine dikkat ¢eker. Turuncu, kirmizi, sart gibi sicak renkler, atesi ve giinesi ¢agristirdiklari i¢in
bu hissiyati yiikseltir. Hasret’in anne ve babasinin yanginda 6ldiikleri katliama dair anilarin1 hatirlarken yasadigi yanma ve sicaklik
hissi, soluk turuncu ve kahve tonlar1 filmde belirgin bir renk olarak 6ne ¢ikar. Bu renk tonlar1, dekor ve mekan aydinlatmasinda
oldugu gibi Hasret’in kostiimlerinde de kendini gosterir. Hasret genellikle dis mekanda kahverengi-koyu turuncu palto ve beresi ile
goriiniir. Sik¢a ziyaret ettigi parkta sonbahar-kig tonlar1 hakimdir; agaglar, kenarlarda toplanmis yapraklar ve Hasret’in oturdugu
bank soluk kahverengidir. Hasret’in evinde tercih edilen dekorda koyu turuncu- kahverengi bir koltuk takimi, soluk haki ve turuncu
perdeler ile kahverengi orta sehpa dikkat ¢ceker. Calisma odasinda da perdelerde ve masa iizerinde sicak renkler agirliktadir (Resim
7). i¢ mekanda Hasret bordo-koyu kahverengi, lacivert veya bej bir sal ya da hirka giyinmistir. D1s mekéanda ise kahverengi palto ve
beresiyle genellikle rahat kiyafetler iginde goriintiilenir. Ozellikle boynunu acikta birakan bluzlar giyinmesi dikkat ceker, siirekli
bir sicaklik hissi icinde olusu sebebiyle boynunu agikta tutmayi tercih eder. Bu da katliam giinii yanginin verdigi sicaklik hissini
yansitan bagka bir detaydir. "Post Travmatik Tiirkiiler" adli yazisinda, Cagiltay, Kayg: filminin renk paletinin anlamin1 vurgular:
"Duvarlar gercekten yanmig ve travma sonrast anilar o kadar canli ki, yaygin bir semptom olarak siirekli olarak canlandirilmaya,
farkli zihinlerde siirekli yanmaya devam etmektedir. Bu nedenle film boyunca izledigimiz diisiik kontrastli, duman tonlarindaki
sinirli renk paleti anlam kazanir; ayrica Hasret’in ad1 da" (Cagiltay, 2019, s. 16).

Resim 7. Evin i¢ tasariminda yar1 karanlik ve atesi ¢agristiran renkler hakimken, Hasret hissettigi sicak sebebiyle atesini 6l¢mek i¢in alnina dokunuyor.

Hasret’in baskin duygularini filmin merkezine alirken oyunculuk performansi, mimik, canlandirma ve bedensel hareketler de
yukarida sayilan 6geler kadar dikkat ¢eker. Oyunculuk performansi Bordwell ve Thompson’in (2012, s. 140) da belirttigi gibi film
baglaminda nasil iglev gordiigiine gore incelenmelidir. Alg1 Eke’nin Kaygi’da canlandirdig1 gergin ve agresif Hasret karakterinin
mimikleri ve bedensel hareketleri, onun yasadig1 agir icsel catismay1 destekleyici bir rol iistlenir. Is arkadaslarim gercekleri
carpitmakla elestirirken, 6zel yasaminda kendisine destek olmaya ¢aligsan arkadaglarini genellikle sert davranislarla reddeder veya
gormezden gelir. Hasret’in gerceklerin carpitilmasi veya iistiiniin kapatilmasiyla ilgili sorunu, filmin evreninde miizisyen anne ve
babasinin yanginda hayatlarini kaybetmelerinin ve s6z konusu katliamin toplumsal hafizada unutturulmak istenmesinin bir sonucu
olarak ortaya cikar. Bu hikayeye sezgileri araciligiyla ulagsmaya ¢alisan Hasret, genellikle yogun bir yanma hissiyle bas basadir.

4. Kaygr’da Disil Nazarin Rahatsiz Eden Kamera ile Kurulumu

Disil nazara ait yapilmis tanimlar arasinda en ¢ok vurgu yapilan niteliklerden birisi de farkly/ alternatif bir sinemasal dil ortaya
koymas veya yerlesik kodlar1 sorgulayarak ilerlemesidir. Giiniimiizii disil nazar ¢ag1 olarak tanimlayan Charlotte Jansen’a gore
disil nazar alternatif bir bakma ve gorme bi¢imidir. (Nordstrom, 2017). Yonetmen Mckibbin ise disil nazar1 “kadinlarin kendi
0zgiin sinemasal dilleri ile resmedilmeleri” olarak tanimlar (Burns, 2022). French (2021, s. 53-54) disil nazarin tek bir kavram veya
anlamdan ibaret olmayi1p bircok farkli 6znelligi ve bakisi icinde barindirdigint belirtir. Gergekten de filmlerde kadin bakisi/ bakis
acis1 ile duygularinin 6n plana alinmasinin yaninda kadin yonetmenin kendine 6zgii sinematik iislubu veya geleneksel sinemadan
farklilagan teknikleri de bize disil nazarin varlig1 hakkinda ipuclari saglayabilir.
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Onceden de vurgulandig1 gibi ana akim sinema erkek yonetmenlerin hedef, aksiyon, sonug odakl1 anlatilar ile sekillenmistir.
Izleyicinin karakterle 6zdeslesmesini tesvik etmek, izleyicinin aldig1 hazdaki devamlilig1 saglamak ve sinematografik unsurlarda
tutarlilik saglamak da geleneksel sinemanin tercihleri arasinda goriiliir. Arslan’in (2005, s. 14-15) Yesilcam 6rnegini verdigi
ana akim sinema ile ilgili sdyledigi gibi, bu metinler yiizeyde agiriliklara ve gerceklikle zayif baglara sahip olmakla birlikte
muhafazakarlik ile bag baga giden ve toplumsal konular1 popiilist bir pencereden ele alan filmlerdir. Kolektif seyirciye ve onun
hazzina hitap etmek, bu sebeple seyircinin 6zdeslik kurmasini saglamak amaciyla ana akim sinema bilindik, geleneksel sinema
kodlarin tercih etmektedir.

Alternatif veya sorgulayici oldugu 6ne siiriilen disil nazarin varliginda ise ana akim sinema kodlarindan farklilagmalarin olup
olmadigina bakmak gerekir. Ana akim sinemaya karsi catigma yaratmak amaciyla ortaya ¢ikan yeni dalga ve karsi sinema gibi
sinema akimlarinin 6zelliklerine bakildiginda klasik sinemanin kullandig1 6gelere karsit 6gelerin varlig1 dikkat ceker. Bunlarin
basinda seyircinin rahatsiz edilmesi, yabancilastirilmasi, gerceklik ve devamlilifin kesintiye ugratilmasi gibi ozellikler gelir.
(Wollen, 2009, s. 418; Bordwell ve Thompson, 2012, s. 261-262).

Kaygr’da ana akim sinema kodlarindan farklilasan ¢ok sayida nitelik mevcuttur. Bunlarin en basinda seyircinin rahatsiz edilmesi,
hazdan koparilmasi ve yabancilagtirilmasi gelmektedir. Film boyunca seyirciyi ana karakter Hasret’in goriis noktasinda konum-
landiran 6znel planlarin sik kullanimu seyirciyi rahatsiz eden en basat kullanim olarak goze carpar. Oznel planin uzun siireli
kullanimi, olaylar1 gdriinmeyen iigiincii bir kisi perspektifinden giiven hissiyle izleyen seyirciyi rahatsiz edebilecek bir 6zellige
sahiptir (Mercado, 2011, s. 99). Seyirci 6znelligini paylastig1 bir karakterle 6zdeslesme konusunda zorlanabilir ve sonunda anlatidan
kopabilir. Oznel planlarin Kaygi’da sik ve uzun siireli kullanilmasiyla seyircinin kasitl bir sekilde rahatsiz edilmesi amaglanmus
gibidir. Ayrica, hareketli el kameras: kullanimi1 da filme gerceklik katarak bu amaca hizmet eder gibi goriiniir. Kameranin asir1
hareketli olusu, karakterin i¢sel huzursuzlugunu seyirciye gecirir. Edgar-Hunt ve arkadaslariin (2015, s. 134) goriisiine gore el
kamerasi, karakterin bakis agisiyla 6zdeslestirildigi kadar gercekgilik hissi de sunan sarsintili bir etkide bulunmak i¢in kullanilir.
Bu teknik dogru ve dengeli bir sekilde kullanildiginda sinemada 6nemli bir ara¢ olabilir ancak siirekli hareket halinde olan kamera
seyircinin sabrini zorlayabilir (Yildiz, 2018, s. 124-125).

Kaygr'da geleneksel sinema uylasimlarindan farklilasarak izleyiciyi yabancilastiran unsurlardan biri, dogrudan kameraya bakan
karakterlerdir. Ekinci (2018, s. 137) sinemada yeni bir dil arayigina yonelik olan ¢aligmasinda, Yeni Gergekgilik ve Yeni Dalga
gibi ana akima kars1 olan sinema akimlarinda oyuncularin yabancilastirma maksadiyla kullandigini belirtir. Ona goére, oyuncunun
kameraya dogru bakisi, bizim ekrana baktigimiz gibi ekranin da bize agik¢a bakmasi anlamina gelir. Kayg: filminde, kamera
Hasret’in bakis acisinda konumlandiginda, Hasret ile iletisimde olan karakterler dogrudan kameraya -Hasret’in gdzlerine- bakarlar.
Seyircinin ekranin dogrudan bu bakislarina maruz kalmasi, tedirgin edici ve yabancilagtirict bir etkide bulunur.

Oznel planlarin beklenenden fazla olusu, kameraya bakan karakter veya sallantili el kamerasi kullanimi gibi araclar diginda
anlatinin odagindaki temanin rahatsiz edici olmasi da ana akim sinemadan farklilagarak seyirciyi yabancilastirici etkide bulunabilir.
Asiltiirk’e (2014, s. 167, 171) gore felsefi, politik veya diinya goriisiiyle ilgili bir durum yaratma anlamina gelen yabancilagtirma
etkisi; sinema dilini olusturan yapisal 68elerdeki akisin kasith olarak bozulmasina yonelik olan yabancilastirmanin etkisinden ¢ok
daha fazladir. Wollen da (2009, s. 424) islenen sorunlarin rahatsiz ediciliginin geleneksel sinemadan uzaklasarak izleyiciyi rahatsiz
ve provoke edilebilecegini ifade eder. Kayg: filminin ana temasi, Sivas katliami gibi gergekte yasanmis ve rahatsiz edici bir politik
olay etrafinda donmektedir. Ayrica, filmde ana temanin yani sira eril zihniyeti elestiren unsurlar da bulunmaktadir. Gerceklerin
ortiilmesi ve carpitilmasi, eril siddetin hakimiyetindeki medya ve kamusal alanlara dair yapilan elestiri, unutturulmaya calisilan
tarih gibi kadin1 da yakindan ilgilendiren temalarin filmde isleniyor olmasi seyirciye sadece keyif vermekten 6te onu uyararak
diisiindiirmeyi amaclar.

Filmde geleneksel sinema kodlarindan ayrilarak seyirciyi yabancilagtiran bir bagka unsur, zaman ve mekan arasindaki tutarsi-
zliklar ve ¢izgisel-zaman digiliktir. Geleneksel sinemada, zaman ve mekan genellikle tutarli bir sirayla ilerler. Film genellikle tek
bir anlati iizerinden gider ve gosterilen her sey bu diinyaya aittir. Geleneksel sinema karsisinda olan bir karsi sinema anlayisinda
Giirkan’a (2015, s. 44-45) gore bu homojen diinyalar pargalanarak heterojen diinyalar sunulur. Kayg:’da ge¢mis ve simdiki olaylar
ayni1 mekanda ve ayni ¢ercevede gosterilir. Hasret’ in gecmise dondiigii anlar, bunu seyirciye fark ettirmek icin 6zel teknikler kul-
lanilmadan dogrudan kesmelerle gosterilir. Zamanda yapilan bu degisikligin seyirciye dnceden haber verilmiyor olusu kronolojik
stirekliligi bozarak seyirciyi sasirtir, kafasini karigtirir. Zihinsel ve zamansal boliinme yasayan Hasret’in goziinden, 6lmiis olan
anne, baba ve teyzesi Hasret ile ayn1 mekanda goriiliir. Ge¢misi hatirladig1 bir sahnede Hasret, anne ve babasinin evin bir odasinda
miizik yaptigin1 ve bir miizik festivaline gitmeyi tartistiklarini gozler. Anne ve baba, Hasret’in cocukluguna bakiyor gibi goriinseler
de, kamera acisinin kars1 agiya gecisi ile kadrajda yetiskin Hasret’i goriiriiz. Bir bagka sahnede, Hasret’in 0len teyzesi evin bir
odasinda resim yaparken goriintiilenirken, Hasret teyzesinin arka planda oldugu bu odanin 6niinden gegmektedir.

Filmde, ana akim sinemada 6zellikle diyaloglarin gegtigi sahnelerde sik¢a kullanilan agi-karsi a¢1 teknigine yer verilmistir.
Ancak Kaygi’da bu teknik, Hasret’in bakiglarina odaklanmak amaciyla bir kopek ile gbz temasinda bulunduklar1 sahnede tercih
edilir. Hasret’in bir kopegi takip ettigi bu sahnede oncelikle, Hasret’in kendisine bakan kopege endise dolu bir bakis attigini
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goriirliz. Daha sonra, kdpegin bakig agisindan Hasret’i goriiriiz. Bu teknik, geleneksel sinemada ¢ogunlukla tercih edilse de,
Kaygr’da 6zellikle diyalog sahnelerinde baskin bir 6ge olarak kullanilmaz.

5. Tartisma ve Sonug

Disil nazar, bugiin gelinen noktada bir¢ok farkli agidan tanimlanmig ve hala tanimlanmaya devam eden siiregsel bir kavram
olarak goriilebilir. Disil nazar kadin 6znelligini, kadin karakterin duygusunu ve bakis acisin1 merkeze almasi, geleneksel sinema
kodlarin1 sorgulayarak alternatif bir sinema dili ortaya koymasi gibi nitelikleri ile vurgulanmigtir. Bu baglamda ¢aligsmada incelenen
Kaygt filminde disil nazarin varligindan sz edilebilecegi gézlenmistir. Yonetmen Ceylan Ozgiin Ozgelik filmde kadin karakterin
bakis ac1sini, zihinsel diinyasini, alg1 ve duygularini 6n plana ¢ikarmak i¢in farkli sinematografi ve kurgu teknikleri kullanmigtir.

Kamera hareketleri, kameranin konumu, ¢ekim acist ve dl¢egi, kadin karakterin goriintiisiindeki netlik ile kurgudaki gecis
efektleri gibi bir dizi farkli teknik, 6nemli rol oynamaktadir. Oznel planlar ve omuz arkasi goriis noktast teknigi kullanilarak
kamera, seyircinin kadin karakterin bakig agisin1 ve hislerini daha yakindan anlamasini tegvik etmek amaciyla karakterin bulundugu
nokta ve agida konumlandirilir. Bas, yiiz, omuz ve detay planlar da, karakterin bakis agisin1 vurgulamak i¢in kullanilmustir. Yakin
cekimlerin sik¢a tercih edilmesi, ana karakterin hislerini ve bakig acisin1 daha derinlemesine anlamak, olaylara nasil tepki verdigini
yiiz ifadelerinden daha yakindan gérmek kisaca onun zihin diinyasina daha fazla yaklagsmak i¢indir. Diyalog sahnelerinde, kadin
karakterin yakin planinin gosterilmesinin yani sira, se¢cmeli netlik ile goriintiisiiniin uzun siire net olmasi karakter sessiz oldugu
anlarda bile onun tepkilerini gézlemlemek amaciyla tercih edilmigtir. Sallantil1 el kamerasiyla karakterin arkadan ve 6nden takip
edilmesi, karakteri ve onun bakigi ile bakis acisini takip etmek i¢in tercih edilmistir. Karakterin goriintiide kalig siiresinin uzun
oldugu; diyalog sahnelerinde agi-karsi a¢1 yerine diyalogun ¢ogunlugunda kadina odaklanan, kars1 tarafin sdylediginin dneminden
ziyade bu ifadenin karakterde nasil bir reaksiyona yol agtigin1 gérmek amaciyla konusma siiresince kameranin kadinin yiiziinde
sabitlendigi tepki planlarinin varlig1 gézlenmistir.

Kamera ve kurgudaki tercihlerin yam sira, 6znel diegetik ses de karakterin algisini one ¢ikaran 6nemli bir unsurdur. Anlati
evreninde sadece karakterin duydugu seslerin seyirciye iletilmesi, karakterin zihninde olanlar1 odaklamamiza olanak tanir. Sadece
kesmeler kullanilarak uygulanan geriye doniis teknigi dogrudan karakterin i¢ diinyasina yolculuk yapmamizi ve onun bakig
acisina erigmemizi saglar. Karakterin gordiigii kabuslar veya anilari, dogrudan onun bakis agisina odaklanan sahneleri olusturur.
Karakterin gordiigii goriintiiler, zihninden gegen anilar, zihnindeki sesler yoluyla seyirci kadin karakterin bakis acisina, algilarina
sahip olur, onun duyumsadiklarint duyumsar ve onun hissettiklerini anlamas1 amaglanir.

Seyircinin karakterin duygusunu sadece gormesi veya anlamasi degil gorsel ve isitsel Ogeler ile hissetmesi de amaclanir.
Mizansen araclarinin sahneye koyulus bi¢imi, karakterin icinde bulundugu duygu durumunu destekleyici sekilde tasarlanmugtir.
Karakterin duygularinin, ¢atisma ve ruh hali ile i¢ diinyasinin mizansen yoluyla filmdeki vurgu noktas1 haline getirilmigtir. Mizansen
kurulumunda anlatinin kadin karakter lizerinde yarattig1 duygusal etkilere oncelik verilmis ve bu duygularin seyirciye gecmesine
Ozen gosterilmigtir. Catisma, gerginlik, kaygi, 6fke, endise gibi farkli duygu durumlarinin yogunluk ve etkileri aydinlatma, ses,
mekan, dekor, renk, kostiim, makyaj ve oyunculuk gibi 6geler ile giiglendirilmis, desteklenmis ve pekistirilmistir.

Karanlik ve aydinliktaki kontrastin giicii, yar1 karanlik ve log mekanlar, keskin ve karanlik golgeler, sert 151k, yanip sonen bozuk
lambalar Hasret’in kaygi, gerginlik ve huzursuzlugunu seyirciye hissettirir. Ayni sekilde yer yer duyulan gerilim miizigi, diegetik
ve diegetik olmayan seslerin birlikte duyulmasi, jenerik tasarimi ve filmin adi dahil olmak iizere seyirciye gerilim hissettirecek
tiirden niteliklere sahiptir. Mizanseni olusturan bagka bir unsur olan renk paletinin cogunlukla atesi ¢agristiran sicak renklerden
secildigi gozlenir. Karakterin kostiimii de ayn1 sekilde karakterin yogun bicimde hissettigi sicaklig1 seyirciye iletmeyi amaglar.
Karakterin oyunculugunda kullandig1 mimik ve bedensel hareketler de onun merkezi duygusu olan gergin ve kaygili ruh halini
seyirciye iletmede kilit bir 5neme sahip olur. Seyirci tercih edilen mizansen tasarimindaki 6geler ile kadin karakterin hissini algilar.

Disil nazarin kadin karakterin duygu ve bakig acisini seyirciye gostermenin yaninda farkli veya alternatif bir sinemasal dile
sahip oldugu da ongoriilmektedir. Kaygi’da dikkat ceken bir¢ok sinematografik 6zelligin ana akim sinema kaliplarini sorguladigi
ve filmi bu kaliplardan farklilagtirdig1 s6ylenebilir. Gerek iceriginde islenen temalar, gerekse kameranin kullanim bigimleri ile
seyircinin geleneksel sinemadaki gibi kesintisiz bir haz yagamasinin 6niine gegilir. Oznel planlarin ve hareketli el kamerasinin
sikca kullanilmasi, karakterlerin dogrudan kameraya yani seyirciye bakiyor oluslari, politik ve gercek olaylar ile rahatsiz edici
temalara yer verilmesi, zaman ve mekan arasindaki tutarsizliklar, ¢izgisel zaman devamliligindaki kesintiler ile seyircinin rahatsiz
olmasi ve yabancilastirilmasi amaglanmis gibi goriiniir. Diger yandan film disil nazar yaklagimlari ile ortiigen 6zelliklerden bir
tanesine daha sahiptir. Hedef yonelimli bir ana karakterin varlig1 yerine catigmalari olan bir karakterin varligi ve bu nedenle
seyircinin karakter ile tam anlamiyla 6zdeglesememesi soz konusudur. Film ana akim sinema normlarimin biitiiniiyle karsisinda
degildir; fakat bu kodlar ile tamamen uyumlu oldugu da sdylenemez.

Feminist sinema kuramlar1 ¢ercevesinde kadin yonetmen agisindan feminist elestiri yapilan bu ¢alismada, Kayg: filminde
geleneksel sinemadan farklilagan 6gelerden en 6nemlisi kadina ait bakigin kurgulanma bi¢imi olarak ortaya ¢ikar. Sinematografik
araclar ile filmin merkezine alinan kadin karakterin bakist ve bakis acisi; geleneksel sinemada baskin olan eril nazardan disil
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nazara bir transfer yagsandigini diisiindiiriir. Kadin geleneksel sinemada oldugu gibi bakis veya haz nesnesi olarak degil; bakis, haz,
nazar ve eyleyen giiciin sahibi olan 6zne olarak karsimiza ¢ikar. Kaygi’da karsimiza ¢ikan kadin karakter geleneksel sinemanin
ideallestirdigi kadin tiplemelerinin disindadir. Ataerki ve toplum ile uyumsuz, yasadig1 catismalar disa vuran ve bu catismalari
anlayip tanimlayabilmek i¢in ice doniis yasayan, cesurca sorunun kaynagina inerek yiizlesme yasayan, sezgilerine kulak veren;
merakli, isyankar ve arastirmaci bir 6zne olarak kargimiza ¢ikar. Ortaya konulan bu kadin imgesi geleneksel sinemadaki negatif
ve klise imgelerden pozitif imgelere doniisiim olarak yorumlanabilir.

Sonug olarak Kayg: filminin, ¢aligmada tartisilan disil nazar kavramina dair 6zellikleri tasiyan 6rnek bir film oldugu ve Ceylan
Ozgiin Ozcelik’in filmini ana akim sinema kaliplarinin icerisine yerlestirmemeyi tercih ettigi belirtilebilir. Disil nazar, kuramcilarin
da belirttigi gibi, sinirlar1 keskin bir tanim ile kisitlanabilecek bir kavram olarak goriilemez. Kavram her yeni filmin detayli gorsel
ve igitsel analizleri ile evrilen ve siirecsel olarak yeniden kegsfedilecek niteliklere sahip gibi gériinmektedir.
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