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Distlinsel ve estetik yapilariitibariyle degerli bulunan filmler incelendiginde gériintii yonetiminin &zel bir yere sahip oldugu
goriilmektedir. Film sanatinin 6nemli bilesenlerinden olan sinematografi farkl diisiinsel ve estetik yaklasimlara dayanan
filmlerin birbirlerinden ayristiklari ve kendi 6zg(in tarzlarini olusturduklar noktalardan biridir. Goriintl yonetimiyle 6zgiin
bir tarz olusturmay! basaran ydnetmenlerden biri de Semih Kaplanoglu’dur. Kaplanoglu’nun insani bu dinyadaki
baglarindan koparmadan, manevi tecriibeleriyle kadraja aldigi gériintiiye hikdyeden bagimsizlasan otonom bir yapi
kazandirmakta olduklari gériilmektedir. Bu calisma, Kaplanoglu sinemasinda sinematografik uygulamalarin nasil bir Gslup
olusturdugunu ve goriinti yonetiminin filmlerde kurulan disitinsel ve manevi yapinin olusumundaki roliini tespit
etmektedir. Yumurta, Sit, Bal ve Bugday filmlerinde beliren temel anlam ve degerler baglaminda secilen sahne ve
sekanslara ait cekimler kare kare analiz yontemiyle ¢6ziimlenmektedir. Yumurta’da kompozisyonlari kadraj disina agip,
kadrajdaki negatif alani kadraj disindaki ruhsal alana baglayan, Siit’te karakterin ruhsal durumunu kompozisyonun iki ucu
arasindaki sinir gegip gegmeme yoniindeki tercihte saklayan, Bal’da disiik 1sikli kompozisyonlarda karakterin ruhsal
gerilimini ortaya koyan Kaplanoglu, Bugday’da ise manevi olani renklerden arindirilmis bir hayal dizleminde
suretlendirmektedir.
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Cinematography in Semih Kaplanoglu Cinema and the Layers of Meaning
Revealed by Visual Language

Abstract

When we analyse films that are valuable in terms of their intellectual and aesthetic structures, it is seen that directing of
photography has a special place. Cinematography is one of the points where films based on different intellectual and
aesthetic approaches differ from each other and create their own unique style. Semih Kaplanoglu is one of the directors
who succeeded in creating a unique style with cinematography. Kaplanoglu frames the human being with his/her spiritual
experiences without detaching him/her from his/her ties in this world. This study analyses how cinematographic practices
form the style of Kaplanoglu's cinema and determines the role of directing of photography in the formation of the
intellectual and spiritual structure established in the films. In the context of the key meanings and values in the films Egg,
Milk, Honey and Grain, the shots of the selected scenes and sequences are analysed with close analysis method. In Egg,
Kaplanoglu connects the negative space in the frame to the spiritual space outside the frame, he hides the spiritual state
of the character in Milk in the choice of whether or not to cross the border between the two ends of the composition, he
reveals the spiritual tension of the character in the compositions where the light decreases in Honey, and in Grain, he
embodies the spiritual in a dream plane purified from colours.
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Giris

Semih Kaplanoglu, goriintliyli zamana ve manevi deneyime agan, gorselligi ve géstermeyi
degil zamana kesintisiz bir varlik alani sunabilmeyi 6nceleyen bir sinema anlayiginin izini
sirmektedir. Kaplanoglu’nun sinema anlayisindaki en 6nemli referanslardan biri olan Andrei
Tarkovsky, filmin kayda aldigi maddi gercekligi dolaysiz bir sekilde aktarma karakterine ve hayatin
kesintiye ugramadan zaman icinde tecriibe edilebilen yalinhigina odaklanmaktadir. Klasik anlat
sinemasinda, yalinigin ortadan kaldirilarak temsilin ve hareketin islerlik kazandirimasinda énemli
bir ara¢ olan sinematografi, Semih Kaplanoglu filmlerinde saf gorsel ve isitsel durumlar ortaya
¢tkarmakta ve film sanatini zamana ve ruhsal tecriibeye acan en 6nemli paydaslardan biri olarak
degerlendirilmektedir.

Bir filmde gdrsel kimligin insasini saglayan gorintli ydnetimindeki teknik uygulamalar,
sinemada anlati yapisi ve anlam dretimi kapsaminda 6nemli bir yer tutmaktadir. Gorunta
yonetimindeki ilerlemelerin incelenmesi sinemada anlati geleneklerinin gelisimi ve dénlisimini
anlamak icin de rehber niteligindedir. Kaplanoglu filmlerindeki goériintli yénetimi uygulamalari
analiz edildiginde ise sinematografik Uslubun izleyiciyi karakterlerin ruh haline sahit kilan
fonksiyonlar icra ettigi anlasiimaktadir. Makalede Semih Kaplanoglu sinemasinda goriintii yonetimi
uygulamalarinin nasil bir sinematografik Gslup ortaya ¢ikardigi ve bu Gslubun Kaplanoglu filmlerinde
kurulan distinsel ve ruhsal katmanlarin olusumunu nasil etkiledigi sorularina yanit aranmaktadir.

Sinematografi terimi Yunanca’da ‘“hareketle yazi yazmak” anlamina gelmektedir. Yani
sinematografinin anlam dairesi hareketli goriintiilerin kaydedilmesiyle sinirh  degildir.
“Sinematografi fikirleri, kelimeleri, eylemleri, duygusal alt metinleri, tonlari ve tim diger s6zIi
olmayan iletisim bicimlerini alarak onlari gorsel kavramlar diline tercime eder” (Brown, 2021, s. 2).
Sinematografi bitiin teknik unsurlariyla filmin hikaye, oyunculuk gibi parcalari izerine bu gérsel dil
ile yazilan anlamlari insa etmektedir. Burada sinematografinin iki ana yoni kendini géstermektedir.
ilki filme alma isleminin gerceklesmesini saglayan ekipmanlarin yer aldig pratik yéndur. Calismamiz
agisindan daha 6nemli ikinci yén ise sinematografik ara¢ ve uygulamalarin etik ve estetik
yaklasimlara bagli olarak gorsel hikdaye anlatimint miimkin kilmasidir.

Bir filmin izleyici ile kurdugu bitiin iletisim ve Urettigi anlamlar, ortaya ¢ikan gorsel diinyaile
s6z konusu olur. Hikayeye ve karakterlere uygun bir gorsel diinyanin insa edilmesinde ise
sinematografi devreye girmektedir. Cerceve/kompozisyon, isik, renk, doku, lens, hareket, kurucu
cekim ve POV (bakis acisi cekimi) gibi farkl paydaslari bir arada bulusturarak film sanatiicin en temel
uygulama alani olan sinematografi, film karesinde ortaya ¢ikan kompozisyon, bu kompozisyonun
aydinlatiimasi, kameranin ve hareketlerinin yonetimi ile film stogunun negatif edilmesi gibi parcalari
kendi catisi altinda birlestirir.

Tematik olarak insanin manevi deneyimlerine ve ruhsal huzuru bulmasina genis yer ayiran
Kaplanoglu’nun sinematografik Gslubu filmlerin anlam diinyasina ciddi katkilar sunmaktadir.
Calismada, Kaplanoglu sinemasinda sinematografik uygulamalarin anlati yapisi ve anlam Gretimine
nasil katildigr incelenmis ve Uretilen anlamlarin, karakterlerin eylem ve diyaloglar lzerinden degil
sinematografi ile kurulan saf gorsel, isitsel yapilarla olusturuldugu saptanmistir.

Semih Kaplanoglu, goriintllye otonom bir yapi kazandirmakta olan sinema anlayisini Tirk
sinemasinda hayata geciren yonetmenler arasinda yer almaktadir. Kaplanoglu, zamani ve hareketi
kesintiye ugratmadan vermeyi tercih ederken, kesintiye ugramayan hareket gortinir gerceklik
dizlemindeki maddi halini asarak zihinsel ve ruhsal bir varlik kazanmaktadir. Karakterin ruhsal
kurtulus ve agkinlik diizlemi arayisinda olduklari Kaplanoglu sinemasi, maddi gercekligin dolaysiz
hali Gzerinden ruhsal anlam katmanina ilerlemektedir.
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Arastirmanin Yéntemi, Kapsam ve Sinirhliklari

Semih Kaplanoglu filmlerinde goriintl yonetimi alanindaki uygulamalar anlam bitinlGginin
olusmasini saglayan estetik faktérler olarak ifade edilebilir. Filmlerde islenen konular ve neticesinde
gozlenen insana, dogaya ve varliga yonelik kesifler; hikayelerdeki olay diizeyini 6nceleyen edebi bir
dille degil, imgeleri sinematografik perspektiften miisahedeye acan gorsel bir dille anlatilmaktadir.

Galismada Kaplanoglu sinemasinda goriinti yonetiminin analizi i¢in basvurulan kare kare
analiz yontemiyle, sahneler iginden segilen kareler dondurularak sinematografi, anlati yapisi ve
filmde uretilen anlamlar arasindaki iliski incelenmistir. Yontem konusunda sinema tarihi profesori
John Belton’un (2016) calismasi takip edilmistir. Akademide film ¢6ziimlemesi igin takip edilen farkli
elestirel metodolojilerin neticede filme dair bir Ust-metin ortaya ¢ikardigini belirten Belton,
¢6ziimlemenin filmi hangi agidan ele aldigina bakilmaksizin bir film hakkinda diisinmek icin en
verimli yéntemin kare kare analiz (close analysis) oldugunu vurgular. inceledigi sahnelerin, kag
farkl ¢ekimden olustugunu, secilen cekimlerin nasil karelerle acilip kapandigini inceleyen Belton,
analizlerinde kamera acilari ve hareketleri, cekim boyutlar, oyuncu performanslar ve
kompozisyonlari degerlendirmektedir.

Film ¢alismalari alanindaki bir diger 6nemli isim Victor F. Perkins Film as Film Understanding
and Judging Movies adli kitabinda kare kare analizin islevini s6yle aciklamaktadir: “Sé6zll 6zet ya da
belli gérsel kodlarla sunulan kisimlarin 6tesine gecerek bitin anlamlarin tam olarak idrak
edilebilmesi icin bir ¢ekimin, sekansin ve filmin tim yd&nlerine dikkat edilmesi gerekmektedir”
(Perkins, 1972, s. 171). Perkins, anlamin ¢ekimi olusturan &gelerin bitlnligl saglanamadan da
olusabilecegini ancak film bicimindeki 6neminin ortaya ¢ikabilmesi i¢in ¢ekimin pargalari arasindaki
uyumun bir zorunluluk oldugunu vurgular (Perkins, 1972, s. 171) Kare kare analiz metodunun bir
baska odak noktasi olan ses ise sinema kuramcilarindan Béla Baldzs tarafindan vurgulanmistir.
insanin icinde bulundugu akustik ¢evrenin ve dogadaki gizli fisiltilarin, insan konusmasinin cok
6tesinde bir dille konustugunu belirten Baldzs, sesin insanin duygu ve disincelerini etkilemekte
oldugunu ve odagi bir anda denizin homurtusundan sehrin guriiltiisiine ¢evirebilecegini ifade eder
(Baldzs, 1952, s. 197). Bu ylizden bir filmin akustigi ekrana diisen goriintlilere nazaran insanla ¢ok
daha dogrudan konusur (Balazs, 1952, s. 198).

Arastirmanin kapsami belirlenirken Semih Kaplanoglu’nun klasik anlati ilkelerini uygulayarak
cektigi Herkes Kendi Evinde (Kaplanoglu, 2001) filmi ile Kaplanoglu’nun “manevi gercekgilik”
sinema anlayisinin heniiz olusmadigl bir dénemde cektigi Melegin Disiisi (Kaplanoglu, 2005)
filmleri ¢calismanin disinda tutulmustur. Kaplanoglu’nun ilk uzun metraj filmi Herkes Kendi Evinde,
Aristocu mimesis anlayisini merkeze almakta ve karakterini idealize eden bir yapi kurmaktadir.
Melegin Dususu filmi Kaplanoglu’nun diinya goérisd, sanat ve sinema anlayisinin kendini bulmaya
calstigr donemini yansitmasi bakimindan 6nemlidir. Kaplanoglu, bu filmle giindelik hayattaki
manevi boyutlara y6nelmeye baslamistir. Kendi cizgisini bulmaya c¢abaladigi bir dénemde
gerceklestirdigi bir yapit olan Melegin Dislsi filmi, Kaplanoglu’nun manevi gercekgilik anlayisinin
ipuclarini vermektedir. Baglilik U¢lemesi’nin ilk filmi Bagllik Asli (Kaplanoglu, 2019) ve ikinci filmi
Baghlik Hasan (Kaplanoglu, 2021) ise iclemede ortaya ¢ikacak ortak sinematografik yapinin
timanin; yapimi devam eden (ciinci film heniz izleyici ile bulusmadigr igin goriilemeyecek olmasi
sebebiyle kapsam disinda tutulmustur. Kaplanoglu’nun sinema anlayisinda olgunlasma duraklar
olarak gorilen ve ayni film dilinin insasinda 6nemli yapitlar olarak degerlendirilen Yusuf
Uclemesi’nin baslangc filminden itibaren ¢ekmis oldugu dért film; Yumurta (Kaplanoglu, 2007), Siit
(Kaplanoglu, 2009), Bal (Kaplanoglu, 2010) ve Bugday (Kaplanoglu, 2017) ¢6ztimleme kismina dahil
edilmistir.
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Kaplanoglu’nun Diisiinsel ve Estetik Kaynaklari

Semih Kaplanoglu genglik yillarinda Fransiz sinemasini, ve Alman sinemasini tanidigi, yogun
bir sekilde film izledigi 5-6 yillik bir ddnem gecirmistir. Babasinin 1958-63 yillarinda, tam da Yeni
Dalga akiminin ortaya ¢iktig1 yillarda Fransa’da bulunmus ve Paris’in birgok noktasinda sokaklarda
kurulu setleri goézlemlemis olmasi ve bu goézlemlerini Semih Kaplanoglu’na aktarmasi
Kaplanoglu’nun Avrupa sinemasini geng yaslarda taniyabilmesinin énemli etkenlerinden birisidir.
Yine bu baglamda; izmir’deki Fransiz ve Alman kiiltiir dernekleri 70’lerin sonlarindan 80’lerin
ortalarina kadar Jean Luc Godard, Alain Resnais, Jean Vigo, Alain Robbe- Grillet, Robert Bresson,
Werner Herzog, Wim Wenders ve Rainer Werner Fassbinder gibi ¢ok 6nemli yénetmenlerin
filmlerini yogun bir sekilde izlemistir.

Avrupa sinemasiyla olan bu yakinligina ek olarak, Rum, Yahudi ve italyan komsulariyla birlikte
yetistigi kozmopolit toplum da Kaplanoglu’nun ¢ocukluk ve genglik yillarinda kisiligini etkileyen
6nemli unsurlar arasinda yer almistir. Kaplanoglu’nun zihin diinyasinin ve hayal giiciiniin gelisimine
katki saglayan kisilerden biri babaannesidir. Onunla birlikte yaptig seyahatler, gittigi beldeler,
gordligi farkl yagam alanlart ve mimari yapilar Kaplanoglu’nun estetik gortisiinii daha kiiciik yasta
zenginlestirirken, islam diisiince ve sanat anlayisinin izlerini tasiyan Mesnevi’den dinledigi hikayeler
hayal dinyasini genisletmis, insanin ruhsal varligi ve metafizige dair ilk tecriibelerini de bu
seyahatlerde elde etmistir. Semih Kaplanoglu ¢ocukluk yillarini anlatirken mucizeler, evliyalar ve
hikayelerin glindelik hayatin parcalari oldugunu ifade etmektedir (Sirin, 2010, s. 26).

Kaplanoglu’nun diisiince diinyasina ve sanat anlayisina katkisi olan isimlerden bir digeri
ressam Erol Akyavas’tir. Eserlerinde Hristiyanlik, Musevilik ve dzellikle de islamiyet’e dair sembol ve
yazilartkullanan Akyavas, gorinir gercekligin ardindaki gériinmeyen, askin unsurlara odaklandigin,
bu nedenle de resimlerinde hep bir batini yon oldugunu ifade etmektedir (Akkurt, 2013, s. 66).
Ozellikle sinema birikimini olustururken Bati diinyasinin {st diizey ydnetmenlerinden beslenmis
olan Kaplanoglu, yénetmenlik kariyerine baslamadan énce tanistigi ressam Erol Akyavas ile birlikte
dogu diinyasinin varlik ve sanat anlayisi ile irtibat kurmaya baslamistir. ilahi olan ve duyu 6tesi
varliklarin hakikati tizerine kurulu inang sistemlerine dair bir kavrayis gelistiren Kaplanoglu,
islamiyet, Hristiyanlik, Budizm, Taoizm gibi inanislarda fizik ve metafizik olanin iligkisini gérerek
sinemayi ve sanati daha farkl diizlemleriyle okumaya baslamistir.

ilk uzun metraj filmini cekmeden énce televizyon, dizi ve reklamcilik sektérlerini taniyan ve
buralarda yaptigi islerle hem gecimini saglayip hem de sinema filmi icin bir sermaye olusturmaya
calisan Kaplanoglu, bu yillarda iginde bulundugu mesleki sistemin kendisine sundugu materyalist
bakis agistyla diinyays, insanlari, icinde bulundugu sehir ve kiiltiirii okumakta, yorumlamakta kisir bir
alana, oryantalist bir bakis acisina sikistigini ifade etmektedir. Bu sikismiglik nedeniyle sinema
alanindaistedigi derinlesmeyi yakalayamayan Semih Kaplanoglu i¢in Bat’’nin entelektiiel ve sanatsal
birikimi 6nemli olmakla birlikte Tirkiye’nin bulundugu cografyada Bat’nin irrasyonel olarak
karsiladigi inang, sanat, ilim ve kiiltdr gibi unsurlarin bilesiminden olusan gelenegin sahiplenilmesi
sanatsal {iretim acisindan cok daha kritik olmustur. ikinci uzun metraj filmi Melegin Disiisii’nii
cektigi donemde filmin ana karakterini fiziksel ve ruhsal bir biitlin olarak ortaya ¢ikarmak icin
psikolojinin ve pozitif bilimlerin yeterli gelmedigini anladigini belirten Kaplanoglu, hayatindaki ve
sinema anlayisindaki seyri su sekilde aciklamaktadir:

Maneviyati giindelik hayata dahil etme siirecine girmistim. Bir gecis dénemindeydim...
Kafamda giderek netlesen bir sey var, o da sinemanin manevi bir alan oldugu. Bunu sadece islami
bir bakisla ya da herhangi bir tek tannl bakisla sdylemiyorum, inanca ¢ok daha genel bir
perspektiften bakarak sinema yapmaktan s6z ediyorum (aktaran Sirin, 2010, s. 93).

Burada Kaplanoglu’nun sinemaya, Tiirkiye’de 1970’lerden itibaren &rnekleri goriilen islami
degerlerin temsil edildigi bir anlayisiyla yaklasmadigi vurgulanmalidir. Kaplanoglu filmlerinin Tiirk
Sinema tarihinde islami miicadele perspektifinden ortaya konan sinema tecriibesinin bir devami
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nitelinde olmadigl ve Mislimanlarin sahip olabilecegi ruhsalliga dair bir ¢agri ve arayis s6z
konusuyken, bunun herhangi bir giincel dini meselenin (izerine gidilmeden yapildiginin alti
cizilmelidir. Kaplanoglu’nun Yusuf Uclemesi’nde kendini gsteren “manevi gercekgilik” vizyonunda,
filmlerinde ruhsallig kesfe ¢ikan Robert Bresson, Ingmar Bergman ve 6zellikle de Andrei Tarkovsky
gibi Auteur yénetmenlerin biiyik bir etkisi gézlenmektedir (Suner, 2014, s. 48).

Maneviyat, Kaplanoglu’nun ifade ettigi noktadan tanimlanmak istendiginde Carlos M. Del Rio
ve Lyle J. White’in ¢izmis olduklari kavramsal cerceve hatirlanabilir (2016). Maneviyat, insanin hayati
anlamlandirip hayata y6nelik bir tutum gelistirirken ve diger insanlarla iliski kurarken ayni zamanda
askin olanla biitlinlesme arayisi iceresinde olmasidir. Rio ve White, insan maneviyatinin 6ztinin
Tanri ile bitiinlesme arayisi oldugunu sdylerken, “maneviyatin dindarlikla esanlamli olmadiginin”
da altini ¢izerler. Dindarlik, kisinin mensup oldugu dinin inan¢ ve uygulamalarina olan baghlig
seklinde tanimlanirken, kisinin maneviyati farkli inang sistemlerine mensup olmasina bagh olarak
degisebilecek bir durum olarak degerlendiriimemektedir. Ayni sekilde maneviyatin hedefindeki
Tanr’nin varhgi da “belirli bir inang sistemiyle sinirlandirilamaz. Bu yiizden Tanri Yahudi, Hiristiyan,
Misliman, Budist degildir ya da herhangi bir tiir dinle sinirl degildir; Tanri hakikati ve erdemi bulmak
isteyen herkes i¢in mevcuttur. Hakikat ve erdem insan maneviyatinin gercek hedefleridir’” (Del Rio
& White, 2016, s. 94). Del Rio ve White’a (2016) gore, maneviyat insanin ek bir irade géstermeden
dogal olarak sahip oldugu bir 6zellik iken, dindarlik insanin tercihi neticesinde ortaya cikan bir
durumdur (s. 96).

Semih Kaplanoglu’nun sinemasini tarif etmek igin kullandigr “manevi gercekgilik” ifadesi, Rio
ve White’in tanimina uygun olarak bir tarafiyla Tanr’ya, diger tarafiyla ise hayata doniiktir.
Kaplanoglu manevi gercekgilik yaklagimini, “sadece gercekcilige ya da sadece metafizige yaslanmak
hakikati tam olarak cevrelemeyebilir. Biri kati bir natiiralizme, digeri gerceklikten kopuk fantaziye
kayabilir. Bu iki ucu birlestiren sey, gercekligin icindeki maneviyati ve maneviyatin icindeki gercekligi
icermeli... Ben o dengeyi ariyorum” (aktaran Sirin, 2010, s. 185) seklinde agiklamaktadir. S6z konusu
denge Kaplanoglu’nun sinema anlayisinin dnemli kaynaklarindan biri olan Tarkovsky’nin filmlerinde
gorilebilmektedir. Tarkovsky’e gére bdyle bir dengenin kurulmasi ¢ok kolay degildir. Saf belge
dizeyindeki tespitlere ve dénem kosullarini resmetmeye dayanan bir film gerceklikten uzak
olabilecegi gibi (Tarkovski, 1992, s. 8), gercek disi ya da fantastik olana yaslanan filmlerin de
maneviyatla hicbir alakasi olmayabilir.

Kaplanoglu sanatin, gériintiiniin 6tesinde goriineni, baska bir ifadeyle goriiniir gerceklikteki
goriinmeyeni anlatma bicimi oldugu kanaatindedir. Bunu agiklarken, genel olarak modern sanatin,
6zelde de kiibizmin kurucu isimlerinden Paul Cézanne’l ele almaktadir. Cézanne’in, farkh defalar
cizdigi Sainte-victoire Dagnin Bellevue’den Goriinlisli adli resimlerle dagin fiziksek varliginin
ardindaki metafizik 6ziinden bahsettigini belirtmektedir.

Yaptigi resimlerde goériintilerden 6te varligin vechelerini gordigini soyler... Aslinda
Cezanne gortinenin ardinda olani, esyanin, viicudun ardindaki varligin tezahdrlerini, formlarini
hissetmektedir. Ancak Cezanne gibi bir sanat¢i bu durumu araf dedigimiz berzah dedigimiz bir
baglamda goriyor, hissediyor veya aktarmaya calisiyor. BOylece bir dagl defalarca pek cok
noktadan ve giinln, mevsimlerin degisik vakitlerinde resmederek o dagin, kiitlenin degismeyen
6zlni bize aktarmak istiyor... (Cicek ve Gilsen, 2018, s. 34).

Cezanne bulundugu noktayi degistirerek manzaranin gercekligini en iyi sekilde yansitabilecek
bakis acisini ararken, aslinda béyle bir noktanin bulunmadigi sonucuna varmistir (Balci, 2019, s. 68).
Sainte-victoire dagini diistinsel ve tinsel bir anlayisla tasvir ederken, sanat eserinde dogaya bicim
verenin tin oldugunu séylemektedir. Doga, sanatsal imge aracili§iylainsan tininde gergeklik kazanan
bir diinya haline gelmektedir (Boztunali ve Basbug, 2017, s. 154).
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Yumurta: Karakteri Mekanla Anlamlandirmak

Yumurta filmi tek basina okundugunda kentli Yusuf’un yillar sonra annesinin 6limi nedeniyle
yolunun tasraya dismesiyle hafizasinda geg¢misin izlerinin yeniden canlanmasi olarak
degerlendirilebilir. Yusuf’un karsilastig1 engeller ve istenmedik olaylardan dolayi kente dénmesi bir
tdrld mimkin olmaz. Tasrada geqirdigi istenmedik zamanlar karsisindaki dingin tavirlar ve
hafizasindaki izleri takip edisi bir tiir ruhsal yolculuga donistir ve Yusuf’un aslinda kentteki zamana
degil tasradaki zamana ait oldugunun isaretleri ortaya ¢ikar. Bu isaretler 6zellikle Siit ve Bal
filmleriyle irtibath olarak disinildGginde, Yumurta’nin basinda annenin 8limdyle birlikte Yusuf’un
tasraya dénmek zorunda kalmasinin onu, diinyadayken bagini koparmis oldugu annesine, kiigtik
yasta kaybettigi babasina, terk ettigi degerlere, gelenege ve kendine dogru ruhsal bir yolculuga
cikardigi gorilmektedir.

Semih Kaplanoglu Yumurta’y: klasik anlatiya has bir sinematografi ile kayda almis olsaydi,
Yusuf’un basina gelenlerin askin bir boyut kazanmasi pek tabii miimkiin olmayabilirdi. Bu agidan
bakildiginda Yumurta’ya ve Semih Kaplanoglu sinemasina kimligini kazandiran, Kaplanoglu’nun
karakterlerine yodnelik disiinsel ve ruhsal tasarimlarinin somutlasmasini saglayan en buydk
etkenlerden birinin uygulanan sinematografik yaklasim oldugu gériilmektedir.

Yumurta, Yusuf’un yolculugunun 6nsdzii mahiyetinde bir prolog ile acilir. ilk karede ortaya
cikan kompozisyon cerceveyi yatay eksende hava ve toprak arasinda ikiye bélmektedir. Kadrajda
bir insan oldugu neredeyse anlasiimayacak kadar uzak bir noktada olan anne, kamera yoniine
ylridikge belirginlesir. Anneyi dort bir taraftan saran tabiat, genis bir negatif alana yayilarak
kompozisyonu ¢ok merkezli hale getirmektedir. Ekstra uzak plan denilebilecek bir kadrajda
ylriimeye baglayan anne, gégiis plan mesafesine geldiginde yliriimeye ara verir. Hem karakterin
hem de izleyicinin zamani tecriibe etmesine firsat veren bu uzun ¢ekim ve genis negatif alan ¢erceve
distunsurlarin da anlama dahil olmasini saglar. Negatif alan dahilindeki en dikkat cekici 6ge kuskusuz
topragin hemen ustiinden baslayip tim havayir kaplayan sis tabakasidir. Kompozisyonun biiyik bir
kismini kaplayan, arkasinda gercekte ne oldugunu belirsizlestiren bu sis tabakasi, kadraj disi alanin
varligini ve gériintiiniin gériinmeyen askin bir alanla olan bagini ortaya koymaktadir. Annenin etrafa
bakindiktan sonra kadrajin sag tarafindan cerceveyi terk ederek yiiriimeye devam emesi ve sis
tabakasinin icinde tiimiyle gézden kayboluncaya kadar planin devam etmesi, annenin 6limuyle
birlikte distinildigliinde kompozisyonun negatif alan {izerinden irtibat kurdugu askinlik ddizlemi
daha da anlasilir hale gelmektedir.

Yusuf annesinin 6lim haberini aldiktan sonra Tire’ye gider. Eve girdikten bir siire sonra
annesinin cenazesinin bulundugu odaya girer. Yusuf’'un ge¢mis yillarda annesiyle arasina koydugu
mesafeden kaynaklanan bir ¢ekingenligi bulunmaktadir. Sahnenin bu kismi toplam iki plandan
olusur. ilk planin basinda anne yatagina yatirilmis ve iizeri értiilmiis sekilde gériilmektedir. Kadraj
disindan gelen kapi gicirtisi duyulur ve Yusuf odaya girer. Kadrajda yatakta yatan annenin gériintiist
akarken Yusuf kameraya oldukca yakin bir noktada bulunan sandalyeye oturarak kompozisyonun
6n planinda konumlanir (Resim 1.). Ancak bu degisikligin hemen ardindan ¢ercevenin Yusuf’un yakin
plan cekimine dénlismesine izin verilmez. Bulundugu nokta kadrajda net alanin disinda oldugundan,
Yusuf’un basini cevirip annesine bakamayisi ve bunun yerine basini hafifce 6ne dogru egdigi anlarda
yliz ifadesinin gorilmesi miimkiin olmaz. Kaplanoglu, Yusuf’un tereddiidiiniin gérsel yansimasintilk
etapta seyirciye aktarmak istemez. Bu miidahale Yusuf’'un durumuna bir diisiince imgesi 6zelligi
katar. Annesine degil de etrafa bakmaya, odadaki seyleri incelemeye basladiginda netlik Yusuf’a
gecer. Netlik, Yusuf basi 6ne egik oldugu anlarda degil basini kamera y6niine dogru cevirmekte
oldugu bir sirada, hareketiyle es zamanl olarak Yusuf’a kaydirilir. Motive edilmemis bir optik
kaydirma yerine karakter hareketine baglh bir kaydirma yapilmistir. Bu tercih optik kaydirmanin
dogrudan izleyicinin bakisina yonelik bir miidahale olmasini engellemistir. Netlik degisimin ardindan
cerceve Yusuf’un yakin plani haline gelmistir. Cekimin geri kalan kisminda, etrafa bakan Yusuf’un
gozleri belli belirsiz yasarmaktadir. Bir sonraki plana kesildiginde Yusuf artik basini ¢evirip annesine
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bakmaktadir. Ancak yine de annesinin yiiziinii acip onu son bir kez gérmeye cesaret edemez. Semih
Kaplanoglu Yusuf’u, gériinir gergeklik dizleminde annesini son bir kez gérmek yerine onun
tasradaki yolculugunu zorlastirarak annesiyle askinlik diizleminde daha kuvvetli bir bag kurmaya
sevk etmektedir.

Resim 1. Net alanin disinda kalan duygular

Kaynak: (Kaplanoglu, 2007) (Zaman Kodu: 00:09:01)

Prologda pan hareketi ile ikiye bélinen ¢ekimde annenin tabiattan gelip yine tabiatin i¢inde
kayboluncaya kadar ylirimesi, 6ldiigl bilinen anne icin nasil metafizik bir yolculuk anlami tasimakta
ise Kaplanoglu benzer bir yéntemi bu kez Yusuf’un kendi 6ziine yolculuk mahiyetindeki ilk riiya
sahnesi 6ncesinde kullanmaktadir. Her ikisine de askinlik boyutunu kazandiran en énemli unsur
mekan olmustur.

Bu kisimda Yusuf yesilliklerin Gizerinde ¢cam ormanina dogru yiiriimektedir. Kaplanoglu’nun
kompozisyon tercihi, plana mekan U{zerinden anlam katarak mekani ana unsur, Yusuf’u ise
mekandan beslenen bir pozisyonda konumlandirmaktadir. Annesini defnettikten sonra ormana
dogru bakarak, kasabaya ya da istanbul’a dénmek yerine ormanlik alana gider. Uzak planli uzun
¢ekimde Yusuf’un ormana dogru ylriiylsi riya planiicin bir konsantrasyon olusturmaktadir. Yusuf
1s1gIn kesintiye ugramadan dustigu bir alana ulasmistir (Resim 2.). Yiiksek dogal isigin farkh renkteki
herhangi bir nesneye ¢arpmadan zemindeki yesillikleri ve cam agaclarini aydinlatmas yesil rengin
doygunlugunu arttirmistir. Satiirasyonla gelen saf yesil renk ticlincii gorsel katman olarak kesintisiz
bir zamana kap1 aralamaktadir.

Resim 2. Karaktere mekan tizerinden anlam kazandirmak

Kaynak: Yumurta (Kaplanoglu, 2007) (Zaman Kodu: 00:13:10)
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Yusuf’un ormana girmesinin ardindan gelen riiya kismi iki plandan olusmaktadir. Kaplanoglu
bu planlari ger¢ek hayattan ayirmayi hedefleyen gercek disi bir sinematografik yaklasim icine
girmez. Yusuf’un avucunda bir bildircin yumurtasi tuttugu ilk plandaki kompozisyon belirgin bir
sekilde 6n plan ve arka plan olarak ikiye ayrilmistir (Resim 3.). Ormana ytriyds planlarinda hem
disiinsel hem de sinematografik agilardan biiyiik bir etkiye sahip olan mekan riiya planinda da ayni
derecede 6nemlidir. Burada, arka plani boydan boya kaplayan agaclara ait fiziksel verilere ihtiyag
olmadigi icin orman net alanin disinda flu bir katman olarak tutulmaktadir.

Resim 3. Hayattan tiimiyle koparilmayan rilya katmani

Kaynak: Yumurta (Zaman Kodu: 00:13:25)

ilk planda Yusuf’un avucunu agip icindeki bildircin yumurtasini yukari asagi oynatmaya
baslamasi sonrasi yumurta Yusuf’un elinden ¢ikar. ikinci plandaise alt acidan yumurtanin yere carpip
kinldigr gordldr. Alt ag diisme durumunun net bir sekilde tecriibe edilmesini saglamaktadir.
Yusuf’un riiyasina bir biitiin olarak bakildiginda bunun manevi bir yolculuktan ¢ok kendii¢ diinyasina
ve gecmisine dénuk bir yolculuk oldugu anlasiimaktadir. Yusuf’un riyalardan mutlu uyanmadigini
soyleyen Kaplanoglu, Yusuf’'un riyalarda ge¢misiyle karsilasmaktan duydugu sikismishk haline
isaret eder. “Yusuf’un riiyalari, kendini kuyuda gordiigti riiya veya yumurtali rilya, bunlar hep simdiki
hayatina dair riiyalar gibi geliyor bana. Kagirilmis firsatlar; elinde tutamadig, hakim olamadigi ve bir
turld icinden ¢ikamadigr bir hayat” (aktaran Sirin, 2010, s. 130).

istanbul’a dénmek (izere yola ciktiktan kisa siire sonra yol kenarinda duran ve diisiinceli bir
sekilde basini direksiyona yaslayan Yusuf, bir sonraki cekimde tabiatin icinde yumurta riyasi
Oncesinde ormana dogru yaptig ylriiylise benzer bir planda yiirimektedir. Glinesin batisini ve
koyun siristnin ilerleyisini izlerken birden bir kangal kdpeginin lizerine atlamasiyla yere diser.
Yusuf’un karsilastig1 aksiliklerin bu sonuncusunda képek Yusuf’a zarar vermese de hirlamalariyla
Yusuf’un bulundugu yerden ayrilmasina bir tiirlii miisaade etmez. Gece yarisina kadar karanhgin
icinde esir olan Yusuf vicdaniyla ve ruhsal varligiyla engelsiz bir sekilde karsi karsiya kalmstir.
Buradaki ilk planda sahnenin temel aydinlatma motivasyonu olan dolunay, timiyle gérilmesini
engelleyen bulutlarla birlikte verilmektedir. Karanligin iginde kalmis olan Yusuf ve kopegin
Uzerindeki diistik anahtar isiginin motivasyonu ay isigidir (Resim 4.). Planlar genisten dara dogru
ilerledikce Yusuf da kopegin verdigi gerilimden uzaklasir ve yeniden vicdanindaki aci ile bas basa
kalir. Daha fazla kendini tutamaz ve kdpegin karsisinda aglamaya baslar. Cekim sireleri, kesmeler
ve aydinlatma sinematografik anlamda saf gérsel durumun olusmasina imkan vermektedir.
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Resim 4. Kararan fizik alemde gelen manevi arinma

Kaynak: Yumurta (Kaplanoglu, 2007) (Zaman Kodu: 01:25:55)

Filmin Yusuf’un yasadigl bu manevi arinma ile sonuglanmasi da belli 6lciilerde dramatik bir
son olarak degerlendirilebilirdi. Ancak film burada sona ermemektedir. Sonraki sahnede Yusuf
tekrar Tire’deki evde gorildiigiinde annesiyle arasindaki manevi uzakligin timiyle kapandigi
anlasiimaktadir. Yusuf’un ailesine, hafizasina ve gelenegine doéniisiiniin metaforu olan yumurta Ayla
tarafindan Yusuf’un avucuna birakilir. Ancak bu kez yere disip kirilmaz.

Siit: Dolaysiz imgeler Siiri

Sit’lin tgleme icerisindeki yeri bir sair olarak Yusuf’un gengligi, yalnizligi ve annesiyle olan
baginin kopmasina odaklanmak olmustur. Tasranin zamani ve mekani Yusuf’a duyarlilik katan,
yalmizhgini ve sahitligini pekistiren unsurlardir. Yusuf’'un yalnizhg ve sairligi kendisine, annesine,
tabiata ve varliga donik bir sahitliktir ayni zamanda. Yusuf tagranin geleneksel kaliplarindan tasan
ama ayni zamanda modern olmak gibi kaygilar da tasimayan bir karaktere sahiptir. Tasrada yalnizlik
ve siir ile gecen bir genglik, Siit’t ticleme icerisinde Kaplanoglu’nun kendi hayatindan en ¢ok
beslendigi film yapmaktadir.

Sit, Yumurta gibi bir prolog bolimii ile baslamaktadir. Filmin iki buguk dakikaya yakin siiren
ilk planinda herhangi bir kamera hareketi eklenmeyerek sabit bir cerceve kullanilmistir (Resim 5.).
Bir meyve bahgesinde gegen sahnede kompozisyonun 6n planinda masada oturan yasl bir adam
elindeki kii¢lik kagida yazilar yazmaktadir. Yasl adam yazmaya devam ederken iki erkek ve bir kadin
arka plandan kompozisyona dahil olurlar. Aralarinda bir konusma olmaz ancak yash adamin
isaretiyle gruptaki iki erkek harekete gecer ve bir agacin 6niine cali ¢irpr yigarlar. Bu sirada ayakta
duran kadinin durusundan bir sikintisi oldugu anlasilmaktadir. iki dakikalik bir siirenin ardindan
masadaki adam yerinden kalkip digerlerine dogru yirir. Kadinin yanina ugrayip sonra getirdikleri
cali qirprile ugrasan diger iki kisinin yanina gider.

Resim 5. Sabit kadraj, kesintisiz zaman

. = S
Kaynak: Siit (Kaplanoglu, 2009) (Zaman Kodu: 00:01:02)
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Kaplanoglu pesinde oldugu, hareketi kesintiye ugratmayan sonsuz simdiki zaman algisina
hem c¢ekim siresi ile hem de diger sinematografik tercihleriyle ulasmaya ¢alismaktadir.
Kompozisyonda yer alan karakterler, objeler, aydinlatma ve mizansenin sadeligi ve dogalligy;
cekimle ilgili ag, dlgek, yiikseklik gibi unsurlardaki sadelik ve dogallik, sinematografik araglarin
dramatik islevlerinin azaltilarak kullanildigini géstermektedir. Sit’in bu ilk kompozisyonunda
6gelerin niceligi itibariyle bir fakirlik ve eksiltme igine girilmektedir. Ayrica alan derinligiyle olusan
bu genis cercevede 6n ve arka planlarin aktif olarak kullanilmasiyla cok merkezli bir kompozisyon
olugmaktadir.

Kaplanoglu, lclemenin dzellikle Sit bolimiinde Yusuf’un sairliginin disinda filmi imgesel
anlamda da siirsel bir temel tizerinde kurmak istemektedir. Bu agidan bakildiginda prolog kisminin
biyik bir 6nem tasidig1 gérilmektedir. Sinematografi, ritim, oyunculuk anlayisi, mekanin anlatiya
katilim, sesliifadeyiinsana kapatip yalnizca dogaya acarak sesi ve sessizligi beraber kullanma tercihi
ile siirin dil 6ncesi haline uygun diismektedir. Prolog, filmde ikinci bir defa daha gériilmeyen kadin
karakteriyle, siit ve yilanin hem metaforik hem de dolaysiz bir imge olarak filme giris yapmasiyla,
bicimsel unsurlarin minimum diizeyde tutulmasiyla dilden uzaklasip hale yaklasarak film icinde
olduk¢a 6nemli bir yer edinmistir. Siit, filmin ilerleyen kisimlarinda daha agik bir sekilde gérildigi
gibi Yusuf ve annesini bir arada tutan temel ugras iken, yilan ise Yusuf’u bu bagi koparacak bir
distince icine sokmaktadir. Prolog kisminda yasanan olay metaforik bir baglamda
degerlendirilebilecek olsa da Kaplanoglu Tire’de siklikla yasanan bir olaya yer verdigini
soylemektedir. Toprak islerinde calisan insanlarin yorgun diismelerinin ardindan su kenarinda
dinlenirken icine girdikleri savunmasiz halden yararlanan yilanlarin insanlarin agizlarindan iceri
girdigini aktaran Kaplanoglu, bu yilanlari ¢ikarmak i¢in uygulanan yéntemlerden birinin insanlari
ayaklarindan asilarak kaynamakta olan stitiin tizerinde sarkitiimalari oldugunu belirtmektedir (Sirin,
2010, 5. 158).

Prologdan hemen sonra gelen sahnede Yusuf’un gérmeye, kesfe olan ilgisi ile akranlarindan
farkhihgi ve iletisimsizligi izlenmektedir. Yusuf ve arkadaslari Roma déneminden kalma antik bir kent
olan Allianoi’ye giderler. Arkadaslardan bazilari arabada kalirken Yusuf ve bir kiz arkadasi antik
kentin icine dogru yiridikten sonra bir duvara yaslanip dururlar. Birbirlerine ve etrafa bakinirlar.
iki arkadas, Yusuf'un siklikla yasadigi susmak, durmak, disinmek, bir sey yapmamak hali
icindedirler. Bu halin geng kizin karakteriyle tamamen uyumlu olmadigi da anlasiimaktadir. Geng kiz
telefonla konusmak igin ayrildiginda Yusuf antik kente y6nelir. Yiiriimeye baslar, Allianoi’deki bir su
havuzunun yanina gider. Arkadasinin kendisini aramaya basladigini fark edince ona gériinmemeyi
ve uzakta kalmayr tercih eder (Resim 6.). Derinlemesine bir diizlemde ikiye bdliinen
kompozisyonun iki uzak ucunda konumlanan Yusuf ve genc kizin arasindaki mesafe ve sinirlar bir
distince imgesi halini almaktadir.

Resim 6. Yusuf’un uzamsal ve ruhsal sinirlari

Kaynak: Sut (Kaplanoglu, 2009) (Zaman Kodu: 00:11:15)
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Yumurta’da Yusuf’un cenaze icin Tire'ye gittikten sonra yasadigi sikismislik ve annesini
hatirlamaktan duydugu rahatsizlik, Siit’te ve Bal’da Yusuf ve annesi arasinda ortaya ¢ikan mesafenin
sonuclaridir. Siit’te Yusuf ve annesinin arasindaki farklilik ve uzaklik Zehra’nin heniiz daha evlenme
yoniinde bir karar almasindan 6nce de oldukga belirgindir. Gecimlerini sttgiliik yaparak saglayan
anne ve oglu, yemek saatlerinin disinda sadece isleriyle ilgilendikleri anlarda bir araya
gelmektedirler. Annenin rasyonel kisiligi karsisinda Yusuf’un annesiyle uyusmayan rahat tavirlari
filmin farkli noktalarinda kendini gosterir.

Resim 7. Yusuf ve ilham kaynaklari

Kaynak: Sut (Kaplanoglu, 2009) (Zaman Kodu: 00:18:25)

Yusuf ve annesinin arasindaki sogukluk ve mesafe Yusuf’'un pencereden diisen i1sigin los bir
sekilde aydinlattigl odasinda kafasini daktilosunun tizerine yaslayip disiindiigli sahnede net bir
sekilde goriilmektedir. Masa lambasi kapali iken Yusuf’un yiiziindeki hi¢cbir detay tam olarak
goriilemez. Yalnizca gbz bebekleri secilmektedir. Ayni sekilde arka plandaki fotograflarda kimlerin
olduguna dair de hi¢bir sey anlasilmamaktadir. Ardindan distinceli haliyle masa lambasini agip
kapatmaya bagslar. Kitapligl, kitapligina yapistirdigi Arthur Rimbaud, Fyodor Dostoyevski ve Ahmet
Hamdi Tanpinar’in siyah beyaz fotograflari ve masasi kesik kesik goriinmeye baslar. Yusuf’un
lambay1 actigr her defasinda hem kendi yiizii hem de arkadaki fotograflar belirmektedir (Resim 7.).
Masa lambasinin agilip kapandigi her seferde Yusuf’un diistince ve ruh diinyasinin fotografini ceken
bir flag patlamaktadir. Yusuf en sonundaisigi acik birakir. Birkag saniye daha gozlerini ayni noktadan
ayirmadan bakmaya devam eder, siiri satirlara dokiilmeye hazir oldugunda ise dogrulup daktilonun
tuslarina basmaya baslar.

Yusuf yazmaya basladiktan sonra cekim anneye ddéner. Kamera Yusuf’un bulundugu
noktadan Zehra’ya bakmaktadir (Resim 8.). Ancak Yusuf daha birkag saniye 6nce aradigi ilhami
bulup yazmaya basladigr igin bu planin bir bakis agisi cekimi olmadigr anlasiimaktadir. Bu Yusuf’a ait
bir bakis acisi cekimi olmadigindan bu ¢ekimde Zehra’ya ait bir kompozisyon tasarimi istenip
istenmedigi ya da bu ¢ekimin neden Zehra’nin odasinda olmadig sorulabilir. Bu sorularin ardindan
s6z konusu olanin Zehra’ya ait bir plan da olmadigi anlasiimaktadir. Kameranin Yusuf’un durdugu
yerden evin diger ucundaki odasinda bulunan anneye ¢evrilmesi iki oda ve iki insan arasindaki
mesafeyi gozle gordlir kilmak icindir. Anne gece oldugunda yapilmasi gereken en normal seylerden
birini yapmaktadir. Yatagini hazirlarken aynaya yansiyan yiziindeki ifadesizlik de kendini belli
etmektedir. Aradaki fiziksel mesafeye ragmen Yusuf’un odasindan ¢ikan daktilo sesleri Zehra’nin
odasina ulasmaktadir. Anne Yusuf’un varligindan habersizmis gibi bir yiiz ifadesiyle odasinin kapisini
da kapatarak oglu ile arasindaki mesafeyi pekistirmektedir.
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Resim 8. Zehra’ya Yusuf’un durdugu yerden bakmak

Kaynak: Sut (Kaplanoglu, 2009) (Zaman Kodu: 00:18:56)

Yumurta’da Yusuf’un annesini kaybetmis olmasina ragmen zihinsel ve ruhsal olarak annesiyle
arasindaki mesafenin kapanmasina bir tiirlii miisaade etmemesi Siit filminde arka arkaya gelen bu
iki sahne ile daha da agiklik kazanmaktadir. Yusuf ancak Tire’deki yolculugunun basina gelen
aksiliklerle uzamasiyla ve ayri gegirdikleri yillarda annesinin kendisine olan bakisindaki degisiklikleri
tesadiifen 6grenmesiyle ruhsal bir kirllma yasamustir. Yusuf adina Ayla’ya hediye vermesi ve en ¢ok
da Yusuf’un siir kitabini genclik arkadaslarina yine onun adina hediye ettigini 6grenmesi Yusuf’un
annesiyle arasina ¢ektigi gondl sinirlarini gevsetmistir. Oysa Yusuf’un ve Zehra’nin siire verdikleri
anlamlarin taban tabana zit oldugu Siit’te ortaya ¢itkmaktadir:

Yusuf, ¢cocuklugundan beri sahip oldugu farkhiligini, yalnizhgi ve suskunlugu yegleyisini, siirle
ifade ederek manevi bir askinlik alani yaratmaya cabaliyor kendisine. Anne ise, siiri son derece
diinyevi bir sey olarak algiliyor. Yusuf’un siirini okudugunda tanidik bir kizin suretini gériiyor orada
yalnizca (Suner, 2012, s. 66).

Bu durum Zehra’nin, Sit’teki rasyonel tutumlariyla oglu ile arasina koydugu zihinsel sinirlari
Yusuf’tan ayrildiktan sonra kaldirdiginin isaretlerini vermektedir.

Yusuf’un sair kisiliginin sebep oldugu yalnizhgi ve insanlara uzakhig, kiz arkadasi ve annesi ile
olan sahnelerin 6n plan-arka plan ayriminin bulundugu derin kompozisyonlarinda én planda yer alan
duvarlarin 6tesine gecmeyerek var olan fiziksel ve diisiinsel mesafeyi korumasiyla somutlagsmusti.
Bu iki kompozisyonun, Yusuf’un evlerine yilan girdigi aksamin ertesi giliniinde Kemal amcayi
getirmek icin gittigi ovada ortaya c¢ikan kompozisyonla karsilastirilarak incelenmesi Yusuf’un
disiince ve ruh diinyasini insa etmekte kullanilan farkh sinematografik tercihlerin daha net olarak
altini cizmektedir.
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MEDIAD

Resim 9. Kompozisyonda ortadan kalkan sinirlar

Kaynak: Sut (Kaplanoglu, 2009) (Zaman Kodu: 00:32:07)

Yusuf’un Kemal amcaya gittigi sahne ekstra uzak plan bir ¢cekimle baglar. Kamera ovanin
yliksek bir noktasindan oldukc¢a genis bir cografyaya bakarken Yusuf’un motoruyla uzaklardan bu
yiksek noktaya dogru ivme kazanarak ilerledigi goriilmektedir. Belli bir yerden sonra motoruyla
daha fazla ilerleyemeyip yiiriimeye baslar. Bir sonraki planda ortaya ¢ikan kompozisyon oldukca
dikkat cekicidir. Ovanin en yiiksek noktasinin bulundugu arka planda Kemal amca bir siluet
formunda alt acil bir cekimde goriilirken ona gokyiiz, bulutlar ve bir agag eslik etmektedir. Yusuf
ylrlyerek kadraja girmesiyle birlikte bu kompozisyonda da 6n plandaki yerini almistir (Resim 9.).
Kaplanoglu disiince imgesini kadrajin igiyle sinirl tutmayip kadraj disina da agmaktadir. Yusuf
annesinin bulundugu kompozisyonda tiimiiyle kadraj disinda kalmisti. Bu kompozisyonda ise kadraj
disindan gelerek kompozisyona dahil olmustur. Diger iki kompozisyonla karsilastirildiginda burada
kendini gésteren en kritik ayrim 6n planda, Yusuf ile diger kisinin arasinda uzanan bir duvarin yahut
sinirin olmamasidir. Yusuf’un mizansenin bir ucunda sinirli kalmasini saglayacak, onu diger ugtaki
kisiden saklayabilecek herhangi bir unsur bulunmamaktadir. Byle olunca Yusuf da amacina uygun
bir sekilde yiirtiylistine devam ederek diger u¢ta konumlanan Kemal amcanin yanina ulasir.

Yusuf yukartya dogru yiirtidigil sirada Kemal amcanin bir siluet olarak kompozisyonda yer
almasi onun varliginin fiziksel goériintsiiniin dtesinde manevi bir anlam tasidiginin ipuglarini
vermektedir. Ayni sekilde Kemal amcanin alt acili olarak verilmesi, gokylizii ve bulutlarla ayni
diizlemde bulunmasiile Yusuf’'un ona dogru yiiriidiikge ylikselmesi de Kemal amcanin askin yoniini
vurgulamaktadir. Yusuf yaklastig sirada Kemal amca yere yatar. Arkasindan Yusuf’un da topraga
uzanmasl, annenin oglunu topraga bakip durmakla elestirmesine y6nelik hem goriinir gerceklik
dizleminde hem de askinlik diizlemlerinde verilmis bir karsilik olarak okunabilir.

Bal: Daralan Kadraj, Azalan Isik, Artan Ruhsal Gerilim

Bal tematik anlamda bakildiginda Yusuf’un babasi ile olan baginin nasil olustugunu, ne derece
kuvvetli oldugunu ve babasini kaybettikten sonraki hayatinin nasil bir seyir izleyeceginin isaretlerini
veren bir dram olarak degerlendirilebilir. Yusuf’'un Yumurta ve Sit filmlerindeki karakterini
sekillendiren sessizligi, sairligi, riiyalari ve epilepsi hastaliginin tohumlarinin atildigi Bal, sondan basa
dogru isleyen anlatimin bastan sonra dogru da algilanabilmesini saglayan bir son film olmustur.
Bdoylelikle, Yusuf’un ¢ocukluk yillarinda babasiyla ve tabiatla olan derin iliskisinin sekillendirdigi ve
genclikten yetiskinlige uzanan dénemde lizeri 6rtiilen ruhsalligina, annesinin 6limd sonrasi iradesi
disinda basina gelen aksiliklerle geri ddnmesi dogrultusunda bir biitiine ulasiimaktadir.
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Bal’da, liglemenin diger filmlerinde oldugu gibi klasik gercekci anlamda bir hikaye tretimi ve
anlatimi hedeflenmemektedir. Bu bakimdan babanin 8limi gibi klasik anlatida dramatik bir zirve
noktasi olusturmaya en misait durumlar dahi olay odakli olmaktan tiimiiyle uzak bir sekilde zamani
icsellestirip ¢ocugun dogadaki tecriibe alanini ve askinlikla irtibatini genigletmektedir. Diger
taraftan zitliklar tizerinden isleyen bir hikayenin bulunmadigi da gériilmektedir. Yusuf’'un babasina
olan yakinligi, annesinden uzaklagsmasi olarak yorumlanabilecek olsa da ¢ocuk ve annesi arasinda bir
zitlasma  kurgulanmadigr  aciktir.  Cocugun annesi ve babasi arasindaki farkliliklar
algilayabilmesindeki dogalligin yani sira, hem annesinin takibinden memnun olmadigr durumlar hem
de annesiyle yakinlastig durumlar anne-gocuk iliskisinin dogal seyrinde gelisebilecek tiirdendir.
Genel olarak degerlendirildiginde ise filmde digiim ve ¢6ziim gibi seyircide 6zdeslesme olusturacak
ve ardindan katharsise yol acacak bir anlati mantiginin bulunmadigi ifade edilmelidir. Yusuf’'un
yasadigl ¢ogu sey somut bir nedensellik bagl tasimadan onun varlig tanimasini ve kendi
varolusunda karsilastigi zorluklarla ytizlesmesini ortaya koymaktadir.

Yusuf’un mekanla olan temasi, filmde sinematografik agidan tizerinde en ¢ok estetik ¢aba
gosterilen alandir. Kimi zaman yakin, kimi zaman uzak plan ¢ekimler, sabit kameraya ek olarak cesitli
kamera hareketleri ve karakter takibi, kompozisyon tasarimi, net alanin etkisi ve yogun kontrasth
aydinlatma anlayisi incelendiginde Bal’da goriintl yonetiminin liglemenin énceki filmlerinden belli
noktalarda farklilastigr anlagiimaktadir. Yumurta ve Siit’te Tarkovsky’nin gérsel dili bir referans
noktasi olarak géze carparken Bal’da ise buna ek olarak Rénesans sonrasi Bati resminin izleri
bulunmaktadir.

Resim 10. Kesintisiz zamanin varlik alani olarak sabit kadrajlar

Kaynak: Bal (Kaplanoglu, 2010) (Zaman Kodu: 00:01:29)

Bal filminin acilisi yine bir prolog bélimii ve ticleme igin karakteristik hale gelen bir acilis plani
ile olur. Yakup’un ormanda kovan yerlestirecek aga¢ aramasi 6nceki iki filmin agilisgindaki gibi
hareket ve zamanin kesintiye ugratiimadan tecriibe edildigi bir plandir (Resim 10.). Bu uzak plan
sabit ¢cekimde Yakup kompozisyona en uzak noktada kadraj disindan dahil olur ve 6n plana kadar
katirtyla birlikte ytirtiylstni sirddrir. Bu plan, Yumurta’nin agilisinda Zehra’nin sislerin i¢inden ¢ikip
oldukga uzun bir mesafe ylrtiyerek kompozisyonun én planina ulastigi plan ile ortak bir disiince ve
estetik perspektif tagimaktadir. Kaplanoglu, yiriytsi bir karakterin kisiligini ortaya koyan, onu
tanitan bir eylem olarak kullanmaktadir. Bu ylizden Yusuf’un kisiligine derin etkileri olan bu iki kisiyi,
izleyicinin de hi¢bir aceleye mahal vermeden yogunlasabilecegi ylriyls planlariyla tanitmaktadir.
Yakup’un yiridigu plan, filmin gorsel kimliginde énemli bir yer tutan aydinlatma yaklasiminin
sundugu yogun kontrastl kompozisyonlar i¢in de bir giris mahiyetinde okunabilir.
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Yusuf ticlemesinin 6nceki filmlerinde oldugu gibi Bal’in prolog kisminda da sinematografideki
istikrar1 destekleyen 6gelerden birinin sesler oldugu sdylenebilir. Klasik anlati sinemasinda
izleyicinin duygusal durumunu manipile eden bir doku olarak kullanilabilen sesler, zaman-imge
boyutu ile 6ne ¢ikan filmlerde maddenin saf ve dolaysiz durumunun anlasiimasini saglayan bir unsur
olarak 6nem kazanmaktadir. Kaplanoglu sinematografiyi teknik bir unsur olarak gériip gortinti
yénetmenini bu noktadaki asil sorumlu kisi olarak tayin etmedigi gibi filmlerindeki ses tasarimi ve
miksaj gibi stirecleri de ses sanat¢ilarina ve teknisyenlerine devretmeyip tiim detaylarinda bizzat yer
almaktadir. Bal filminde ortaya cikan saf sessel imgeler degerlendirildiginde, Kaplanoglu’nun sadece
prodiiksiyon sirasinda degil post-prodiiksiyon asamasinda da sesle ilgili ¢calismalara biiyiik 6zen
gosterdigi anlasiimaktadir. Filmin prolog kismindaki ormanda yirtiyls ve kus cviltilart gibi seslerin
filmin zaman ve mekani ile olan uyumu oldukga dikkat ¢ekicidir.

Prologda dikkat ¢ekici olan bir diger husus genis acili cekimlere orta ve yakin plan ¢ekimlerin
eklenmis olmasidir. Kovanlarini agacglara yerlestiren bir balci i¢in normal bir durum olan agaca
tirmanma eylemi, sahnede urganin takili oldugu dahln kiriimasiyla birlikte acik bir dramatik gerilim
icermeye baslar. Yakup, dalin timiyle kopmamasi sebebiyle belli bir yikseklikte asili kalir. Bu
noktada ¢ekim agi ve dlgekleri bir degisime ugrar. Alt ve (st agili planlar, daha kisa siireli cekimler ve
siklasan kesmeler art arda gelir. Cekim &l¢eklerinin orta ve yakin planlarla olay: takip etmesi ise
seyircinin katihmini duygusal bir gerilim noktasina evriltme potansiyeline sahiptir. Sahnenin
kazandig1 sinematografik ritim, filmde dénem doénem Karsilasilacak bir tercih olarak
degerlendirilebilir.

Resim 11. Uzak ve genel plan ¢ekimlerden orta ve yakin planlara

Kaynak: Bal (Kaplanoglu, 2010) (Zaman Kodu: 00:06:17)

Bu ritmin bir diger parcasi olan kamera hareketi gerektiren mizansenler de Bal’in
sinematografisinde 6ne ¢ikan Ozellikleri arasindadir. Acilis jeneriginin ardindan gelen sahne
Yakup’un atmacasi Camgoz ile agilir. Bir siire sonra Yusuf kadraj disindan girerek Camgdéz’iin
karsisinda durur ve ona bakmaya baslar (Resim 11.). Ardindan arka planda yatan babasina bakar. Flu
bir alanda birakilan Yakup, Yusuf’un ona dogru dénmesinin ardindan da flu tutulur. Karakterin
bakisinin yéneldigi alanin seyirci i¢in de goriinir kilinmasi yoniindeki konvansiyonel uygulamanin
kullanilmamasi, Kaplanoglu’nun gésterme eyleminden cok diisiinme ve tecriibe etme eylemlerini
6ncelemesinin bir sonucudur. Yusuf geriye déntip duvarda asili olan takvime dogru yirudigtinde
onu takip eden pan hareketi baslar. Bu planda ¢ekim 6lcegi, alan derinligi, aydinlatma ve pozlamanin
sinirlandiriimasina karsilik kamera hareketi gorsel dile eklenmeye baslanmistir. Bu durum
Kaplanoglu’nun biitliinii géren kompozisyonlarinin, parcalara odaklanan ve karakteri takip eden
cekimlerle desteklenecegine de isaret etmektedir.
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Sonraki cekimde uzun bir genel plan gelir. Ucleme boyunca 6ykiiyli bir amag haline
getirmeyen, filmi ontolojik bir alan olarak kullanarak saf gérsel ve sessel durumlara ruhsal durumlari
ekleyen Kaplanoglu, Yusuf’un Yakup’a riiyasini anlattig bu planda sembolik bir anlatiya yonelerek
siirin dil 6ncesi yapisindan uzaklagsmaktadir. Yusuf ve Yakup isimlerine ek olarak ¢ocugun anlattig
rdyanin dogrudan Yusuf Peygamber kissasina génderme yapmasiyla dil alegorik bir ara¢ olarak
kullanilmis, ruhsalligin dolaysiz tecriibesi yerine sembolik bir temsile ulasiimistir. Bu ve benzeri
sembolik sahneler, temsili bir metafizik arka plan tireterek filmin estetik ve etik degerini diisiirmesi
baglaminda elestiriimektedir (Sentirk, 2013, s. 171)

Resim 12. Kompozisyonun katmanlari arasindaki mesafe ve Yusuf’un yalnizlig

Kaynak: Bal (Kaplanoglu, 2010) (Zaman Kodu: 00:13:03)

Yusuf’un Yumurta’da ve Ozellikle de Sit’te belirgin bir sinematografik uslupla islenen
insanlarla arasina koydugu mesafe ve yalnizligin bir benzeri Bal filminin heniiz baslarindaki sinif
sahnesinin tenefflis planinda gorilmektedir. Yusuf’'un pencereden disariya bakarak bahcede
oynayan arkadagslarini izledigi cekimde yine 6n plan ve arka plan ayrimina dayanan bir kompozisyon
tasarimi bulunmaktadir (Resim 12.). On planda konumlanan Yusuf, sinif ve bahceyi ayiran
pencerenin sinifa bakan tarafindadir. Yusuf’un asmaya yanasmadigi bu mesafe icerisinde diger
insanlarla arasinda uzanan hat bu kez bir penceredir. Arka plani olusturan bahgede ise Yusuf’un sinif
arkadaslari oynamaktadir. Bu kompozisyonda dar bir cercevede diger cocuklarin birlikteligi ve
Yusuf’un onlarla arasindaki mesafeye yer verilirken, takip eden genis acili planda Yusuf’'un sinif
icindeki yalmzligr resmedilmistir. Ayni ¢ekimde bahcedeki ¢ocuklarin sinifa gelmesi ve dersin
baslamasi sonrasinda Yusuf okumayi basarip kirmizi kurdelesini alabilmek icin parmak kaldirir.
Buradan itibaren sahnede yeni bir odak noktasi olusmaktadir. Yusuf’un kendi istedigi sayfa yerine
Ogretmeninin soyledigi sayfayr agmaktaki tereddiidi, kekelemesi ve okuyamamasi, teneffiis
saatinde arkadaslariyla arasina koydugu mesafeyle birlikte diistiniildiigiinde, Yusuf’un sessizliginin,
kelimelerden, dilden ve toplumsalliktan uzakligl oraninda dogayr deneyimleme ve hal diline
yakinhginin anlasilmasinda 6nemli bir esiktir.

Genelden 6zele inen bicimsel tarz bu defa kamera kaydirma hareketi ile tekrar eder. Burada
klasik anlati sinemasinda gorilmeye alisik olundugu sekilde dramatik beklentileri karsilayacak hizli
bir kaydirma ya da genel plandan Yusuf’un yakin plan bir ¢cekimine kesilmesi gibi seceneklere
gidilmemesi 6nemlidir. Zira bu tiir kesmeler ve hizli kaydirmalar zamanin bitinliginig bozmanin
disinda izleyicinin dislinsel konsantrasyonunu da manipiile edebilmektedir. Kaydirma hareketi
bdyle bir sonuca ulasmadan izleyiciyi daha konsantre bir sekilde merkezdeki karaktere
yonlendirmektedir. Kamera hareketi sonunda bir yakin plana donisen, arkadaslari timiyle kadraj
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disinda birakilacak bir cerceveye ulasiimasa da ¢ocugun kompozisyonda daha merkezi hale gelerek
odak noktasinda daha kuvvetli bir yer tutmasi saglanmistir.

Belirgin bir olay 6rgiistiniin olusmadig filmde mekanlari da 6yki baglaminda anlamlandirmak
mimkiin degildir. Mekani 6ne ¢ikaran, zamana alan agan, karakteri mekan ile bitilnlestiren
sinematografi anlayisi, Bal’da 6nceki filmlerden daha kuvvetli sonuglar vermistir. Yusuf’u yetistiren,
ruhsalliga acan, tabiati tanimaya ve baba meslegini 6grenmeye gétiiren yaptigl yolculuklardir.
Babasiyla birlikte kovanlari degistirmeye giden Yusuf, bu yolculuklarda balciligin en 6nemli
unsurlarindan olan ¢icekleri yakindan tanimaktadir. Babasindan miras kalan epilepsi nébetleriyle de
bu sekilde tanisir. Kisa diyaloglara ragmen Yusuf’'un 6grenecekleri babanin anlatimiyla degil
sessizligin hakim oldugu bir deneyimlemeyle gerceklesir. Sabit kamera ve hareketli kamera
cekimleri beraber kullanilir. Yusuf ve Yakup tekli planlarda verilmez, cogunlukla ekstra uzak, uzak
ve boy plan cekimlerle, nadiren de orta ve dar agili cekimlerle baba ve ogul mekanla olan baglari
koparilmadan cercevelenmektedir (Resim 13.). Tabiatin 6ne ciktigl bu kompozisyonlarda, Sit ve
Yumurta’daki 6rneklerin aksine yatay ve dikey eksenler keskin bir sekilde 6ne ¢itkmaz. Hem i¢ hem
de dis mekan, diyalog ve miizikten arinmis dogal sesleri ve sessizligiyle Yusuf’un yolculuklarini,
kesiflerini ve kacislarini zamana, disiinceye ve ruhsal tecriibeye acan bir askinlik zemini
olusturmaktadir.

Resim 13. Kompozisyonun daimf bileseni tabiat

Kaynak: (Kaplanoglu, 2010) (Zaman Kodu: 00:22:04)

Kadraja bir eylem alani misyonu yiiklemeyen Kaplanoglu bu sebeple kadrajin ici kadar disini
da anlatinin bir parcasi haline getirmektedir. Klasik anlatinin merkezi perspektif mantig ile
sekillenen kompozisyon anlayisinda karakterler kadraj icindeki odak noktalarina itina ile
yerlestirilirken Kaplanoglu ayni  Bresson’un yapti§i gibi karakterlerini kadraj disinda
birakabilmektedir. Yusuf’'un babasiyla ¢iktigi bal yolculugunda, Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi
(Bresson, 1962) filminde Jeanne d’Arc’in kadraj disindan gelerek kompozisyona dahil olmasi ve
ardindan hareketini devam ettirerek kadraj disina ¢ikmasinda oldugu gibi Yusuf ve Yakup da kadrajin
disindan gelmekte ve sonra yine kadraji terk etmektedirler. Hareketi ve zamani kesintiye
ugratmamak bir yana, Kaplanoglu bu mizansenlerde karakterler ve objeler kadar anlatiy1 kadrajin
icinden ve disindan gelen seslere de acarak Bresson’un sdyledigi gibi kulak ve gozi birlikte
beslemeye calismakta, kulagin gbéze ve bodylelikle saf sessel imgenin sinematografiye
kazandiracaklarint miimkiin olan en st seviyeye cikarmay! hedeflemektedir.

Kaplanoglu’nun géstermeyi 6ncelemedigi planlar, temel maksadin karakter ve eylemleri
fiziksel varliklaryla géstermek ve hareketi takip etmekten ¢ok disiinmek ve tecriibe etmek
olduguna isaret etmektedir. Flu bir ¢erceveyle acilan sinif sahnesi bu baglamda okunabilir (Resim
14.). Kadrajin ortasinda enine uzanan beyaz isik kompozisyonu domine etmektedir. Isigin altindan
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gelen kisi de hicbir detay verilmeden flu zeminde birakilmistir. Herhangi bir net alanin bulunmadigi
kompozisyonun baglami tahtadaki problemleri ¢6zmek isteyen bir ¢cocugun havaya kaldirdig
parmaginin net bir sekilde belirmesiyle anlasiimaktadir. Kaplanoglu gerek kadraj disinda birakarak
gerekse de flu kompozisyonlar kullanarak, karakter ve dgeleri géstermeme yolunu zaman zaman
kullanmakta ve géstermek yerine diisinmenin, hayal etmenin, zamani tecriibe etmenin pesinden
gitmektedir.

Resim 14. Manevi tecriibenin net alanin disinda var olma becerisi

Kaynak: Bal (Kaplanoglu, 2010) (Zaman Kodu: 00:40:16)

Yakup’un yeni kovanlar yerlestirmek icin birkag giinliigiine evden ayrilmasiyla Yusuf’un
riyalarina net olarak ilk adim atilir. Zehra’nin Yakup’a Onceki sahnede sdyledigi, Yusuf’'un
sessizligine bir deva olmasi diistincesiyle Niyazi hocaya gotiirme teklifini Yakup yeni kovanlar icin
Kara Ugurum’a gidecek olmasi sebebiyle kabul edememistir. Ancak Yusuf riiyasinin basinda kendini
yash bir adamin 6niinde oturmus olarak goriir. Adam sag elini Yusuf’un basina koymus ve Kur’an-i
Kerim’den Nas Suresi’ni okumaktadir. Ardindan oturdugu yerden kalkan Yusuf odadan ¢ikmak
lizere kamera yOnine yilriimeye baslar. Kompozisyonu tiimini kaplayan dogal aydinlatma ile
odanin genel planini veren ¢ekim, Yusuf’un kameranin yanina ulasip durdugu son noktada Yusuf’un
bas plan ¢ekimine donusir (Resim 15.) ve aydinlatmanin timiyle degistigi yeni bir kompozisyon
ortaya ¢ikar.

Resim 15. Riiya katmaninin gercekgi ve stilistik aydinlatma bigimleri

Kaynak: Bal (Kaplanoglu, 2010) (Zaman Kodu: 00:48:09)
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Bu yeni kompozisyonda genis alan derinligi kaybolmustur ve net alan Yusuf’un bulundugu 6n
plan ile sinirlandirilarak oda ve yasl adam sahnenin disinda birakilir. Bu ikinci kompozisyonda kadraj
ici 6gelerin degisimine aydinlatmadaki dramatik degisim de eslik etmektedir. Yusuf yan profilden
bakan bas c¢ekimde tam bir siluet formunda tutulmaktadir. Yiriimeye basladiginda kaydirma
hareketi ile takip edilir ve arka plandaki oda tiimiyle kaybolup karanlik bir koridor alanina girer.
Odanin kadrajdan ¢ikmasiyla ¢ekimin isitsel plani da degisiklige ugramaktadir. Odadaki ocakta yanan
atesin sesi kesilir. Siluet formuna ek olarak duyulan riizgar ¢ani sesiyle riiya diizlemi daha belirgin
bir hale getirilmistir. Yusuf koridorun sonuna geldiginde artik kendi evindedir ve icerde kimse
olmadigini gérmesiyle birlikte karsi aciya kesilerek Yusuf’un ytiz ifadesi gégtis plan ¢ekimde verilir.
Siluet formu yerini diisiik anahtar 1sikl bir aydinlatmaya birakir. Ancak iceride kimsenin olmamasi
sebebiyle geriye donilip arka odaya ylridigi sirada yiiksek kontrastli ve siluete varan bicimler
tekrar etmektedir. Kaydirma hareketi bu ¢ekimde de Yusuf’un evin icinde odalar arasinda yaptigl
ylirtiyliste boy plandan bas plana kadar farkli 6lceklerde Yusuf’u takip etmeye devam eder. En son
mutfaktan gelen sesleri duyup geri déniigiinde az 6nce bos olan masada bu defa anne ve babasinin
kahvalti yaptiklarini gériip yanlarina oturur ve babasina giinaydin demesiyle birlikte uyanir.

Kamera hareketleri riiya sahnesini ortaya ¢ikaran belirleyici sinematografik unsurlarin basinda
gelmektedir. Yusuf’'un sessizligi yerini bir arayisa birakmaktadir. Kaydirma hareketi Yusuf’un
rilyasinda basindan sonuna kadar (¢ farkli agamayi birlestirmektedir. Kétiiliiklerden muhafaza olma
duasi olarak okunan Nas Suresi ile baslayan ilk asamanin pesinden Yusuf’'un goériinen ve
goriinmeyen diizlemlerdeki arayisi gelmektedir. Son olarak Yusuf uzayan bu arayisin ardindan
babasini bulur. Yusuf Peygamber kissasindaki belli noktalara yonelik sembolik baglantilar tasiyor
olsa da nihayetinde dolaysiz bir zaman imgesi s6z konusudur. Kaplanoglu, zaman imgesinin ruhsal
bir temasa olarak tecriibe edilmesinde genel itibariyle kameranin varligini hissettirmeme yéniinde
bir yaklasim sergilemektedir. Bu sebeple 6nceki Yumurta ve Siit’te cogunlukla sabit planlari tercih
etmistir. Ancak Bal’in riiya sahnesinde ve belli yerlerinde bu yaklasimin disina ¢ikilarak hem daha dar
kadrajlara hem de hareketli kamera ¢ekimlerine yer vererek yine benzer sonuglar almistir.

Bugday: Kaplanoglu Sinematografisinin Eksiltme Tavri

Bilinmeyen bir yer ve zamanda gecen Bugday (2017) filminde, kiresel sirketlerin kontroliinde
olan diinya Uzerinde insanlarin yasamlarini nispeten saglikli olarak stirdiirebildikleri sinirli sayidaki
sehirlerden biri tasvir edilmektedir. Sirket ydneticilerinin, bilim adamlarinin ve seckin gruplarin
disinda yalnizca genetik uyumlulugu bilimsel olarak kanitlanabilen gé¢menlerin kabul edilmekte
oldugu bu sehir, bir manyetik sinir vasitasiyla etrafindaki Tampon Bélge, Ol Topraklar ve Terk
Edilmis Doga’dan ayrilmaktadir. Gida ihtiyacinin sirket tarafindan iretilen tohumlardan elde edilen
besinlerle karsilandigi sehirde hem tarim alanlarinda hem de tohumlarda nedeni bilinmeyen genetik
sorunlarla karsilasilmaktadir. Filmin ana karakteri olan sirketin bilim adamlarindan Erol Erin, sorunun
¢Ozilmesi igin arastirmalar yapan ekipte yer almaktadir. Yasanan tohum kriziyle ilgili olarak eski bir
bilim adami Cemil Akman’in yillar énce hazirladig) tezden haberdar olur ve sehri terk edip Olii
Topraklar’a giden Akman’a ulasabilmek icin kacak olarak manyetik alani geger. Erol ve Cemil’in
karsilasmalarinin ardindan Cemil’in tezindeki ve karakterindeki metafizik unsurlar Erol i¢in daha
onemli hale gelir. Cemil Erol’a sehre geri donmesini telkin edip kendisiyle yolculuk yapmaya
dayamayacagini séyler. Ancak Erol, Cemil’in yolculuguna katilmaya israr eder. Bdylece iki karakter
Kur'an-1 Kerim'deki Hz. Musa ve Hizir kissasini yasamaya baslar.

Kaplanoglu, Melegin Distisi’nden itibaren sinemada net bir sekilde uygulamaya calistig
“maneviyati giindelik hayata dahil etme” yaklasimini Yusuf Uclemesi sonrasinda daha farkli bir
diizeyde siirdirmeye calismistir. Bal filminin ardindan diinyanin farkl yerlerinde birkag yil devam
eden goézlem ve incelemelerin neticesinde Bugday’in prodiiksiyon siireglerine baslamistir.
Yonetmen bu goézlemler dogrultusunda filmde modernlesmenin diinyada ve dolayisiyla insanda
ortaya ¢ikarttigi fiziksel ve biyolojik tahribata yer vermektedir. Filmde ana karakterin, insanligin icine
distigu biyolojik krizi agma yoniindeki arayisi ancak kendi i¢ diinyasinda manevi huzura ve ruhsal
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kurtulusa ulasmasiyla birlikte bir sonuca ulagmaktadir. Bu agidan bakildiginda Bugday filminin
Kaplanoglu’nun sinema yaklasimi dogrultusunda tutarl bir tematik yapiya sahip oldugu ifade
edilebilir.

Modern insanin diinyaya yiikledigi aragsal anlamin sona ermesi ve iletisimsel bir iliski
modelinin gelistiriimesinde maneviyata kalici bir yer ayiran Kaplanoglu’nun maneviyati Bugday’da
yapisal olarak nasil konumlandirdigina bakildiginda Yusuf Uglemesi’nden farkli bir asamaya gectigi
goriilmektedir. Ucleme’de giinliik hayatta karsilasilabilecek bir konu dizini sunulurken, maddi
gercekliklerden askinliga ve manevi tecriibeye uzaniimaktaydi. Bugday’da ise bir hayal diizleminde
bulunan karakterler, genetik kriz karsisindaki ¢6ziim arayisi sirasinda net bir sekilde Hz. Musa ve
Hizir kissasini yasamaktadirlar. Bu bakimdan Bugday’da séz konusu olan maddi olanin
manevilestiriimesi degil, manevi olanin maddi bir surete birlindirilmesidir. Kaplanoglu, Kur'an-i
Kerim'in Kehf Suresi’ndeki kissada gegen olaylara herhangi bir dolaylama yapmadan dogrudan yer
vererek, kissada yasanan askin durumlari filmde epik bir dille kelimelere dékmek yerine hal diliyle
tecriibe etmeye odaklanmistir (Glilsen, 2021).

Anlati yapisi itibariyle bakildiginda, baslangicla birlikte filmin hayal diizlemindeki evreninin
klasik anlatiya yakin bir sekilde tanitildigi séylenebilir. Giinimiz diinyasinda da yasanan iklim
degisiklikleri ve tabiatin farkli diizeylerde ugradigI tahribatin temelde Bati uygarliginin Urettigi
aragsal akil ve moderniteden kaynakli olmasi ve yine gliniimiiz Bati diinyasinin miiltecilige karsi
genel bir insani tavir géstermek yerine belli kriterlere gore az sayida mudilteciyi kabul etmesi
disundldigiinde, bu durumlarla fitirist bir baglamda 6rtiismekte olan filmin evreninin mimesisgi
klasik anlatiya uygun olarak tanitilmis olmasi tutarli bir tercih olarak degerlendirilebilir. Film
evrenindeki krizle Bati diinyasi arasindaki yapisal iliskinin bir baska neticesi ise karakterlerin ingilizce
konusmasidir. Modernitenin ve sonuglarinin cogunlukla ingilizce konusan ve diisiinen zihinlerce
uretilmis olmasi filmdeki ingilizce tercihini agiklamaktadir. Anlati yapisina geri doniilecek olursa,
agilis sekansindan itibaren mekanin ve hikayenin eylemler esliginde tanitildigi klasik anlatiyla uyumlu
isleyis, Erol’un i¢ diinyasi filmin merkezine dogru cekildik¢e ortadan kalkar. Ana karakter Erol’un,
maddi bir kurtulus arayisi olarak yorumlanabilecek yolculugunun baglamasiyla birlikte bir kahraman
profiline dontismemesi, 1srar ederek Cemil’le yolculuga ¢ikmasina ragmen catisma ve 6zdeslesme
Uretmek yerine kendi 6ziini, zaaflarini ve varligin 6ziini kesfe yénelmesi filmin klasik dramatik
yapinin disinda ilerlemesini saglamaktadir.

Filmin acihs sahnesinde sinir bélgesinde sikismis, sehre kabul edilmeyi bekleyen ¢ocuklar
simetrik kompozisyonlarla verilmektedir. Yusuf Uclemesi’nin acilis planlarinda alisilageldigi tizere
6ziinl korunmus bir tabiat ve onun bir pargasi halini almig bir insan portresiyle karsilasilmaz. Tabiata
sinirsizca acilan bir kompozisyon yerine Bugday’in acilis planinda yatay ve dikey cizgilerin arkasina
sikismis gdzetim altinda tutulan bir insan kitlesi dar bir kompozisyonda verilmektedir. (Resim 16.).
Burada Kaplanoglu’nun timiyle sabit kamera cekimi ya da minimum kamera hareketi ile
gerceklestirdigi acilis planlarindan biri yoktur. Orta 6l¢ekli bu ¢ekimde kadraja girmesiyle odak
noktasini olusturan kadin yetkili, kaydirma ve pan hareketleriyle takip edilmektedir. Bu dar
kompozisyonda ¢ocuklardan olusan grup bel planda, kadin gérevli ise ¢ocuklari gérme, bulma,
denetleme yetkisini fiziksel olarak dogrulayan diz planda yer almaktadir. Kamera yiiksekliginin
cocuklarin bakis agisinda tutulmasi ile kadin yetkili nispeten alt acili bir planda tutulmakta ve
otoritesi 6ne ¢ikarilmaktadir.
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Resim 16. Acilista eklenen kamera hareketi, daralan agik ve dlgekler

Kaynak: Bugday (Kaplanoglu, 2017) (Zaman Kodu: 00:01:23)

Yusuf Uglemesi’nde agilis planlarinda mekanin ruhunu dikkat cekici bir sekilde agiga ¢ikaran
onemli 6gelerden biri ses olmustur. Kaplanoglu dogal seslerin mekani tanimlamasi noktasindaki

egilimini Bugday’da da kuvvetli bir sekilde siirdiirmektedir. Mekan Ucleme’nin tam tersi istikamette
bir karakter tasisa da sesler mekanin nasil bir suurla tasarlanmis ve hangi fonksiyonlara sahip
oldugunu ele vermektedir. Bir arada tutulan insan kitlesinden ¢ikan ugultuya, yapilan anonslarin,
kalabalik icerisinde atilan adimlarin ve acilip kitlenen kapilarin seslerinin eklenmesiyle teknolojinin
hiikiim strdigu, celik bloklarla 6riilmis, modern miihendislikle tasarlamis, insani zorla ya da gondlli
olarak sarip hapseden, tabiata dair hi¢bir ibarenin bulunmadigi bir mekana ulasilmistir.

ic mekandan dis mekana gecildiginde bir kiz ¢ocugunun tampon bélgeden uzaklasirken geri

donilp sehre dogru bakmasiyla baslayan uzun planda kamera hareketleri 6nemli bir anlati araci
olarak kullaniimaktadir. Kiclik kizin bel planindan baslayan cekim ilerleyen saniyelerde miilteci
kitlelerinin ilerleyisinin goraldGgi bir uzak plana déndisir. Filmdeki evrenin tanitiimasi ve dykiiniin
kurulmasi planin devaminda yine kamera hareketleri ile strdirdlir. Bir kisinin gruptan ayrilarak
kosmaya baslamasiyla tampon bdlgenin sinirinin yalnizca askerlerin korudugu tel 6rgilerden
olusmadigi, manyetik bir kalkanin olusturdugu gecilmesi imkaniz bir 6lim sinirinin kilometrelerce
uzandig goriilmektedir. Arkadaslari tarafindan durdurulamayan bu kisi manyetik kalkana ulasir ve
yanarak can verir. Kaydirma hareketine devam eden kamera 6nce gruptan ayrilan kisiyi takip ederek
manyetik alana sonra sinirin diger tarafina dogru ilerleyerek sehrin tarim alanlarina ulasir. Béylelikle
ayni ¢ekimde evrenin iki farkl bélgesi tanitilmaktadir. Manyetik alanin gegilmesi sonrasinda goéz
alabildigine uzanan bugday tarlasinin olusturdugu kompozisyon saf goérsel ve sessel bir durum
olarak akmaya devam eder. Once Prof. Erol Erin ve ardindan ekibindeki diger bilim insanlarinin
kompozisyona dahil olmalariyla birlikte evrende bilim ve teknolojinin hikiim stirdig ikinci bélgeye
gecilmistir. Ancak uzayip giden bugday basaklarinin bolluk ve bereketi degil genetik kaos ve
kisirlasmayi temsil ettigi bir sonraki sahnede anlasiimaktadir.

Bu uzun ¢ekimin bugday tarlasina uzandigl son kisminda olduk¢a genis bir cografyayi

kapsayan uzak plan bir kompozisyona ulasilsa da kaydirma hareketine devam edilerek bugday
basaklarini yakin ¢ekimde géren dar bir ¢erceveye gecilir. Karakterlerini bircok defa kadraj disi
alandan yduriterek sabit kadrajli kompozisyonlara dahil eden Kaplanoglu burada yine ayni seyi
yapmakla birlikte, ytiriimekte olan Erol dar &lcekli kadrajin solundan, hareketli bir yakin planda
basaklara dokunan sol eliyle kompozisyona giris yapar (Resim 17.). Diger taraftan bakildiginda,
Yusuf Uclemesi’nde film evrenini olusturan tabiati 6ncelikli olarak sabit uzak planlarla izleyicisine
sunan Kaplanoglu, karakterlerini de sabit c¢erceveler icinde hareket ettirerek dogayla
bitiinlesmelerine zaman tanirken, Bugday’da tabiata acilan bu ilk planda yogun olarak kamera
hareketi kullanmakta, genis planlar kadar dar planlara da yer vermekte ve ana karakterini kaydirma
hareketi ile takip etmektedir. Bu planda hem karakterin hareketi ve hem de kamera hareketi kisa
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aralar vererek cekim sonuna kadar devam etmekte ve perspektifi de cok merkezli hale
getirmektedir.

Resim 17. Karakter-doga biitiinlesmesine katilan kamera hareketi

Kaynak: Bugday (Kaplanoglu, 2017) (Zaman Kodu: 00:07:12)

Kaplanoglu genis ve uzak planlarda alan derinliginden istifade ederek karakterlerin, farkh
objelerin ve mekanin katihmrile kompozisyonu 6n, orta ve arka planlara ayirarak tasarlamaya devam
etmektedir. Acilista icinde bulunulan zaman ve mekanin ruhunu i¢ mekanda dar &lgekli bir planla
daha ¢ok karakterlerin kimliklerine dayanarak vermeye baslayan Kaplanoglu, dis mekana
gecildiginde alisik olunan genis 6l¢ekli planlariyla mekanin ikiye béliinen ¢atismaci kimligini ortaya
koymaktadir. Hem ic hem de dis mekanda ana ekseni uzun ¢ekimlerle ortaya ¢ikarirken bunlara kisa
cekimler de eklenmektedir.

ikiye béliinmiis hayal evreninin, yasamin devam ettigi ve otoriteye sahip olan parcasinda
6nemli bir pozisyonda bulunan Erol’'un icinde bulundugu topluluga bir tutku ile bagl olmadigi ve
kendisini burada tutan profesyonel baglarin da zayiflamakta oldugu, filmin baslarinda arka arkaya
gelen toplanti, araba, sera ve tren sahnelerindeki kompozisyonlarda netlik kazanmaktadir. Erol,
genetik krizin somut bir veri olarak ortaya ciktig sirket toplantisinda Cemil Akman’dan ve onun bilim
ve teknolojinin otoritesine ters diisen tezinden haberdar olur. Gérsel diizen icinde toplantidaki diger
tyelerle arasindaki fiziksel mesafe, Erol’u masanin etrafindaki diger lyelerden izole eden planlara
imkan vermektedir. Toplanti bagskani konuyu Cemil Akman’a getirdiginde Erol’un sag tarafindaki bos
sandalye ile kadraja alinmasiyla sirketle arasindaki diisiinsel ve duygusal mesafenin imgesel karsihig;
uretilir. Bu mesafe Akman’in tezine icerdigi metafizik ve etik yaklasim nedeniyle karsi ¢ikan kadin
tyenin s6zi almasiyla gecilen aci-karsi aci cekimleriyle daha da somutlasirken, Erol’'un Akman’a karsi
olusan ilgisi de agiklik kazanmaktadir. Erol bu sahneden itibaren Olii Topraklar’a yapacagi yolculuk
oncesinde hem kendi i¢ diinyasiyla hesaplasmaya hem de Cemil Akman’t bulma arayislarina
baslamaktadir.

Resim 18. Derinlemesine uzanan kompozisyonda yalnizlasan karakter
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Kaynak: Bugday (Kaplanoglu, 2017) (Zaman Kodu: 00:14:23)

Toplantinin son planinda Cemil Akman’in nerede oldugu yoniindeki sorusunun cevapsiz
kalmasinin ardindan Erol’'un ig farkll mekanda daha cevresiyle olan fiziksel ve disiinsel
izolasyonuna sahit olunur. Bunlardan ilki arabada direksiyon basindaki distinceli halini gdsteren
profil gégls plandir. Refah ve otorite diinyasini temsil eden toplanti salonundaki ¢ok sayida
pencereden diisen yogun yumusak isikla saglanan distik kontrastli aydinlatmaya karsilik araba
planindaki diisiik anahtar isikli, yliksek kontrastl aydinlatma Erol’'un girdigi yol ayrimina iliskin bir
muhasebe i¢inde oldugunu ortaya koyar ve toplanti sahnesinin son planinda sirketle arasina giren
mesafeyi pekistirir. Ardindan gelen Sera sahnesinin agilisinda Erol yine tek basinadir. Arabadaki dar
Olgekli cekimin aksine Sera’da arka arkaya genis 6lgekli uzak ¢ekimler gelir. Cemil Akman’dan haberi
olup olmadigini sordugu Sera’daki goérevlinin verdigi ¢ekingen cevaplarin ardindan Erol’un yanindan
uzaklastigr plan (Resim 18.), Erol’un bu arayisinin sehirde onu yalnizlagtirmakta oldugunu
gostermesi bakimindan énemlidir. Netlik kameraya arkasi dénik olarak kadrajin 6n planinda yer
alan Erol’da tutulurken, Erol’un diistinsel anlamda veda ettigi bu diinyaya ait mekan ve karakter net
alanin disinda birakilmistir.

Cemil Akman’i arayan Erol, Akman’in adresine ulasip evine gittiginde sehri terk etmeden 6nce
sehrin cansizli§inin ve hissizliginin disina ¢ikar. Sarmasiklarla kapl bahge kapisi, sehirdeki yatay ve
dikey ¢izgilerin timiyle disinda kalan evin girisindeki oval mimari ve her bir yani kaplayan ¢icekler,
sarmagsiklar daha eve girmeden sasirtmistir Erol’u (Resim 19.). Ayni ruh hali evin i¢inde de kitaplik,
tablolar, vazolar ve ¢esitli bitkilerle devam etmektedir. Erol icin s6z konusu olan gizemli yapi,
sahnenin aydinlatmasinda masa lambalari ve pencerelerden vuran disitk yumusak isikla, yliksek
kontrasth karanlik alanlar ve siluet formuiile karsiligini bulmaktadir. Cemil’i ararken kizi Tara’yi bulan
Erol, icine girdigi arayis ve yolculugun gayesini soran “nefes mi bugday mi?”’ sorusuna ilk olarak
burada muhatap olur. Bir hayal diizleminde, bilinmeyen bir zaman ve mekan tasavvurunun icinde
bulunan Erol’a 13. Yiizyll Anadolusunda yasayan Haci Bektas-1 Veli’nin Yunus Emre’ye sordugu
soruyu yonelten Tara, Kaplanoglu’nun karakteri ¢ikardigi ruhsal yolculugun filmin basindan beri
gelen en somut isaretini vermektedir. Tara, babasina ulagmaya ¢alisan Erol’a “hayatta kalmay:
basarabilmis bir beden mi” yoksa “kurtulusa ve huzura ermis bir ruh mu” istedigini sormaktadir
aslinda. iginde oldugu hayal dizleminin sartlarina uygun bir algi tasimakta olan Erol, soruya
tereddiitsiiz bir sekilde “bugday” yanitini verir. Soruyu dogru anlayan Erol, modern aklin insanhgin
karsisina ¢ikardigr problemlerin ¢oziilmesi icin yine modern akil tarafindan kendine yiiklenen
sorumlulugun etkisiyle bugday cevabini vermistir.

Resim 19. Erol icin “Oli Topraklar”a agilan ilk kapi

o 1) LA

Kaynak: Bugday (Kaplanoglu, 2017) (Zaman Kodu: 00:22:46)

Ev sahnesi Erol icin yeni bir diinyaya hazirlik mahiyetinde olmasina karsin goziyle gérdigiini
kalbiyle tecriibe edecek bir yolculuga hazir olmadigi icin bugday cevabini vermistir. Tara’nin sorusu
ve Erol’'un cevabi sahnenin 6zi niteliginde olmasina karsin oldukga kisa bir siirede cereyan eder.
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Erol Tara’dan imidini kesip evden ayrilirken Tara “nefes mi bugday mi?”” sorusunu sormustur. AgI-
karsi a1 ¢ekimleriyle gerceklesen bu kisimda, bugday cevabinin aldiginda hafif bir tebessiimle
oniine dénip kendi isini yapmaya devam eden Tara, Erol’'un israrina ragmen baska bir sey sdylemez.
Erol’'un bel planda Tara’ya bakip kaldigi cekimde icine girdigi bekleyis ve gerginlige imgesel diizlemle
yavas bir kaydirma hareketi ile tepki verilir. Kamera Erol’a dogru hafifce yaklasirken dramatik etkiyi
arttiran en buyiik unsur filmde nadiren yer verilen miizik olmustur.

Erol sehri terk edip ailesini bulmak isteyen 6grencisi Andrei ile manyetik alani yasa disi bir
sekilde gecer. Cemil ile karsilagmalarinin ardindan Cemil sehre geri ddnmelerini tavsiye eder. Ancak
Erol Cemil’e katilmakta israr eder, Andrei ise ailesini bulmak i¢in Erol’dan ayrilir. Sandal yolculugu
Erol ve Cemil’in, Hz. Musa ile Hizir'in yolculugunu tecriibe etmeye basladiklari noktadir. Erol’'un
“beni de yaniniza alin” talebine karsin Cemil’in “sen bu yolculuga dayanamazsin” diyerek sandala
binip ayrildig, Erol’'un ise birkag saniye icinde karar verdikten sonra suya girip ylizerek sandala ¢iktigl
anlar Erol’un o vakte kadar karsilastigi en ciddi kirlma ani olarak yorumlanabilir. Erol’un bu davranisi
Cemil’in sdylediginin aksi yoniinde olmasina ragmen filmde karakterler arasinda bir ¢catismanin ve
mesafenin bulunmadigi bir kisim baglamistir. Buradaki planlarda kameranin ne Erol’a ne de Cemil’e
alisildiktan daha fazla yaklasmasi s6z konusu degildir. Genel plan, boy ve bel planlardaki cekimlerle
karakterleri icinde bulunduklari hayal diinyasinin zaman ve mekanindan ayirmamaya 6zen gosterilir.
Sinirl kamera hareketi ile 6zellikle Cemil sandalla karadan ayrilmaya basladiginda anlatiya katki
verilmektedir.

Kaplanoglu, ¢izdigi hayal diinyasinin maddi diizleminde Erol ve Cemil’e agik bir sekilde Kehf
Saresi’ndeki kissayi yasatmaya devam eder. ikisinin yolculuklari kissaya maddi bir diizlem kazandirir
ve ruhsal olanla maddi olan i¢ ice geger. Erol’un kendisiyle yola devam etme talebine riza géstermesi
ise Cemil icin 6nemli bir karar anidir. Bu defa i¢ mekanda bulunan karakterler bel ve g6giis plan gibi
daha dar kadrajlarla cercevelenmektedirler. Cemil ilk olarak Erol’a sehre dénisi icin yolu tarif
ederken plan Erol’da tutulur. Erol’un Gziintiistini Cemil ile yolculuga devam etme talebinde
bulunmasi takip eder. Ancak Erol’'un hissiyati cepheden bir ¢ekimle verilip gérsel olarak tiimiyle agik
edilmez. Erol, Cemil’in amorsundan bir profil cekimde gérilirken, Cemil’in konustugu anlarda da
plan Erol’da tutulmustur. Karsi aglya gecildiginde ise Cemil daha genis bir acida yine profilden
gorilmektedir. Plan boyunca konusmaz ancak Erol’un talebini kabul ettigini belli ederek 6niine bir
cift cizme koyar.

Resim 20. Mekani ve karakteri karanlikla birakarak anlama yogunlagsmak

Kaynak: Bugday (Kaplanoglu, 2017) (Zaman Kodu: 01:19:06)

Bugday’in gorsel kimligini olusturan tercihler arasinda “gdstermek” kadar “gdstermemek”
de ‘“aydinlatmak” kadar “karanlikta birakmak” da 6nemli bir yer tutmaktadir. Cemil ve Erol’un
yolculuklarinin baslamasinin ardindan gecelemek icin ¢adirlarini kurduklarr mekandaki dis-gece
cekimi bu acidan incelenmeye degerdir (Resim 20.). Kaplanoglu’nun Bal’da oldugu gibi Bugday’da
da yogun bir sekilde kullandigl diisiik anahtar 151kl aydinlatma uygulamalarindan biri olan bu




Semih Kaplanoglu Sinemasinda Goériintii Yontemi ve Gorselin Dilin
Anlam Katmanlari

sahnede Erol ve Cemil insanhgin basindan gegmekte olan zorlu imtihan karsisindaki tepkilerini ve
yaklagimlarini birbirlerine aktarmaktadirlar. Cemil ayrica dogadaki varliklarin genetigine midahale
edilerek insanin ruhsal yapisina da zarar verildigini fakat insanin benligi sebebiyle bu durumun
farkina varamadigini anlatir. Kaplanoglu burada, modern aklin, bilim ve teknolojinin diinyaya
yasattig tahribatin filmin ana eksenini olusturmadigini ve ikincil bir 6ge olarak filmin askinlik
dizlemine hizmet etmekte oldugunu ortaya koymaktadir. Diinyanin modern insanin tahribatindan,
insanin ise kendi benliginden kurtulmaya olan ihtiyaci dogrultusunda kompozisyonda mekan da
karakterler de biiylik oranda karanlikta birakilmaktadir. Sahnedeki ikili plan, yerde oturan
karakterleri yine profilden gériintllemekte ve ikilinin siluet formlari arka plandaki gokytiziniin
aydinhgiyla belirginlik kazanmaktadir. Yerde yanan atesin verdigi disiik yogunluklu yumusak isik
karakterlerin ylzlerinde kiiglik bir kismi pozlayabilmektedir. Mekana verilen “6li topraklar” ismi de
ayni sekilde bir karanlik icinde imgesel karsiligini bulmakta ve alan derinligi tasimayan diizlesmis bir
arka plana sikistinimaktadir.

Sonug

Sinematografik Uslubu Yumurta, Sit, Bal ve Bugday filmlerinden secilen sahnelerle
¢6ziimlenen Semih Kaplanoglu sinemasi, goriintiiye otonom bir yapi kazandiran bir sinema anlayisi
sergilemektedir. Kaplanoglu auteur bir yénetmen olarak, filmlerinde goérsel kimligi olusturmaya
ybnelik calismalarina goriintii yonetmenlerinden bagimsiz olarak heniiz senaryo asamasinda
baslamaktadir. Kadraji, acisi, 6lcegi, kameranin sabit ya da hareketli kullanimi, kompozisyonu,
aydinlatmasi ve diger tim O6geleriyle goriinti yénetimini filmin disiinsel ve ruhsal dizlemiyle
bitiinlesmeye sevk edecek bakis agisini, birlikte ciktiklari yolculukta gériinti yénetmenine
aktarmaktadir.  Goriintii  y6netmeninin  sinematografik uygulamalari bu  bitiinlesmeyi
saglayamadiginda, Kaplanoglu imgeyi pesinde oldugu anlama goétirecek c¢oziimleri arayip
bulmaktadir. Yonetmenligi éncesinde goriinti ekibinin kamera departmaninda yer almis olan
Kaplanoglu, genellikle ilk goriinti yonetmenligi tecriibelerini yasamakta olan isimlerle calisarak
filmlerine goriinti ekibi icin bir okul islevi de kazandirmistir.

Kaplanoglu, zamani ve hareketi kesintiye ugratmadan vermeyi tercih ederken, kesintiye
ugramayan hareket goriinir gerceklik diizlemindeki maddi halini asarak ruhsal bir alana
yonelmektedir. Kaplanoglu, hareketi duyusal sonu¢lara odaklanan durumlardan uzaklastirmaktadir.
Tarkovsky gibi maddi gercekligin dolaysiz hali tizerinden ruhsal anlam katmanina ulasmanin pesinde
olan Kaplanogluy, izleyiciye kameranin ve kurgunun varligini neredeyse hissettirmeyecek bir bicimsel
istikamette olmustur. Filmlerinde Tarkovsky’i c¢agristiran ¢ok sayida imgeye yer veren
Kaplanoglu’nun karakterleri, yine Tarkovsky filmlerinde, Bresson ve Dreyer filmlerinde oldugu gibi
varolussal acilar ¢ekmektedirler. Kaplanoglu karakterinin arayisinda olduklari ruhsal kurtulus ve
askin dizlemin, yine yukarida siralanan ydénetmenlerde oldugu gibi net bir dindarlik formu
tasimadigr gérilmektedir.

Resimsel ilkeleri g6z 6nldne bulunduran kompozisyonlara siklikla yer veren Kaplanoglu,
buralarda kimi zaman siirsel, kimi zaman ruhsal irtibatlar kurmaktadir. Sinematografi, tiim filmlerde
anlam katmanlarinin olusumunu dogrudan desteklerken, Yumurta ve Siit’tin ardindan gelen Bal ve
Bugday’da yeni uygulamalara yer verdigi gorllmistir. Yumurta ve Sit'te genis Olcekli
kompozisyonlari, sabit ve uzun planlarla dolaysiz bir zaman ag¢an Kaplanoglu, nadiren hareket
ettirdigi kamerasini pan ve tilt gibi temel hareketlerle sinirlamistir. Karakterin ruhsal durumunu
mekanla birlikte anlamlandiran Kaplanoglu, sabit kamera tercihinin de bir sonucu olarak
karakterlerini kameranin gézetiminden ¢ikarmayi se¢cmistir. Genis kompozisyonlarin 6n ve arka plan
gibi farkl katmanlarinda hareket eden karakterler siklikla kadraj disina ¢ikarak kompozisyonu terk
etmektedirler. Sabit kompozisyonlarda kadraj disindaki karakterin kadrajin farkli noktalarindan
kompozisyona dahil olabilmesinin yaninda, karakterin ayni cekimde yakin plandan uzak plana kadar
cok farkli 6lceklerde izleyicinin karsisina cikabilmesi kompozisyonlara tek bir merkezi perspektifin
hakim olmadigi gostermektedir. Her dort filmde de gorilebilen coklu perspektif anlayisi,
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kompozisyonda sadece karakterin farkli diisiince imgelerine degil mekana, tabiata, negatif alana ve
kadraj disina da alan acabilmektedir.

Bal ve Bugday’da ise alt ve (st agili, orta ve yakin plan ¢ekimlerin sayisinin arttig, uzun sabit
ve sabit planlara daha ¢ok kisa planin eklendigi, kesmelerin siklasarak hareketli kamera kullaniminin
anlati icin olduk¢a 6nemli bir hale geldigi gorilmdistir. Karakter-mekan biitiinlesmesi ve karakterin
ruhsal durumunu agiga ¢ikaran anlarda kaydirma hareketi ile karakter takip edilmektedir. Bal ve
Bugday’da en ¢ok dikkat ¢eken sinematografik yonelim disiik anahtar 1sikli, yiiksek kontrastl ve
siluetleri sik kullanan kompozisyonlarin sayisinin ve dneminin artmis olmasidir. Yumurta ve Siit’éin
gorintl yonetimindeki eksiltme tavri kamera kullaniminda kendini gésterirken, Bal ve Bugday’da
ise ayni tavir aydinlatmada &éne ¢ikmaktadir. iki film icin de filmi tasiyan sahneler olarak
degerlendirilebilecek, Bal’in rliya sahnelerinde ve tiimiyle bir hayal diizlemine déntisen Bugday’da
ise ana karakterin benligi anlama ve yiizlesme sahnelerinde aydinlatmaktan ¢ok karanlikta birakmak
tzerine kurulu bir gérsel dil kullanilmistir.

Netice itibariyle Semih Kaplanoglu sinemada maddi olanin kati bir natiiralizme, askin olanin
ise bir fanteziye déniismesini engelleyecek bir denge arayisi icerisindedir. Bu dogrultuda maddi
olandaki manevi ydnleri sezme ve manevi olana ise maddi bir suret kazandirma perspektifini
Melegin Dislisi’'nden sonra net bir sekilde tasimis ve sinematografik tslubunu da bizzat kendisi
sekillendirerek bu perspektifin en biiyiik destekgisi haline getirmistir. Sadelik ve eksiltmeyi goriinti
yonetiminin temel ilkeleri olarak benimseyen Kaplanoglu, sinematografik uygulamalarini bu ilkelere
sadik kalarak, filmlerindeki anlam katmanlari dogrultusunda sekillendirmektedir.
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Cinematography in Semih Kaplanoglu Cinema and the Layers of Meaning
Revealed by Visual Language

Hasan Ramazan YILMAZ"

Extended Abstract

Semih Kaplanoglu pursues an understanding of cinema that opens the image to time and
spiritual experience, that prioritizes not visuality and showing but the ability to offer time an
uninterrupted space of existence. Andrei Tarkovsky, one of the most prominent references in
Kaplanoglu's understanding of cinema, focuses on the film's character of directly conveying the
material reality it records and the simplicity of life that can experienced over time without
interruption. Although cinematography is a tool that raises the dramatic action in classical narrative
cinema, in Semih Kaplanoglu films, it creates pure visual and audial situations. It considered as one
of the most important stakeholders that opens the film art to time and spiritual experience.

Technical applications in cinematography enables the construction of visual identity in a film,
and they have a crucial place within the scope of narrative structure and creation of meaning in
cinema. When the image management practices in Kaplanoglu's films are analyzed, the functions
of the cinematographic style that makes the audience witness the characters' spiritual moods can
see. This research focuses on the cinematographic style that the directing of photography practices
in Semih Kaplanoglu cinema reveal. Here, an answer sought to questions of how this style affects
the formation of the intellectual and spiritual layers established in Kaplanoglu films.

Kaplanoglu's cinematographic style thematically devotes itself human spiritual experiences
and finding spiritual peace and makes significant contributions to the meaning world of the films.
This study examined how cinematographic practices participate in the narrative structure and
creation of meaning in Kaplanoglu's cinema. It determined that the meanings produced are
possible not through the actions and dialogues of the characters but through pure visual and audial
situations established by cinematography.

Practices in the field of directing of photography in Semih Kaplanoglu's films can expressed
as aesthetic factors that ensure the formation of the unity of meaning. The covered subjects and
the discoveries about human beings, nature and existence observed as a result are told not with a
literary language that prioritizes the level of events in the stories but with a visual language that
opens the images of film art to observation from a cinematographic perspective. The relationship
between cinematography and the meanings in the film examined by close analysis method.

While determining the scope of the research, Semih Kaplanoglu's film Herkes Kendi Evinde
(2001), which shot by applying classical narrative principles, and the film Angel's Fall (2004), which

* Assist. Prof. Dr., ibn Haldun University, e-mail: ramazan.yilmaz@ihu.edu.tr, orcid.org/0000-0003-4880-7949, Istanbul,
Tirkiye


mailto:ramazan.yilmaz@ihu.edu.tr
https://orcid.org/0000-0003-4880-7949

Semih Kaplanoglu Sinemasinda Goériintii Yontemi ve Gorselin Dilin
Anlam Katmanlari

shot in a period when Kaplanoglu's understanding of "spiritual realism" cinema had not yet been
formed, were excluded from this section. The first film of the Baglilik Trilogy, Baghlik Asli (2019),
and the second film Baglilik Hasan (2021) excluded from the scope since not all of the common
cinematographic structure that will emerge in the trilogy can seen in these two films. The Yusuf
Trilogy: Egg (2007), Siit (2008), and Honey (2010) that are considered the maturation point for
Kaplanoglu in his understanding of cinema and the subsequent Grain (2017) are considered works
that build the same film language, included in the analysis.

When Kaplanoglu's interest in spirituality evaluated, it should be noted that he does not
approach cinema with an understanding of representing Islamic values, examples of which have
seen in Turkiye since the 1970s. It should have underlined that Kaplanoglu's films are not a
continuation of the national cinema tradition in Tirkiye and while there is a call and search for
spirituality that Muslims can have, this is happening without addressing any current religious issues.
In Kaplanoglu's vision of "spiritual realism" that manifests itself in Yusuf Trilogy, it can state that
auteur directors such as Robert Bresson, Ingmar Bergman and especially Andrei Tarkovsky, who
explore spirituality in their films, have a great influence.

The expression "spiritual realism" used by Semih Kaplanoglu to describe his cinema is
directed towards God on one side and towards life on the other. Kaplanoglu describes his spiritual
realism approach as relying only on realism or only on metaphysics may not fully encircle the truth.
One may slip into a rigid naturalism, the other into a fantasy detached from reality. What unites
these two extremes must include spirituality within reality and reality within spirituality... We do
not only live with reality; we also live behind the meaning, behind the visible.  am looking for that
balance (as cited in Sirin, 2010, s. 185).

Kaplanoglu, who opens the compositions out of the frame and connects the negative space
in the frame to the spiritual space outside the frame in Egg, who hides the character's spiritual state
in the choice of whether or not to cross the border between the two ends of the composition in
Sit, who reveals the character's spiritual tension in the compositions where the light decreases,
and the contrast increases in Bal, in Wheat, he embodies the spiritual in a dream plane purified from
colours.

Kaplanoglu, whose large-scale compositions in Egg and Milk open a direct time with still and
long plans, restricts his camera, which he rarely moves, to basic movements such as pan and tilt.
Making sense of the character's spiritual state together with the space, Kaplanoglu chose to
remove his characters from the surveillance of the camera as a result of his still camera preference.
Characters moving in different layers of large compositions, such as foreground and background
often leave the composition by going out of the frame. The character outside the frame in fixed
compositions can be included in the composition from different points of the frame, as well as the
character can appear before the viewer in many different scales from close-up to distant planin the
same shot shows that the compositions are not dominated by a single central perspective. The
multiple perspective understanding, which can be seen in all four films, can open space not only for
different thought images of the character in the composition, but also for space, nature, negative
space and out of frame.

In Honey and Grain, the number of upper and lower angles, medium and close-up shots
increased, more short plans were added to long, still plans, and the use of moving camera became
very important for the narrative by increasing the frequency of cuts. The character is followed with
panning movement in moments that reveal character-space integration and the character's
spiritual state. The most striking cinematographic orientation in Honey and Grain is the increased
number and importance of compositions with low key light, high contrast and frequent use of
silhouettes. While the diminishing attitude in the directing of photography of Egg and Milk
manifests itself in the use of the camera, in Honey and Grain the same attitude comes to the fore
in lighting. In the dream sequences of Honey, and in the scenes of the main character's self-
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understanding and confrontation in Grain, which can be considered as the scenes that carry these
films, Kaplanoglu completely turns into a dream plane, a visual language based on darkening rather
than illuminating.

As a result, Semih Kaplanoglu is in search of a balance that will prevent the material turning
into a rigid naturalism and the transcendental into a fantasy in cinema. In this direction, he clearly
carried the perspective of sensing the spiritual aspects in the material and giving a material form to
the spiritual after Angel's Fall, and shaped his cinematographic style himself, making him the
biggest supporter of this perspective. Adopting simplicity and subtraction as the basic principles of
image management, Kaplanoglu shapes his cinematographic practices in line with the layers of
meaning in his films by being faithful to these principles.
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