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Sinema her ne kadar hareketle 6zdeslesen bir sanat dal olsa
da her film hareketten ayni sekilde faydalanmaz. Tiire, igerige
ve amaclanan seyirci tepkisine bagh olarak filmin hareketle
kurdugu iliski de degismektedir. Popiiler anlati filmleri
biiylik olciide hareketi merkeze alirken, atraksiyonu ve
aksiyonu degil gercekligi 6n plana alan belgesel sinemanin
¢ogu Uriiniinde bu olgu kismen ikinci plandadir. Oysa
hareket, belgesel sinema anlatilarindaki icerik-bicim
dengesinin dogru bir sekilde kurulabilmesi i¢in, en az
kurmaca filmlerdeki kadar o6nemlidir. Bu c¢alismanin
odaklandig1 Suha Arnin’'in Kula’da U¢ Giin (1983), Kariye
(1985) ve Hiiseyin Anka ile Sinan1 Yeniden Yorumlamak
(1990) belgeselleri, mekan ya da insan agirlikli olmalarina
gore hareketten farkli sekillerde faydalanmaktadir.
Calismada, drnek olarak secilen ve farkl tislupsal 6zellikler
sergileyen bu ii¢ yapim {tzerinden, Arinin sinemadaki
hareket kaynaklarini (nesne hareketleri, kamera hareketleri
ve Kkurgu) nasil aragsallastirdigi bicim yogunluklu bir
yaklasimla analiz edilmistir. Bu analizler sonucunda,
yonetmenin, cercevenin i¢indeki ve cercevenin kendisini de
etkileyen kamera ve kurgu kaynakl hareketleri ele aldig:
icerige gore efektif olarak kullandig1 sonucuna ulasilmistir.

Anahtar Kelimeler: Suha Arm, belgesel film, hareket,
sinematografi.
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Abstract

Although cinema is an art form identified with movement, not
all films make use of movement in the same way. Depending
on the genre, content and the intended audience reaction, the
film's relationship with movement also changes. While
popular narrative films focus on movement to a large extent,
this phenomenon is partially secondary in most products of
documentary cinema, which prioritises reality rather than
attraction and action. However, movement is at least as
important in documentary cinema narratives as it is in fiction
films in order to establish the right balance between content
and form. Suha Arin's documentaries Three Days in Kula
(1983), Chora (1985) and ile Interpreting Sinan Again with
Hiiseyin Anka (1990), which are the focus of this study, utilise
movement in different ways depending on whether they are
space-based or people-based. The study analyses how Arin
instrumentalises the sources of movement in cinema (object
movements, camera movements and editing) with a form-
intensive approach through three productions selected as
examples and exhibiting different stylistic characteristics. As
a result of these analyses, it is concluded that the director
effectively uses the movements inside and outside the frame
(camera movement and editing) according to the content he
deals with.
Keywords: Suha Arin,
cinematography.
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Sinemanin gergeklikle kurdugu iliskinin temelinde fotografik imge ve hareket
vardir. Bunlardan ilki mekanin gergekgi bir kopyasini sunarken digeri zamanin
dis diinyadaki gibi taklit edilmesinin 6niinii agar. Bu nedenle filmlerin konusu
ne olursa olsun sinemanin gercek kilma giicii degismez (Metz, 2012, s. 20). Ama
bazi filmler gercege daha yakinken bazilar1 daha uzak olabilir. Bu uzaklig1 ve
yakinligi belirleyen de sinemacilarin bu iki unsura, yani fotografik goriintiiye ve
harekete yaklasimlariyla ilgilidir. Mizansene ve gorsel kompozisyona yaklasim
mekansal gercekligin derecesini belirlerken farkli sahneleme teknikleri,
kamera hareketleri ve kurgu da hareketle ve dolayisiyla zamanla baglantili
gercekligi ve gercek disiligi belirler.

Bu yoniiyle degerlendirildiginde sinemadan beklentileri ya da film yapma
sekilleri farkli olan sinemacilarin harekete olan yaklasimlari da farklilik
gostermektedir. Gosterinin ve atraksiyonun 6n planda oldugu popiiler tiir
(aksiyon, savas, miizikal vb.) yapimcilar gosterisli biiyiik eylemlerle seyirciyi
etki altina alma pesindeyken, karakter odakli drama ya da gercekgi sanat
sinemas1 yonetmenleri genellikle oyuncularin ya da egyalarin minimal ama
gercekcei hareketlerine bagh kalmayi tercih ederler. O nedenle bir sinemacinin
harekete olan yaklasimi iizerinden onun sinema anlayisi ve hatta genel sanatsal
beklentileri hakkinda fikir yuriitiilebilir. Bu ¢alismada da, Tiirkiye’'nin énemli
belgesel sinemacilarindan biri olan Suha Arin’in sinema anlayisi, yapitlarindaki
hareket stratejileri tizerinden degerlendirilecektir.

Yonetmenin, mekan odakl farkl icerikleri farkli bicimsel tercihlerle ele aldig
¢ filmi calismanin drneklemini olusturmaktadir. Zengin bir kiiltiirel yapiya
sahip olan Manisa’nin Kula il¢cesinin etnografik ve mimari a¢idan ele alindig1
Kula’da U¢ Giin (Arin, 1983), Kkilise ve cami olarak kullanildiktan sonra miizeye
dontstiiriilen 700 yillik anitsal yapi Kariye’nin 6zgiin bir sekilde yorumlandigi
Kariye (Arin, 1985) ve Mimar Sinan’i, onun heykelini yapan Hiiseyin Anka ile
beraber yeniden ele alan Hiiseyin Anka ile Sinan't Yeniden Yorumlamak (Arin,
1990) belgeselleri, sinematik hareketin ii¢ farkli kaynagini olusturan gcergeve ici
nesne hareketi, kamera hareketi ve kurgu teknikleri ag¢isindan
degerlendirilecektir. Agirlikli olarak kullanilacak olan bigimsel ve stilistik
analizlerden elde edilen ampirik veriler iizerinden yapilacak olan bu
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degerlendirmelerin sonucunda, Arin sinemasinda hareketin ne derece
belirleyici oldugu ve ele alinan konularin yonetmenin hareket anlayisini ne
derecede etkiledigi sorularina yanit bulunmaya ¢alisilacaktir. Ama bunlara
gecilmeden 6nce sinema ve devinim arasindaki iliskinin farkli boyutlarini
hatirlamak amaciyla, tarihsel ve kuramsal perspektiften kisa bir degerlendirme
yapilacaktir.

Hareketle Belgelemek

Deneyimledigi cevreyi aslina uygun bir sekilde belgelemek, tarih oOncesi
doénemden beri insanligin en 6nemli ugraslarindan biri olmustur. Ama tek renk
boyayla ve oldukca ilkel sartlarda yapilan magara resimlerinden Ronesans
perspektifine ve oradan da camera obscuraya ve fotografa kadar gelen uzun
mimetik yolculukta eksik bir parca hep kalmistir. Bu duragan imgeler, ne kadar
aslina yaklasirsa yaklassinlar ger¢cek bir devinim ve bununla baglantili
zamansallik hissini tam olarak verememislerdir. Bu da onlarin gergeklik
derecesini asagiya cekmistir. Ciinkii hareket, Metz'in (2012) deyimiyle, “ek bir
gerceklik gostergesi” (s. 22) sunar ve “canlilik kazanan nesnelerin” (s. 22)
olusmasina yol acar. Tablo ve fotograf ise bundan yoksundur. Resim sanatinin
ustalar1 bununla ilgili denemeler! yapmis olsalar da bunlar sadece izlenim
diizeyinde kalmislardir. Clinkii gercek bir hareket deneyimi ve zamansallik
hissii¢in gerekli olan anlarin ardisikligi ancak bazi teknik gelismeler sonucunda
olacak ve tam karsiligin1 sinema kamerasinda bulacaktir.

Hareketin (Yun. kinéma) yazilmasi (Yun. grdpho) veya kaydedilmesi
mantigindan evrilerek gelen sinematograf (Fr. cinématographe) kavraminin ya
da ingilizcede sinema filminin karsihgir olarak kullamilan motion pictures
(hareketli resimler) tanimlamasinin da gosterdigi gibi hareket, sinemanin hep
en karakteristik 0Ozelligi olmustur. Bu etimolojik gercegin oOtesinde, onu
doguran tarihsel siirece ve arkasindaki toplumsal, endiistriyel ve sanatsal

1“Devinimin arastirilmasi, plastik sanatlarin biitiin evrimiyle ilgilidir” (s. 113) diyen Umberto Eco
(1992), bununla ilgili 6rnekli agiklamasina su sekilde devam eder: “Daha 6nce magara
resimlerinde, ayrica Sumatra Zaferi’nde (1.0. 480'de bir deniz zaferi anisina dikilen ve 1863'te
bulunan anit, ¢n) goériiyoruz onu: Nesnelerin 6zel devinimini ¢izgilerin devinimsizliginin
araciligiyla tasarimlama yolunda bir girisimdi bu o siralar. Bir kisiyi ya da bir tarihi,
devinimlerinin ardisik evrelerinde gosteren bir ve ayni figiiriin yinelenmesi de bagka bir yolla
ayni amaca dontktiir. Souillac katedralinin giris kapisinin tenpanumunda kullanilmis olan
tekniktir ve papaz Theophilus'un dykiisiinii betimler; ayrica Kralice Mathilde'in Bayeux'deki hali
islerinde de gorilir, fotogramlarin yan yana konmasindan olusan gergek bir sinematografik
oykii; yapitin kendi yapisini1 ve goéstergenin dogasini ise karistirmaksizin, gii¢lii bir bicimde
saptanmis yapilar yardimiyla devinimi tasarimlayan bir tekniktir bu.” (1992, ss. 113-114)
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motivasyona baktigimizda da Kkarsilasacagimiz sey yine hareketin
kaydedilebilmesi ve yeniden gosterilebilmesi arzusudur.

Devinim yanilsamasi yaratmak amaciyla kullanilan fenakistoskop veya zoetrop
gibi sinema 6ncesi oyuncaklarin ya da Etienne-Jules Marey, Lumiére Kardesler,
Thomas Edison ve Eadweard Muybridge gibi 6ncii fotografcilarin, mucitlerin,
girisimcilerin ve bilim insanlarinin ardisik fotograflarla yaptiklar1 ilk
denemelerin ve icatlarin ortak paydasi hep hareket yanilsamasidir. Farkl
amaglari ve yontemleri olan onca kisinin ayn1 hedefe dogru ilerlemesi donemin
(kabaca 19. yiizy1l) genel beklentisiyle ilgili ipucu vermektedir. Sinematografi
cihazinm ilk ciddiye alan isimlerden biri olan psikolog Hugo Miinsterberg’in
(1916) deyimiyle soyleyecek olursak burada sadece dissal ya da teknolojik
gelismeler degil, ddnemin bireyinin zihnindeki i¢sel gelismeler ve beklentiler
de pay sahibidir. Resim sanatindaki teknik gelismelerle ve nihayetinde
fotografin icadiyla duragan haldeki gercekligin her tiirliisiinii deneyimlemis
olan insanlik artik hareketin de devreye girecegi bir siireci beklemektedir. Bu
anlamda farkli yerlerde benzer amaglarla ortaya ¢ikan cihazlar tesadiif degildir.
Hareketli resimlere dair duyulan arzu nihayet meyvelerini vermeye
basladiginda ise artik bundan geri dontis yoktur.

Sinematograf cihaziyla gekilen ve gosterilen ilk filmlerin yogun bicimde ¢erceve
icindeki nesnelerin (canli-cansiz) hareketini barindirmasi bu nedenle tesadiif
degildir. Ozellikle de 1890’lar ile 1910’lar arasindaki kine-atraktografi
(Gaudreault ve Philippe, 2020, s. 12) doneminde? bu ¢ok belirgindir. Clinkii “bir
atraksiyon yalnizca kendi gorunirliigiini sergilemek icin vardir” (Gaudreault
ve Philippe, 2020, s. 7). Bu donemde “atraksiyonlar sinemasi gorsel merak
yaratarak ve heyecan verici bir seyirlik, kurmaca ya da belgesel, yani kendi
basina ilging benzersiz bir olay yoluyla haz saglayarak dogrudan seyirci
ilgisinin pesine diiser” (Gunning, 2013, ss. 148-149). Yani seyirci bu donemde
sinemaya bir oykii izlemek yerine, salt medyumun sundugu yenilikleri
deneyimlemek icin gitmektedir. Buradaki en biyiik yenilikse tahmin
edilebilecegi gibi harekettir. Hareket duygusunu maksimize edecek biiyiik
kiitlesel devinimler (trenin gara girisi gibi) ve yogun akrobatik eylemler bu
donemde ¢ok belirgin sekilde kendini hissettirir.

Atraksiyonlarin yerini yavas yavas anlatiya ve devamlilik kurgusuna biraktigi
stirecte de hareketin hakimiyeti cok degismez aslinda. Ozellikle I1. Diinya Savasi

2 Tom Gunning (2013) ise bu donemi, daha kesin bir yaklasimla 1906 6ncesi olarak tarihlendirir
(s. 145).
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oncesi sinema, hareketin farkli varyasyonlarinin her tiirliisiiniin denendigi bir
kesif donemidir. Fransiz filozof Gilles Deleuze'iin (2014), Henri Bergson'un
zaman ve hareket hakkindaki fikirlerinden ilhamla hareket-imge olarak
isimlendirdigi bu klasik déonemde senlikli sahne koreografileriyle, devinim
halindeki kameralarla ve farkli montaj teknikleriyle sinemasal hareketin
sinirlar1 zorlanir. Bu siirecte sinemacilar, cercevedeki nesnelere bagimli olan
dogal hareketin sinirlarindan kurtulup, sinemanin kendine i¢ckin ve 6zgiin olan
yeni hareket araglarini kesfederler. Kameranin sabit oldugu 6nceki donemlerde
“hareket kendi serbestliginde olmayip, ona hareketli cisim ya da arag olarak
hizmet eden ogelere, kisilere ve seylere bagh" (Deleuze, 2014, s. 41)
kalmaktaydi. Oysa bu yeni donemde sinematik hareket, farkli kamera
devinimleriyle ve montajin sundugu farkl ritmik olanaklarla kameranin sabit
oldugu yillardaki sinirlardan ve hantalliktan kurtulmustur. Simdi ¢ok daha
akiskan ve guclidir. Filmler, diislerdekine benzer bir dinamizm kazanarak
zaman ve mekan siirlarini asma kabiliyeti kazanmistir (Morin, 1968, s. 386).
Artik "sinematografik hareket-imgenin 0zili, araglardan ya da hareketli
cisimlerden, ortak tozleri olan hareketi ya da hareketlerden bunlarin 6zii olan
hareketliligi ¢ekip cikartmaktadir" (Deleuze, 2014, s. 39). Bdylece sinema,
gercekci hareketin de otesine gecerek daha dinamik ve canli bir yapiya
kavusmustur.

Devinim, dinamizm, gerceklik ya da canlilik disinda, hatta bunlardan daha 6nce
zaman olgusuyla baglantilidir ve hareketin bu yeni sekli zaman algilayisiyla
ilgili de yeni bir bakis getirmistir. Aslinda en ilkel haliyle bile sinematik hareket,
imgeye bir tiir simdilik duygusu kazandirmistir. Bu, fotografin saglayamadigi
bir olgudur. Christian Metz (2012) bunun nedenini, André Bazin ve Roland
Barthes’in goriislerine gonderme yaparak su sekilde aciklar:
André Bazin’e gore fotograf bir tiir gegmiste kalmis bir gdsterinin izidir.
Canlandirilmis fotografin ya da bir bagka deyisle sinemanin da ge¢miste
kalmis bir devinim izi gibi algilanmasi gerektigi diisiiniilmektedir. Oysa
seyirci, devinimi her zaman i¢in giincellenmis gibi algilamaktadir. Bu
yluzden Roland Barthes'in soziinii ettigi ve bir fotografik goriintiiniin
amagclayip gerceklestiremedigi ‘eskidenmis’ izlenimi adli ‘zamansal
celiski’, devinimin gosterilmesiyle devre dis1 kalmaktadir. Clinki film
seridi iistiindeki nesne ve Kkisileri seyirci olarak imge seklinde algilarz.
Oysa onlara can veren devinim bir goériintii degildir. Devinim gergekten
goriilmektedir. (s. 22)

Diger taraftan filmik goriinti, devinimi sadece kaydetmesiyle degil, ona farkh
sekillerde miidahale edebilmesiyle de diger kayit tiirlerinden ayrismaktadir.
Hareketin hizlandirilmasi ya da yavaslatilmasi, kamera hareketleri sayesinde
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katlanmas1 ve montaj sayesinde doniisiimlere ugramasi sinematik hareketi ve
buna baghh olarak da filmik zamani 0Ozgiinlestirir. Yvette Biro (2011)
“[S]inemanin baskaligl, diger seylerin yani sira, belirli bir karmasiklik yaratma;
boylece heterojenlik saglama yolundaki karakteristik ¢abasindan dolayidir;
film basit bir ¢izgisel siralanmanin yerine eszamanlilig1 canlandirabilir” (s. 22)
der. Montaj sayesinde elde edilen esneklik, hareketin ve zamanin akiskan ve
6zglin bir formuna ulasilmasini saglamistir. Eylemlerin siralamasina 6zgiirce
miidahale edilebilmesi, zamanin anlatisal ve sinematik 6zelliklerini
cesitlendirmistir. Olay orgilisii kurulumunda 6nemsiz goriinen eylemlerin
(kronolojik yapilanmada zorunlu olsalar bile) film kurgusunda ¢ikarilabilmesi,
kosut kurgu sayesinde farkli olaylarin ayni anda verilebilmesi ya da geriye
dontisler veya ileri atlamalar gibi akronik numaralarin yapilabilmesi sinematik
zamani ve hareketi daha ilgi ¢ekici hale getirmistir.

Bu yonleriyle bakildiginda hareketin kaydinin ve diizenlenmesinin sinematik
anlatilar icin vazgecilmez bir unsur oldugu diisiiniilebilir. Hareketin hi¢
olmadig1 ya da ¢ok az belli oldugu duragan anlarin (eger gerilimi artirmak gibi
dramaturjik islevleri yoksa) standart seyirci i¢in sikici bulunmasi ve sinemadan
cok fotografa benzetilmesi bu nedenle sasirtic1 degildir. Ciinkii sinema hareket
demektir ve bu nedenle sinemacilar sabit anlara bile hareket katmanin farkl
yollarin1 arastirmislardir. Duragan sahnede daha hissedilir olan mikro
hareketlere (ucusan perdeler, dalgalanan saglar, su dalgalari vs.) bagvurmak ve
eger bunlar da yoksa kamera hareketi ya da montaj yardimiyla olmayan
hareketler icat etmek akla gelen ilk yontemlerdir. Deleuze da (2014) “hareket-
imgenin nasil olustugunu ya da hareketin kisilerden ve nesneleden nasil ¢ekip
cikarildigini” (s. 41) agiklarken bu iki yontemden bahseder. “Bir yanda elbette,
planin kendisinin de hareketli hale geldigi kameranin hareketliligi yoluyla; ama
6blir yanda da montaj yoluyla, yani her biri ya da ¢ogunlugu, tamamen sabit
kalmay1 pekald strdiirebilecek planlarin siirekli birlestirilmesi yoluyla”
(Deleuze, 2014, s. 41) hareket-imge ortaya ¢ikar.

Su durumda, sahnenin dinamiklerinden kaynaklanan standart harekete ek
olarak sinemaya 6zgili olan kamera devinimi ve montaj kaynakli hareketlerden
de bahsedilebilir. Ekrandaki dinamizmin bu ii¢ farkli kaynagi, iist iiste
eklenerek ve evrilerek giinlimiize kadar gelmistir. Kameralarin daha hafif hale
gelmesi, montajdaki ¢ekim siirelerinin kisalmasi ya da kamerayi hareket ettiren
ekipmanlarin c¢esitlenerek artmasi filmlerdeki devinim hissini yogunlastirmis
ve stilize hale getirmis olsa da temeldeki bu ligli mantik pek degismemistir.
Farkli dénemlerden ve farkl tiirlerden pek cok film, bu ii¢ kaynagin sagladigi
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hareketten faydalanmislardir. Mizansene ve buradaki sahne ve kamera
hareketlerine hakimiyetin tam oldugu kurmaca filmler bunu daha stilize ve
planli bir sekilde yaparken, denetimsiz hareketin yogun oldugu belgesel
sinemada spontane devinimlere ve montaj kaynakli harekete daha cok is
diismistiir. Tabi bu genelleme de tiim kurmaca ve belgesel filmler icin gecerli
degildir. Nasil ki sahnedeki eylemleri bolmek istemeyen ve bu nedenle de
fiziksel cercevelere agirlik veren kurmaca filmler varsa, kadrajlarin ve
hareketlerin ¢ok iyi planlandig1 geometrik ¢erceveli belgesel filmler de vardir.3
Bu c¢alismanin konusunu olusturan Suha Arin belgeselleri de, stilize
cekimleriyle ve siirsel metinleriyle biiylik oranda bu ikinci kategoriye dahil
edilebilir.

Suha Arin Belgesellerinde Hareket

Suha Arin filmografisinde 60’1n tizerinde film* yer almaktadir. Makalede Suha
Arin filmografisinde ulasilabilir nitelikte olan ve tek basina yonetmen oldugu
belgesel filmlerin arasindan amagh orneklemle ii¢ film secilmis; secilen
filmlerde hareket olgusu orneklendirilerek analiz edilmistir. Amach sec¢imi,
anlatinin merkezindeki 6z ve bicem farkliliklar1 belirlemistir: Kula’da Ug¢ Giin
(Arin, 1983) toplumsal yapiya doniik bir anlatiya; Kariye (1985) mekana doniik
bir anlatiya ve Hiiseyin Anka ile Sinan1 Yeniden Yorumlamak (1990) insana
doniik bir anlatiya sahip olmasi nedeniyle secilmistir. Bicem olarak da bu ii¢
film birbirinden farklhidir. Bill Nichols'in (2017) siniflandirmasini (s. 190)
referans alacak olursaks, Kula’da Ug¢ Giin filmi gercegi yeniden yaratarak,
yorumlayarak ve hatta yapi bozucu diyebilecegimiz bir tarzla zaman-mekan

3 Deleuze’e (2014) gore cerceve “her zaman ya geometrik ya da fiziksel olmustur” (s. 26). Buna
gore “sinirlar matematiksel veya dinamik olmak iizere iki farkh bicimde anlasilabilir: bazen
0zlni belirledikleri cisimlerin varolusu i¢in 6n hazirlik olarak, bazen de tam olarak, varolan
cisimlerin gliciinlin gittigi yere kadar giderek” (s. 27). Eger ¢erceve belirlenirken “onu dolduran
nesnelere siki sikiya bagh” (s. 26) kaliniyor ve bu nesnelerin hareketi belirleyici oluyorsa bu
durumda fiziksel c¢erceveden bahsedilebilir. Diger taraftan c¢erceve “kapali geometrik
ayrimlardan” (s. 27) kopmadan cisimler i¢in bir 6n hazirlik olarak var oluyorsa geometriktir.

4 Arin'in filmografisinde ABD’de yonettigi Pride (Gurur, 1968) ile TRT ye disaridan ¢ektigi ancak
yayinlanmas1 yasaklanan ve kopyasina erisilemeyen Yoériik Elif disindaki biitiin filmleri
belgeseldir.

5 Belgesel sinemanin dnemli teorisyenlerinden olan Bill Nichols’a (2017) gore bicemsel olarak
alti farkll yaklasimdan bahsedilebilir. Bunlar; argiiman ya da bilgiden ziyade ruh haline ve
duyguya odaklanan “siirsel bicem”, ikna etme ve bilgi verme amaci giiden “agiklayici bicem”,
miidahale etmeden olaylar1 ve olgular1 kaydetmeye odaklanan “gézlemci bicem”, belgeselcinin
aktif olarak kadraja dahil oldugu “katilimci bigem”, film yapiminin kendisine de dikkat ¢ekilen
“refleksif bicem” ve son olarak belgeselcinin kendi deneyiminin de 6nemli bir oynadig:
“performatif bicemdir”.
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algimizla oynayarak refleksif biceme¢ yaklasirken; Kariye’de klasik, aciklayici
bicem, Hiiseyin Anka ile Sinan1 Yeniden Yorumlamak filminde ise melezlenmis
bicimde gozlemci-katilimci-agiklayict bicemler 6ne ¢ikmaktadir.

Ug farkli bicemsel tercih, yukarida bahsi gecen ii¢ farkll hareket tipinin
orneklem filmlerde farkli yogunluklarda ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir.
Buradaki analizde s6z konusu hareketler i¢ (nesne), dis (kamera) ve kurgu
olmak tizere ii¢ ana baslik altinda analiz edilecektir. Bu ana basliklar da kendi
iclerinde alt basliklara ayrilarak (Tablo 1) s6z konusu hareketlerin tiirleri ve
islevleri saptanmaya calisilacaktir.

Tablo 1. Sinemada hareketler

DIS HAREKET
IC HAREKET (Kamera Hareketi) KURGU
(Nesnelerin Hareketi) Ug Ayak Hareketli Nesne HAREKETI
Uzerinde Hareket Uzerinde Hareket
e Filmsel
B
e (Cerceve icinde olan ° Q(atay e Ving (Crane) zamanin
cevrinme)
kurulusu
e (ergeve icinden o Tilt (-Dikey « Saryo (Kaydirma) e Ritim ve
disina cevrinme) Tempo
. e Hareketli arag o Gecis bigcimler
disind Roll (Egik
‘ .C«?rgeve . ° e ( = (Otomobil, helikopter (Noktalama,
icine ¢evrinme) .
vb) punctuatiton)
. .Ce.zr(;eve disindan e Zoom (Optik . Zoom o Ozel efektler
icine; tekrar disina kaydirma)

Suha Arin’in Belgesel Filmlerinde I¢ Hareket (Nesnelerin Hareketi)
Sinemada en yogun ve en eski hareket tipi cerceve icindeki canli-cansiz
nesnelerin hareketidir. Nesne hareketi tamamen ¢erceve icinde, icinden disina,
disindan icgine ve her yone dogru (saga, sola, koseye, dogrusal, kavisli, one,
arkaya, dongiisel) olmaktadir.

6 Bu film aslinda Nichols’in bicemsel kategorilerinden higbirine tam olarak oturmaz. Bir taraftan
aciklayict modun 6gretici yanlarini barindirirken diger taraftan goriintii kurgusundaki ustalikla
(6zellikle final sahnesinde) siirsel moda yaklasir. Ama yapim siirecinin belirgin bir sekilde alt1
¢izilmese de, final sahnesindeki zaman-mekansal oyunbazlikla belgesel filmin kendi {izerine
diisiinmeye davet etmesinden dolay1 en ¢ok da refleksif biceme yaklasir.
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Tiirkiye’de Sabahattin Eyiiboglu-Mazhar Sevket Ipsiroglu ikilisiyle baslayan,
kiltirel siirekliligi esas alan kiiltiirel himanizmaci yaklasimin (Aytekin, 2017,
s. 135) en onemli temsilcisi olan Suha Arin da belgesel filmlerinde gecmisin
Hitit, Frigya, Likya, Urartu, Roma, Bizans, Osmanli uygarliklarini 6lii birer materyal
olarak degil, gilinlimiize uzanan bir siireklilik olarak ele almaktadir. Bu
uygarliklardan giiniimiize ulasan ve filmlerinde ana gorsel malzemeyi olusturan
oren yeri, sur, kent kalintisi, mimari kalint1 gibi cansiz mekanlar ve miizelerdeki
buluntular duragandir; dogal olarak nesne hareketi barindirmaz. Bu baglamda,
Suha Arin’in filmlerinde insan varligi ve hareketleri ¢ok sinirlidir; bazen g¢erceve
icinde olusan-gelisen-sonlanan, bazen icinden disina ya da disindan i¢ine yonelen
bu tiir hareketler basit mizansenler biciminde diizenlenmistir. Mekanda ya da bir
mekandan baska mekana yiirliyen, miize materyallerine dokunan, elleyen insanlar
gibi. Nesne hareketleri mekan-mekan, mekan-insan-, insan-nesne arasinda
baglanti saglama ya da iki unsuru birlestirme; mekdni tanitma, mekdn ya da
nesnenin boyutunu kavramaya yonelik olarak élcek olusturma, mekan ya da nesne
hakkinda merak uyandirma, siirpriz yaratma islevleri tasimaktadir.

Konusu itibariyle Kula’da U¢ Giin belgeselinde insan varhgi cogu filmiyle
karsilagtirllamayacak denli yogundur. Filmde geleneksel bir diigiin yeniden
yaratilarak takip edildigi icin diigiinlin her asamasi insan ve insan hareketliligi
icermektedir. Cerceve icinde hareket eden Kkisiler bir mekindan digerine gecerek
mekanlar arasindaki baglantiy1 saglar. Kamusal alan olarak dis diinya (nikdh
salonu-sokak-¢arsi), ézel i¢ diinya (avlu-eyvan-merdiven-cumba) ve mahrem i¢
diinya (sofa-oda-mutfak-kiler) arasindaki baglantilar yiiriime, esya tasima gibi
mizansenlerle saglanir. Giris sekansinda resmi nikah sonrasinda salondan ¢ikan ve
iki farkli yoéne yiiriiyen gelin-damat kamusal alandaki mekanlar1 birbirine
baglayarak dykiiniin gececegi makro mekani tanitir. Bir sonraki sekansta oku(yu)cu
kadinlar ev ev dolasarak diigiinii davetlilere duyururken yliksek duvarlarla sokaga
karsi sagirlastirilan avlular ile sokak arasindaki kamusal alan-6zel alan arasindaki

Gorsel 1. Kula’da Uc Giin filminde i¢ hareket, 04’ 20” ve 04’ 36”

176




Tykhe, 10(18), 2025

Hareketle Belgelemek: Suha Arin Sinemasinda Hareketin Duizenlenisi

H.AYTEKIN ve M. KOPRU

baglantiy1 goriiniir kilar. Ceyiz gezdirme, gelin alma sekanslarindaki i¢ hareketler
merak uyandirma, ilgiyi artirma, stirpriz yaratma islevleri iistlenmistir.

Diger taraftan ekran yonii ve bununla baglantili i¢ hareketlerin yonii de filmin
temasina ve dramatik yapisina uygun bir sekilde kurgulanmistir. Hareketler
genellikle saga (okuma yoniine) gore diizenlenmistir. Nikdh sonrasi sahnelerde
gelin genellikle sola, damat saga dogru hareket etmis ve iki farkli yéon ile gelin-damat
arasindaki mesafe daha da belirginlestirilmistir (Gorsel 1).

Kariye filminde ise mekan 6ne gectigi ve belirleyici oldugu i¢in insan hareketi daha
siirhidir; miizenin bulundugu mahallenin sabah hareketliligi, ise gitmek ilizere
evlerinden ¢ikanlar, onlar1 ugurlayanlar, bir-iki seyyar satici, turistlerin gelisi,
miizeyi gezisi, duvarlardaki figiirlere bakislari disinda belirgin bir i¢ hareket
yoktur.

Hiiseyin Anka ile Sinan’t Yeniden Yorumlamak filminde ise mekan iyice 6zellesmis,
kiiglik bir atdlyeye indirgenmistir. Bu mekanda hareket eden tek nesne heykeli
yapan Hiiseyin Anka’dir ve onun oniinde sabit duran heykeli sekillendirirken
yaptigl kiglk hareketler, heykelin durdugu tablay1 doéndiirmesi, heykelden
uzaklasarak onu seyretmesi disinda i¢ hareket yoktur. Mekanin ve i¢ hareketin
siirliligl bu filmde de disariya ¢ikan ve Sinan’in eserlerini gosteren kameray1 daha
hareketli kilmaktadir. Bu dis ¢ekimlerde i¢ hareketler algilanmayacak diizeydedir;
bayram namazi, mekanlari dolasan kisilerin uzaktan cekilen goriintiileri gibi.

Cergeve icindeki nesnelerin hareketi konusunda Arin’in vazge¢medigi bir hareket
tiiri ise mekanlarda yer alan kapilarin agilmasi, ortaya yeni bir mekanin ¢ikmasi
atraksiyonudur. Pascal Bonitzer’e (2007) gore “sinemadaki 6zgiil rolii gorme
arzusunu harekete gecirmek ve yonlendirmek” (s. 88) olan kapilarin Arin
sinemadaki diger bir islevi de hareketi ve dolayisiyla zamani daha goriiniir
kilmaktir. Clinkii yonetmen Abbas Kiyariistemi'nin (2017) de dikkat ¢ektigi gibi
acilip kapanan kapilar “zamanin akisini gosterir ve tereddiit duygusunu incelikle
yaratir” (s. 64). Safranbolu’da Zaman filmiyle birlikte kapilarin bu gibi simgesel ve

i ” ' "

J \ )
Cejajalnoh®

Gorsel 2. Hiiseyin Anka ile Sinan’t Yeniden Yorumlamak filminde bir atraksiyon, 04’ 50”-05" 11”
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duygusal etkilerine belirgin sekilde basvurmaya baslayan Arin, Hiiseyin Anka ile
Sinan1 Yeniden Yorumlamak filminde, Kanuni'nin Sileymaniye’nin kapisinin
acillmasi serefini Sinan’a birakarak aralarindaki soguklugu gidermeye ¢alismasini
anlatirken de bundan faydalanir. Burada kapi acilisinin altini ¢cizmek icin onu bir
dis hareketle de (ileri zoom ve yukar1 tilt) besler (Gorsel 2).

Suha Arin’in Belgesel Filmlerinde Dig Hareket (Kameranin Hareketi)

Yukarida da tartisildigi gibi sinemay1 diger sanatlardan ayiran en o6nemli
karakteristik 0zelligi harekettir. Film izleyen biri dyle ya da bdyle bir devinim
gormeyi bekler. Eger hicbir devinim olmazsa izlenen sey sinemadan ¢ok fotografa
benzeyecektir. Bu durum, duragan mekanlarin ve nesnelerin filmlestirilmesinde
ciddi bir sorun olabilmektedir. Arin, 6zellikle mimari odakli filmlerinde, bu sorunu
asmak ve izleyicinin ilgisini ¢ekmek icin dis harekete yani kamera devinimlerine
¢ok sik basvurmaktadir. Filmlerinde kameranin hem iicayak tlizerinde saga, sola,
yukariya, asagiya hareketlerine hem de hareketli bir nesne lizerinde yatay, ileriye,
geriye dogru kaydirma (saryo, helikopter, otomobil) ve ving (crane) ile yiikselme-
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alcalma-diyagonal hareketlerine ¢okc¢a rastlanmaktadir. Orneklemde yer alan ii¢
filmdeki dis hareketler nicel olarak? soyle ifade edilebilir:

Tablo 2. Kamera hareketlerinin film icerisindeki oranlar1

; 3| = z = =23 s
. . E = B = @ n 7 d ©» d 7 — — -
FILMINADI | = S § 8 § = s | E5EEHE E|E 2
E |z |8 §8% = |g 518 =5 |S535 B8 _|¥ 3
€ |£ |5 §5 5 |2 5|2 5 |5E5|5 5|5 Z |% ¢
] = 8l =2 = < S| < = BE e = > £ Z
Z 4 = & F E | e E X E| 5 E|l =S 8 < 5
= Z . & .- 3 0© > 0© H s & < | = i = =
= = Z =2 e S 8 S = o = I~ — -] =
= E < F < = Z S| E& E <3s| < B| L = & 8
23 [-¥] =¥ = A < ~ < - =< == == < a =9 a =9
624" 92
g , 13’ 56" 19’ 20”
Kula’da Ug 37
Giin 2000 |0 T sy | (% | (%5446
020 17,14) 29,67) 2%
14’ 35” 69
25’ 1’ 48” 54 16’ 32"
Kariye 213 14 o 1 9
T %53,95 %
44 (% 6,99) ( ") 32(3"9) (% 64,24)
23’ 29” 86 Saghkl
307" 327" é. s d
Hiiseyin (%6208 | 14 (% s,
. 0 64, %779 % 8.63 0 saptana-
Anka lle u (%7.79) "8 35,83) mamistir)
Sinan’i 40’ 223 7410
Yeniden 00" GERGEKTEN KAMERA HAREKETI SAYILABILECEK PLANLAR
Yorum-
Lamak 13’ 44"
% 34.33

Kameranin Ucayak Uzerindeki Hareketleri (Pan, Tilt, Zoom). Kula’da Ug
Giin’de dis hareketler genellikle ¢erceve icindeki nesne hareketlerini takip
amaciyla yapildigi icin -bu bir ustalik belirtisidir- pek dikkat gekmemektedir.
Nikah sonrasinda gelin ve damadin eve-ise doniisii, ceyiz gezdirme, gelin alma
gibi ylriime aksiyonu iceren eylemler kameranin iicayak {izerindeki
hareketleriyle (pan-tilt-zom) takip edilmektedir (73 plan). Cerceve icindeki

7 Burada amag;, nicel verilerin kesinliginden ¢ok egilimin yoniinii ve agirligini géstermeye calismaktir.

8 Filmin basinda ve sonunda siyah zemin iizerine ¢ikan yazilar siireye dahil edilmemistir.

9 Filmin basinda ve sonunda siyah zemin tizerine ¢ikan yazilar siireye dahil edilmemistir.

10 Bazi planlarda kombine hareketler (pan-tilt-zoom-ving-saryo harekelerinden en az ikisi bir arada)
bulunmaktadir; bu nedenle, 74 rakami plan sayisini degil, kullanilan hareket sayisini ifade etmektedir.
11 Bu filmde hareketli planlar sarih bigcimde simiflandirmak zordur. Ciinkii dis hareketlerin bazilari,
plan icinde 6lgek degistirmek amaciyla yapilan ileri ve geri zoom’lardir (23 plan) ve bunlarin ¢ogunu
kamera hareketi gibi géormek ya da yorumlamak zorlama olacaktir. Bu baglamda, ger¢ekten kamera
hareketi sayilabilecek plan sayis1 55, siiresi 13’ 44”, biitiin siireye orani %34,33 olarak kabul edilmistir.
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nesneler hareket ederken izleyiciyi pesine takmakta ve boéylece mekanlari
tanitip onlar arasinda baglantiyi kurmaktadir. Orneklem icinde bu tiir
hareketlere en az basvurulan film Kariye'dir; sadece 14 planda pan-tilt-zoom
kullanilmistir. Hiiseyin Anka ile Sinan1 Yeniden Yorumlamak filminde ise bu
hareketler 6zellikle atélyede heykelin yapim siirecinin arasina giren Sinan’in
eserlerine ait goriintiilerde karsimiza ¢ikmaktadir. Bu filmin ilgin¢ yanlarindan
biri, atolye ¢ekimlerinin master plan halinde yapilmis olmasi ve planlarin
kurguda pargalanarak kullanilmasidir. Master olarak ¢ekilen ve uzun kullanilan
planlarin i¢inde ¢cok sayida ileri ve geri optik kaydirma (zoom in ve zoom out)
vardir. Hatta kimi planlarda sinemada pek gérmedigimiz -bu anlamda zaaf
sayilabilir- kademeli ya da aymi planin i¢cinde hem ileri hem geri zoom
hareketleri de goze carpmaktadir.

Kameranin Hareketli Nesne Uzerinde Hareketi (Saryo,
Ving, Helikopter, vb). Bu tiir hareketlere i¢ filmde de
rastlansa da Kariye hem orneklem hem de Suha Arin
filmografisi icinde bu 6zelligi ile dikkati cekmektedir. Filmde
saryo ve ving kullanilan plan sayisi biitiin planlarin 1/3’u
kadardir ancak filmin siire olarak yarisindan fazlasini
mozaikler o6nlinde ucan kamera!? ile cekilen bu planlar
olusturur (%64,24) (Gorsel 3-4). Arin'in hareketli nesne
tizerindeki kamera tercihi kurdugu dramatik yapu ile ilgilidir.
Arin, Kariye filminde mekanla mekadni gezen turistler
arasindaki iliskiyi esas aldigini sdylemektedir: “Turistlerin
kapildig1 gibi bir istege kapilmistim: Objelere yaklasmak.
Bunun i¢in kanatlanip u¢gmak istiyordum. Mozaikleri yakindan,

Gorsel 3 (yanda). Kariye’'nin kamera arkasi goriintiileri (Savas Giivezne'nin 6zel arsivinden

12 Filmin goriintli ydnetmeni Savas Giivezne filmin ¢ekim siireciyle ilgili yapilan bir gériismede
soyle der: “Suha Arin bana ‘ucan kamera istiyorum! demisti. O ddnemde heniiz drone gibi hareket
edebilen kameralar olmamasina ragmen bu tir bir arayis icine girmesi; saryo iizerine
yerlestirilen vinci bu islevle kullanmasi dénemin pek ¢ok belgesel sinemacisinin girismedigi bir
calisma bicimiydi” (akt. Aytekin, 2024).
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Gorsel 4. Kariye filminde bir ving hareketi, 04’ 50”-05" 11"

gerekiyorsa ucarak izlemek istegi duyuyordum. Uslup olarak ug¢mayi
benimsememizin nedeni bu” (akt. Célgecen, 2006, s. 20)

Kula’da Ug Giin’de ise ving ve saryo hareketleri daha azdir (yaklasik 6,5 dakika)
ancak etkilidir. Damadin arastada yliriimesi, oku(yu)cu Kkadinlarin evler
arasinda dolasmas1 ve ¢eyiz gezdirme sekanslarindaki uzun saryo ve ving
hareketleri mekanlar1 tanitma (arasta, sokaklar, evler), iki unsuru birlestirme
(sokak-avlu, kapi-pencere, sokak-ev), merak uyandirma (arasta, avlu-sokak
iliskisi) islevine sahiptir. Metz'in vurguladigi gibi kamera hareketi nesnelere ve
mekénlara canlilik katarak onlarin gerceklik derecelerini de artirmaktadir
(Metz, 2012). Baz1 istisnai durumlarda ise, tipki kurmaca filmlerde oldugu gibi,
kameranin  (ve dolayisiyla seyircinin bakisinin) karakter bakislariyla
ozdeslesmesi de yine dis hareketlerle kolaylasmaktadir. Ornegin bu filmde,
damadin nikdhtan sonra isyerine giderken arastada yiiriiylisiini saryo ile
yapilan 6znel kaydirma planlari takip etmektedir (Gorsel 5). Bu sayede, izleyici
o sirada arastay1 damadin goziiyle izlemekte, gerceklik daha da pekismektedir.

Gorsel 5. Kula’da U Giin filminde arastada damadin yiirilyiisiinden sonra kullanilan, onun goziiyle
i¢ diikkani birlestiren yana kaydirma hareketi, 02’ 20”-02" 50”

181




Tykhe, 10(18), 2025

Hareketle Belgelemek: Suha Arin Sinemasinda Hareketin Duizenlenisi

H.AYTEKIN ve M. KOPRU

ﬁ

Goérsel 6. Kula’da U¢ Giin filminde iki nesneyi (agagtaki nar ile tirabzan basindaki nar1)
zoom hareketiyle birlestirme, 02" 20”-02’ 50”

Sabit nesnelerin tizerinden kaydirma ya da ving hareketleri izleyici tarafindan
daha kolay fark edilir ama izleyiciyi icine cekebilir (Gorsel 6). Ceyiz gezdirme
sekansinda plan-sekans biciminde tasarlanan, 1’ 12” uzunlugundaki bir plan
buna iyi bir 6rnek olusturmaktadir. S6z konusu planda kamera sokagin
derinliginde goriilen ceyiz alayindan ving ile yukariya-saga dogru yiikselir ve
cumbada alay1 izleyen kadinlar1 goriir; tekrar asagiya yonelir; giris kapisini
gordiikten sonra tekrar yukariya yiikselir ve bu kez yan binanin cumbasindaki
kadinlar1 goriir ve tekrar saga-asagiya dogru yoneldiginde c¢eyiz alay1 sokagin
diger ucuna ulasmistir (Gorsel 7).

Gorsel 7. Kula’da Ug Giin filminde plan-sekans olarak diizenlenen vin¢ hareketi, 18’ 48”-20’ 00”
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Gorsel 8 (iistte). Hiiseyin Anka ile Sinan’t Yeniden Yorumlamak filminde saryo hareketi, 18’ 48”-20" 00
Gorsel 9. Hiiseyin Anka ile Sinan’t Yeniden Yorumlamak filminde helikopter hareketleri

Orneklemdeki Hiiseyin Anka ile Sinan’t Yeniden Yorumlamak filminde bu
hareketler atolye mekédninda hi¢ kullanilmamistir. Sinan eserlerinde biiytik
hacimleri tanitmak, mimari unsurlar arasinda baglanti kurmak, merak
uyandirmak, dikkati yonlendirmek gibi islevleri olan pan ve tilt gibi
hareketlerle kombine hale getirilen uzun saryo planlarina sikca yer verilmistir
(Gorsel 8). Bu filmde ayrica, eserlerin konumlarini ve biiyiikliiklerini gostermek
amaciyla helikopter cekimlerinden de yararlanilmistir. Filmlerde kullanilan
helikopterle ¢ekilen planlarin ¢ogu sola dogru harekettir (Gorsel 9).

Suha Arin’in Belgesel Filmlerinde Kurgunun Yarattigi Hareket

Kurgu bir taraftan anlatinin zamansal diizenlenisini ve devamliligini saglarken
diger taraftan i¢ ve dis hareketle beraber filmin ritminin diizenlenmesine de
yardimci olur. O nedenle burada da kurgunun Suha Arin sinemasindaki
hareketle baglantisi iki baglik halinde ele alinacaktir.

Filmsel Zamanin Kurulma ve Kullanilma Bi¢imi. Kurguda hareketi ortaya
cikaran 6nemli bir unsur ger¢cek zamanin filmsel zamana ya da anlatibilim
diliyle soyleyecek olursak oykii zamaninin anlati zamanina doniistiiriilme
bicimidir. Ciinkii 6ykiiniin gercek zamani tekdiizedir ve ¢ogunlukla filmin
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izlendigi sireden c¢ok daha genistir. Burch’'un da (1994) belirttigi gibi
“IBlicimsel agidan film, kesintisiz zaman ve mekan icinden secilmis parcalarin
siralanmasidir” (s. 118). Sinemacilar gerek sahne siralarinin planlanmasinda
(vani senaryo asamasinda) gerekse de montaj masasinda olaylarin elenmesiyle,
siralarinin degistirilmesiyle ya da uzunluklarina miidahale edilmesiyle zamani
sikistirirlar, degistirirler ya da nadiren genisletirler.

Geleneksel anlati modellerini ve devamlilik kurgusunu tercih eden kurmaca
filmlerde genellikle, izleme kolaylig1 sunan dogrusal akis tercih edilir; geriye
donis, ileriye atlayis, paralel anlatim gibi zaman kullanimlar1 da mizansen,
oyuncu, diyalog, mekan, 6zel efektler vb. unsurlarla daha anlasilir hale
getirilirken belgesel filmlerde ise filmsel zamanin kurulma, kullanilma bicimi
oldukga farklidir. Kurmaca filmlerde senaryonun insa ettigi bir dramatik yapi
soz konusuyken belgesel sinemada olgunun ve ulasilan gorsel malzemenin
belirledigi ve sinirladig1 bir zaman kullanimi s6z konusudur. Karakter odakl
belgesel filmlerde de akis genellikle dogrusaldir; onun (ve digerlerinin) varligi
ve simdiye aittir. Ele alinan olguyu tanimlama, farkindalik yaratma, bulup
¢ikarma, olan bitenin muhasebesini yapma gibi islevleriyle gecmise ait anlati
genellikle séze dayanirken gorseller simdiye aittir. Anlati, varsa arsiv
malzemesiyle desteklenmektedir. Mekan, olay, olgu odakli yapimlarda ise anlati
cok daha ge¢mis lizerine kurulur ve gecmis-simdi diializmiyle bir karsilastirma
yapilir. Belgesel filmlerde odak ne olursa olsun gelecek ise mefhum halindedir;
izleyicinin sezgisine ya da cikarsamasina ihtiya¢ duyar. Dogrudan bir gelecek
tasarimi gergeklige uyamayacagi i¢in temkinle yaklasilan bir nitelik tasir.

Suha Arin sinemasinda anlatinin merkezinde ge¢gmis zaman vardir ve nostalji
duygusu belirgindir. Ge¢mis 6zlemle anilan, simdi degisimi ac¢iga c¢ikaran,
gelecek ise tlrkilendir. Com (2019), bu durumu “geleneksel-modern” (s. 211)
karsitlig1 olarak ifade etmektedir.

Makalenin érneklemi arasinda yer alan Kula’da U¢ Giin filmi, belgesel sinemada
zaman kullanimi agisindan ilging veriler sunmaktadir. Filmin igerigi ve filmsel
zamanl, geleneksel Kula diiglinleri gibi li¢ giin olarak tasarlanmistir. Ancak
filmin basindaki resmi nikdh sahnesi ve devami ile final sekansi izleyicinin
zaman algisini karistiracak bicimde zamansizdir. Nikdh salonundan ¢ikan gelin
ve damat ayr1 yonlere dogru gitmistir. Nikdh sadece bir formalitedir, evlilik
diigiinden sonra gerceklesecektir. Diigilinilin iiciincii glinliniin bitiminde gelinin
gerdek odasinda yalniz kalmasindan sonraki sekansin da ne zaman gectigi
belirsizdir. Dogrusal akisi bozan bu zaman oyunlari, izleyiciyi ikilemlere
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siiriikler, cikarsama yapmaya zorlar: izlenenler diis miidiir, gercek midir?
Yasanmis midir, yasanmakta midir, yasanacak midir?

1.GUN 2.GUN 3.GUN |
915" 11°45” 8'10” 22' 20”
I

Belirsiz Zaman Belirsiz Z.

5’'38”

Grafik 1. Kula’da U¢ Giin filminin zamanlar1

Filmde diiglinlin giinlerine ayrilan silire birbirine yakindir. Birinci belirsiz
zaman ve diigliniin ii¢ giinii dogrusal olarak gelisir. Diiglinden énce (ne kadar
once oldugu mechul) gecen belirsiz zamanin son planinda gelinin yiizii goriliir;
diigiiniin birinci glinline bir ¢oziilme efektiyle gecis yapilir (Gorsel 10). Bos
bakan gelin hayal mi kurmaktadir ya da gelecegi mi gormektedir sorularinin
yaniti izleyicinin ¢ikarsamasina birakilmistir.

Final sekansinin zamani ise ¢ok daha belirsizdir. O ana kadar izlenen diigiin
sonlanip gelin gerdek odasinda yalniz kaldiginda artik baska bir zamana
gecilmistir (Gorsel 11). O ana kadar goriilenler ge¢miste kalmis; belki de hig¢

v . o\ \ . [ e : n -~

Gorsel 10 (iistte). Kula’da U Giin, birinci belirsiz zamanin sonu, 05’ 53” - 05’ 56”
Gorsel 11. Kula’da Ug Giin, tigiincii giiniin sonu, 35’ 00” ve ikinci belirsiz zaman, 36’ 36”
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yasanmamistir. Film boyunca saglam goriinen geleneksel Kula evleri de
illiizyondan ibarettir. Ciinkii gercekte bu evlerin ¢ogu terk edilmis ve yikilmistir
(Gorsel 12). Hizhi kesmelerle birbirini takip eden bu goriintiilerin arasina
digiinl senlendiren Yaren ekibinin alt agidan ¢ekilmis zilli masa ve darbuka
calan elleri artik bir eglenceden ¢ok dikkat cekmek, hatta yardim ¢agirmak i¢in
inip kalkmaktadir.

Gorsel 12. Kula’da Ug Gtin, ikinci belirsiz zaman, 35" 36” ve 35’ 42”

Kula’da Ug Giin filminin final sekansindaki kurgu ritim agisindan da énemlidir.
Filmdeki anlatilanlarin gergeklikle baginin olup olmadig: sekansta basvurulan
ritimle adeta sorgulanmaktadir. Hizli kesmelerle baslayan sekans neredeyse
seyirciyi sarsmakta ve icine girdigi yanilsamadan onu ¢ikarmaya ¢alismaktadir.

Bir giin flzerine kurulan Kariye filminin Oykisi de dogrusal olarak
ilerlemektedir. Kariye Miizesi'nin sabah acilisindan aksam kapanisina kadar bir
giiniine taniklik edilir. Mekdnin gec¢misi dis ses anlaticiyla sozel olarak
verilirken goriintiiller simdiye aittir. Film sabah mahallenin hareketlenisiyle
baslar; ise gidenler, evden yolcu edilenler, sokak saticilari... Tur otobiisleri i¢cin
Kariye’'nin a¢ilan kapilar1 aksamiizeri onlarin gidisiyle birlikte kapanacaktir.
Filmin dramatik yapisini ziyaretciler ile Kariye'nin duvarlarini siisleyen
motifler arasindaki iliski olusturmaktadir. Bu ikili yap1 paralel olarak anlatilir.
Turistlerin goziiyle mozaikler, mozaiklerdeki figiirlerin goziiyle de turistler
goriiliir. Turistler simdiyi yasarken, gecmise bakmakta, mekan ve mekandaki
figlirler ise ge¢misi yasarken simdiye bakmaktadir (Gorsel 13).

Hiiseyin Anka ile Sinan1 Yeniden Yorumlamak filmi Suha Arin filmografisinde
0zel bir yere sahiptir. Hicbir filminde denemedigi 6zglin bir anlatim bicimi
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Gorsel 13. Kariye’de bakisan turistler ve mozaikler, 15’ 32 - 15’ 38”

denemistir. Filmde ii¢ sanat¢1 bir araya getirilmektedir. Bunlar, 16. yiizyilda
yasayan Mimar Sinan, 20. yiizyilin ortasinda onun heykelini yapan Hiiseyin
Ozkan (Anka) ve yiizyilin sonunda bu ikiliyi yeniden bir araya getirerek olguyu
yeniden yorumlatan ve yorumlayan Suha Arin’dir. Seckin Sevim (2019) bu
yapiy1 “Ug¢ diizlem” (s. 1266) olarak yorumlamaktadir: Ona gore birinci diizlem,
Anka’nin yeni kesfedilen bir minyatiirdeki tasvirden hareketle Sinan’1 yeniden
yorumlamasidir. ikinci diizlem, Anka'min Sinan’in hayatini anlatmasidir.
Ugiincii diizlem Suha Arin’in Cumhuriyet ve Osmanl’nin iki bilyiik sanatcisi
arasinda paralellik kurmasidir.13

40 dakikalik filmin biiylik bolimi (27°42; %69,25) Anka’'nin atoélyesinde
gecmektedir?4 (Grafik 2). Film Anka’nin Sinan heykelini yapis siirecini (Gorsel
14) takip eden lineer bir akisa sahiptir ve akan zamanin icinde de iki ayr1 ge¢mis
zaman so6z konusudur: Anka'min kendi gecmis zamani ve Sinan'in gec¢mis
zamanl. Anka her iki gegmis zamani simdi yeniden yorumlamaktadir. Biitiin
bunlarin toplami da Arin'in anlatisin1 olusturmaktadir. Anlatinin Anka’nin
O0zyasam Oykiisiinii anlattign ilk bolimiinde sadece atdlyedeki goriintiiler
kullanilmistir. Atolye goriintiillerinin arasina Sinan’in eserlerine iliskin
goriintiilerin de girdigi ikinci boliimde Anka, gelistirerek, Sinan’in ilerleyen
yasina gore degistirerek gecmisi simdiye tasir.

13 Filmin, Anka’nin agzindan dinledigimiz s6zlii anlatimina bir biitiin olarak Cereci (1997)
kaynagindan ulasilabilir. Calismada metin takibi bu kaynaktan yararlanilarak yapilmistir.

14 Filmde Anka’nin Dil Tarih ve Cografya Fakiiltesi bah¢esindeki Mimar Sinan heykeli; Sehzade,
Siileymaniye ve Selimiye camileri, Biiylikcekmece Kopriisii, Uzun Kemer, Egri Kemer, Maglova
Kemeri, Kanuni’'nin Tiirbesi gibi Sinan’in yaptig1 eserler ile Ayasofya ve kendi tiirbesi disinda
gorsel malzeme kullanilmamistir. Bunlar da Anka’nin sézlii anlatisin1 desteklemek amaciyla
sokusturulmus goriintilerdir.
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Anka’nin Anka’nin
bzyasam oykisi Sinan’ yeniden yorumlamasi
(15’217 / 78 plan) (24’397 / 144 plan)
Gl | HH N il INI
(151 plan / 27°42")
DIGER PLANLAR I I

(71 plan / 12'28”)

[ Il .I EE |I -I il
Grafik 2. Hiiseyin Anka ile Sinan’1 Yeniden Yorumlamak filminde anlatinin iki ana boliimi ve mekanlara
ayrilan plan sayilari /siireler (Grafik, siirelere uygun bicimde oranlanmistir)

Gorsel 14. Hiiseyin Anka ile Sinan1 Yeniden Yorumlamak, zamanin gorsellestirilmesi, 30°20” - 30’35”

Gegmis ve simdinin li¢ sanat¢inin bakisiyla yogruldugu filmde, bazi planlar
soyut zaman olgusunun gorsellestirilmesi agisindan da dikkat ¢ekicidir. Anka,
Zigetvar kusatmasi sirasinda olen Kanuni'nin cenaze tdrenini anlatirken,
heykelin gozalt1 kismina bir ¢izgi ceker ve su yorumu yapar: “Aci tath birgok
anisinl paylastigi sevgili padisah1 Kanuni i¢in aglhiyor olmahydi” (Arin, 1990,
30°23”-30’30"). Gegmisi simdiye getirir.

Kurgunun Ritmi ve Temposu. Kurguda hareketin dogrudan algilanmasini
saglayan ise kullanilan planlarin siireleri, 6l¢ekleri, siralanma bicimleri, planlar
arasindaki gecis tiirleri, devamlilik kurgusu gibi unsurlarla elde edilen ritim ve
tempodur. Analiz edilen filmlerde bu baglamda {i¢ ayr1 tempodan ve ritimden
soz edilebilir.

Kula’da U¢ Giin genellikle i¢ hareket barindirmayan planlarda 2-3 saniye, ic
hareket barindiran planlarda ise hareketin evresine gore belirlenen siirelerde
kullanilmaktadir. Dis hareketli planlar siire olarak diger planlardan daha
uzundur. Final sekansindaki hizli kesmelerle baslayan béliim isen filmin
biitiiniinden oldukga farkl bir tempo i¢erir; ti¢ blok halindeki bu kisimda birinci
blok ¢ok plandan ve hizli kesmelerden olustugu icin hizlidir. Diger bloklarda ise
giderek tempo ve hiz diismektedir. Plan olcekleri ¢esitlilik sunar; ¢ogu sahne
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mutlaka hem yakin, hem orta, hem genis 6lceklerle ve farkli kamera agilariyla
gosterilmektedir.

Kariye filminin basinda yer alan mekanin icine girmeden 6nceki 2,5 dakikalik
sekans her biri ortalama 2 saniye siiren sabit 38 planlardan olusmaktadir.
Filmin ritminin en yiiksek oldugu kisimdir. Clinkii beklenebilecegi gibi cekim
stireleri kisaldikca tempo artar. Ancak i¢ hareketler sinirli oldugu igin bir siire
sonra hizl1 kesmelere ragmen duraganlik duygusu yine de 6ne ¢ikar. Filmin
devaminda yogun bi¢cimde kullanilan saryo ve ving hareketleri ugan kameranin
yarattig1 baska bir ritme sahiptir. Bu boliimlerde 35”- 60” arasinda siireleri olan
hareketli planlar kullanilmistir. Bu planlarin arasina zaman zaman yakin
planlar halinde giren mozaik ve onlara bakan turistlerin acgi-karsi agi
diizenlemeleri filmde tempoyu artirirken 6znel kameranin izleyiciyi icine ceken
duygusu da hissedilir.

Hiiseyin Anka ile Sinan’1 Yeniden Yorumlamak filmi ikili kurgu yapisiyla diger
filmlerden ayrilmaktadir. Bastan sona iki ayri diizlemin paralel olarak
kullanilmasi ritme ve tempoya da yansimistir. Atolye planlari zaman zaman
uzun kullanildigindan ve i¢ hareketin de sinirli olmasindan dolay1 filmin
temposu bu mekanda diismektedir. Filmin ilk on bes dakikas1 tamamen atolye
goriintiilerinden olustugundan filmin temposu diisiiktiir. Planlar arasinda da
siire agisindan bir ritim kurulmamistir. Filmin daha sonraki kisminda ise
Sinan’in yaptig1 eserler araya girdiginde kurgunun temposu artmakla birlikte
bu ara sahnelerin stireleri ve plan sayilar1 birbirine yakin olmadig i¢in yine
ritim ve tempo agisindan éne ¢ikan bir tarz olusmamaktadir.

Sonug

Her sanat dalinda oldugu gibi sinemada da eserin anlattifi sey ile onun
anlatilma tarzi arasinda siki bir bag vardir. Burada beklenti genellikle icerigin
bi¢imi belirlemesi yoniindedir. Yani anlatilmak istenen meseleye gore bicem
genellikle degiskenlik gosterir. Yukarida hareket baglaminda elde aldigimiz ii¢
belgesel filmde de icerik ve bicem arasindaki belirleyicilik 6nceligi de kismen
bu sekilde islemistir. Bu belgesel filmlerdeki bicemin ve bu bicemle baglantil
hareket duygusunun farklilig1 da biiyiik oranda bundan kaynaklanmistir.

Etnografik ogelerin 6én planda oldugu Kula’da Ug¢ Giin filminde sahneler
tamamen (gercege uygun bicimde) yeniden yaratilmistir ve bu nedenle de
kameraya gore diizenlenmistir. Mizansenler goriintiilenirken kamera acilari,
cekim 6lcekleri, kamera hareketleri 6nceden belirlenmis ve cekimler koordineli
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iki kamera ile yapilmistir. Bu baglamda, i¢ ve dis hareketlerin planl bir sekilde
isledigi karmasik bir sahne koreografisinden (blocking) bahsedilebilir. Cerceve
icindeki hareketli unsurlarin (resmi nikdh sonrasi gelin ve damadin Kula
sokaklarinda yiiriiytisleri, diigiinii duyuran okuyucu kadinlarin ev ev dolagmas;,
ceyiz gotiirme, gelinin erkek evine gotiiriiliisii, vb.) pan, tilt ve dolly gibi dis
hareketlerle takibi, makro mekan olarak geleneksel Kula’y1 ve mikro mekan
olarak sokaklari ve evleri dogrudan goze batmayacak bicimde sergilerken olup
bitmekte olanlara da mekansal kaynak gorevi gormekte ve filmin gergeklik
duygusunu pekistirmektedir. Minare serefelerinden yapilan zoom ve ving
hareketleriyle avlu duvarlarin1 asan, pencere Kkafeslerine disaridan yaklasan
hareketler Suha Arin'in filmlerinde basvurdugu bir teknik olan kameranin
insanlarin goérme sansi olmayan bir noktadan bakmasina o6rnek tegkil
etmektedir. Arin sinemasinda humor touch olarak nitelendirdigi ilging
tekniklere basvururken hareket yine 6nemli bir enstriimandir. Ceyiz gotiirme
sahnesindeki konagin cephesinden ving ile asagiya dogru inen kameranin
basamaklarda oturan ¢ocugun ayva yemesine tanik olmasi buna bir 6rnek
olarak verilebilir.

Kariye'de ise mekanin yarattifi duraganlik biiyiik oranda kameranin dissal
hareketiyle ve kurgudaki ikili yapi ile (bakan turistler ile bakilan figiirler
arasindaki aci-karsi a¢1 uygulamalari) asilmistir. Kadrajin kamera hareketiyle
siregen bicimde degismesi, mekanlardaki duraganligi hissedilmez hale
getirmis ve filme dinamizm katmistir. Ozellikle ving hareketlerinde duvarlara,
stitunlara, fresklere ¢ok yakin bicimde hareket edilerek seyircilerde adeta
dokunacak kadar yakin olma duygusu yaratildifi ve seyircinin filmin
atmosferine dahil edildigi gorilebilir. Mekdnda bulunan Kkisilerin standart
olanaklarla yaklasamayacaklari bu gibi detaylara sinemanin teknik olanaklari
ile yaklasan kamera, seyirci i¢in ayricalikli bir bakis sunmustur.

Ug farkl dénemdeki ti¢ farkl sanat¢iy1 aym diizlemde bulusturan Hiiseyin Anka
ile Sinan1 Yeniden Yorumlamak’ta ise ¢ekimlerde ikili bir yapi, kurgu da ise
zamansal midahale 6n plana c¢ikmaktadir. Anka’nin atélyesinde gecen
sahnelerde Anka’'nin heykeli yapimi sirasindaki minimal hareketlerinin devami
biciminde i¢ hareketlere, Sinan’in eserleriyle ilgili sahnelerde ise izlenirligini
artirmak icin dis hareketlere basvurulan bir yapi insa edilmis gérinmektedir.
Anka’nin kendi zamani, heykelin yapilma zamani ve Sinan’in kendi zamani i¢ ice
gecen bir sarmal filmsel zaman yaratmistir. Bu yap1 dongiisel degil, sarmal
bicimde ilerleyen bir zamandir ve hem filmin dramatik gelisimini hem de
dinamigini belirlemektedir.
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Icerikteki, anlatisal bicemdeki ve sinematografik tercihlerdeki bu farkliliklar da
gostermektedir ki Suha Arin, kimi filmlerinde konularini mekanlardan yola
cikarak se¢mis gibi goriinse de, bu mekanlari fakli sekillerde dykiisellestirmis
ve bu oOykiisellestirmelere gore de uygun sinematografik tekniklerin izini
stirmistiir. Mekanlar, kiiltiirel miras, tarihi degerlerin korunmasi, geleneksel-
modern ¢atismasi ve degisim gibi olgular1 6ne ¢cikarmakta ve farkindaliga ev
sahipligi yapmaktadir. Bu baglamda, mekan gibi duragan bir olguyu sinema gibi
6zlinde hareket olan bir aragla aktarilmasi noktasinda yonetmenin, yukaridaki
analizlerden de anlasilacag lizere planlama ve uygulama asamasinda tstiinde
en fazla mesai yaptigi olgulardan birinin de hareket olgusu oldugu séylenebilir.

Bir biitiin olarak bakildiginda; Suha Arinin mekanm anlatirken duragan bir
sinemaci olmadigy, filmlerinin anlati yapisina bagh olarak hareketi ustaca
kullandig1 goriilmektedir. Arin sinemasindaki i¢ ve dis hareketlerin varligi,
kullanilma amaci, kullanim bicimi mekanin sahiciligini pekistirmekte,
seyircinin olup bitenlere dahil edilmesini kolaylastirmaktadir. Bu baglamda,
mekan-hareket iliskisi, Arin belgesellerinin gercekligini artirict asli bir unsur
olmaktadir.
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