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Filmvisio’dan Merhaba

Cagimizin en etkili sanat formlarindan biri olan sinema, farkli diinyalarin kapilarini agarak
bizleri duygudan duyguya siiriikler, diisiincelerimizi etkiler ve birlikteligimizi pekistirir. Bir
eglence aract olmasinin ¢ok otesinde kiiltiirel, sosyal ve politik bir ifade araci olarak yiiz
yildan fazla bir siiredir varligini siirdiirmeye devam etmektedir. Bununla birlikte son yillarda
sinemanin gelecegi hakkinda tartigsmalar artmis, pek ¢ok sanat¢i ve uzman tarafindan 6liimiin
esiginde oldugu iddia edilegelmistir. Dijital teknolojilerin hizli gelisimi, sinemanin geleneksel
bi¢iminin ve izleme deneyiminin ugradigi doniisiim, sinema salonlarina ragbetin azalmasi,
popiiler kiiltiirde televizyonun ve platformlarin etkisinin artist bu tartigmalarin tetikleyicisi
olmustur. Oysa sinemanin 6liimii neredeyse sinemanin dogusundan itibaren belirli araliklarla
ilan edilmektedir. Yillar igindeki ¢esitli degisimlere ve tiirlii zorluklara ragmen varligini
stirdiirmeyi beceren sinema, kendine 6zgii bilyiisiiyle hayatimizda énemli bir yer kaplamaya
devam etmektedir.

Sinemanin doniisim gecirmekte oldugu boyle bir dénemde yapici yaklasimlara ve
genis perspektiflere daha ¢ok ihtiya¢ duyulmaktadir. Filmvisio olarak bu heyecan verici ve
biiyiileyici sanata odaklanmaya ve derinlemesine kesifler yapmaya niyet ettik. Sinemanin
akademik analizlerine ve arastirmalarima odaklanarak, sinemay1 anlamaya ve tartismaya
yonelik bir platform olma amaci tasiyoruz ve dergimizin ilk sayisiyla sizlerle bir araya
gelmekten biiyiik mutluluk duyuyoruz.

Filmvisio disiplinleraras1 bir yaklasim benimseyerek, sinemanimn farkli yonlerini ele
alan arastirma ve derleme makaleler, film, kitap, dizi elestirileri ve sdylesiler sunma gayreti
icindedir. Sinemanin sanatsal ve kiiltiirel degerini kavramak, filmlerin igerigini ve estetigini
incelemek, sinema tarihinin evrimini gozlemlemek ve sinemanin toplumsal ve tarihsel
etkilerini analiz etmek gibi ¢esitli gayeler etrafinda sekillenen, sinemaya akademik anlamda
yogun bir ilgiden bahsetmek miimkiindiir. letisim bilimleri dahilindeki pozitif bilimler
paradigmasi sinema arastirmalart i¢in 6nem tasimakla birlikte, bu paradigmanin Otesine
gecgen yaklagim ve yontemlere ihtiyag duyuldugu asikardir. Elestirel kuram, sanat felsefesi,
kiiltirel ¢aligmalar, fenomenolojik, sosyolojik, psikolojik ve tarihsel yaklasimlar gibi farkli
disiplinlerden bilgi ve yontemler bir araya getirilerek sinemay1 daha kapsamli bir sekilde
incelemek miimkiindiir.

Diger taraftan, sinemaya odaklanan akademik dergilerin niceliksel olarak yetersizligi
pek c¢ok arastirma, inceleme ve yaklasimin ortaya ¢ikisini zorlastirmakta, sinemayla ilgili
nitelikli ¢alismalarin iletisim bilimleri dergilerinde gézden kagmasina neden olmaktadir.
Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi Sinema Anabilim Dali dgretim {iyeleri olarak bu
engelleri agsmay1 ve sinemaya olan akademik ilgiyi pekistirmeyi amagladik. Sadece akademik
alan aragtirmalart ile sinirli kalmayip giincel tartigmalara yer vermek ve gegmisin birikimini
bugiinle birlestirmek arzusu igindeyiz. Oniimiizdeki sayilarda sanatcilar, sektdrden yetkin
profesyoneller, elestirmenler ve sinema tarihgileriyle soylesiler ger¢eklestirmek oncelikli
hedeflerimiz arasinda yer almakta. Boylelikle sinemanin derinliklerine inmeyi, cesitli
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perspektifleri bir araya getirmeyi ve sinemayla ilgili tartigsmalar tesvik etmeyi amagliyoruz.
Geng ve hevesli akademisyenlerin sesini duyurmayi, yeni fikirleri ve perspektifleri ortaya
¢ikarmay1 ve nihayetinde sinemay1 anlamaya ve yorumlamaya ¢abalayanlar i¢in 6ncelikli bir
kaynak olmay1 hedefliyoruz.

Dergimizin heniiz ilk sayis1 olmasina ragmen gordiigii biiytik ilgi bizi oldukg¢a sevindirdi
ve umutlandirdi. Sinemay1 filmler 6zelinde bigim-igerik etkilesimiyle tartisan, felsefi ve
elestirel agidan irdeleyen, fenomenoloji, varoluscu felsefe, sosyoloji, toplumsal cinsiyet gibi
farkli disiplinlerle bag kuran ¢alismalar sunan tiim yazarlarimiza tesekkiir ediyoruz. Degerli
vakitlerini ayirip titiz incelemeler gergeklestiren tiim hakemlerimize de tesekkiirli bir borg
biliriz.

Dergimizin ilk makalesi Ayse Dilan Salkaya’nin yazarligini iistlendigi “Haptik Gorsellik
ve Cok Duyulu Film Deneyimi: Beden ve Ruh” baglikli ¢alismadir. Sinemanin tiim duyulari
aktive eden bir sanat olusu ve filmlerin gorsel ve dokunsal bir deneyim saglayarak izleyicinin
tim duyularimi etkileyisi ¢aligmanin temel argiimanidir. Sinema teorisyeni Laura Marks’in
“haptik gorsellik” kavramindan yola ¢ikilan ¢alismada Macar yonetmen Ildiké Enyedi’nin
uluslararasi arenada ses getiren 2017 tarihli filmi Beden ve Ruh (Testrdl és lélekrdl) 6zelinde
film deneyiminin gorsel olmayan duyular1 ortaya ¢ikarip ¢ikarmadigi tartisilmistir. Beden
ve Ruh filmi, haptik gorselligin ve ¢ok duyulu deneyimin bir 6rnegi olarak incelenmistir.
Filmin, yakin plan, 151k ve renk kullanimiyla izleyiciyi filmle daha yakin bir iliski kurmaya
tesvik ettigi ve farkli duyulari agiga ¢ikararak duyusal bir izleme deneyimi sundugu sonucuna
ulastlmustir.

Ardindan gelen “Smurli Biitiin Olarak Diinya Kavrayisi: Krzysztof Kieslowski’nin
Televizyon Dizisi Dekalog’un Birinci Bolimiinde Olgular ve Degerler” baslikli ¢alismada
Deniz Telek, Polonyali yonetmen Kieslowski’nin Yahudilikteki 10 Emir’den yola ¢ikarak
cektigi Dekalog serisinin ilk bolimiinii felsefi acidan incelemistir. Ludwig Wittgenstein’in
‘olgular’ ve ‘degerler’ alan1 arasindaki yapisal farkliliklar dil elestirisi yontemiyle inceledigi
Tractatus Logico-Philosophicus eseri c¢alismanin teorik temelini olusturmaktadir. Yazar,
Dekalog’un ilk boliimiiniin bir kanon iglevi iistlendigini vurgulayarak anlatinin merkezini
olusturan olgular ve degerler arasindaki iligkiyi dil elestirisi temelinde ele almistr.

Secil Turan ve Kutluhan Meral’in ortak calismasi olan “Oliim ve Zaman Kavramlari
Uzerinden Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu Filminin Géstergebilimsel Analizi” baglhkl
arastirma makalesinde Engin Ayg¢a’nin 1991 tarihli filmi 6liim, zaman, yabancilasma,
persona ve pismanlik gibi felsefi kavramlar temel almarak gostergebilim yontemiyle
incelenmistir. Yazarlar Heidegger, Jaspers, Bergson ve Scheler gibi filozoflara ait olan bu
felsefi kavramlarin filmdeki tezahiirlerini gostergebilimsel yontemin bilesenleri olan yan
anlam, metafor, metonomi ve c¢atigkilar esliginde analiz etmis ve agiga c¢ikarmiglardir.

Naz Melis Ozdil’in kaleme aldig1 “Gergekligin Insasinda Plan Sekans Kullanimi: Zki
Safak Arasinda Uzerine Bir Alimlama Analizi” bashkli ¢alismada plan sekans kullaniminin
sinemada gerceklik insasinda aldigi rol bir alimlama analizi araciligiyla arastirilmistir.
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Yénetmen Selman Nacar’in ilk uzun metraj1 olan ki Safak Arasinda (2021) filmi 6zelinde,
on izleyici ile derinlemesine goriisme teknigi ile gerceklestirilen arastirmada plan sekansin
gerceklik hissi yarattigi ve izleyicinin hikayenin i¢ine ¢ekildigi sonucuna ulasiimistir. Plan
sekanslar hikayedeki gergekligi ortaya koymakta ve zaman-mekan boliinmesi olmadigi igin
gerceklik algisini artirmaktadir. Filmde ritim ve kameranin nesnel bakisi plan sekanslar
araciligiyla saglanmakta ve seyirci karakterlere 6zdeslesmeden hikayenin bir gézlemcisi
roliinde yer almaktadir.

[k sayimizda sinemada diinya kurmada ve hikiye anlatmada plan kullaniminin énemini
irdeleyen bir diger calisma Fatih Caliskan’in “Siirgiin Filminde ‘Gelisen Planlar’ ve
Anlatima Etkisi” baglikli makalesidir. Rus sinemasinin son yillarda 6nde gelen isimlerinden
Andrey Zvyagintsev’in 2007 tarihli Siirgiin (The Banishment) filmini bigimsel ve igerik
acilarindan inceleyen yazar ‘Gelisen Plan’larin sinematografik anlatima sunabilecegi
katkilar1 tartismistir. Yazarin arastirmast segilen sahnelerde hangi unsurlarin Gelisen Planlart
meydana getirdigi, bu unsurlarin senaryoyla nasil bir bag kurdugu ve sahneler baglaminda
birbirleriyle karsilastirilan Gelisen Planlarin duygu, durum ve bunlarin gorsellestirilmesinde
tutarlilik igerip icermedigi sorularini temel almaktadir. Elde edilen bulgularin Zvyagintsev
sinemasini degerlendirmek i¢in yeni kapilar agmakla birlikte sinematografi arastirmalarina
katk: saglamasini iimit ederiz.

AsliBegiim Meri¢’in “Yeni Medyaile Doniisen Meslekler: Sinema Oyunculugundan Video
Oyunlarina” baglikli arastirmasinda sekizinci sanat olarak kabul edilen video oyunlarmin
sinema ile olan iliskisine odaklanilmistir. Yazar iletisim araglari arasindaki sinirlarin
bulaniklagmasiyla viicut bulan yakinsama (convergence) kavrami ve kiiltiiriinii temel alarak
sinema sektorii ile video oyun sektorii etkilesimini oyunculuk acisindan incelemistir. Unlii
oyuncularin video oyunlarinda yer almalarmnin her iki sektérde ve oyuncularin kariyerlerinde
yarattig1 etki konuyla ilgili haberler ve roportajlar vasitasiyla aragtirtlmistir.

Sinemada erkek egemen anlayisin ve cinsiyet kaliplarinin kirtlmasi i¢in ugras veren
feminist yaklagim sinema arastirmalarinda 6nemi haiz bir konumdadir. Bu baglamda Oguzcan
Acar “Eril Bakis Perspektifinden Kadin Nesnelestirilmesinin Sinematografisi: Sucker
Punch” basliklt makalesi ile alana katki saglamay1 timit etmektedir. Zack Snyder’in 2011
tarihli Sucker Punch filmi kadin karakterleri merkeze alan ve erkek egemenligine meydan
okuyan bir film olarak pazarlansa da eril bakisi yeniden insa ettigi iddia edilmistir. Acar
calismasinda bu iddiayi kerteriz alarak ve Laura Mulvey’nin eril bakis kavrami eksenin bir
arastirma gergeklestirmistir. Seyircinin erkek 6zne olarak 6n kabulii, kadinlarin nihayetinde
nesne olarak konumlandirilmast ve cinsiyet esitsizliginin yeniden iiretilmesi ¢aligmada
tartigtlan konulart meydana getirmektedir.

[Ik saymmizdaki bir diger arastirma makalesi ise Muzaffer Keller’in “Toz Bezi’ni
Bourdieu’niin Sinif Yaklasimi ile Okumak” baslikli ¢alismasidir. Yazar, Ahu Oztiirk’iin 2015
tarihli ilk uzun metraji olan 7oz Bezi filmini Fransiz sosyolog ve filozof Pierre Bourdieu’niin
sermaye, alan, habitus gibi kavramlarint merkeze alarak sinifsal agidan incelemistir. Filmin
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karakterlerinin konumlanis1 ve birbirleriyle olan iliski dinamikleri sinifsal olarak sadece
ckonomik anlamda degil kiiltiirel sermaye ve bulunduklari ‘alan’lar anlaminda da incelenmeyi
hak etmektedir. Yazar filmdeki karakterler vasitasiyla Tiirkiye’deki sinifsal yapiin temsilini
analize girigmistir.

Ik saymmizin tek derleme makalesi Arda Gokge’'nin “Alternatif Senaryo Yazim
Yéntemleriyle Sinematik Yaraticilik: Costa, Diaz, Tsai, Patifio, Hong ve Tahimik Ornekleri”
baslikli ¢alismasidir. Diinya sinemasinin son yillarda ses getiren iglerine imza atan ayriksi
yonetmenleri Hong Sang-soo, Kidlat Tahimik, Lavrente Indico Diaz, Lois Patifio, Pedro
Costa ve Tsai Ming-Liang’in senaryo yazimindaki sira dig1 yaklagimlari makalenin konusunu
tegkil etmektedir. Sinema sanatinda 0zglinliik, yenilik¢ilik ve yaraticiligin nedenleri,
yonetmenlerin senaryo yaziminda kullandig: farkli teknikler ve sahip olduklar1 bakis agilart
araciligiyla irdelenmistir.

Dergimiz arasgtirma makaleleri ve derleme makalelerin yani sira kitap ve film
incelemelerine yer vermektedir. Ilk sayimizda Dogan Aydin, Edward Zwick’in 2003 tarihli
Son Samuray (The Last Samurai) filmini “Gelenekselin Modern ile Uzlasisi: Son Samuray
Filmi Uzerine Bir Degerlendirme” baslikli incelemesinde ele almustir. Yazar Japonya’nin
modernlesmesini dnce tarihsel cergevede ele almis, ardindan geleneksel ile modern arasindaki
catigmay1 filmdeki karakter temsilleri aracihgiyla tartismustir. ilk saymmzdaki tek kitap
incelemesi ise Berceste Giilcin Ozdemir’e ait olan “Feminist Sinema ve Film Teorisi: Ve
Ayna Catladr: Feminist Sinema’nin Pencerelerinden Sizan Bir Giines Is181” baslikli yazisidir.
Feminist sinema kuramcist Anneke Smelik’in 1998 tarihinde kaleme aldigi ve Tiirkgeye 2008
yilinda ¢evrilen alandaki énemli eseri Feminist Sinema ve Film Teorisi: Ve Ayna Catladi
baslikli kitabr ile psikanalitik kuramdan yararlanarak kadin karakter temsillerini arastirmis ve
feminist anlat1 sinemasini tartismaya agmstir. Ozdemir, kitabin feminist sinema kuramimdaki
yeri ve dnemini vurgulamis ve sadece kuramsal ¢alismalar i¢in degil, sinemaya ilgi duyan
herkes igin faydali bir eser olusunun altini ¢izmistir.

Dergimizin ilk sayisinin keyifle okunacagini iimit ediyor ve katkilar1 i¢in yazarlarimiza
ve hakemlerimize tekrar tesekkiir ediyoruz.

Filmvisio, bu sihirli sanat formunu anlamay1 hedefleyen akademik bir dergi olarak
sizlerin degerli katkilarini bekliyor. Aragtirmalar, makaleler, elestiriler ve sdylesiler dergimizi
zenginlestirecek ve sinemanin farkli taraflarmi aydinlatacaktir. Ortak yolculugumuzda
sizlerle birlikte olmaya devam etmek ve sinema sanatina yeni perspektifler kazandirmak igin
sabirsizlik igerisindeyiz. Alana ilgi duyan herkesi bu yolculuga davet ediyoruz.

Saygilarimizla,
Bas Editor

Prof. Dr. Siikrii SIM
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Greetings from Filmvisio

As one of the most influential art forms of our time, cinema opens the doors to different
worlds, taking us on emotional journeys, shaping our thoughts, and strengthening our sense
of togetherness. Beyond mere entertainment, cinema has persisted for over a century as a
medium for cultural, social, and political expression. However, discussions surrounding the
future of cinema have intensified in recent years, with many artists and experts claiming
cinema to be on the brink of extinction. Factors such as the rapid advancement of digital
technologies, the transformation of traditional cinema formats and viewing experiences, the
declining demand for movie theaters, and the growing influence of television and streaming
platforms in popular culture have sparked these discussions. Yet, throughout its history, cinema
has faced and overcome numerous changes and challenges. Despite periodic proclamations
of its demise, cinema continues to hold a significant place in our lives, captivating us with
its unique magic.

This period marked by the transformation of cinema has a greater need for constructive
approaches and broad perspectives. Our intention is to delve into and explore this exciting
and captivating art form. By focusing on academic analysis and research in the realm of
cinema, we aim to provide a platform for understanding and engaging in discussions on this
medium. We are delighted to present you with the inaugural issue of our journal and look
forward to sharing our passion for cinema with you.

Adopting an interdisciplinary approach, Filmvisio endeavors to present a diverse range of
research articles, review articles, film and book reviews, TV series analyses, and interviews
that explore various aspects of cinema. The academic interest in cinema is palpable and driven
by a multitude of objectives such as understanding its artistic and cultural value, examining
film content and aesthetics, tracing the evolution of cinema history, and analyzing its social
and historical impacts. While the positivist paradigm within communication sciences has
played a significant role in cinema research, a need also evidently exists for approaches and
methods that extend beyond this paradigm. A comprehensive examination of cinema can
be achieved by integrating insights and methodologies from diverse disciplines, including
critical theory, philosophy of art, cultural studies, phenomenology, sociology, psychology,
and historical approaches.

However, the scarcity of academic journals specifically focused on cinema poses
challenges, limiting the visibility of many valuable research projects and approaches
and often neglecting quality cinema studies within the realm of communication science
journals. As faculty members of the Istanbul University Faculty of Communication Cinema
Department, we aspire to overcome these obstacles and invigorate academic interest in
cinema. Our aim extends beyond including field studies; we seek in our upcoming issues to
foster current discussions, bridge the past and present, and integrate interviews with artists,
industry professionals, critics, and film historians. By delving into the depths of cinema,
bringing together diverse perspectives, and encouraging discussions, we strive to provide
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a platform that amplifies the voices of young and aspiring academicians, that unveils fresh
ideas and perspectives, and that ultimately serves as a primary resource for those seeking to
understand and interpret cinema.

Despite only being the inaugural issue of our journal, the tremendous interest it has
received has brought us immense joy and hope. We extend our heartfelt gratitude to all
our authors who have engaged in discussions on cinema, explored the interplay between
form and content, delved into philosophical and critical analyses, and presented studies that
intersect with various disciplines such as phenomenology, existential philosophy, sociology,
and gender studies. We would also like to express our appreciation to all the referees who’ve
generously dedicated their valuable time to conduct meticulous evaluations.

The inaugural research article of our journal is titled “Haptic Visuality and a Multi-
Sensory Film Experience: On Body and Soul,” authored by Ayse Dilan Salkaya. Her study
presents the central argument that cinema is an art form that engages all the senses, providing
audiences with both visual and tactile experiences. Drawing on the concept of haptic
visuality as proposed by cinema theorist Laura Marks, the study investigates whether the film
experience extends beyond the visual domain in the case of On Body and Soul, a 2017 film by
Hungarian director I1dik6 Enyedi that has garnered international acclaim. By examining On
Body and Soul as an exemplar of haptic visualization and multi-sensory experience, the study
concludes that the film prompts viewers to forge a deeper connection by utilizing techniques
such as close-ups, lighting, and color, thereby offering a sensorial viewing experience that
transcends traditional visual perception.

In the subsequent work titled “Understanding the World as a Limited Whole: Facts and
Values in the First Part of Krzysztof Kieslowski’s Television Miniseries Dekalog,” Deniz Telek
undertakes a philosophical analysis of the initial installment of Polish director Kieslowski’s
Dekalog series, which is inspired by the 10 Commandments in Judaism. The study’s
theoretical foundation rests on Ludwig Wittgenstein’s Tractatus Logico-Philosophicus,
wherein he examines the structural distinctions between the realms of facts and of values
through the lens of language criticism. Highlighting how the first part of Dekalog assumes a
canonical role, the author explores the interplay between the facts and values that serve as the
narrative focal point by drawing on language criticism.

In their collaborative research article titled “Semiotic Analysis of the Movie It Was Cold
and Raining Through the Concepts of Death and Time,” Se¢il Turan and Kutluhan Meral
use a semiotic approach to delve into Engin Ayca’s 1991 film, which explores philosophical
concepts such as death, time, alienation, persona, and regret. The authors analyze and unveil
the manifestations of these philosophical concepts attributed to thinkers like Heidegger,
Jaspers, Bergson, and Scheler through the utilization of semiotic components such as
connotation, metaphor, metonymy, and antinomies.

In the study titled “The Use of Plan Sequence in the Construction of Reality: A Reception
Analysis of Between Two Dawns,” authored by Naz Melis Ozdil, the role of plan sequences
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in constructing cinematic reality is investigated through reception analysis. The research
employs in-depth interviews with 10 viewers to explore the impact of plan sequences in
director Selman Nacar’s debut feature film, Between Two Dawns (2021). The study concludes
that plan sequences contribute to a heightened sense of reality and effectively engage the
audience in the narrative. By eliminating time-space divisions, plan sequences reveal the
story’s reality and enhance the audience’s perception of it. The film utilizes background
sequences and an objective camera perspective to establish rhythm, enabling the audience to
observe the story without fully identifying with the characters.

Another study in our inaugural issue examining the significance of utilizing plans in
world-building and storytelling in cinema is presented in Fatih Caliskan’s article titled
“Developing Shots and Their Effect on the Narrative in The Banishment.” The author focuses
on Andrey Zvyagintsev’s 2007 film, The Banishment, which stands as a prominent example of
recent Russian cinema, delving into both its formal and content aspects. The article explores
the potential contributions developing shots have to offer cinematographic expression. The
research centers on identifying the elements that constitute developing shots within selected
scenes, their connection to the screenplay, and whether the comparison of developing shots
within scenes demonstrates consistency in terms of emotion, situation, and visualization. The
findings obtained from this study will hopefully contribute to cinematography research and
provide new avenues for evaluating Zvyagintsev’s cinematic works.

Asli Beglim Merig¢’s research titled “How Traditional Professions Have Transformed
with New Media: From Cinema Acting to Video Games” explores the relationship between
cinema and video games, which are recognized as the eighth art. The study examines the
convergence of these two industries, characterized by the blurring of boundaries between
communication tools. Specifically, the author focuses on the interactions between the
cinema and video game industries in terms of acting. Through an analysis of news articles
and interviews, the research investigates the impact renowned actors’ participation in video
games has had on both sectors, as well as the career trajectories of these actors.

Aimed at challenging the male-dominated perspectives and gender stereotypes in
cinema, the feminist approach holds a significant position in film studies. In this context,
Oguzcan Acar seeks to contribute to the field with his article titled “Cinematography of
Female Objectification from the Perspective of the Male Gaze: Sucker Punch.” Despite
Zack Snyder’s 2011 film Sucker Punch being marketed as a movie centered around female
characters and defying male dominance, the film has also been argued to perpetuate the male
gaze. Acar’s study takes this claim as a starting point, conducting research through the lens of
Laura Mulvey’s concept of the male gaze. The study explores themes such as the audience’s
preconceived identification as a male subject, the ultimate objectification of women, and the
reproduction of gender inequality.

Another research article featured in our inaugural issue is Muzaffer Keller’s work titled
“Interpreting Dust Cloth Through Bourdieu’s Class Approach.” The author focuses on
concepts put forth by French sociologist and philosopher Pierre Bourdieu, such as capital,
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space, and habitus, to examine Ahu Oztiirk’s debut feature film, Dust Cloth, released in
2015. The positioning of the film’s characters and the dynamics of their relationships warrant
examination not only in terms of economic class but also in relation to cultural capital and
their respective domains. The author endeavors to analyze the portrayal of the class structure
in Tirkiye through the characters depicted in the movie.

The sole review article featured in our inaugural issue is Arda Gokge’s work titled
“Cinematic Creativity Through Alternative Scriptwriting Methods: The Examples of Costa,
Diaz, Tsai, Patiflo, Hong, and Tahimik.” The article explores the extraordinary approaches
of renowned filmmakers such as Hong Sang-soo, Kidlat Tahimik, Lavrente Indico Diaz,
Lois Patifo, Pedro Costa, and Tsai Ming-Liang, who have garnered international acclaim in
recent years. The study delves into the subject of originality, innovation, and creativity in the
realm of cinema, examining the diverse techniques and perspectives that these directors have
employed in their screenwriting.

Our journal features research articles and review articles, as well as book and movie
reviews. In our inaugural issue, Dogan Aydin presents a review titled “Reconciling the
Traditional and the Modern: A Review of The Last Samurai,” in which he discusses Edward
Zwick’s 2003 film. The author examines the historical context of Japan’s modernization and
explores the conflict between traditional and modern values through character representations
in the film.

Furthermore, our first issue includes a book review by Berceste Giilgin Ozdemir titled
“And the Mirror Cracked: Feminist Cinema and Film Theory: Sunlight Seeping Through
the Windows of Feminist Cinema.” The review centers around Anneke Smelik’s book, And
the Mirror Cracked: Feminist Cinema and Film Theory, originally published in 1998 and
translated into Turkish in 2008. Ozdemir’s review focuses on the representation of female
characters and opens up discussions on feminist narrative cinema. The review emphasizes
the book’s significance in feminist cinema theory and highlights its usefulness both for
theoretical studies as well as anyone interested in cinema.

We hope that the inaugural issue of our journal brings you great pleasure and would like
to express our sincere gratitude to our authors and referees for their valuable contributions.
As an academic journal dedicated to unraveling this magical art form, Filmvisio eagerly
awaits your esteemed input. Your research, articles, critiques, and interviews will enrich our
publication and shed light on the various facets of cinema. We eagerly anticipate continuing
this collective journey together and bringing fresh perspectives to the world of cinema. We
extend an invitation to all those interested in the field to join us on this remarkable endeavor.

Best regards,
Editor-in-Chief

Prof. Dr. Siikrii Sim
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Sinemanin goriintii ve sesle anlatabilme 6zelligi diger duyulari geri plana itmistir
ancak sinema, tim duyularn aktive eden bir sanat disiplinidir. Bu yaklasima
gore film, gézle dokunulabilen bir tur tendir. Bedensellesen goriintii sayesinde
izleyicinin algilamasi ve film deneyimi ¢ok duyulu bir yapiya kavusur. Goz, imgeyi
gérdiikten sonra bellekteki diger duyulari da cagirir. izleyici, film izlerken géziiyle
filmin tenine yakinlasir. Laura Marks'in bu izlekten yola ¢ikarak ortaya koydugu
“haptik gorsellik” kavramina goére film ile izleyici karsilikli konumlanan iki ayri
bedendir. Haptik gorsellikte goz, tipki dokunma organi gibi davranir. Haptik
gorme, optik gérmenin tam karsitidir ve beden, optik gérmede olmadigi kadar
g6rme strecine dahil olur. Kavramsal cercevesini Marks'in fikirlerinin olusturdugu
calisma, s6z konusu karsilikli etkilesimde filmin cok duyulu bir deneyim alani olarak
izleyici icin gorsel olmayan duyulari da aciga ¢ikardigini tartismaya agcmaktadir.
Calismada 6nce haptik gorselligin ve duyular yoluyla film deneyiminin tarihsel
degerlendirmesi yapilmis, ardindan Beden ve Ruh (On Body and Soul [Testrél és
lélekrél], 1ldiké Enyedi, 2017) filmi betimsel analiz yontemiyle ¢dziimlenerek
haptik gorselligin ve ¢cok duyulu film deneyiminin imkani ortaya koyulmustur. Ana
meselesi dokunma ve dokunamama arasindaki gerilim olan filmin kendisinin de
dokunsal olabilecedi, filmde kullanilan yakin plan, 1sik ve renk 6geleriyle izleyicinin
filmin tenine yakinlastigi, caismada tartisilan izleklerdir. Calismanin sonucunda,
filmdeki gérme ve isitme duyusunun tat alma, koklama ve kinesteziyle birlikte
davranarak duyulararasi izleme deneyimini mimkin kildigina, filmin, gérmenin
hegemonyasini kirarak farkli duyulari da agiga ¢ikardigina ulasiimistir.

Anahtar Kelimeler: Haptik gorsellik, gorme, dokunma, cok duyulu film deneyimi,
Beden ve Ruh

Abstract

Cinema’s ability to convey meaning through image and sound may overshadow
other senses, but it is actually an artistic discipline that engages all senses. This
theory views film as a type of touchable skin that can be experienced through
the eyes. The embodied image gives the audience’s perception and the movie-
going experience a multi-sensory framework. The eyes call the other senses into
memory upon viewing an image, and the audience moves their eyes closer to the
screen as they watch a film. Laura Marks’ (2020) haptic visuality theory is based
on this idea, according to which the audience and the film are two distinct bodies
placed opposite one another. In haptic visualization, the eye behaves just like
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the organ of touch. Haptic vision is the opposite of optical
vision, with the body being more involved in the haptic
vision process than in optical vision. This study raises the
issue of how films also reveal non-visual senses as a multi-
sensory experience area in this reciprocal interaction,
whose conceptual framework is formed by Marks’ ideas.
Before using the descriptive analysis method to examine
lldiké Enyedi’s film On Body and Soul (Testrél és lélekrdl,
2017), the study assesses the historical multi-sensory film
experience and the development of haptic visuality to

show its potential. The main theme discussed in the film
is the tension between touch and non-touch, with close-
ups, lighting, and color elements used in the film helping
the viewer feel more intimately attached to the skin of the
film. The study’s findings suggest that the senses of taste,
smell, kinesthesia, sight, and hearing work together in the
film to enable an intersensory viewing and that the film also
reveals other senses by shattering the hegemony of vision.
Keywords: Haptic visualization, seeing, touching, multi-
sensory film experience, On Body and Soul

Extended Abstract

Phenomenologists who focus on the bodily aspects of the film experience bring to
the fore the method that views the cultural and historical aspects of film as two mutually
positioned subjects or objects of view, in contrast to device theory which considers
the viewer as the victim of the cinematic apparatus. These phenomenologists contend
that art can only be created through experience and that subjective experience is what
matters most. The ability of cinema to convey meaning through image and sound has
overshadowed other senses, but cinema is an artistic discipline that actually engages
all senses. This theory views film as a type of touchable skin that can be experienced
through the eyes, with the embodied images giving the audience’s perception and the
movie-going experience a multi-sensory framework. The eyes call the other senses
into memory after viewing the image, and audiences move their eyes closer to the
screen as they watch a film. With respect to the study, haptic visuality refers to a type
of perception that alters the viewer's perspective from one of distance to one of proximity,
enabling the viewer to approach the film as if it were skin and to experience close-ups,
camera movement, lights, colors, and other cinematic possibilities. When watching a
film with this way of seeing, the hegemony of the sense of sight has been proposed
as being overthrown with other sensory states including touch, smell, taste, and
kinesthesia being activated.

Laura Marks’(2020) haptic visuality theory is based on this idea, according to which
the audience and the film are two distinct bodies placed opposite one another. In
haptic visualization, the eyes behave just like the organ of touch. As the opposite of
optical vision, haptic vision has the body more involved in the vision process. This study
raises the issue of how films also reveal non-visual senses as a multi-sensory experience
area in this reciprocal interaction, with this conceptual framework having been formed
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by Marks’ (2020) ideas. The study first evaluates the development of haptic visuality
theory and the historical multi-sensory film experience before analyzing Enyedi’s (2017)
film On Body and Soul (Testrél és Iélekrél), which demonstrates the potential for haptic
visuality. The conflict between touch and non-touch is the main theme of the film.The
study’s themes include close-up shots and the use of light and color elements to bring
the viewer closer to the skin of the film, breaking the hegemony of sight and enabling
an inter-sensory viewing experience. The study also discusses how the film itself can
be considered tactile. Together with the sense of sight, hearing is another fundamental
sense that has given rise to cinema. The study addresses the emotion the music used
in the film evokes in terms of the character and the audience during the film analysis;
however, hearing could not be detailed because the sound element in the film lags
behind other elements. On Body and Soul is a film that demonstrates “how much is
under the surface,” in the words of its director lldiké Enyedi (2017). This work aims to
reveal what is hidden under the surface. The study’s analysis of the film On Body and
Soul qualifies it as a haptic film because it appeals to the senses of sight, touch, taste,
smell, and kinesthesia. However, the film encourages synesthesia through its depictions
of multisensory perception. The music the audience hears, the colors that envelop the
environment, the taste of the leaves the deer eat with their mouth movements, and
the characters'inner suffering all help the audience feel cold and heat. The use of close-
ups and wide-angle shots in the film enhances the viewer's perception of space. The
study’s findings encourage future research on haptic visuality and intersensory
experience in cinema and advises that synesthetic and kinesthetic experiences in films
that can emphasize the value of auditory elements be given priority in their analyses.

Filmvisio 3
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Giris

Sinema, yaygin olarak géziin egemenliginde bir sanat olarak ele alinir. Bunun en
onemli sebebi, gérme duyusunun diger duyulara baskin olmasidir. Platon'dan baslayarak
Descartes ve Kant'a kadar gecen siirecte, gercek bilginin bedensel algilardan bagimsiz
olmasi gerektigini ileri stiren 6greti hakim olmustur. Descartes, Meditasyonlar (2014)
kitabinda gérme duyusunun Gstinligini savunur ve ona gore kisinin ancak gozleriyle
gorebildikleri dogrudur. Bati 6gretisi de gercek bilgiye nesnellikle ulasilabilecegini 6ne
strer, bu da ancak gézlem yaparak mimkiindur (Lee, 2010, s. 22). Belova (2006, s. 95-
96), on yedinci ytizyillda gérme duyusunun ylceltildigine dikkat ceker ve Descartes'dan
aktararak gérmenin nesnel ve somut bilginin, kaydedilebilir kanit elde etmenin yegane
yolu oldugunu ifade eder. Gorme ve isitme yiiksek duyular olarak goriiliirken, koklama,
tatma ve dokunma algak duyular olarak nitelendirilir. Bati kiilttiriinde gérme duyusunun
one citkmasinin bir diger nedeni de gérmenin zihinle olan baglantisidir (Kog, 2020).
Gorme icin gerekli olan 1sik 1sinlarinin elektrokimyasal sinyallere donustarildiga,
ardindan sinir hiicrelerinin yardimiyla beyne tasindigi gérme stirecinde, beyin, goriilen
seyin algilanmasinda aktif rol oynar. Dlinyay algilayisimiz biiyiik 6l¢lide gérme duyumuza
baghdir ve bilgi saglama yetenedi en gli¢li olan duyumuz, gérmedir. Edgar Dale’in
yasanti konisinde ortaya koydugu 6grenme siireclerinde de g6ziin egemenligi hakimdir.
Dale'in calismasi, ylizdelik dilimleri farkl kaynaklarda degisse de, 6grendiklerimizin
%80'inden fazlasini gorerek edindigimiz yasantilarin olusturdugunu, ikinci sirada ise
isitmenin yer aldigini ortaya koyar (Lee ve Reeves, 2007).

Aksine sinema, farkli duyulari da uyaran bir sanat disiplinidir. Merleau-Ponty,
Phenomenology of Perception (1945) kitabinda, algisal deneyimimizi ve diinyayi nasil
deneyimledigimizi anlamanin farkli yollarini dnerir. Algisal diinya sadece zihinsel siirecle
sinirli degildir, bedensel bir deneyimi de gerektirir. Beden ve cevre de algisal deneyimde
onemlidir ve bir biitlin olarak, algilanan nesne ile birlikte, algisal deneyimi var ederler.
Merleau-Ponty“Beden”baslikl yazisinda gérmenin iki yonli bir edim oldugunu soyler.
Kameranin yakin ¢ekimini 6rnek verir ve bir filmde kamera bir nesneyi yakindan
cektiginde ekranin ufku olmadigi i¢in s6z konusu nesneyi gercekle
O0zdeslestiremedigimizden bahseder. Oysa gérme ediminde, engin manzara igerisinde
bakisimi bir bolime yoneltirim, diger nesneler kenara cekilirler. Gorme, gérdigim
varliklarin evrenine girmemi saglar (Merleau-Ponty, 1999, s. 128-130). Ote yandan
Merleau-Ponty’ye gore yalnizca disaridan gorduklerimiz degil, bir de gorisiin icinde
sakl duran dokunsal degerler vardir. Boylece diinyayi iceriden yasariz (Merleau-Ponty,
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1996, s. 59). Gorlinenler ve duyumsananlar bir aradadir ¢linkii gériinenler, bedende
dokunsal izler de birakir. Her gérdiigiimiiz, dokunsal bellegimizi etkiler, gérdiiklerimiz
ve bellegimiz arasindaki etkilesim sonucunda bir temas ortaya cikar.

Bedensellesmis goriintli deneyiminden bahseden Merleau-Ponty'ye gore algilama,
cok duyulu bir yapiya sahiptir. Retinal olmaktan 6te olan goriintd, diger duyularin bir
aradah@indan olusur. imgeyi géren géz, devaminda bellekteki diger duyulari da cagirir.
Merleau-Ponty’nin gorislerinden hareketle tlretilen“haptik gorsellik” kavrami, merkezine
duyular yoluyla film deneyimini alir ve bu deneyimin filmdeki ve filmde kullanilan
o0gelerle sekillenip derinlestigini yerlestirir. Gorsel ve dokunsal algilar arasindaki
baglantilarla izleyicinin film deneyiminin zenginlesmesine dayanan haptik gorsellik,
gorsel sahnelerin dokunsal olabilecegini, izleyicide gormenin hegemonyasinin kirilacagini
dne surer. Ornegin bir yemek sahnesi koku duyusunu harekete gecirebilir ya da filmde
yer alan bir mizik, farkl bir sahneyi, karakteri ya da gortintliyli akla getirebilir. Laura
Marks (2020, s. 10), Filmin Teni kitabinda bir filmi“goziiyle dokunuyormuscasina gérmenin
kendisinin de dokunsal olabilecedi”ni belirtir ve buna “haptik gorsellik” adini verir.
Marks'a (2020, s. 48) gore sinema, tiim duyulari iceren bir bellegi aktive eder. Marks'a
gore film, gozle dokunulabilen bir tiir tendir. Yazar, izleyici ile film arasinda bir temas
Onerir. Bu karsilikl etkilesimde, filmin algilanma sekli, filmin izleyicide biraktigi iz ve
filmin sahip oldugu bellek 5nem kazanir. Marks'in bahsettigi tlirden temas, bugulu bir
camin arkasindan manzaraya bakan bir karakterle, bir salin riizgarda salinarak dans
edisiyle, kameranin bir fotografi ya da ¢ercevede duran bir resmi taramasiyla
drneklendirilebilir. izleyici, bu siirecte adeta géziiyle filmi siyirir (Biilbiil, 2021), karaktere
ve filme dokunur, yakinlasir. Haptik gorsellik, baska tiirlii bir gérme bicimi 6nerir.

Sinema calismalarinda duyusal sinema ve haptik gorsellik sinirli calisilan bir alandr.
Alana katki sunacagi diistintilen ¢alismada, Marks'in haptik gorsellik kavramindan yola
cikilmaktadir. Haptik gorsellik ile izleyicinin imgeye mesafeli bakisini kiran, yakin plan,
kamera hareketi, 151k, renk ve sinemanin olanaklariyla izleyicinin goziyle filme
dokunmasina ve filme bir tenmis gibi goziiyle yakinlagmasina olanak saglayan bir gérme
bicimi kastedilmektedir. Bu gérme bicimiyle film izleme deneyiminde gérme duyusunun
hegemonyasinin kirilarak dokunma, koklama, tat alma, kinestezi gibi farkli duyu hallerinin
de aktive oldugu One siirilmektedir. Kinestezi ya da devinduyum, hareket yoluyla
duygulanim anlamina gelir. Bedenin hareket alanina ve kapladigi kinetik alana atif
yapar (Goldere vd., 2020, s. 18-23).
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Makalenin devaminda, haptik gérselligin ve duyular yoluyla film deneyiminin tarihsel
bir degerlendirmesi yapilacaktir. Film ve duyulararasilik zemininde, gérme duyusunda
temellenen sinemanin, sahip oldugu unsurlar ve olanaklarla diger duyular da harekete
gecirme potansiyelinin oldugu, filmin, dogrudan bagli oldugu bir diger duyu olan
isitmenin 6tesinde dokunma, tat alma gibi gorsel olmayan duyularin da etkin sekilde
kullanilmasina olanak tanidid tartisilacaktir. Tim bu izlek, calisma kapsaminda amach
ornekleme yontemiyle secilen, belirlenen konuya uygun anlam evrenine sahip oldugu
dustinllen Beden ve Ruh (On Body and Soul [Testrél és lélekrél, 11diké Enyedi, 2017)
filminde takip edilecektir. Filmdeki haptik gorsellik ve dokunma, tat alma, koklama,
kinestezi bellegini harekete geciren unsurlar, betimsel analiz yontemiyle ortaya
konulacaktir. Betimsel analiz yonteminde baslangi¢ta belirlenen tematik gerceve
dahilinde veriler ¢coziimlenir, iliskilendirilir ve bulgular yorumlanir (Ozdemir, 2014, s.
330). Bu dogrultuda filmdeki duyusal sinemanin izleri tespit edilecek, boylelikle film
deneyiminin ¢ok duyulu olabilecegi, haptik gorselligin anlam evreni icerisinden
tartisilacaktir. Beden ve Ruh’ta ana meselenin dokunma ve dokunamama arasindaki
gerilim olmasinin, bu sorgulamaya temel bir zemin sundugu distintilmds, bu nedenle
film ¢cdziimleme icin secilmistir. isitme duyusu da gérme duyusu ile birlikte sinemayi
var eden temel duyulardan biridir. Secilen film ¢éziimlenirken, filmde kullanilan muzigin
karakter ve izleyici 6zelinde ¢agristirdigi duyguya deginilmis ancak filmde ses ve mizik,
diger unsurlarin gerisinde kaldigindan detaylandirilamamistir. Beden ve Ruh, yénetmeni
lldiké Enyedi'nin ifadesiyle “ylizeyin altinda ne kadar ¢ok sey oldugunu” gosteren bir
filmdir (Rapold, 2018) ve bu calisma, ylizeyin altinda duranlari gortiniir kilma denemesidir.

Haptik Gorsellik

Haptik, optikten ayri bir bakis imkanini ifade eder (Yilmaz, 2022, s. 93). Duyusal
deneyimdeki dokunsal algiya atif yapan“haptik” terimi, Yunanca“haptikos” (dokunabilme)
kelimesinden (Minogue ve Jones, 2006, s. 318) veya “tutulabilir olan” (able to lay hold
of) (Gibson, 1966, s. 97) ifadesinden tiirer. Stephanie Springgay (2008, 2004), dokunmayi
“bedenin etkilesimde bulundugu nesnelere ya da diger bedenlere karsi duyarhhdi”
olarak tanimlar. Springgay’e gore dokunma siirecinde beden, cevresiyle etkilesime
girerek bilgi ve anlam Uretir. Dokunma yalnizca duyusal ya da fiziksel bir stire¢ degildir,
ayni zamanda sosyal, kiltlrel ve politik bir boyuta da sahiptir. Dolayisiyla dokunma,
cevresiyle etkilesim halindeki bedeni ve bedenin mekan icindeki deneyimini icerir.
Dokunma, ayni zamanda duygusal, zihinsel ve sosyal bir bag kurma aracidir. Bu nedenle
haptik gorselligin, dokunsal ve kinestetik deneyimin toplamindan olustugunu séylemek
mumkindir.
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Michael Polanyi, 1962 yilinda yayinladigi Personal Knowledge adl kitabinda haptik
algiya da deginir. Polanyi'ye gore diinyayi yalnizca gézlemleyerek ve deneyim yoluyla
degil, bedensel duyular araciligiyla da anlariz. Bu duyulardan biri de haptik algidir. Haptik
alglyr somut bir nesnenin dokusunu, sicakligini, ylizeyini hissetmek anlaminda, bilgiye
erisirken kullandigimiz bir algi olarak tanimlayan Polanyi, bu bilginin nesne hakkinda
zihinde bir imge olusturdugundan bahseder. Boylece nesne hakkinda daha derinlikli bir
anlayis ve kavrayisa ulasiriz.

Juhani Pallasmaa (2011, s. 13), yeni bir gérme ve zihinde yeni bir dlisiince alani agabilmek
icin “cevrel gorme” alani yaratmaktan bahseder. Pallasmaa’nin The Eyes of the Skin kitab,
mimari 6zelinde ¢cok duyulu deneyim ve algilamayi ele alir. Kitapta mimari deneyimimizin
yalnizca gorsel algiya dayal olmadiginin, dokunsal, isitsel, koku ve tat duyulariyla da iliskili
oldugunun alti ¢izilir. Mekan icinde gezinen beden, hareketleri ve duyusal deneyimiyle
bir butlnluge ulasir. Mekan, ayni zamanda bu deneyimi zenginlestirecek sekilde tasarlanir
ve Uretilir. Peki sinema ile mekan iliskisini diistindtiigiimiizde, algimiz nasil sekillenir? Bu
bakis acisiyla bir filmin mekanini, o mekanin genis ya da dar aciyla, hareketli ya da sabit
kamerayla tarif edilisini duistinebiliriz. izleyiciyi sonsuz bir aciklikta birakan filmlere karsin,
dar bir alana hapseden filmler tam da Pallasmaa’nin mekan ile beden arasinda kurdugu
iliskideki duyulararasiligi akla getirir. Dar alanin klostrofobik atmosferi ve renklerinin
uyandirdigi duygu ya da koku ile izleyicinin goziyle u¢suz bucaksiz bir manzarayi taradigi
bir sahnenin hatirlattigi koku, birbirinden farkli olacaktir. Filmin mekani, duyu bellegini
de aktive edecek ve bu deneyim, izleyiciden izleyiciye degisecektir.

Marks'in haptik olarak adlandirdidi filmler, izleyicinin goriintliye mesafeli bakisina
olanak tanimayan, tersine izleyiciyi yakin planlarla, kamera hareketleriyle, 1sik patlamalari
ya da renklerle goriintiniin icine ¢ekerek ona gozlyle “dokunmasini”saglayan filmlerdir.
Marks (2020, s. 11) kitabinda, Mona Hatoum’'un Measures of Distance (1988) filminde
uzakta yasayan kizini 6zleyen ve onu bagrina basmak isteyen bir annenin ¢iplak bedeninin
bulanik ve haptik imgesini 6rnek verir. Bu imge, izleyicinin 6zlemi duyumsadidi ve annenin
duygusuna temas ettigi bir tiir tendir. imgenin bulanik olmasi, onu daha da dokunsal
kilar ve kusurlu birimaj olarak gergeklikle bagini kuvvetlendirir. Shauna Beharry’nin Seeing
is Believing'inde (1991) ise annesinin sarisini giymis bir oyuncunun fotografi vardir ve
hareketli kamera fotografin yiizeyinde gezinerek onu adeta oksar. imge ve sinemanin
olanaklari, bakisla dokunmaya aracilik eder. imge, birimkana doénusdir. Bellegin, anilarin,
kiilturel gesitliligin sirayet ettigi bu imkan kazildiginda, derinine ulasilabilir.
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Marks (2020), calismasinda bedenin farkli duyulari sentezlemesi, birinin digerini
cagirmasi olarak 6zetlenebilecek sinesteziden de bahseder. TDK'ya (t.y.) gore sinestezi
“duyum ikiligi"dir. Coklu duyusal algi durumunu ifade eden sinesteziyi film lizerinden
dusiindigimiizde, filmsel goriintl, imgenin atmosferi saran kokusunu ve kokunun
bellegini cagirabilir. Ya da izleyici, rengi bir duyguyla, imgeyi ise tatla 6zdeslestirebilir.
Sinema, cokduyulu, duyularin dnem sirasini kaybettigi bir deneyim imkani sunar. Filmin
karsisinda izleyen beden olarak konumlanan izleyici, filmin mekaninda gezinir, filmin
tenine dokunur, filmin kokusunu alir, karakterin hissettigi duyguyu tadar ya da tattig
bir yiyecegi hisseder, muizikle ya da sesle isitsel bellegini harekete gecirir, tim bu stire¢
bir bitiinlik ve farkindalik haliyle kinestetik bir deneyimi de var eder.

Duyular Yoluyla Film Deneyimi

izleyiciyi sinemasal aygitin kurbani olarak géren aygit kuraminin aksine, filmin hem
kilttrel hem de tarihsel boyutunu dikkate alarak izleyici ile filmin karsilikl konumlanan
iki goriis nesnesi oldugunu kabul eden yaklasim, film deneyiminin bedenselligini
merkeze alan fenomenolojistlerde 6ne cikar. Onlara gore sanat, ancak deneyimle var
olur ve bu noktada 6znel deneyim 6nem kazanir (Andrew, 2010, s. 352). Film
fenomenolojisi, izleyicinin 6znelligini glindeme getirir. Film ile izleyici arasinda karsilikh
bir anlam Uretme sireci vardir. Yasanmis deneyimler film izleme siireclerinde agiga
cikabilir. Ote yandan bedensellesmis film deneyiminde irk, toplumsal cinsiyet, sinif, yas,
engellilik gibi farkli bedensellesme boyutlari da vardir ve bu boyutlar, glincel feminist
film fenomenolojilerinde siklikla karsimiza ¢cikmaktadir (Yilmaz, 2022, s. 205-206). Bu
calismada, fenomenoloji ile diinyayi ve filmi deneyimlemenin kendisine vurgu
yapilmaktadir.

Merleau-Ponty'nin 6grencisi Amédée Ayfre, film deneyiminde izleyicinin adeta filmin
yaraticisi gibi kesfe ciktigini, autheuriin diinya gortisiinii arayip filmin etkisini 6znel
olarak belirledigini, boylelikle karsilikli ve donisla bir film deneyiminin olanakliligini
ileri stirer (Ayfre'den akt. Andrew, 2010, s. 360). Burada bakisin kesif esnasinda film
ylizeyindeki gezinme hareketinin alti cizilebilir. Beden ve zihin, filmin algilanma ve
duyumsanma slrecinde anlami insa eder. Yeniden Merleau-Ponty’ye ddnecek olursak
film, tipki bir beden gibi tene sahiptir ve g6z, onu kesfe ¢ikar:

“Eger gbzlerimiz, bakisimizin, viicudumuzun hicbir bélimiine erismesine olanak

vermeyecek sekilde olusmus olsaydi, ya da kotiicil bir diizen ellerimizi seylerin
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Uzerinde gezdirmemizi saglayip viicudumuza dokunmamizi engelleseydi -ya da
sadece, bazi hayvanlar gibi, gorsel alanlarin kesismesine olanak vermeyen yan
gozlere sahip olsaydik- bu kendini yansitamayacak olan, tam olarak ten olamayan
vicut, bir insan viicudu olmayacakti ve insanlik olmayacakti” (Merleau-Ponty,
1996, s. 33-34).

Thomas Elsaesser ve Malte Hagener'in (2011, s. 14-15) “Film Kurami: Duyular Yoluyla
Bir Giris” (2010) baslikh makaleleri, sinema ve beden arasindaki iliskiyi algilar Gizerinden
ele alir.Yazarlar, zihnen ve bedenen perde ile karsilasmayi, yedi baslik altinda tartisirlar:
pencere-cerceve, kapi-ekran, ayna-yiiz, goz-bakis, ten-dokunma, kulak-mekan, beyin-
zihin. Burada sinemanin renk, 151k, doku, boyut gibi farkli unsurlarinin da izleyici ile
sinema iliskisini algi Gzerinden derinlestirdigini tekrar hatirlamak gerekir. Yazarlarin
farkli duyulari devreye sokarak yaptiklari siniflandirma, 6znel deneyime de atif yapar.
Elsaesser ve Hagener (2011) bedensellestirmeyi, farkli olanla karsilasma ve farkli, 6teki
olani duyumsayip algilama olarak kavramsallastirir. Bir baska yaklasim ise melodram,
korku, pornografi tlrleri tizerinden izleyicinin filme verdigi bedensel tepkilerdir; gozyasi,
korku, uyari, kan, ter, sperm gibi. Onlarin bakis acisina gore sinema, farkh kimliklerle ve
irklarla, 6teki olanla karsilasma icin bir alandir. Sinemayi gorsel ve isitsel bir disiplin
olmanin 6tesine gecirmeyi hedefleyen bu bakis acisi, film ile izleyicinin bedeninin
karsilikli konumlandigi yoniinde yeni bir mekan bilgisi de saglar.

Kog (2020, s. 105), dokunma duyusunun da goérme duyusu gibi uzaysalliga sahip
oldugunu soyler ve uzaysalligi, gérme ile dokunmanin ortak ayricaligi olarak tanimlar.
Nasil ki gérme, uzayda yer kaplayan bir seyi gérmek demekse, dokunma da dokunsal
bir uzaya dairdir. Kog (2020), Husserl’e referansla dokunsal uzayi dokunulan seye ait
uzay ve dokunma duyusunun yayihml olmasi seklinde ikiye ayirir. Dokunulan seye ait
uzay aktif dokunmayla kesfedilir ve dokunsal algida elde edilen bilgi, gorsel algidaki
figlrle eslesir. Haptik gorsellikte ise g6z bir dokunma aygiti gibi davranir. Burada tarif
edilen artik aktif dokunma degil, haptik, cok duyulu bir algilama sirecidir.

Marshall McLuhan 1962 yilinda Gutenberg Galaksisi Tipografik insanin Olusumu’nda
“dokunma”’nin ayri bir duyu olmaktan ¢ok, duyularin etkilesimi oldugunu 6ne sirer.
Gorme duyusuna yogunluk verildikce dokunmanin éneminin azaldigini belirtir.
McLuhan’a gore tek duyunun egemenlidi bir tiir hipnozdur ve baska bir duyunun
meydan okumasi, uyuyani adeta uyandirir (McLuhan, 2014, s. 107). Bdylece yeni bir algi
seviyesi baslar. McLuhan, sanat eserinin dokunma duyusunu uyandirmasini, hareketin
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varliginda temellendirir. Kiire 6rnegi vererek diiz bir disk gibi gériinen bir kiirenin uzay
ve bicim ozelliklerini dokunarak tanidigimizdan bahseder. Sanatgi, yalnizca gorsel
duyumlari degil, o kiirenin ti¢ boyutlu bicimini zihnimizde sekillendirmemizi saglayacak
hareketi de telafi etmesi gereken kisidir. McLuhan'in bakis acisindan yola ¢ikarak bir
filmi distndGgimiizde, film, yalnizca gérme ve isitme duyusunu degil, izleyicinin
hareketi, kokuyu, tadi biitlinlikli olarak kavramasini, zihninde canlandirmasini saglayacak
bitlunlukli bir kinestetik algi yaratma potansiyeline de sahiptir.

Yilmaz A. (2022, s. 93), Tarkovski’'nin Andrey Rublev (1966) filminin dokunma duyusu
olarak isleyen bir bakisi uygulamaya calistigini ifade eder. Rublev'in ikonlarinin yakin
planla ve olabildigince agir cekimle verilmesi, g6zlin neredeyse dokunma duyusunu
kullanarak goriintiiyt taradigi, oksadigi ya da sindirdigi bir tir bellegi harekete gegcirir.

“Deleuze bu noktada Fransiz filozof Henri Maldiney'in ‘dokunma duyusu olarak
isleyen bakis’ ifadesine bagvurmaktadir. Avusturyali sanat tarihgisi Alois Riegl,
Maldiney’in kavramsallastirdigi dokunma duyusu olarak isleyen bakisi, su sekilde
tanimlamaktadir: Haptik islev, gz ile el arasinda zorlu bir baglanti meydana getirir.
Bu durum, g6ziin dokunma duyusu gibi islemesini saglamaktadir” (Deleuze'den
akt. Yilmaz, 2022, s. 93).

Calismanin bir dnceki bolimiinde de belirtildigi Gzere kinestezi ya da devinduyum,
hareket yoluyla duygulanim anlamina gelmektedir. Bedenin hareket alanini tanimlayan
kavram, bedenin kapladig, hareket ettigi kinetik alani tarif eder ve her bedenin kinetik
alani sonsuz kombinasyonlarla ¢esitlenir. Kinestetik empati ise izleyicinin rolini
tanimlayan bir kavram olarak karsimiza ¢ikar (Goldere, Soyler, Aslan ve Soyluer, 2020,
s.18-23). Ornegin bir dans izleyicisi lizerinden diisiiniildiigiinde izleyen beden, karsisinda
hareket eden bedeni algilar, zihninde tanimlar. Temelde gorsel bir unsuru icermesine
ragmen tim bedenle algilama s6z konusudur. Bu izlekten yola ¢ikarak diistiniildtiglinde,
sinemanin da tim bedenle algilanan ve deneyimlenen, kinestetik bir sanat oldugu
sonucuna varilabilir. izleyen beden, filmin bedenini, mekani, ritmi, zaman, sesi, kokuyu
algilar ve hatirlar. Oznel deneyimiyle, zihninde anlatiyi insa eder ve géziin goérdiigi
imaj, ardindan farkli duyular ¢cagirr.
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Beden ve Ruh Filminde Cok Duyulu Deneyim imkani

Dokunma, insan ve cevresi arasindaki deneyimler icin birlestirici ve tamamlayici bir
duyudur (Pallasmaa, Holl ve Kilig, 2011). Dokunma duyusu ayni zamanda en empatik
duyudur ¢linkl 6zne-nesne sinirini muglaklastirir. Bir el digerine dokundugunda hem
dokunan hem de dokunulan olur (Gimustas, 2015). Dokunma duyusunun uyaricisi
olan deri, temas edilen yani dokunulandir. Laura Marks, filmi bir ten olarak tarif ettigi
Filmin Teni kitabinda, izleyicinin goziyle yaptigi izleme hareketini, filme bir tiir dokunma
olarak ele alir. G6z, dokunurken ayni zamanda film tarafindan dokunulan olur. Beden
ve Ruh filmi bu bakis agisina gore bir tiir ten olarak kabul edildiginde, bu tene gozle
dokunmak, yani sira izleyici olarak filmin dokundugu 6zne olmak, gorsel ve isitsel
olmayan duyu belleklerini nasil harekete gecirir?

Beden ve Ruh, temeline dokunma ile dokunamama arasindaki catismay: yerlestirir
ve filmin merkezinde dokunmayi 6grenen bir kadin olan Maria yer alir. Film, birbirini
hi¢ tanimayan Endre ve Maria’nin mesafeli, ancak giderek mesafenin azaldigi iliskilerini
konu edinir. Fiziki mesafenin agilmasi, Maria'nin dokunmayi 6grenmesiyle gerceklesecektir.
Filmdeki ana erkek karakter Endre, bir mezbahada ydnetici olarak calismaktadir.
Mezbahaya kalite kontrol denetgisi olarak gelen Maria'dan etkilenir. Ancak duygularini
birbirlerine ifade etmedikleri gibi kurduklari iliski de oldukga sinirli kalir. Birbirlerinden
haberleri olmaksizin, her gece ayni riiyayl gérmeye baslarlar ve kurduklari ilk temas
riyalarda gerceklesir. Rliyalarinda her gece geyik suretinde, karli bir ormanda bulusup
vakit gegirirler. Karlarin altinda taze yaprak ararlar, nehrin buz gibi suyundan icer ya da
ormanda gezinirler. Su icerlerken ilk kez burunlari temas eder.

Gorsel 1: Filmdeki riiya sahnesi
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Filmin baslarinda iletisim kurarken gézlerini kagiran ve daima mesafeli duran Maria,
Endre'yi tanidikca ve zaman gectikce bu mesafeyi asindirir. G6z temasi kurmaya, sohbet
etmeye, sozli iletisim becerilerini gelistirmeye baslar. Nitekim filmin finalinde 6nce
kendi bedenine dokunabilecek, ardindan da Endre ile birlikte olarak cocuklugundan
beri asmayi denedigini anladigimiz dokunma bariyerini asmayi nihayet basaracaktir.
Bu noktada filmdeki dokunmanin fiziksel, uzaysalliga sahip, aktif bir dokunma eylemi
oldugunun ve Maria’nin dokunarak dokunsal algiya dontik bilgi elde etmek istediginin
altini cizmek gerekir. Bu anlamda filmdeki dokunma Springgay’in (2004, 2008) dokuma
strecinde cevresiyle etkilesime girerek bilgi ve anlam Ureten bedeniyle ortiisir. Filmin
ikinci yarisinda, terapistinin tavsiyesi lizerine farkli zemin ve yiizeylere dokunmaya
baslayan Maria, ¢cimene, patates pliresine, jelibona, tlyli bir peliis oyuncaga dokunarak
dokunma duyusunu zenginlestirir. Sonraki adimda peliis oyuncagi kendi bedenine
dokundurtarak, bedenine dokunulmasina karsi duydugu korkuyu, belki de arzuyu ilk
kez aciga cikarir. Tim bu siirecte, aklinda yalnizca Endre vardir, ¢linkli Endre’ye asik
olmustur. Film, tam da bu noktada Marks'in haptik gorselligine yakinlasir.

Filmdeki dokunmanin ikinci diizlemine, yani gérme deneyimindeki dokunsal algiya
atif yapan haptik diizleme gectigimizde, dokunmanin sosyal ve kiltiirel boyutlari da
devreye girer. Dokunma, fiziksel bir his olmanin 6tesine gecer. Dokunma bir arzuya
donuserek, Endre ve Maria'nin riiyalarinda geyik olarak birbirlerine temas etmelerine
ulasarak, karakterlerin bilincaltlarina tasinir. is yerinde gerceklesen bir hirsizlik vakasinda
sucluyu tespit etmek Uizere gelen terapistin tarama sorulariyla, Endre ve Maria’nin
geceleri ayni rliyayi gordiikleri ortaya cikar. Bu farkindaliktan sonra konusarak da iletisim
kurmaya baslarlar. Geceleri ayni riiyayr gérmek Uizere s6zlesip uykuya dalarlar, ertesi
gln is yerinde birbirlerine yazili veya s6zlU olarak riiyalarini anlatirlar. Bir gece ayni
odada uyumayi ve birlikte uykuya dalmayi bile denerler.

Yonetmen Enyedi, bir sOylesisinde filmin ¢ikis noktasini anlatirken “ylizeyin altinda
ne kadar ¢ok sey var, birbirimizle paylasamayacadimiz ne kadar seyimiz var” diye
distindiim der (Rapold, 2018). Goriinenin ardindaki gériinmeyeni arastirdidi film,
katmanli yapisiyla farkli okumalari da davet eder. Farkl bir tene dokunmayi 6grenen
Maria, Enyedi’nin ifadesiyle ruhunu agmak icin 6nce bedensel deneyimleri 6grenir
(Rapold, 2018). Filmin tenine goéziiyle dokunan izleyici icin Maria'nin elleriyle farkl bir
tene dokunmayi deneyimledigi de dislinilebilir. Dokunma, ayni zamanda duygusal,
zihinsel, sosyal bir bag kurma aracidir. Kendi bedenine dahi dokunmayan Maria'nin, is
yerinde diger insanlarla da sinirli iletisimde olmasi, Endre ile tanistiktan sonra ona
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soylemeyi tasarladigi cimleleri dnce evde farkl nesneleri antropomorfik forma sokup
konusturarak prova etmesi, dokunma ile duygusal, zihinsel ve sosyal bag arasinda
kurdugu iliskinin sekteye ugramasindan, daha dogrusu iliski kuramamasindan
kaynaklanir. Filmde bir baska beden ise hayvanlara aittir. Mezbahada kesilen ve parcali
gorintilerle gordiigiimiiz hayvan bedenlerinden stizlilen kan, acinin da habercisi olur.
Ote yandan yasam ve 6liim arasinda bir gerilim yaratir.

Gorsel 2: Dokunmayi 6grenen Maria

Kog (2020, s. 100-107), dokunmanin, 6bir duyularin verileriyle kendininkileri esleyerek
bir veri cesitliligi sergiledigini 6ne siirer. Glindelik deneyimde dokunma duyusu gérme
duyusunun glidimiinde kalir, gorevi algilamak ve nesneye ait 6zellikleri ifsa etmektir.
Ardindan sunu ekler, ne olursa olsun dokunmayi nesnenin formunu kesfetme
faaliyetinden ibaret gormek dogru olmayacaktir. Isik patlamasi 6rnegini diisindiigimiizde
esasinda 1sik patlamasi dokunma ve kas hissinin yani sira aclyi da devreye sokar ve 1sigin
g06zlimizi acittigindan s6z ederiz. Ya da tiz bir sesin kulagimizi acitmasi mimkdinddr.
Ses, tende hissedilir, delici bir fiziksel glic uygular. Bunu ayni sekilde bir miizigin aci ya
da mutlulugu tetiklemesinde de bulabiliriz.

Filmde, Endre karsisinda cesaretini yitiren Maria, filmin de tema miizigi olan Laura
Marling'in“What He Wrote”isimli, lirik sarkisini dinlerken kolunu cam parcasiyla keserek
intihar etmeyi dener. Bu esnada kiivetin icindedir ve acilan kolundan fiskiran kan, kirmizi
bir golet olusturur. Bu muzik, ona tamamen Endre’yi hatirlatir ve miizigin ask ile
baglantisini kesfeder. Maria’nin bu sahnede, beyaz fayanslar icerisindeki kirmizi kanin
sardigi bedeni, mezbahada hayvanlarin kesildigi ve kanin yayildigi beyaz fayanslari
hatirlatir. ikisinde de bedenin parcalanmasi séz konusudur. Maria'nin ayni zamanda
bedeninde kesmek icin kolunu se¢mesi, dokunamayan bir karakter icin tesadif degildir.
Hem Endre’nin colak oldugunu hem de Maria’nin dokunmaktan korktugunu birlikte
disuindtgimiizde, Maria artik dokunmamak {izere ya da farkli bir okumayla, Endre’ye
dokunamadan daha da yakinlagmak {izere, kolunu kesmeyi tercih eder. Kolunu kestikten
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hemen sonra Endre’nin aramasi lizerine telefonu agmak icin heyecanla salona kosar ve
kolundan fiskiran kan ayakucunda bir golet olustururken, Endre’nin bulusma teklifi onu
tekrar hayata dondurir.

Gorsel 3: Mezbahadaki hayvanlarin ve Maria'nin kani

Maria 6te yandan Laura Marling'in sarkisini secmek icin bir kaset diikkanina gider
ve saatlerce farkli tlirde muzikler dinler. Ancak“ask sarkisi” dedigi sarkiyi bir tiirli bulamaz.
Kasiyerin tavsiyesi Uzerine bu kaseti satin alarak diikkandan ayrilir. Burada Maria'nin
kulakhgindan disari tasan, kimi zaman yilkselen kimi zamansa sakin bir ritme kavusan
muzik 6gesi, filmde duyulararasiligin bir diger gostergesidir. Mlzik, hem karakter hem
de izleyici icin farkl duyulari aciga cikarir ve gecmisin, terk edilmenin ya da sevilen
kisinin hatirlaticisina dénsir. Ote yandan bugiin filmi izlemis olan birisinin bu sarkiys
duydugunda intihar sahnesini, kan goletini veya filmi hatirlamasi, isitme duyusunun
gorme duyusunu aktive edecegi anlamina gelir.

Endre ve Maria’'nin riiya sahnelerinde geyik olarak taze yesillikler aramalari, Maria'nin
is yerinde Endre ile yemek yerken kuzu kulagini tercih etmesi ya da Endre’nin ayni
yemekte kabagin lezzetli oldugundan bahsetmesi, Maria’nin rliya sahnesini is yerine
gelen psikologa aktarirken karin altinda aradiklar yapraklari taze ve lezzetli olarak tarif
etmesi, riiya sahnelerinde geyiklerin yapraklari istahla yemeleri filmde tat duyusuyla
iliskili 6ne ¢ikan sahnelerdir. Diger yandan Maria dokunmayi 6grenirken cimenlere,
jelibona ya da patates piresine dokunur ve tat duyusu ile dokunma duyusu filmin bu
sahnelerinde birlesir. Karakter dokunarak, adeta yiyeceklerin tadini duyumsar. Bu
noktada Maria’'nin rllyasinda geyik suretindeyken taze yapraklari koklayarak aradiginin
ve onlariistahla yiyerek koklama ile tatma duyularini da bittinlestirdiginin alti gizilebilir.
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Mezbahanin varligi ve Maria’'nin bir et kalite denetgisi olmasi da tat alma, yemek
yeme duyusuyla iliskilendirilebilir. Bu noktada izleyici, séz konusu tatlari duyumsayabilir.
Patates puresine, jelibona ya da ¢cimene dokunan Maria'nin yakin plan el ¢cekimiyle,
nesnenin dokusunu algilayabilir. imaj, dokunma hissini uyandirabilir. izleyici, gdziiyle
plrenin yumusakligini hissedebilir. Tat duyusuyla iliskilendirilebilecek goriintilerin yer
aldigi bu sahneler, koku hafizasini da beraberinde getirir. Ornegin Maria'nin ¢cimenlere
dokunmak icin parka uzandigi sirada baslayan otomatik sulama, izleyicinin zihninde
yagmur sonrasi topragin kokusunu uyandirabilir. Mezbahanin varhgi, fayanslara bulasan
kan gorintasd, et parcalari ve parcalanmis beden sahneleri ise hayvan etinin, bir
kesimhanenin ya da bir kasabin kesif, agir kokusunu diisiinmenin aracisi olur. Filmdeki
karakterlerin kendilerini rlyalarinda geyik olarak bulmalari da, “koklagsma” tizerinden
hayvanlarin iletisim bicimlerinden birini tarif eder. Nitekim geyikler, taze yaprak ararken
de dokunma araci olarak burunlarini ve agizlarini kullanir, birbirlerinin kokularini
duyumsarlar.

Diger taraftan iki geyigin birbirlerine temasi da agizda bir tat hissi uyandirir. ikisinin
de ayni taze yapradi yediklerini, ayni soguk suyu ictiklerini bilmek, bu ortak deneyimi
derinlestirir. Haptik gorsellik, yalnizca gorintilerin bize ilettigi bilgiye dayanmaz,
duyulararasi deneyimlere de odaklanir. Filmdeki hayvan kesim sahneleri, dokunsal bir
hisle izleyicide trajedi uyandirirken, karakterlerin acisina ve hislerine de yakinlasmamizi
saglar. Karakterlerin ic diinyasi ile miizik arasinda bir sinestezi yaratilir. Ote yandan karl
orman, soguk su, mezbaha gibi soguk mekanlarda atmosferi kusatan soguk renkler,
izleyiciicin sogugun da duyumsanmasini saglar. Karakterlerin kiyafetlerinde ve filmdeki
mekan tasarimlarinda da hep soguk renkler tercih edilir. Buna karsin Maria’nin dokunmayi
deneyimledigi ve mutlu hissettigi bir sabah cami acip yiiziinl glinese dondiigii sahnede,
gozleriyle adeta glines i1sinlarina dokunur ve izleyici olarak Maria’nin tim ylzind ve
sari saclarini kusatan sariisikla biz de sicakligi duyumsariz. Glines dyle isitir ki, Maria'nin
ylzU gevser, gozleri kapanir.

Oziinde beden ile ruhun catismasini ele alan filmde, ydnetmen karakterleri de zit
kutuplar olarak belirler. Endre evlenip bosanmis, belirli bir sosyal statti edinmis, kizi
olan, felgli ve orta yasli bir erkekken Maria onun aksine hayata karsi oldukga hazirliksiz,
deneyimsiz, Urkek ve daha 6nce kimseyle birlikte olmamis yalniz birisidir. Beden ve
Ruh’un ismindeki beden ve ruh, karakterlerden Endre’nin bedeni, Maria'nin ise ruhu
temsil ettigi yoniinde okunabilir. Endre ¢olaktir ve bir kolunu kullanamaz. Dokunma
duyusunun temellendigi kol, hareketsizdir. Endre, Maria ile bakisarak, Maria'yt mezbahada
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ilk fark ettigi anda buldugu her firsatta onu izleyerek Maria'ya fiziken olmasa da goziiyle
yakinlagma cabasindadir. Bu noktada riiya gérmenin de goziin kapalhgini gerektirdigi
hatirlanabilir.

Maria, donuk, hareketsiz, sosyal uyum problemleri olan bir kadindir. Empati ve temas
yoksunu, mekanik hareket eden, duygularini bastiran bir karakterdir. Bu tavri onun
dislanmisina yol acar ve giderek daha da yalnizlasir. Tek koluyla dokunabilen Endre ve
duygusal eksiklikleriyle Maria, birbirlerini tamamlarlar ve fiziksel uzaysalliga sahip bir
bedeni var ederler. Filmin ilk yarisinda Endre ¢olak oldugu icin kendisine hazirladigi
yemek tepsisini diisliriir ve ardindan bir lokantada hazir yemek yer. Filmin finalinde ise
Maria, Endre icin domates dilimleyerek kahvaltisina yardim edecek, bir anlamda Endre'nin
eksik bedenini tamamlayacaktir.

Filmin kurguyla saglanmis yavas temposu, filmin kendi zamanini da var eder. Sabit
kamera kullanimi bu tempoyu destekler. Filmde Marks'in bahsettigi tirden goriintiyu
kamera hareketiyle oksamak degil, sabit goriintliniin ve uzun planlarin, izleyicinin
hareket ettirdigi goziyle oksanmasi, hissedilmesi ya da siyrilmasi s6z konusudur. Enyedi,
bu bilingli tercihi soyle ifade eder: “Filmin sonunda hizlanmamak, yavaslamamak,
dramatiklestirmemek benim icin o kadar 6nemliydi ki olaylar amansiz, esit bir hizla
gelisecekti, o eve gider, o bulasiklari yikar, balkondan ¢amasirlari toplar...” (Rapold,
2018). Finalde Endre ve Maria birbirlerine kavusmadan dnce siralanan sahnelerdeki bu
akis, filmin temposunu destekler, akla filmin acilis sahnelerinde mezbahadan kesitler
sunan goruntuleri getirir. Film ayni hizda acilir ve sonlanir.

Filmdeki mezbaha oldukga steril, fayanslarla kapli, soguk bir mekanken, karakterlerin
geyik olarak riiyalarinda bulustuklar orman da karli, soguk bir yerdir ve mezbahanin
bir tlrevi olarak karsimiza ¢cikmaktadir. Yonetmenin beyazla ve acik renklerle bilingli
olarak tasarladigi bu diinya, Endre ve Maria’'nin iletisimlerindeki kopukluk ya da genis
mekanlardaki bosluk hissinde de devam eder. Marks'in haptik olarak adlandirdigi
filmlerde izleyici1sik patlamalari ya da renklerle de goriintiiniin icine gekilir. Bu noktada
film, artik birbirine kavusan Endre ve Maria'nin ardinda kalan, geyiklerin olmadig bir
ormanin giderek aydinlanmasiyla olusan bir 151k patlamasiyla sonlanir ve beyaz ekranda
gorintu giderek silinir. izleyici, gériintiiniin adeta icine cekilir. Film, izleyiciyi ormanda
yalniz birakir.
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Sonug¢

Sinemanin gorinti ve sesle anlatabilme 6zelligi, diger duyulari geri plana iter. Oysa
sinema, farkli duyulari uyarir ve bedensellesen goriintii sayesinde izleyicinin algilamasi
¢ok duyulu bir yapiya kavusur. Goz, imgeyi gordikten sonra bellekteki diger duyulari
da cagirir. Haptik gorsellik, merkezine duyular yoluyla film deneyimini alir ve baska
trlG bir gérme deneyimi vadeder. Calisma 6zelinde ¢6zlimlenen Beden ve Ruh filmi,
dokunma ve dokunamama, dokunmayi 6grenme, dokunarak kesfetme tizerinden aski
ve iliskiyi konu edinir. Filmde dokunma duyusu, tat alma, koklama, kinestezi gibi duyulari
harekete gecirir ve bu anlamda Beden ve Ruh, haptik bir filmdir. Ote yandan film, coklu
duyusal algi durumunu agiga ¢ikaran sahneleriyle sinesteziyi de davet eder. Biri bedeni
digeri ruhu temsil eden iki karakteriyle, odagina bedenin ve ruhun ¢atismasini yerlestiren
filmi bu perspektiften ¢6ziimlemek, filmi kesfe ¢ikan izleyicinin de deneyimini
zenginlestirir.

izleyici, duydugu miizikle karakterlerin ic diinyasina dair aciy, atmosferi kusatan
renklerle sogugu ya da sicadi, geyiklerin agiz hareketiyle yedikleri yapragin tadini,
Maria'nin dokunuslariyla bir nesnenin yiizeyine dair bilgiyi, geyiklerin koklayarak yemek
aramalariyla “koklasma” Gzerinden birbirini bulmanin ve yiyecek aramanin hissini
duyumsar. Bu anlamda goruintiiniin bedensellesmesi, gézle dokunulan imgeye dair
doku, koku, boyut gibi farkh bilgilerin elde edilebilmesine de karsilik gelir. Filmdeki
sabit kamera kullanimi ve yakin planlar, izleyicinin gériintlyl taramasina alan agarken
kinestetik olarak mekan deneyimini de zenginlestirir. Filmdeki insan ve hayvan bedeni,
filmin kendi bedeni ve izleyicinin bedeninin karsisina yerlesir. Beden ve Ruh, cok duyulu
film deneyimi imkanini tartismanin olanakliigini gésteren bir filmdir. Filmdeki beden
ve ruhun butunleserek bir bedeni tamamlamalari veya bagska bir ifadeyle Maria ile
Endre’nin bu tamamlanma sonucu“birinsan”haline gelmeleri, ayni zamanda sinestezik
bir tamamlanmaya da isaret eder. Bedenin temsil ettigi duyular ile bunlarin tamamini
iceriden yasamamizi ve duyumsamamizi mimkin kildigini diistinebilecedimiz ruh, bir
aradadir. Filmde goriinenler ve duyumsananlar, dokunsal bellegimizi etkilerken ruhumuza
da temas eder.
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Polonyali yonetmen Krzysztof Kieslowski'nin Polonya televizyonu igin ¢ekmis
oldugu Dekalog dizisi, televizyon icin uretilmis filmlerde aliskin oldugumuz ayni
karakterlerin bir flmden digerine tasindigi epizodik bir yapi sunmaktan ziyade
birbiriyle iliskisiz karakterlerin hikayelerinin bir tema etrafinda sekillenmesinden
meydana gelen bir dongi bicimindedir. Diziye esin kaynagi olan On Emir, her bir
hikayede On Emir ile insan yasami icin ¢izilen sinirlarin ihlalini ve bu baglamda bu
sinirlar icerisindeki karakterlerin zorlu kosullarini ele alir. Birinci film, tim dizide
ortaya ¢ikan dongu acisindan merkezi bir yer kaplar. Bunun nedeni biitiin emirlerin
dayattigi ‘degerler’ alaninin baslangi¢ ilkesi olan Tanri inancidir. Kie$lowski
bu bakimdan dizinin baslangi¢ filminde rasyonel bakis agisinin bir sahte Tanr
biciminde kendini dayatmasini konu edinirken, ‘degerler’ ve ‘olgular’ arasindaki
yapisal sinirlari sorusturur. Bu ¢alismanin amaci, Dekalog-1 (Dekalog, jeden, 1988)
filmini olgular ve degerler alani arasindaki iliskilerden hareketle incelerken, bu
alanlar arasindaki yapisal farkliliklan giin ytzine ¢ikarmak ve yonetmenin bu
iliskilere yonelik yaklagimini ortaya koymaktir. Calismanin teorik zeminini olgular
ve degerler alani arasindaki yapisal farkhhklari dil elestirisi yontemiyle inceleyen
Ludwig Wittgenstein'in erken doénem eseri Tractatus Logico-Philosophicus'taki
disinceleri olusturmaktadir. Erken dénemde diinyayr sinirli bir butiin olarak
kavrayan Wittgenstein, olgular ve degerler alani arasinda dil temelli keskin sinirlar
cizer. Calismada Dekalog-1 filminin anlatisi bir kanon gérevi gorirken, anlatinin
merkezini olusturan olgular ve degerler arasindaki iliskiler dil elestirisi temelinde
ele alinmaya calisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Dekalog, olgu, deger, inanc, dil

Abstract
The Dekalog television miniseries shot by Polish director Krzysztof Kieslowski for

Polish Television takes the form of a loop consisting of the stories of unrelated
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characters shaped around a theme, as opposed to
presenting an episodic structure in which the same
characters are carried from one episode to another. The
10 Commandments inspired the miniseries deals with the
violation of the boundaries drawn for human life; with
each episode addressing one of the 10 Commandments
and the difficult situations the characters face within these
boundaries in this context. The first episode forms the
center of a loop that unfolds throughout the series. The
reason for this is faith in God, which is the starting principle
of the field of values imposed by all commandments. In this
respect, Kieslowski structurally investigates the boundaries
between values and facts while dealing with the imposition
of a rational point of view in the form of a false God in the

opening episode of the series. The aim of this study is to

with reference to the relations between facts and values
in order to reveal the structural differences between these
fields and the director’s approach to these relations. The
theoretical basis of the study consists of the ideas present
in Ludwig Wittgenstein’s (1961) early work Tractatus Logico-
Philosophicus, which examines the structural differences
between fields of facts and values through the method of
language criticism. Wittgenstein grasped the world as a
limited whole and drew sharp boundaries between facts
and values based on language in his early period. The study
discusses the relations between the facts and values that
form the center of the narrative on the basis of language
criticism, with the narrative of the first episode of Dekalog
serving as canon.

Keywords: Dekalog, facts, values, faith, language

examine the first episode of Dekalog (Dekalog, jeden, 1988)

Extended Abstract

The Polish director Krzysztof Kieslowski mentions about a story that he saw an
elephant in the street when he was five or six years old. He also adds that there were
no reason why, in 1946, after the war, an elephant should appear in Poland, where it
was hard even to get potatoes. Krzysztof Kieslowski's elephant story reveals his attitude
towards the mystical existence of the inexpressible. The inexpressible reveals itself to
a metaphysical subject. In other words, the inexpressible can only be grasped from the
point of view of the metaphysical self. The figures of the father and aunt, the protagonist
in the first episode of Dekalog (Dekalog, jeden, 1988), present the point of view of two
different subjects toward the world. While the father sees the events from the point of
view of the empirical self, the aunt approaches the events from the perspective of the
metaphysical self. The director’s attitude is actually aimed at recognizing the differences
between both points of view because the empirical and metaphysical selves are part
of the same world. While some events require the perspective of the empirical self,
other events require the perspective of the metaphysical self. For example, the event
of death, which forms the basis of the episode, cannot be grasped simply from the
point of view of the empirical self. The father realizes the inadequateness of the empirical
self’s point of view towards death only when it comes to his own.

The investigation in Episode 1 of Dekalog opens one up to the idea that the subject
must grasp the world as a limited whole. Upon doing so, values such as ethics and
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religion emerge that form the basis of the episode. The empirical self’s understanding
of the world is incapable of sensing the transcendent. Life is almost separated from
these two by their different perspectives. Only one subject is present, but two points
of view occur within this subject. The sharp boundary between facts and values is
drawn here. Facts should be conceived as facts; in this respect, they should not try to
cross into the realm of values for by its very nature, all such attempts will hit their limit
and return. The field of values, on the other hand, should recognize the boundaries
drawn from the world of facts. Again, whatever from the field of values in an attempt
to enter the field of facts is doomed to return from the borders.

The television miniseries Dekalog, shot by Polish director Krzysztof Kieslowski (1988)
for Polish Television, forms a loop consisting of the stories of unrelated characters that
are shaped around a theme, as opposed presenting an episodic structure in which the
same characters oneis accustomed to in a television series being present in consecutive
episodes.The 10 Commandments, inspired the miniseries, and deals with the violations
of the boundaries drawn for human life, with each episode addressing one of the 70
Commandments, and the difficult situations the characters encounter within these
boundaries in this context. The first episode forms the center of a loop that unfolds
throughout the series. The reason for this is faith in God, which is the starting principle
of the field of values imposed by all 70 Commandments. In this respect, Kieslowski,
investigates the structurally inviolable boundaries between values and facts while
dealing with the imposition of the rational point of view in the form of a false God in
the opening episode of the series. The aim of this study is to examine the first episode
of Decalog with reference to the relations between facts and values, in order to reveal
the structural differences between these fields and the director’s approach to these
relations. The theoretical basis of the study consists of the ideas in Ludwig Wittgenstein's
(1921) early work Tractatus Logico-Philosophicus, which examines the structural
differences between the fields of facts and values through the method of language
criticism. Wittgenstein, grasped the world as a limited whole and drew sharp boundaries
between facts and values based on language in his early period. The current study
discusses the relations between the facts and values that form the center of the narrative
on the basis of language criticism, with the narrative of the first episode of the television
miniseries Dekalog: One serving as canon.
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Giris

ilk gdsterimini 1988 yilinda Polonya Televizyonunda yapan Dekalog dizisi toplamda
on bolimden meydana gelir. Dizinin temel fikri 1982-1983 yillari arasinda ortaya
¢ikmistir. Filmin senaristlerinden Krzysztof Piesiewicz Varsova Ulusal Miizesi'nde, Hz.
Musa'ya vahyedilmis on emirin on farkli sahnede betimlendigi gotik bir sunaktan ¢ok
etkilenir. Buradan hareketle temeli on emire dayanan bir dizi film yapilmasini diistinir.
ileride filmlerin ydnetmeni olacak Krzyzstof Kieslowski ile Polonya Televizyonu icin
‘dekalog’lari filme uyarlama fikrini paylasir. Fikir zamanla on emir ile iliskili birer saatlik
on film yapma projesine evrilirken, kavramsal anlamda bu emirleri yansitacak on farkli
perspektifi icinde barindirmasi amaglanir. Bunun birincil nedeni biiyik ihtimalle emirlerin
etik degerlerini 6n plana tasimak ve etik degerleri evrensel olarak sorgulamaktir
(Badowska & Parmeggiani, 2016, s. 1-2).

Dekalog dizisinin yapildigi donemlerde Polonya'da ilk filmini yapacak olan geng
yonetmenler genellikle televizyon filmleri yapmaktadirlar. Clinki televizyon filmleri
sinema filmlerine gore biitce ve teknik iliskiler baglaminda daha az risk barindirmaktadir
(Kieslowski, 1995, s. 66). Kieslowski, filmlerin senaryosunu Piesiewicz ile bitirdikten
sonra hem filmlerde yansiyacak olan bakis acilarini genisletmek hem de biitcesel
problemleri agsmak amaciyla bu on filmiTor Stiidyolari icin kendi danismanliginda geng
yonetmenlere ¢ektirmeyi distinmustir (Haltof, 2004, s. 77). Fakat sonrasinda duygusal
olarak o kadar fazla projenin icine girmistir ki bu filmleri Polonya televizyonu icin kendisi
yonetmeye karar verir. Bu acidan, filmlerdeki farkli perspektifleri sinematik olarak
yansitmanin ¢6ziminl on farkli gériintl yonetmeni ile calismakta bulur (Badowska
& Parmeggiani, 2016, s. 1-2).

Kieslowski Dekalog dizisi filmlerinin ikisini, tim diziyi bitirdikten sonra tekrar sinema
icin cekebilme sansina erisir. Clinki yalnizca iki film icin gerekli olan bitgeyi ulusal
sinema ofisinden edinebilmistir. Bu baglamda filmlerde ortaya ¢ikan sinema formati
ya da televizyon formati arasindaki farkliliklarinin temel belirleyeni de biitcedir. Televizyon
icin yapilan filmlerin bitgesi disuktir. Bu ylzden kisa bir stirede bitirilmeleri gerekir.
Bu da bicimsel anlamda yakin planlarin yogun oldugu, yapim tasariminin sinirli bir
bitceyle belirlendigi bir yapiy1 ortaya koyar. Fakat yonetmen, bu filmleri yaparken,
izleyici aliskanliklari temel alarak sinema filmleri ve televizyon filmleri arasindaki iliskileri
de g6z 6niinde tutar (Stok, 1993, s. 154-155).
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Kieslowski, bir roportajinda Dekalog dizisinin senaristlerinden Krzysztof Piesiewicz
ile bir hata yaptigini soyler. Clinki bu filmlerin senaryolari televizyondan ziyade aslinda
sinema icin yazilmistir (Bernard ve Woodward, 2016, s.72). Genelde televizyon icin
yapilan diziler, bastan sona biri digerine tasinan hikayeleri ve karakterleriicerirler. Fakat
Dekalog dizisi buradaki genel televizyon dizi bicimine uymaz. Dekalog dizisinin her bir
bolimi arasindaki bitiinlikli ve pargali yapi, bir filmde yer alan hikayenin diger filmde
devam etmesi seklinde degildir. Bu filmler arasindaki bitiinliik daha ziyade filmlerin
perspektifinin ve temasinin tim filmlerde tekrarlanmasi Gizerine kurulmustur (Bernard
ve Woodward, 2016, s. 97). Bu baglamda Dekalog dizisinin bolimleri, televizyon dizi
formatindaki bolimlere ayrilmis tek bir hikayenin takip edilmesinden ziyade, her bir
filmin sahip oldugu bagimsiz hikayelerin tema ile olan biitinlik iliskileri g6z oniine
alinarak izlenmelidir.

Her bir film kendi icinde baslayip biten bir hikaye ve farkl karakterden meydana
gelirken, filmlere bir dizi niteligi kazandiran temel unsur filmler arasindaki tematik
iliskilerdir. Bu bakimdan filmler bir televizyon dizisi biciminden ziyade daha derin bir
dongl biciminde degerlendirilmelidir (Stok, 1993, s. 154-155). Dekalog dizisi genellikle
epizodik bir yapiya sahip bir dizi biciminde yorumlansa da Kieslowski bu filmlerin
birbirleri arasinda bir siireklilik arz eden bir yapida olmadigini, daha ziyade bu filmlerin
icerisinde ele alinan emirler arasindaki iliskilere vurgu yapabilmek amaciyla bir dongii
biciminde diistintlmesi gerektigini vurgular. Miizikte Richard Wagner'in Nibelung Yiiziigi
eserindeki yapiya benzer bicimde her bir epizot farkli karakterlerden ve birbiriyle iliskisiz
hikayelerden meydana gelse de ayni kavram Uzerine odaklanmistir (Badowska &
Parmeggiani, 2016, s. 2). Kieslowski bu bakimdan televizyon izleyicisinin aliskanliklarini
g6z 6nlinde bulundurarak televizyon gosterimlerinin en ¢ok iki haftada bir yapilmasini
Onerir. Bu sayede izleyicilerin filmler arasindaki bu tematik iliskileri ve onlarin bir araya
gelerek olusturduklar butlinsel dongiyi algilayacaklarini diistiintir (Stok, 1993, s. 154-
155).

BUttin diziye ismini veren‘Dekalog’ kelimesinin kokenleri Latince ‘Dekalogus; Grekcede
ise ‘Dekalogos’ kavramlarina dayanir. Bu kavramin etimolojik kokenleri ise ‘deca-' ve
‘logos’ sdzciiklerinin birlesimidir.'Deca-' s6zctigu her iki kokende de ‘on”anlamini tasir.
Fakat burada Dekaloglari bir biittin olarak anlamak i¢in kavramin Proto-Hint Avrupa
dil ailesindeki kokenine bakmak yerinde olacaktir. Burada kavramin kékeninin‘dekm-;
yani metrik sistemde ‘on’ ile ¢arpilmis ve ‘deci-" yani ona bolinmis anlamini tasidigi
gorilir (Online Etymology Dictionary, t.y.). Logos ise Yunancada evrendeki cesitliligi
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bir arada tutan ve diizenleyen ilke anlamini tasir (Timugin, 2004, s. 345). Bu temelde
dustinllirse Kieslowski'nin Dekalog dizisindeki bitiinlik daha net kavranabilir. Her bir
film kendi icinde insan davranislarinin sinirlarini belirleyen on emirden birinin ¢izdigi
cerceve ile mesgul olurken, ayni zamanda diger emirlerle iliskili olan biyiik cercevenin
bir parcasi olarak islev gosterirler. Bu bakis acisi, dizinin tiim filmlerinin meydana getirdigi
epizodik yapiy1 anlamimizi saglar. Dizinin her bir filminde diger filmlerden parcalar
goOririz. Bazi karakterler, tesadifi sekillerde, bir asansorde olsa bile ana hikaye ile iliskisiz
olarak farkh epizotlarda karsimiza cikarlar. Clinkii Dekalog kisilere gonderilmis emirler
degildir; batin bir topluma, insanin toplumsal varligina yoneltilmistir. Kieslowski,
glindelik hayat icerisindeki siradan insanlarin toplum icerisinde bir dongi icerisinde
yasadigini fark etmistir. Bu ylizden pesine diistiigii siradan insanlarin bu déngti icerisinde
yasadigi zor kosullari ve dongui icerisinden ¢ikamayislarini betimlemek ister.

Slavoj Zizek'e gére Dekalog dizisi, icerik bakimindan da baslangictan sona dogru
giden bir dongi bicimine sahiptir. Clinkli Dekalog dizisinin, sonuncu filmindeki pul
toplama etkinliginin, insan yasami icerisindeki en 6nemli etkinlige dontstim bizleri
on emirin ilk filmindeki yargiya geri gotirir. Pul toplama etkinligi, her seyin 6niine
gecmistir. Tanri’'nin bile. Ayrica onuncu filmin baslangicindaki sarki insan yasaminin
merkezine yerlesen hedonist diinya kavrayisinin en énemli géstergesidir. “Oldiir, tecaviiz
et, cal; anne, babani dov..."Son film tiim emirlerin ters ylz edildigi, yasanin tam olarak
biitiinsel anlamda ¢oktiigii ve en basa déniilmesi gereken bir yaklasima sahiptir (Zizek,
2008, s. 12).

Dekalog dizisinin ¢ekimleri, 1987-1988 yillari arasinda bir aylik bir mola siresi ile
toplamda bir yil stirer (Kieslowski, 1995, s. 68). Sinirli bir biitceyle ¢ekilen dizinin her bir
bolim yaklasik olarak 56 dakikalik bir stireye sahiptir. Kieslowski, dizinin giderlerini
distrmek icin farkli bolimleri farkh goriintli yonetmenleriile ayni giinde ¢eker. Bdylece
farkli bolimlere ait ayni mekanin ¢ekimlerini tek bir cekim gliniine sigdirir. Ayrica diziye
ait iki bélimi (Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film, Ask Uzerine Kisa Bir Film) dizinin ¢ekim
giderlerini karsilamak amaciyla sinemada gosterilmeleri amaciyla yeniden ¢ekmistir
(Haltof, 2004, s. 77).

Kieslowski, Dekalog dizisinin senaryolari lizerine calisirken hikayelerin icine
Polonya'daki politik sorunlar koymayi distinse de politikanin hayatin anlami gibi biiytk
meselelere iliskin sorulara cevap verme yetisinin olmadigini diistinerek politikayi
senaryodan ¢ikarir. Ayrica yonetmen politikanin hayati degistirebilecegine yonelik bir
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inancinin da olmadigini acikga belirtir. Bunun yerine glindelik hayat icerisindeki siradan
insanlarin i¢sel diinyalarina yonelmeye karar verir (Kieslowski, 1995, s. 65-66). Dizide
ortaya cikan hikayelerin biiytk kismiVarsova'da 1970’lerde insa edilmis olan Ursynéw
toplu konutlarinda gecer. Modern apartman hayatinin insani degerleri sindiren bir
kiimes yasami biciminde kendini gosterdigi filmler kasvetli ve gri bir tonda goriindir.
Dizinin tlimu ele alindiginda, filmlerin bir tlir gézlem nesnesi olarak insanlari ve apartman
hayati icerisindeki kiiclik yasamlari gosterme gayesinin bu filmlere belgesel duygusu
kazandirdigi soylenebilir (Haltof, 2004, s. 76).

Dekaloglarin hikaye anlatisinin temeli, bireylerin karsilastigi zorlu durumlardir. Bu
kisisel zorluklar ayni zamanda dogasi geregi toplumsal 6zellikler sunsa da bu toplumsal
ozelliklerden ziyade filmlerin ilgisi bireylerin bu zorluklar karsisindaki kisisel etkileridir.
Kieslowski'nin ilgisi bu bakimdan on emirin, degisen ekonomi-politik iliskiler ya da
felsefeler ve ideolojilerin emirler ile olan iliskilerinden ziyade yizyillardir ihlal edilen
bu emirlerin bireysel insanla kurdugu baglardir (Haltof, 2004, s. 79). Her bir filmin anlatisi
yapisal olarak soylesi bir 6ncdil ile baslar:“E@er... olsaydi ne olurdu?”. Fakat ortaya ¢ikacak
diger 6nermelerin dayanadi niteligindeki bu aksiyomdan kaynaklanan belirsizlik, hi¢cbir
etik degerin diger etik yaklasimlarla olan iliskisinde gtivenli bir nitelige sahip olmadigini
gosterir. Etik degerlerin kirilgan yapisi onlarin bilimsel bir nerme niteliginde ele
alinmasina imkan tanimazlar (Sesti, 2003, s. 183).

Emirlerin dnemli noktasi, bu emirlerin insan davranislari icin belirli sinirlar cizmesidir.
Bu sinirlar insan davranislari icin belirli bir cerceve cizer. Bu ¢cercevede cizilen sinirlarin
astimasiinsan icin her zaman cesitli bicimlerde problemlerin ortaya ¢ikmasina yol acar
(Meis ve Tyree, 2021, s. 154). Dekalog dizisinde ortaya ¢ikan temel fikirde buradan
hareketle tanimlanmis olur. Her bir film insan davranislari icin cizilmis olan cercevenin
ihlal edilmesi ve sonrasinda meydana gelen problemlerin ¢c6ziimi etrafinda sekillenmistir.
Baska bir deyisle her bir film, insan davranislari icin ¢izilmis olan bu ilahi emirlerle
yuzlesmek demektir. Bu baglamda yonetmenin yaklasimi on emirin din ile kurdugu
iliskiden ziyade insan diinyasinin etik sinirlaridir (Haltof, 2004, s. 79).

Kieslowski, toplum icerisindeki her bir bireyin degerine inanir. Yonetmenin betimlemek
istedigi nokta, her bir bireyin kapisini diinyaya kapadiginda yasadigi acilarin ve gizlerin
glindelik hayatlarina olan etkisidir. Fakat bireyler genellikle glindelik hayatlari icerisinde
kalplerini ve acilarini paylasmak, topluma agmak konusunda ciiretkar degillerdir. Bu
ylizden filmlerin senaryolari tizerine distiniirken filmlerin acilis sekanslarinda, kameranin
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insan kalabaligiicerisinden siradan bir insani yakalamasina ve onun pesine diismesine
karar verir. ilk fikir olarak, bir stadyumdaki kalabalik icerisinden binlerce yiiz arasindan
bir yliz se¢meyi ve ona odaklanmayi diistindr. Bir baska fikir ise sokaktaki kalabalk
arasindan bir karakter se¢mek ve hikayenin sonuna kadar bu karakteri takip etmektir.
Sonunda ise baslangi¢ sekansi icin dogru fikri bulur. Filmlerin acilis sekanslari bir toplu
konut sitesindeki birbirinin benzeri binlerce pencere arasindan birini secerek baslar.
Binlerce pencere tek bir toplu konut sitesinde birlesmistir. Bu birey ve toplum arasindaki
iliskinin en basit gostergesidir (Kieslowski, 1995, s. 67).

Bu bakimdan yonetmenin, Dekaloglarin biitiiniinde daha cok karakterlerin i¢sel
dinyalari ile ilgilendigi soylenebilir. Digsal diinyada olup bitenlerden ziyade bu olup
bitmelerin karakterlerin i¢sel diinyasina olan etkileri ele alinmaya calsilmistir. Bu tutum,
filmlerin mistik karakterini ortaya koyan en belirgin yaklasimdir (Stok, 1993, s. 162).
Yonetmen, genellikle klasik bir anlati sunmaktan ziyade izleyicinin gercekten karakterlerin
diinyalarinda neler olup bittigini kesfetmesine izin verir. Bu bakimdan izleyici de hikayede
ortaya cikan problemlere cevaplar vermekten ziyade problemler sebebiyle ortaya ¢ikan
durumlari gézlemleme konumundadir (Badowska & Parmeggiani, 2016, s. 5). Fakat
yonetmen, ayni karakterlerin glinliik yasam icinde karsilastigi etik ikilemleri ve sinirlari
sunarken bu belirsizligi daha kesin bir yaklasima dogru dénusturir. Bu yaklasim, dizinin
timune sinmis olan mistik bir askinlik duygusunu agiga ¢ikarir (Gold, 2016, s. 53). Ingmar
Bergman'in Sessizlik (Tystnaden, 1963) filmindekine benzer bir konumda olaylari
gozlemleyen Tanrisal gli¢ insan eylemlerine karismaz, suskunlugunu korur (Bergman,
1963). insan kader karsisinda 6zg(ir bir iradeye sahiptir. Tanri insan diinyasina miidahale
etmez, olan biteni gorir ama suskunlugundan vazgecmez (Haltof, 2004, s. 79).

Buradan hareketle, neredeyse dizinin bitin filmlerinde ortaya ¢ikan Artur Barcis'in
oynadigi karakteri incelemek gerekir. Dizinin sekiz filminde karsimiza ¢ikan karakter,
filmler arasindaki iliskinin en acik baglanti noktasidir. Barcis bu sekiz filmde tek bir ciimle
etmeden yalnizca olaylara tanik olan bir g6z olarak karsimiza cikar. Kieslowski, yalnizca
yedinci ve onuncu boliimlerde goriilmeyen karakter icin bu bolimlerde yer almamasinin
nedenini filmlerin tonu sebebiyle komik olabilecegdini ve cekimlerin tatmin edici olmamasi
olarak aciklar. Fakat sonrasinda Barcis'i tim filmlerinde gbstermesi gerektigini ve bu
baglamda bir hata yaptigini da belirtir (Kieslowski, 1995, s. 75).

Bir nevi kader melegdi biciminde ortaya ¢ikan karakter olaylara miidahil olmamasina
karsin neler olup bittiginin farkindadir. Hatta karakter, bu olaylarin sonucunu 6ngérebilir
bir temsil yaklasimiyla hikayede yer alir. Cogunlukla yalnizca dogrudan kameraya bakar
ve rahatsiz edici sessizligiyle hikayeyi yorumlar (Sesti, 2003, s. 184). Kimilerinin kader
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melegi, kimilerinin ise seytan olarak yorumladigi karakter icin ydbnetmen senaryoda tek
bir aciklama yazmistir; bir geng. Kieslowski’'nin olaylari gézleyen bir g6z olarak
konumlandirdigi karakter, olaylara etki etmez. Kimi zaman sadece aglar. Genelde ise
goOzlemler ve susar (Haltof, 2004, s. 80-81).

Bir bagka yoruma gore ise Barcis'in varligi, hikayelerdeki trajik yapi icerisinde koro
islevini gorir. Clnki koro antik yunan tragedyalarinda sagduyunun temsilcisi olarak
yer almaktadir. Karakterin bir kimligi yoktur ve tanimlanamaz. Fakat karakterin
mevcudiyeti kader kavraminin katiligini ve her bir bireyin kader karsisindaki kirilganhgini
ortaya cikarir (Sesti, 2003, s. 184). Bu baglamda dizide hem dogal hem de mistik ve
askin anlar birlikte yasanirlar. Bu birliktelik filmlerdeki glindelik yasam olgusunu 6ne
¢ikarir (Gold, 2016, s. 57). Dekalog dizisinin her bir filminin yoneldigi merkezi yaklasim,
glindelik hayat icerisindeki her bir kararin tasidigi biylik degerdir. Bu bakimdan Dekalog
dizisinin merkezini olusturan on emir belirli bir yasam bicimi dayatan bir yaklasimla ele
alinmaz. Filmler daha ziyade durustlik ya da yalancilik gibi etik kararlarin 6zlini
sorusturan bir inceleme bicimindedir (Kieslowski, 1995, s. 68). Bu acidan, dizinin 6nemli
ozelligi her bir film icerisindeki anlatilarin evrensel degeridir. Her bir anlati icerisindeki
kahramanlar siradan insanlardir ve hikayelerde meydana gelen durumlar gtindelik
hayat icerisinde herkesin basina gelebilir.

Dekalog-1 filmi, tim dizinin temel matrisini ortaya koyar. Film de trajedinin
merkezindeki babanin sessiz sorusudur bu matris. “Benden ger¢ekten ne istiyorsun?”
(Zizek, 2008, s. 28-29). Bu soru ilging sekilde Andrey Konchalovskiy'nin yénettigi, 1997
yapimi Homeros'un ayni adli eserinden uyarlanmis olan The Odyssey adli filmde de
sorulmustur. Odysseus adli kahramanin yirmi yillik eve donus sertiveninin konu alindigdi
filmde, her seyini kaybetmis kahraman denizin ortasinda bir basina bir kalasa tutunmus
sekilde deniz tanrisi Poseidon’a bu soruyu sorar. “Benden gergekten ne istiyorsun?”
Dekalog-1 filminde suskun kalinarak cevaplanan bu soru Odyssey destaninda deniz
tanrisi Poseidon tarafindan cevaplanir: “Anlamani istiyorum, Tanrilar olmadan insanlar
bir hictir” (Konchalovskiy, 1997).

Yontem ve Kavramsal Cerceve

Ludwig Wittgenstein, erken dénem eseri Tractatus-Logico Philosophicus' icin cift
tarafli bir okuma yontemi énerir. Kitap bir tarafta geleneksel felsefi problemlerin kokten
¢6zUm icin temel bir islev yerine getiren dil elestirisini sunar (kitap aslinda bu bolim
lizerine olan diisiincelerden meydana gelir). Oteki tarafta ise kitaba alinmayarak sessizlikle

1 Bundan sonra eser adi olarak Tractatus seklinde kisaltilmis ifade kullanilacaktir.
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anlatilmaya calisilan etik bolim ile karsilariz (etik Gzerine olan dlslinceler kitapta yer
almazlar). Kitab1 meydana getiren dil elestirisi saf mantiksal bir calismadir. Bu bélimde
filozof ontoloji, resim teorisi, totolojiler olarak mantiksal 6nermeler, matematik ve bilim
konularini ele alir. Kitabin icerisinde sessiz kalinarak anlatilmaya calisilan kisimda ise
solipsizm, etik ve estetik Gizerine olan diistinceler mistik bir yaklasimla ifade edilir.
Wittgenstein bu cift tarafli yaklasimi kitabin editorii Ludwig von Ficker’a gonderdigi
bir mektupta acikca belirtir. Kitabin ana fikrini etik tizerine olan diistinceler olusturmaktadir.
Fakat bu dustinceler, yazilmamistir. Kitabin etik bolimd, iceriden sinirlandiriimis ve
suskun kalinarak ifade edilmeye calisiimistir (Monk, 2003, s. 265). Clinki yapisi geregi
etik hakkinda, kitabin keskin sekilde sinirlarini ¢izdigi olgusal dil icerisinden bir sey
sOylemek mimkin degildir.

Tractatus bu sinirlar isiginda okundugunda, kitabin merkezi istedi kendini gosterir.
Bu istek filozofun olgular ve degerler arasindaki yapisal farkliliklari glin yiiziine ¢cikarma
istegidir. Bu yapisal farkliliklarin taninmamasi filozofa gore geleneksel felsefeyiicinden
¢ikilamaz suni problemlerle mesgul etmistir. Wittgenstein bu iki alan arasindaki yapisal
farkliliklan ortaya koymak icin 6ncelikle mantiksal bir arastirmaya girisir. Bu mantik
calismasi diinya olgulari ve onlarin ifadeleri arasindaki yapisal ortakligin ortaya serilmesi
ve bu baglamda olgusal dilin sinirlarinin ¢ekilmesi islemidir. Bu sinirlar tanindiginda,
olgusal dilin sinirlariicerisinde neyin‘sdylenebilir' neyin ise ‘sdylenemez’ oldugu arasinda
net bir ayrim yapilabilir. S6ylenemez olan filozofa gére ancak sdylenebilir olanlarin
sinirlar tanindiginda isaret edilebilir. Kitabin icerigini olusturan mantik calismasi olgusal
bir seye isaret ederken, filozofun suskun kalarak anlatmaya calistigi kitabin disi ise
degerler ile iliskili olan bir seye isaret eder (Pulido, 2009, s. 12).Filozofun daha 6nemli
olarak gordigu ve sessiz kalarak isaret etmeye calistigi bolimu anlamanin tek yolu,
kitapta sinirlari cekilmeye ¢alisilan olgusal dili ve bu dilin diinya olgularini temsil etme
biciminde yansiyan yapinin kesfedilmesidir.

Calismanin kavramsal ¢ercevesini Tractatus'da dil elestirisi temelinde ele alinan
olgular ve degerler arasindaki yapisal farkliliklar olusturmaktadir. Bu baglamda calismada
yontem olarak oncelikle olgular ve degerler arasindaki yapisal farkhlar giin yiziine
koymak hedeflenmektedir. Bu baglamda olgu ve deger iliskisine dair filozofun erken
donem dusiincelerini ortaya koymak amaciyla bir alan arastirmasi yapilmistir. Yine
calismanin son bolimiinde, incelemesi yapilan filme ve filmin icerisinde yer aldigi diziye
dair bir degerlendirme sunulmustur. Bu arastirmanin amaci olgular ve degerler arasindaki
iliskileri bir anlati zemininde incelemek ve anlatinin {izerine kuruldugu etik ve estetik
iliskileri tespit etmektir.
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Dil ve Anlam lligkileri Acisindan Olgular ve Degerler

Olgusal dil, 6nermelerden meydana gelir. Olgusal dil, diinya olgularini énermeler
aracihgiyla betimler. Bu tarz bir temsil sistemi Tractatus’un temel varsayimi izerinden
sekillenir. Bu varsayima gore, diinya ve dil arasinda mantiksal bir yapi ortakhigi mevcuttur.
Dilnyanin daha 6te ¢c6zimlenmeye imkan tanimayan en kiicuik yapisal birimi‘nesne’lerdir.
Bir bakima nesneler diinyanin toéziddrler. Dilin ise daha 6te ¢dzlimlenmeye imkan
vermeyen en kiicik yapi birimi“ad”lardir (Anscombe, 1965, s. 26). Dlinyadaki nesnelerin
en basitiliskileri ise ‘atomik olgu durumlari’olarak tanimlanir. Bu atomik olgu durumlarinin
dildeki karsiligi en basit anlam iliskisini meydana getiren temel 6nermeler olarak gorilir.

Olgusal dilin bir anlami dile getiren en kiclik birimleri bu baglamda ‘temel
onermeler'dir.’Atomik olgular’in olusturucu 6geleri‘tikel nesne’lerken, ‘temel 6nermeler’in
olusturucu 6geleri ‘ad’lardir. Adlar ancak bir dnerme icerisinde belirli baglantilarla
diizenlenerek bir anlami ifade edebilir. “Temel 6nermeler adlardan olusur. Adlarin bir
baglami, birlesimidir” (Wittgenstein, 1974, s. 4.22).2 Diinya ve olgusal dil arasindaki bu
yapisal denklik Tractatus'ta resim teorisi ekseninde agiklanmaya calisilir. Diinyanin
nesnelerine karsilik olgusal dilde adlar, diinyanin atomik olgularina karsilik ise olgusal
dilde temel 6nermeler denk diiser. Nesneler arasi iliskiler karmasiklastikga, Gnermeler
arasindaki iliskilerde ayni sekilde genisler. Wittgenstein, diinyayi seylerin degil, olgularin
bitinu olarak gortirken; olgusal dili de adlarin degil, 6nermelerin toplami olarak gorur
(Hadot, 2011, s. 48).

Tractatus’ta Dil ve Anlam iliskileri

Wittgenstein, Tractatus metninde dil kavramini iki farkli sekilde kullanir. Birincisi
tim dilsel ifadelerin yer aldigi genel anlamiyla dil, ikincisi ise dnermelerden meydana
gelen ve bu baglamda bir dogruluk degeri alabilen olgusal dilin ifadeleridir. Bu ayrimdan
hareketle Tractatus'ta tim dilsel ifadelerin anlam acisindan ¢ farkli baslk altinda
toplandigini sdyleyebiliriz (Telek, 2022, s. 57);

1-) ‘Anlam-l ifadeler’: Dlinya olgularini tasvir eden ve yapisal olarak 6nermelerden
olusan doga bilimlerinin ifadeleri. Bu tarzifadeler dogruluk degeri alabilirler. (Soylenebilen)

2-)'Anlam-siz ifadeler’: Bicimsel dnermelerden meydana gelen ve diinya olgularini

2 Sayfa numarasi yerine Tractatus-Logico Philosophicus'ta yer alan 6nerme numaralari yazilmistir.
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tasvir etmeyen matematik ve mantiksal ifadeler. Bu tarz ifadeler dogruluk degeri
alabilirler. (Soylenemeyen ama gosterilebilir olanlar.)

3-)'Anlam-disi ifadeler’: Etik, estetik, dinsel sdylemler, Tractatus'un metafizik ifadeleri.
Bu tarz anlam-disi ifadeler dogruluk degeri alamazlar. (S6ylenemeyen)

Tractatus'ta genel anlaminda dil ve 6zel olarak olgusal dil, birbirinden séylenebilen
ve sdylenemeyen ayrimi ile ayrilir. Séylenebilen olgusal dilin ‘anlam-li’ 6nermelerinden
olusur. Olgusal dil, yalnizca doga bilimleri tarafindan kullanilir. Doga bilimlerinin olgusal
dili, betimsel bir isleve sahiptir. Bu tarz onermeler diinya nesnelerinin hangi kosullarda
bir araya geldiklerini betimler. Diinya olgulari‘anlam-I' &nermeler tarafindan betimlenir.
‘Anlam-li'6nermeler diinya olgulariile karsilastirildiklarindan bir dogruluk degeri alirlar.
Genel anlaminda dil ise hem sdylenebilenleri icerirken hem de olgusal dilden farkh
olan diger bittin farkh dil kullanim alanlariniicerir. S6ylenemeyenler olarak nitelendirilen
bu dil kullanimlari; etik, estetik, dinsel sdylemler, geleneksel felsefenin kullandigi dil,
glndelik dil, Tractatus'un metafizik dili, mantik ve matematiksel dilden meydana gelir.
Wittgenstein, olgusal dilin sinirlarini cekerken dilin diger tiirden olan bitiin kullanim
alanlarnyla ugrasmaz. Onun Tractatus'taki ¢abasi, biitiin dili diinya olgularinin tasvirini
veren doga bilimlerinin diline indirgemek degildir. Ornegin giindelik dil, Wittgenstein
acisindan kusursuzdur. Bu agidan Tractatus'ta glindelik dile miidahale etmekten kaginir.
Etik, estetik ve dinsel s6ylemler yine miidahale edilmemesi gereken dilsel kullanim
alanlaridir. Wittgenstein'in Tractatus'ta olgusal dilin yaninda sikintili gérdig ve tizerine
tartistigi diger dilsel kullanim alanlari, dogruluk degeri alabilen mantik ve matematigin
bicimsel ifadeleridir (Telek, 2022, s. 36).

Bu acidan bakildiginda; Tractatus metnindeki olgusal dile bir sinir cekme istegi,
bilimsel olma iddiasinda bulunan ama bilim disi olan kullanimlari bu alandan temizleme
istegidir. Yani Wittgenstein diger dilsel kullanim alanlarindan, bilim dilinin sinirlarina
dogru tagsmalarin 6niine gegcmek ister. Bu tarz tasmalar ise kendini en belirgin sekilde
geleneksel felsefe dilinde gosterir. Doga bilimlerinin olgusal diline boylesi bir istekle
sinir ¢ekilerek bu konu oldugu yerde birakilir. Bunu Tractatus'un sonuna dogru daha
belirgin sekilde gorebiliriz. Clinki Wittgenstein burada daha 6nemli bir bolim olarak
nitelendirdigi bir bélimden bahseder; ‘mistik olan'dan.

Tractatus'a bu perspektiften bakildiginda, olgular ve degerler arasinda dil kullanim
bicimleri ekseninde asilmasi imkansiz bir sinir cizildigi goralar. Olgular ve degerler
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arasindaki farklar bir bakima yapisal farkliliklardir. Mantiksal olarak olgular ve bu olgularin
betimlemeleri olan dnermeler yapilari geregi degerler alanina ait bir seyi ifade edemezler.
Diinya olgularinin betimlemeleri olan 6nermeler, yapisal anlamda dogruluk ve yanhslik
kosullari bakimindan denetlenebilirler. Fakat degerler alanina ait hicbir ifade bu sekilde
yapisi geregi denetlenemez. Bu ylizden Wittgenstein, olgular ve degerler alanina ait
ifadeleri anlam-li ve anlam-disi olarak birbirinden ayirir. Olgularin dili, anlam-li degerler
ile ilgili ifadeler ise anlam-disidir (Donghui, 2007, s. 409). Bu bakimdan Wittgenstein'in
dogruluk degerleri agisindan denetlenebilir bir yapiya sahip olgusal dilden, etik gibi
dederler alanina ait ifadelerin yer aldigi disiplinleri disladigini séyleyebiliriz. Fakat bu
bakis agisi, degerler alaninin ayni zamanda insan yasamindan da dislandidi gibi bir
anlam tasimaz. Clinkl Wittgenstein, 1srarla mistik olanin diinyada var oldugunu ve bir
sekilde kendini gosterdigini soyler (Wittgenstein, 1974, s. 6.522).

Sinirl Biitiin Olarak Diinya Kavrayisi:‘Mistik Duygu’ ve ‘ifade
Edilemeyen’

Wittgenstein Tractatus'ta,“mistik duygu”yu sinirflanmig bitiin olarak dlinya kavrayisinin
yarattigi bir duygu olarak tanimlar (Wittgenstein, 1974, s. 6.45). Tractatus'un merkezi,
problemi dncelikle diinyanin sinirli bir bltlin olarak kavranmasini saglayacak mantiksal
yapinin ortaya konulmasidir. Mistik olan yalnizca bu dnermelerin asiimasi ile anlasilabilir.
Mistik duygu, dilin ve diinyanin sinirlarinda karsimiza cikan belirsiz bir‘ifade edilemeyen’in
var oldugunu kavradigimizda kendini g0sterir. Pierre Hadot'ya gore mistik duygu,
diinyanin sinirli bir biitlin olarak var olmasi karsisinda yasadigimiz yabancilik hissidir
(Hadot, 2011, s. 43).

Wittgenstein'in sinirlarini ¢izdigi olgusal dil, bu tarz bir ifade edilemeyeni s6ylemekte
basarisiz kalir. Fakat ifade edilemeyen bu dilin kendisinde yansir. Bu bakimdan ifade
edilemeyen bir sdylemden ziyade sdylemin kendisinde yansiyarak ontolojik temelini
mamkin kilar. Dilin 6zl bu bakimdan, dilin icinde séylenemez bir yapidayken dilin
kendisinden yansir. “Dil icinde ifade edilebileni, dil vasitasiyla ifade edemeyiz”
(Wittgenstein, 1974, s.4.121).

Wittgenstein'in kitabinin etik kismi da buradan anlasilabilir. Kitabin ortaya koydugu
dilden hareketle etik bir sey séylenemez. Clinkii o dogasi geregi ifade edilemeyendir.
Bu bakimdan Wittgenstein icin etik ya da ifade edilemeyen bir yapida olan butin
girisimlerin dilde tek bir mesru yeri vardir. O da suskunluk alanidir. Clinki askin olan,
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dilde ifade edilemez. Fakat kendini g0osterir.“Gercekten ifade edilemeyen vardir, kendini
gosterir: Mistik olandir o” (Wittgenstein, 1974, s. 6.522). Wittgenstein'in dilin 6ziini
ortaya koyma cabasi, bir bakima askin olani anlama ¢abasidir (Hadot, 2011, s. 60). Bu
bakimdan bilimsel gdzlem sonucunda degerler alanina ait hicbir seyi ortaya koymak
mimkin degildir. Fakat bir gosterme yetisine sahip olan degerler alanini kavramak
mumkindir. Bunun icin baska bir bakis acisi gerekir.

Wittgenstein bu tarz bir gérme bigimini Spinoza’nin‘sub specie aeternitatis’kavrami
ile tanimlar. Spinoza'ya gore, seylerin varligi soyut olarak bazi 6zleriyle her tirli
minasebetleri disinda tasarlanabilir (Spinoza, 2011, s. 315). Bu tarz bir bakis agisi dliinyayi
sinirli bir battin olarak kavramakla mimkinddir. Etik ve estetik alanina ait askin olan
seyler ancak boylesi bir bakis altinda kavranabilirler. Bu tarz bir bakis, seyleri bilimsel
gozlem yerine temasa ile gorir (Varga, 2008, s. 40). Fakat bu bakis acisi karsimiza
cevaplanmasi gereken yeni bir soru ¢ikarir; peki bu sinirlar icerisinde bakisin merkezinde
olan 6znenin yeri neresidir?

Tractatus'ta iki farkli 6zne konumu ile karsilasiriz. Wittgenstein bu iki ayri 6znenin
konumlarini birbirinden ayirabilmek icin sdylesi bir ayrima gider. Birinci konumdaki
0zne kiclik harflerle yazilmistir. Diinyanin sinirlari icerisinde konumlandiriimis bu 6zne,
seylere karsi empirik bir bakis acisina sahiptir. ikinci Oznenin konumu ise diinyanin
sinirlaridir. Tractatus'ta empirik 6zneden blytik harflerle yazilarak ayrilir. Ne sinirlarin
icindedir ne de disindadir. Bu tarz bir Ozne, seylere karsi metafizik bir bakis acisina
sahiptir. Metafizik Ozne, diinyay sinirl bir biitiin olarak ezeli ve ebedi bakis acisi altinda
gorir. Dinyay ezeli ve ebedi bakis ile gérmek, onu yalnizca ve hep simdide‘sub specie
aeternitatis’ olarak kavramaktir (Soykan, 2006, s. 24).

“Sanat eseri sub specie aeternitatis” gorilen nesnedir ve iyi yasam sub specie
aeternitatis gorulen diinyadir. Bu sanat ve etik arasindaki baglantidir.

Nesnelere olagan bakis tarzi nesneleri sanki ortalari ortalarindaymis gibi gorr,
sub specie aeternitatis goris disaridan.

Boylesi bir bakis ile arka plan olarak tiim dlinyaya sahip olmalari.

Bu, muhtemelen bu goriiste nesnelerin uzam ve zaman i¢inde gériinmek yerine,

uzam ve zaman ile birlikte gorinmeleri midir?

34 Filmvisio



Telek, D.

Her bir sey tum mantiksal diinyayi degistirir, tabiri caizse, butiin mantiksal uzami.

(Kendini zorla kabul ettiren diislince): sub specie aeternitatis gorilen sey, biitlin
mantiksal uzamla birlikte gorilen seydir” (Wittgenstein, Notebooks (1914-1916),
1961,s.7.10.16).2

Dinyayi sinirli bir biitlin olarak kavradigimizda, degerler alanina ait seyleri kavramamiz
mumkdin olur. Clinki empirik 6znenin dlinyayi kavrayisi askin olani anlamakta yetersizdir.
Bu tarz bir bakis acisi, seyleri hep ayni diizlemde goriir. Bu bakimdan bu tarz bir bakis
altinda seyler hep ayni diizlemde bir tas yigini olarak gorulirler (Soykan, 2006, s. 43).
Askin olani kavramak icin metafizik 6znenin bakisina ihtiya¢ duyariz. Seyler ancak
bdylesi bir bakis altinda bir degeri ifade edebilirler. Olgular ve degerler alani arasindaki
keskin sinirda burada cizilir. Wittgenstein'a gore, felsefenin ylzyillari boyu icerisinden
¢ikamadigi karmasik problemlerin ¢6zimu icin buradaki keskin sinirlari tanimaktan
baska bir yol yoktur.

Dekalog-1 Filminde Olgular ve Degerler Arasindaki iliskiler
Filmin sinopsisi su sekildedir (Stok, 1993, s. 255):

“Krzysztof kiiclik oglu Pawel’i, yanilmaz olduguna inandidi kendi kisisel bilgisayarinin
gizemleriyle tanistirir. Mevsim kistir. Yeni buz patenlerini denemek icin can atan
Pawel, babasina heniiz yeni donmaya baslamis yerel golde deneme yapip
yapamayacadini sorar. Bilgisayara danisirlar; buz cocugun agirligini tasiyabilir;
cevap olumludur. Fakat ertesi glin Pawel evine donmez. Golde anlasilmaz bir
¢Ozulme meydana gelmistir; buz kirilmis ve Pawel icine dliismustir. Bilgisayar
yanilmistir. Krzysztof isyan ve caresizlik icinde kiliseye kosar ve kilisedeki bir sunagi
devirir. Erimis mumlar Black Madonna tablosunun Uzerine sicrar ve Black

Madonna’'nin gézlerinin altinda gézyaslari gibi kururlar.”

Dekalog 1 filmi baslangi¢ sekansinda, anlatinin timu icerisinde cesitli konumlara
sahip olan gorsel bir yoriinge icine yerlestirilmis parcalarla baslar. Acilis sekansinda;
buz kaplamis bir goliin kenarinda bir ates basina oturmus Arthur Barcis, bir diikkanin
camekaninda oynayan goriintiilere bakan teyze ve televizyondan yansiyan goriintilerde
kosarak kameraya yaklasan fakat bir stire sonra gorlintiisii donan Pawel'i goririiz. Hem

3 Sayfa numarasi yerine giinliiklerde s6zii edilen bolimlerin gectigi tarihler kullaniimistir.
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teyzenin hem de ates basinda oturan Barcis'in gozleri yasarir. Bu baslangic¢ goruntileri
filmin anlatisi icerisindeki konumlari geldiginde seyirci agisindan ¢oktan unutulmus
olur. Bu yontem izleyicinin bu goérintilerle tekrar karsilastiginda bilingdisi bellek
tarafindan yaratilan tekinsiz asinalik duygusunun nasil calistigini gosterir. Kie$lowski
genel olarak flashforwardlari bu tarz bir duyguyu 6ne ¢ikarmak icin kullanir (Wilson,
2000, s. 11-12). Baslangig sekansinin bir diger dnemli 6zelligi, filmin sonu geldiginde
basa sarmasidir. Aslinda gordigiimuz gorintdler filmin anlatisinin sonuna aittir. Anlati
bittiginde film zamaninin basina geri donmds oluruz. Biitlin Dekalog dizisine hakim
olan dongusel yapi, dizinin ilk filmi Dekalog-1'de de i¢sellestirilmistir.

Dekalog-1 filminin anlatisi, filmin olgular ve degerler arasindaki ayrimlara odaklanan
temasi baglaminda dustinulirse soylesi bir catisma karsimiza cikar. Catismanin bir
tarafinda, rasyonel diistincenin ve olgularin temsilcisi olan bilgisayar ve baba roliindeki
Krzysztof karakteri konumlanirken ¢atismanin 6te yaninda; mistik duygunun, ifade
edilemeyenin, inancin temsilcileri olarak teyze roltindeki Irena, Artur Barcis ve kaderci
bakis altinda sekillenen tesadiifii olaylar konumlandiriimistir. Anlati toplu konut sitesinde
yasayan bir baba ve oglun evinde baslar. Anlatinin baslangicinda aslinda filmin tGzerine
kuruldugu denklem karsimiza cikar. Pawel, babasindan bilgisayar aracilidi ile hesap
yapabilmesiicin bir fikir ister. Baba, fikir olarak Bayan Kermit ve Bayan Piggy arasindaki
hiz problemini ortaya atar. Bu baglamda film, kendi anlatisinin temel ¢atismasinin ilk
konumu ile baslar. Bu konum, olgular diinyasinin denetlenebilir yapisi ve olaylarin
hesaplanabilirligidir. Bu konumun glinimuz diinyasinda isgal ettigi yeri dustintrsek
filmin ne kadar gtincel bir anlati tizerine kuruldugunu daha iyi anlasilabilir. Buginiin
dinyasi dijital bir yasayis biciminin giicli sekilde kendini gosterdigi bir diinyadir. Bu
bakimdan dijital diinyanin belirleyeni sayilardir. Diinyanin anlati ekseni yerini sayima
birakmistir (Han, 2022, s. 34).

Filmdeki catismanin diger konumu olan degerler alanina iliskin ilk tema ise Pawel’in
0lu bir kopegi gérmesi ile baslar. Eve dénen Pawel ve baba arasinda 6l kdpek tizerinden
baslayan tartisma filmin temelini olusturan olgular ve degerler arasindaki catismanin
ilk gostergesidir.

“Pawel: insanlar neden 6liirler?

Krzysztof: Degisir; kalp krizi, kanser, kaza, yashlk...
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Pawel: Yani, 6lim ne demek?

Krzysztof: Kalbin kan pompalamasi durur. Beyne kan gitmez, hareket durur; her
sey durur. Her sey biter.

Pawel: Geriye ne kalir?

Krzysztof: Bir insan ne yasamissa bu onun anilari ve biraktiklaridir. Anilar Snemlidir.
Birisinin belli 6zelliklerini, belli yanlarini hatirlarsin. Onun yuzind, gllisiing, bir
disinin eksik oldugunu hatirlarsin. Bunlari diisinmek icin cok gencsin. Sabah

sabah benden ne istiyorsun?

Pawel: Ruhunun huzura kavusmasi icin... Hi¢ ruhtan bahsetmedin.
Krzystof: Ruh diye bir sey yok.

Pawel: Teyzem oldugunu soyledi.

Krzystof: Bazilari ona inanarak rahat eder.

Pawel: Sen inaniyor musun?

Krzsystof: Ben mi? Agikgasi bilmiyorum. Neden? Ne oldu?

Pawel: Hi¢ sadece... Sorularin cevabini buldugum zaman mutlu oluyorum. Bir de
gtivercinler ekmek kirintilarina geldiginde mutlu oluyorum. Ol bir képek gérdiim.
Sonra neden bdyle diye dusiindiim. Bayan Piggy’nin, Kermit'i ne kadar stirede

yakaladigini cozmem ne ise yarar?” (Kieslowski, 1988).

Diyaloglarin kisisellestigi perspektife baktigimizda, babanin 6liim durumunaiiliskin
verdigi cevaplarin olgusal bakis agisi perspektifinden ¢iktigi agikardir. Bu tarz bir bakis
Wittgenstein'in empirik beninin bakis acisidir. Bu bakimdan baba, empirik benin
perspektifinden 6lim olayini herhangi bir diizlemde gerceklesen diinya olgusu olarak
kavrar. Bu tarz bir bakis agisi; seyleri hep ayni diizlemde, tabiri caiz ise, bir tas yigini
olarak gorir. Fakat bu yaklasim Pawel’i tatmin etmez. Clink{i 6liim olayi ayni zamanda
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ifade edilemeyen bir yapiya sahiptir. Bayan Piggy ve Kermit arasindaki hiz yarisini
hesaplayabilen empirik benin perspektifi, 5limu kavramakta yetersizdir. Aslinda 6lim
temasi Kieslowski'nin filmlerinin cogunda karsimiza cikar. Kieslowski icin 6liim aslinda
insanin paradoksal olarak hayatin geciciligine karsi bir biling hali olarak ele alinabilir.
Yénetmene gore, insan hayati bu geciciligin aciliyetini fark ederek daha bilingli bir
sekilde yasanmalidir. insanin bu aci dolu gercekle yiizlesmesi gerekir (Caruana, 2009,
s.197).

Wittgenstein ise 8limiin bir yasam olayi olmadigini séyler: “Olim bir yasam olayi
degildir, 6lim yasanmaz” (Wittgenstein, 1974, s. 6.4311). Olimi herhangi bir diinya
olgusunun disinda gorebilmenin yolu metafizik benin perspektifini gerektirir. Bu
perspektiften bakildiginda, benin metafizik varligi agisindan zamansal bir statiiniin var
olmadigi anlasilir. Empirik benin sonlu fiziksel varliginin yaninda metafizik benin zamansal
varliginin disindaki bengi karakteri ancak baska bir bakis acisindan bir anlam kazanabilir.
Pawel’in gereksindigi, fakat babanin sahip olmadigi perspektif metafizik benin bakis
acisidir. Bu acidan filmin temel ilgisinin olgusal ve olgusal olmayan arasindaki net ayrim
oldugu soylenebilir. Kieslowskinin buzun kirilmasi icin rasyonel bir sebep ortaya
koymamasi da bu sinirlarin taninmasi gerektigine yonelik isteginden yola ¢ikar. Bu
ylizden filmde 6liim olayi bir muamma olarak kalir. Kieslowski'nin bilmeyen ve 6grenmek
isteyen anlatici fikri buradaki yaklasiminin da temelini olusturur. Hikdyeyi anlatryorum,
¢linkl bilmiyorum. Bilinemeyen hakkinda bir sorusturma yapiyorum, ¢linkii anlamak
istiyorum (O’Sullivan, 2009, s. 210). Kieslowski'nin anlatiya karsi yaklasimi bu agidan saf
felsefi bir tutumdan meydana gelir.

Filmde olgular ve degerler arasinda kurulan ¢atismanin bir diger gostergesi Pawel
ve teyzesi arasinda yasanan sahnede karsimiza cikar. Evde Pawel, bilgisayarin 1-0
mantigina gore programlanmis olarak evdeki esyalari nasil kontrol edebildigini teyzesine
gosterir. Ardindan teyze ve Pawel arasinda olgular ve degerler alanina yonelik bir
tartisma baslar. Pawel’in programi sayesinde bilgisayar nerede oldugunu tam olarak
bilmedigimiz Pawel'in annesinin, herhangi bir zaman diliminde ne yaptigina dair bilgiler
verir. Bilgisayar, o zaman diliminde annesinin uyudugunu hesaplar. Teyze Pawel’e,
bilgisayara riiyalarini sormasini ister. Bilgisayar bu konuda yetersiz kalir ve cevap veremez.
Burada olgular ve degerler alanina iliskin bir baska ayrimla karsilasiriz. Bilgisayari var
eden mantik yalnizca nasil sorusuna cevap verebilir. Olgular, diinyanin nasil olduguna
iliskin sorular ile sinirlandinimistir. Fakat riiyalar olgusal bir yapi ortaya koymazlar.
Riyalaricerisinde yer aldigi soru tiirii daha ¢cok neden sorusuna yakindir. Neden sorusu
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ise olgular diinyasinin icinde cevaplanamayan bir sorudur. Neden sorusu ancak olgular
diinyasinin disindan sorulabilir. Neden sorusu yapisi geredi mistik bir alana dogru acilir.
Clnki dinyanin nasil oldugu degildir mistik olan, olmasidir (Wittgenstein, 1974, s.
6.44).

Bir tiniversite profesori olan baba, her seyin hesaplanabilecegini ve bunun hayatin
her noktasina uygulanabilecegini diisinmektedir. Teyze, her seyin hesaplanabilir
olduguna yonelik bu bakisi elestirir. Clinku bilgisayarin bilme yetisinin hayatin anlamina
iliskin soruyu cevaplamakta yetersiz kaldigini diistinlr (Kieslowski, 1988). Bu sahnedeki
bir bagska 6nemli nokta ydonetmenin perspektifinin bilimi ve rasyonel bakis agisini
dislamasi degildir. Daha ziyade elestiri noktasi bilimsel bakis agisinin inanci dislamasidir.
Bu baglamda da filmin trajik hatasi ile karsilasiriz. Babanin inanci, dislayan yasam tarzi
ve seylere bakisi mantikli olsa bile trajik bir hatay icerisinde barindirir. Baba, Tanri'nin
yasalarini cignemektedir.

Burada filmin anlati yapisinin kuruldugu trajik yapiyi anlayabilmek icin bir kavrama
basvurmamiz yerinde olacaktir. Yunan tragedyalarinda siklikla karsimiza ¢ikan bu kavram
“sOphrosiné” (6lculilik) kavramidir. Tragedyalarda kurulan dramatik yapinin temel
belirleyeni ¢ok agik sekilde ¢catisma unsurudur. Bu metinlerde genellikle karakterin
isledigi ‘hybris™ (kibir) sucunun cezalandirildigini goririiz. Kahramanin hybris'i (kibir)
toplumsal yasamin temelini olusturan s6phrostné’i ihlal eder. Kendisini en ¢ok
tragedyalarda gosteren s6phrostiné kavrami, toplumsal yasamin temelini olusturan
olclili yasama erdemi manasina gelmektedir. Bu bakimdan tragedya anlatilarinin
Uzerine kuruldugu catismalar, bu 6lclli yasam pratiginin cesitli kahramanlarin
hybrislerinden kaynaklanan bir suc islemeleri sebebiyle ihlal edilmesinden meydana
gelmektedir (Arici, 2005, s. 3). Dekalog-1 filminin kahramani Krzystof'un hybrisi, pratik
yasamdan inanci dislamasi ve her seyi bilen konumunda bir sahte Tanr bi¢ciminde
bilgisayara duydugu inanctir. Bu inancini filmde, tniversitede ders verdigi sahnede
ogrencilerine anlatirken goririz. Bu sahnede iyi programlanmis bir bilgisayarin kisisel
zevkleri ve tercihleri olabileceginden bahseder (Kieslowski, 1988). Filmin temelini
olusturan birinci emir burada karsimiza ¢ikar; “Seni Misir'dan, kéle oldugun tlkeden
¢ikaran Tanrin RAB benim. Benden baska tanrin olmayacak” (Badowska & Parmeggiani,
2016, s. 53).

4 Hybris kelimesinin birbirileri ile iliskili bircok anlami olmasina karsin bu calismada kibir ve kibirden kaynakli
sinirlari ihlal etmek seklinde kavranmistir. S6phrostiné ve hybris kavramlarinin daha detayli bir agiklamasi
icin bkz. Arici, 2005.
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GUNnUmUz toplum yasamini, acinin strekli olarak dindirilmesi ve 6telendirilmesi
fikrinden hareketle ‘palyatif’ bir bicimde ele alan Byung-Chul Han, palyatif toplumun
yasam merkezinde yer alan dijitallesme fikrini elestirir. Enformasyon temelli olan bu
dijital yasam, deneyimden ve bu bakimdan ayni 6l¢lide bilgiden de yoksundur. Dijital
dinyanin iplerini eline almis olan yapay zeka, yalnizca bir hesap aracidir. Derin bir
0grenme yetisine sahip olabilse bile deneyime sahip olamayacadi icin insan hayatini
maddi ve tinsel anlamda yoksullastirir. Bu bakimdan yapay zeka acidan yoksundur, bu
anlamda tinsel bir yasama kapilarini kapatmistir. Ancak aci, zekayi tine donisturebilir.
Aci algoritmalart miimkin degildir (Han, 2022, s. 50).

Pawel ve teyze arasindaki sahne devaminda bilgisayarin yetersiz kaldigi bir baska
soruya yonelir. Pawel, Tanri'nin kim oldugunu 6grenmek ister. Olgusal bakis agisi altinda
cevaplanamayan bu sorunun cevabi teyzeye gore ¢ok basittir. Tanri'ya eger inanirsan
onun varligini gortirsiin. Teyze, Pawel’e sarilir ve kendini nasil hissettigini sorar. Pawel,
seni seviyorum diye cevaplar. Tanri'nin oldugu yer tam da burasidir. Wittgenstein'in
ifade edilemeyeni ve mistik duygusu burada kendini gosterir. Olgusal dil agisindan
Tanr’'nin varhgina iliskin bir cimle anlam-disi bir yapidadir. Clink{ Tanri adi, olgusal
dilin anlam-li 6nermeleri agisindan dlinyadaki bir nesneye isaret eden bir yapida degildir.
Wittgenstein, bu tarz nesnelere isaret etmeyen adlardan meydana gelen metafizik
ifadelerin, olgusal dilin 6nermelerinden yapisal anlamdaki farklilarini gosterebilmek
amaciyla anlam-disi kavramini kullanir. Anlam-disi dil kullanimlar etik, estetik ve dinsel
soylemlerin karakteristik yapisini ortaya koyarlar. Bu yapida ortaya cikan dil kullanimlari,
mistik olani ifade etmeye yarayan yanhs bir dil kullanim bicimidirler. Bu bakimdan
anlam-disi olmak bu alanlara iliskin séylemler icin dil baglaminda 6zsel bir gerekliliktir.
Bu tarz sOylemler, olgusal dilin mantiksal gramerine bagli kalmazlar. Daha ziyade bu
tarz sdylemler igin 6zsel olan mantiksal gramere uymamaktir. (Cakmak, 2007, s. 24-25)
Bu baglamda filozofun Tractatus'taki suskunlugunun sebebi, ‘ifade edilemeyen’in
karakteristik olarak olgusal dille séylenemeyecegini ve bilimsel teorilerden hareketle
ortaya konulamayacagini distinmesidir.

Filmin dramatik yapisinin temelini olusturan trajik durum, baba ve oglun buzun
donma kapasitesini olctiikleri sahnedir. Baba bilimsel verilerle bilgisayarda birkac defa
hesap yapar. Buzun donma olasihgi yoktur. Burada filmin dramatik yapisinin tizerine
kuruldugu trajik kusur ile karsilasiriz. Dekalog-1 filminin trajik kusuru, Krzystof'un kendi
kaderini bilgisayarin eline vermesidir. Bilgisayar buzun donma kapasitesini dlcer.
Bilgisayarin hesabina gore buzun kirilma olasiligi yoktur. Fakat buz bir sekilde kirilir.
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Kieslowski Dekalog-1 filminin taslak senaryosunda, buzun kirilma nedenine iliskin bir
ac¢iklama okudugundan bahseder. Bu agiklamada buzun kirllma nedenine iligkin rasyonel
bir nedensellik sunulmustur. Filmde merkezi bir neme sahip olan hesap hatasi icin bir
aciklama yer alir. GOl kenarindaki bir fabrikadan bir tiir sicak su ya da atik pompalaniyordur.
Bu tarz bir aciklama kendi icinde sosyal bir soruna yapilmis vurguyu barindirsa da
sonrasinda bitmis senaryoda bu nedensellik miiphem birakilir. Bu yaklasim, filmin daha
genis bir perspektife ulasmasini saglar. Filmin anlatisi bu yaklasim ile daha ziyade felsefi
bir perspektife dogru genisler. Modern aragsal rasyonalitenin sdzde faydaci misyonu
blyuk bir yenilgiye ugrar. Clnki buzun kirilmasina iliskin miphemlik, kozmik bir gizeme
dogru acilir (Meis ve Tyree, 2021, 5.160).

Buzun kirllma nedeni hakkinda rasyonel bir agiklama yapilmamast ile 6lim gibi agkin
bir konunun nedeni kozmik bir mistisizme kendini acar. “Cevaplar aramiyorum. Hikaye
anlatanlar ikiye ayrilirlar; bilenler ve bilmeyenler. Ben kendimi bilmeyenler arasinda
siniflandirlyorum. Bu ylizden de hikaye anlatiyorum; ¢linkli 6grenmek istiyorum ve bu
asla hi¢ yapmayacadim anlamina da gelmez” (Murawska, 2009, s. 46). Kieslowski'nin bu
ac¢iklamasi orijinal senaryoyu nicin degistirdigini de bize aciklar. Clinkii orijinal senaryoda
kazanin nedeni rasyonel olarak agiklanmistir. Bu aciklama kazay: yakinda olan bir
fabrikadan cikan sicak suya baglar. Fakat Kieslowski filmde nedensellik ve rastlantisal
olan arasindaki muammayi ele almaya calisir. Bu iliski Dekaloglarin timiinden Kér Talih'e
kadar uzanan filmografinin icerisine sinmistir. Bireyin kazara kaderine etki etme korkusu,
bir gizem olarak Kieslowski'nin tiim filmografisi icerisinde kendini gosterir (Murawska,
2009, s. 46).

Dekalog dizisinde Tanri, insani secimlere miidahale etmez. Pawel'in disari ¢ctkmasi ya
da babasinin buzda kaymasinin herhangi bir sorun teskil etmeyecegine dair yonlendirmesi
kisisel kararlardir. Bu kisisel kararlar, olanaklar diinyasi icerisindeki biitlin mimkuin
kosullari ve durumlari etkiler. Ozgiir irade, bu miimkiin olanaklar havuzu icerisinde
secimler yapar. Ozgiir iradenin tercihi olan en yikici kararlar ve tesaddifi hatalar, insanhgin
sinirli bir biitlin olarak yasamindaki degeri ifade eder. Clinkii 6zgtir irade olmasaydi insan
bir tas yigini ile ayni varlik diizlemini paylasirdi (Meis ve Tyree, 2021, s. 161). Buzun kirilma
nedeninin gizemli olmasina ragmen, Pawel’in trajedisinin nedeni aciktir. insan hayati
icin ¢izilmis sinirlar ve Tanri'nin yasalari ihlal edilmistir (Murawska, 2009, s. 46). Pawel bir
bakima bu sinirlari tanimayan babasinin kurbani olmustur. Buradan hareketle Dekalog
dizisinin biitiiniine yayilan tragedya yapisini kavrayabiliriz: insan yasami icin belirli sinirlar
cizilmistir; bu sinirlar ihlal edilir, 6l¢U asilirsa trajik durumlar ortaya cikar.

Filmvisio 41



Sinirli Biittin Olarak Diinya Kavrayisi: Krzysztof Kieslowski'nin Televizyon Dizisi Dekalog'un Birinci Bolimunde..

Filmde olgular ve degerler arasindaki keskin sinirlar son sahnede iyice belirginlesir.
Pawel'in 6liminin ardindan baba yikik dokiik bir kiliseden iceriye girer. Tam karsisinda
duran bir sunaktaki yanan mumlari devirir. Eriyen mumlar, sunagin tzerinde asili olan
Black Madonna ikonasinin gézlerine damlar. ikona sanki aghyormus gibi gérindar.
Babanin mum damlayan ikonanin gozyaslarina karsi, dniinde duran buz kitlesini alip
basina gotiirmesi yonetmenin olgular ve degerler arasindaki iliskiye karsi olan tutumunu
aciklar. Yonetmenin perspektifi ateist babanin inang¢sizligindan ve bu baglamda basina
gelen trajediden ziyade daha ¢ok olgular ve degerler arasindaki sinirlarin kesfidir. Bilimin
yetmedigi bazi durumlar ve noktalar vardir. Kahraman ifade edilemeyenin mistik
karakteriyle bu sahnede karsilasir. Buzu alip kafasina gotirir. Sinirlari simdi kesfetmistir.
Bu mantiksal mekanik yasalar ve ifade edilemeyen arasindaki ince sinirin kesfedilmesidir.
Zizek'e gére Dekalog 1 filmini akil ve bilimin sahte Tanrisinin giivenilmez ve aldatici
dogasini 6ne siiren bir film olarak gormek yanlistir. Clinkii Dekalog 1 filminde babanin
inancinin temelinde yer alan bilimin sahte Tanrisinin yikildigi noktada karakterin dinsel
inanci da sarsinti yasar (Zizek, 2008, s. 25). Yénetmen bizden fazlasini bilmez. Fakat
yalnizca bilmemenin verdigi aciyi hissettigi icindir ki bilinemeyeni arastirmaya devam
eder. Bilinmeyeni arastirmanin degeri de burada kendini gosterir (Gold, 2016, s. 52).

Sonug

“Bes alti yaslarindayken, annem ile birlikte anaokuluna yiiridugimu hatirliyorum.
Bir fil belirdi. Yanimizdan gecti ve yiirlidii. Sonrasinda annem fil yanimizdan gegtiginde,
kendisinin yanimda olmadigini iddia etti. Savasin hemen sonrasinda, 1946 yilinda
Polonya'da patates bile bulmanin zor oldugu bir donemde, bir filin ortaya ¢ikmasi icin
hicbir neden yoktu. Fakat yine de bu sahneyi ve filin yliziinde beliren ifadeyi ¢ok iyi bir
sekilde hatirliyorum. Kesinlikle fil bize dogru dénip yirirken annemin elini tutarak
okula gittigime ikna olmustum. Biz dimddiz yirirken fil sola dogru dondi ve gitti.
Cevremde hi¢ kimse bu olayi dikkate almadi. Annem olmadigini iddia etse de ben
olduguna emindim. Bir siire sonra bu olayin hatirasina dair kontrolimu kaybettim.
Hangisini yasamis, hangisini birilerinden almis olabilirdim. Yani, belki de bunun baska
birisinin basina geldigini unutmus ve benim basima geldigine inanmaya baslamigtim.
Fille olan durum bundan da fazlasiydi belki. Bunu bana birinin anlattigina stiphe yoktu”
(Kieslowski, 1995, s. 17).

Fil hikayesi yonetmenin, ifade edilemeyenin mistik varligina karsi tutumunu ortaya
koyar. ifade edilemeyen kendini‘metafizik ben'e gésterir. Daha dogrusu ifade edilemeyen
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yalnizca metafizik benin bakis acisindan kavranabilir. Dekalog-1 filminin kahramani
olan baba ve teyze figlirl dlinyaya karsi iki farkli 6znenin bakis agisini firlatirlar. Baba
empirik benin bakis acisindan olaylari gériirken, teyze olaylara metafizik benin
perspektifinden yaklasir. Yonetmenin tutumu aslinda her iki bakis agisi arasindaki
farkliliklarin taninmasina yoneliktir. Clinkii empirik ben ve metafizik ben ayni diinyanin
parcasidirlar. Kimi olaylar empirik benin bakis acisini gereksinirken, kimi olaylar metafizik
benin bakis acisina ihtiyac duyar. Ornegin filmin temelini olusturan 6liim olayi yalnizca
empirik benin bakis acisindan kavranamaz. Baba empirik benin bakis agisinin 6lim
karsisindaki gtidiikligiing, olay kendi basina geldiginde ancak fark eder.

Dekalog-1 filminin sorusturmasi, bizi 5znenin diinyayi sinirli bir biitiin olarak kavramasi
gerektigine yonelik fikre dogru acar. Diinya sinirli bir bittin olarak kavrandiginda filmin
temelini olusturan etik ve din gibi alanlarin yer aldigi degerler kendini gosterir. Empirik
6znenin diinyayi kavrayisi askin olani duyumsama yetisine sahip degildir. Yasam adeta
iki farkli bakis acisi tarafindan birbirinden ayrilmistir. Tek bir 6zne fakat bu ayni 6znenin
iki bakis acisi vardir ortada. Olgular ve degerler alani arasindaki keskin sinirda burada
cizilir. Olgular, olgular olarak kavranmalidir ve bu bakimdan degerler alanina gegcmeye
calhismamalidir. Clinkl dogasi geredi bu tarz denemelerin hepsi sinirlara ¢arpip geri
gelecektir. Degerler alaniise degerler olarak, olgular diinyasi icerisinden ¢ekilmis sinirlari
tanimalidir. Yine bu alandan igeriye girmeyi deneyecek tasmalar da sinirlardan geri
donmeye mahkimdur.

Dekalog-1 filminde, yonetmen birinci emirin dinle olan iliskisinden ziyade, emirin
yansittigi bakis acisinin metafizikle olan iliskisini incelemeye calismistir. Yonetmenin
bu tutumu dizinin diger filmlerinde de karsimiza ¢ikar. Filmler on emirin insan hayatina
olan etkilerini dinle iliskili bir bicimde anlatmaz. On emir filmlerde daha ¢ok genel
anlamda kabul gérmiis etik normlarin aktiiel bir deneyidir. Kieslowski, Dekalog dizisinde
yuzyillardir ortada olan bu emirlerin, pratik yasam icerisindeki yerlerini sorusturan etik
bir operasyon yapar. Bu bakimdan dizideki filmlerin hig biri, emirlerde yansiyan dinsel
bakis acisinin yansittigi “-malisin” tarzinda bir yargiyi ortaya koymaz. Dekalog-1 bu
bakimdan tiim dizinin matrisi olarak karsimiza ¢ikar. Clinkd film, etigin baslangic ilkelerini
sorusturmaktadir. Bu baglamda filmi saf bir felsefe calismasi olarak da okumak
mumkuindyir.

Filmvisio 43



Sinirli Biittin Olarak Diinya Kavrayisi: Krzysztof Kieslowski'nin Televizyon Dizisi Dekalog'un Birinci Bolimunde..

Hakem Degerlendirmesi: Dis bagimsiz.
Cikar Catismasi: Yazar ¢ikar ¢atismasi bildirmemistir.
Finansal Destek: Yazar bu calisma icin finansal destek almadigini beyan etmistir.

Peer-review: Externally peer-reviewed.
Conflict of Interest: The author has no conflict of interest to declare.
Grant Support: The author declared that this study has received no financial support.

Kaynakga/References

Anscombe, G. (1965). An Introduction to Wittgenstein’s Tractatus (H. J. Paton, Ed.). Harper Torchbook.

Arici, O. (2005). Antik Yunan tragedyasinda 6l¢tiliiliik (séphrosiiné) ve uyum (harmonia) diistincesi (Tez No. 217289)
[Doktora Tezi, istanbul Universitesi]. Yiiksekdgretim Kurulu Baskanhgi Tez Merkezi.

Badowska, E., & Parmeggiani, F. (2016). Introduction: “Within unrest, there is always a question”. In E. Badowska &
F. Parmeggiani (Eds.), Of elephants and toothaches, ethics, politics, and religion in Krzysztof Kieslowski’s
Decalogue (pp. 1-14). Fordham University Press.

Bergman, I. (Yonetmen). (1963). Sessizlik (Tystnaden) [Film]. Allan Ekelund.

Bernard, R., & Woodward, S. (2016). Krzysztof Kieslowski: Interviews. The University Press of Missisippi.

Caruana, J. (2009). Kieslowski and Kiarostami: A metaphysical cinema. In S. Woodward (Ed.), After Kieslowski: The
legacy of Krzysztof Kieslowski (pp. 186-201). Wayne State University Press.

Gakmak, C. (2007). Susma ve ifade Edilemeyen. Felsefe Arkhivi, 31, 13-27.

Gold, M. (2016). Decalogue One: Witnessing a responsible ethics of response. In E. Badowska & F. Parmeggiani
(Eds.), Of elephants and toothaches, ethics, politics, and religion in Krzysztof Kieslowski’s Decalogue (pp. 51-79).
Fordham University Press.

Hadot, P. (2011). Wittgenstein ve dilin sinirlari (S. A. Taskin Takis, Ed., & M. Ersen, Cev.). Dogu Bati Yayinlari.

Haltof, M. (2004). The cinema of Krzysztof Kieslowski: Variations on destiny and chance. Columbia University Press.

Han, B. C. (2022). Palyatif toplum giinlimiizde aci (H. Bariscan, Cev.). Metis Yayinlari.

Kieslowski, K. (1995). / am so-so. State Academy of Arts Stuttgart.

Kieslowski, K. (Yonetmen). (1987). Blind Chance (Przypadek) [Film]. Jacek Szeligowski.

Kieslowski, K. (Yonetmen). (1988). Dekalog-1 (Dekalog, jeden) [Televizyon dizisi bélumd]. R. Chutkovski, Y. Globus
(Yapimci).

Konchalovskiy, A. (Yonetmen). (1997). The Odyssey [Mini seri]. N. Meyer, F. F. Coppola, & D. Lovell (Yapimci).

Meis, M., & Tyree, J. (2021). Wonder, horror, mystery, letters on cinema and religion in Malick, Von Trier, and
Kieslowski. Punctum Books.

Monk, R. (2003). Wittgenstein: Dahinin gérevi (T. Er, Cev.). Kabalci Yayinevi.

Murawska, R. (2009). Turning director Jerzy Stuhr does Kieslowski. In S. Woodward (Ed.), After Kieslowski: The

44 Filmvisio



Telek, D.

legacy of Krzysztof Kieslowski (pp. 49-65). Wayne State University Press.

O’Sullivan, S. (2009). The Decalogue and the remaking of American television. In S. Woodward (Ed.), After
Kieslowski: The legacy of Krzysztof Kieslowski (pp. 202-225). Wayne State University Press.

Online Etymology Dictionary. (t.y.). deca-. Online Etymology Dictionary. https://www.etymonline.com/word/
deca-

Pulido, M. (2009). The place of saying and showing in Wittgenstein's Tractatus and some later works. Aporia,
19(2), 11-33.

Sesti, M. (2003). Dekalog 1-10. In M. L. Bandy, & A. Monda (Eds.), The hidden God: Film and faith (pp. 183-191). The
Museum of Modern Art, New York.

Soykan, O. N. (2006). Felsefe ve dil Wittgenstein (istiine bir arastirma. Mvt Yayincilik.

Spinoza, B. (. (2011). Ethica (H. Z. Ulken, Cev.). Dost Kitabevi Yayinlari.

Stok, D. (1993). Kieslowski on Kieslowski. Faber and Faber Limited.

Telek, D. (2022). Séylemek ve géstermek. Urzeni Yayinevi.

Timugin, A. (2004). Felsefe sozliigd. Bulut Yayinlari.

Varga, S. (2008). Sub specie aeternitatis an actualisation of Wittgenstein on ethics and aesthetics. The Nordic
Journal of Aesthetics, 20(38). https://doi.org/10.7146/nja.v20i38.2813

Wilson, E. (2000). Memory and survival: The French cinema of Krzysztof Kieslowski. Modern Humanities Research
Association and Taylor & Francis.

Wittgenstein, L. (1974). Tractatus Logico-Philosophicus (D. F. Pears, & B. F. McGuinness, Trans.). Routledge Classics.

Wittgenstein, L. (1961). Notebooks (1914-1916). (G. E. M. Anscombe, Trans.). Basil Blackwell.

Zizek, S. (2008). Kieslowski maddeci teoloji (S. Giirses, Cev). Encore Yayinlari.

Filmvisio 45


https://www.etymonline.com/word/deca-
https://www.etymonline.com/word/deca-
https://doi.org/10.7146/nja.v20i38.2813




Filmvisio

DOI: 10.26650/Filmvisio.2023.0003

rilmvisio

CINEMA JOURNAL

=% [STANBUL

UNIVERSITY
et PRESS

T
\STaw,
ATTs

—
Arastirma Makalesi / Research Article

Oliim ve Zaman Kavramlari Uzerinden
Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu Filminin
Gostergebilimsel Analizi

Semiotic Analysis of the Movie It Was Cold and Raining
Through the Concepts of Death and Time

Secil TURAN'®, Kutluhan MERAL?

"Doktora Ogrencisi, istanbul Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitlisii Radyo Televizyon ve

Sinema Anabilim Dali, istanbul, Tiirkiye

2Doktora Ogrencisi, istanbul Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisti Radyo Televizyon ve
Sinema Anabilim Dali, istanbul, Tiirkiye

ORCID: S.T. 0000-0002-6090-3143;
K.M. 0000-0001-6781-4277

Sorumlu yazar/Corresponding author:
Secil TURAN,

istanbul Universitesi, Sosyal Bilimler
Enstitiisti Radyo Televizyon ve Sinema
Anabilim Dali, Istanbul, Tiirkiye
E-posta/E-mail: ssecilturan@gmail.com

Basvuru/Submitted: 05.05.2023
Kabul tarihi/Accepted: 12.06.2023

Atif/Citation: Turan, S., & Meral, K. (2023).
Oliim ve zaman kavramlari tizerinden
Soguktu ve yagmur ¢iseliyordu filminin
gostergebilimsel analizi. Filmvisio, 1, 47-86.
https://doi.org/10.26650/Filmvisio.2023.0003

Oz

Bu ¢alismanin konusu, yonetmenligini Engin Ayca’nin yaptigi Soguktu ve Yagmur
Ciseliyordu (1991) adli filmin, 6lim ve zaman kavramlarinin merkeze alinarak
¢oziimlenmesidir. Filme dair alanyazindaki bosluktan ileri gelen calismada,
felsefi kavramlarla birlikte filmdeki gostergeleri, imgeleri, icerigi ¢éztimlemek ve
anlamli bir bitiin haline getirmek amaclanmaktadir. Gostergebilimsel yéntemin
uygulandigr calismanin teorik cergevesi icin basta 6lim ve zaman olmak Uzere;
yabancilasma, persona, pismanlik gibi cesitli kavramlar felsefi literaturdeki
referanslariyla irdelenmistir. Ardindan bu kavramlar, birer tema ve 6rtintl olarak
da takip edilmis ve filmin anlatisinda yer alan; yan anlam, metafor, metonomi
ve catiskilar esliginde analiz edilerek, felsefi kavramlarin filmin icerigindeki
tezahurleri arastinlmistir. Arastirmaya gore; Cemal Bey'in 6lim haberinin
Leyla Hanim igin, Karl Jaspers’in ifadesiyle adeta bir sinir durum niteligi tasidigi
gorulmustir. Martin Heidegger'in soyledigi gibi, Leyla Hanim 6limle karsi karsiya
geldiginde kendisinin kim oldugunu, gayrisahih varolusunu da sorgulamaya
baslamistir. Yillardir baskalarinin kendisini tanimladigi bir personayla yasadigini
fark eden Leyla Hanim'i yalnizca Cemal Bey, maskesinin étesinde gérmiistir. Olim
haberinin ardindan glindelik yasamina karsi bir mesafe alan Leyla Hanim'in filmde
de daha otantik bir varolusa dogru donusimui takip edilmektedir. Filmin hem
bicimsel hem iceriksel anlamda parcaladigi cizgisel zaman modeliyle birlikte takip
edilen bitlinsel zaman anlayisi ve ‘simdi’ye eklemlenen gecmis ile edimsellesen
ani-imgeler ise anlati boyunca Bergsoncu siire ve bellek izleklerinin takip
edilmesini saglayan unsurlardir. Sonug olarak makalede, filmin iceriginin felsefi
bir ¢cé6ziimleme i¢in hem uygun bir zemin sundugu hem de zengin bir okumayi

sagladigi gosterilmektedir..
Anahtar Kelimeler: Olim, zaman, géstergebilim, yabancilasma, persona

Abstract
The subject of this study is an analysis of the director Engin Ayca’s film It Was Cold

and Raining (Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu, 1991) by focusing on the concepts of
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death and time. This study stems from a gap in the literature
on this film and aims to analyze the signs, images, and
content in the film using philosophical concepts to make a
meaningful whole. The study applies the semiotic method
and analyzes through a theoretical framework various
concepts such as death and time, alienation, persona,
and regret based on their references in the philosophical
literature. The study then follows these concepts as themes
and patterns; analyzes them in the film’s narrative through
connotations, metaphors, metonymies, and conflicts; and
investigates the manifestations of philosophical concepts
in the content of the film. According to the research, the
news of Cemal Bey’s death in the film was observed to be,
as Karl Jaspers would say, a limit situation (‘grenzsituation’)
for Leyla Hanim. As Martin Heidegger would say, when

Leyla Hanim was confronted with death, she started to

question who she was and her inauthentic existence and
realized that she had been living with a persona defined
by other people for years and years. Only Cemal Bey had
seen Leyla Hanim behind her mask. Leyla Hanim distanced
herself from her everyday life after the news of his death,
and the film then follows her transformation toward a
more authentic existence. The holistic understanding of
time that is followed, as well as the linear time model the
film disintegrates both formally and contextually and
the memory images that are actualized with the past
articulated to the present are the elements that enable
the Bergsonian duration (‘durée’) and memory themes to
be followed throughout the narrative. In conclusion, the
article shows how the content of the film provides a variety
of readings for philosophical analysis.

Keywords: Death, time, semiotics, alienation, persona

Extended Abstract

As universal and interrelated concepts, death and time have always been central
issues in the fields of philosophy and art. With the power to produce images, cinema
has perhaps provided the most suitable grounds for rethinking this common theme
again and again. Directed by Engin Ayca, It Was Cold and Raining (Soguktu ve Yagmur
Ciseliyordu, 1991) is an original work of Turkish cinema that presents a subtle depiction
of the concepts of death and time as the common denominators of humanity. However,
when scanning academic articles and theses, no previous work is observed to have
been done on It Was Cold and Raining. Very few reviews were actually written about
thefilm. In fact, the filmis a unique example of Turkish cinema, as it discusses philosophical
topics. As such, the audience in a causal viewing experience may not be able to
understand the real topics, because what makes this movie valuable is its philosophical
themes. This study stems from the gap in the literature on this film and aims to analyze
the signs, images, and content in the film through philosophical concepts to make a
meaningful whole. Based on this aim, the study applies the semiotic method to analyze
various concepts such as death and time, alienation, persona, and regret, as well as
their references in the philosophical literature, using a theoretical framework. The study
then follows these concepts as themes and patterns and analyzes them in the narrative
of the film, accompanied by an investigation into the connotations, metaphors,
metonymies, and conflicts in the film, as well as into the manifestations of philosophical
concepts within the film’'s content. Therefore, the philosophical concepts will be used
to find answers to the following questions:
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- What can be seen when analyzing the story of the film /t Was Cold and Raining in
depth through a semiotic analysis in terms of its content?

« What are the film’s connections to philosophical theories, especially those from
Heidegger, Jaspers, Bergson, and Scheler regarding such things as death, authentic
existence, time/duration, memory, and regret? How do the concepts mentioned in the
philosophical literature themselves appear in the story, and what are their patterns?

The study uses the semiotics method in order to answer these questions and trace
the patterns of meaning in the film through these concepts. While applying the semiotic
analysis, the study follows the metaphors, metonymies, and conflicts and in particular
reveals the appearance of philosophical concepts belonging to Heidegger, Jaspers,
Bergson, and Scheler in the film.

Accordingly and as Jaspers would say, Cemal Bey’s death is seen to be a limit situation
(‘grenzsituation’) for Leyla Hanim. She distances herself from everyday life for a long
time as she faces death and realizes she has been living as her persona. As Martin
Heidegger would say, the anxiety (‘angst’) of death confronts a person with their
inauthentic existence, and through Cemal Bey’s death, Leyla Hanim becomes aware of
the nothingness in her own untrue existence. Thus, she opens herself to the possibilities
of her new true existence.

Because of regret, however, Leyla Hanim could not stop herself from recalling her
memories with Cemal Bey. As Max Scheler would say, though, regret is not an obsession.
On the contrary, it is therapeutic. The regretful person becomes open to change and
leaving their old existence. For this reason, the Leyla Hanim at the beginning of the
movie is not the same as the Leyla Hanim at the end. Through her awareness of mortality,
Leyla Hanim reaches an authentic existence.

When analyzing the film temporally, linear time is seen to be corrupted both formally
and contextually throughout the story. The corruption of linearity is shown through
the use of flashbacks. Thus, the past becomes integrated with the present. Moments
are not only in the present, and the past flows into the future as a part of the present.
The film shows how Leyla Hanim is living in an inner sense of time. This conception of
inner time can also be traced through the philosophies of Heidegger and Husserl;
however, the Bergsonian concept of time provides a much more favorable context
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with memory. For Bergson, memory, being identical with duration (‘durée’), is a
fundamental part of the soul and identity. Throughout the story, the audience watches
memory images of Leyla Hanim’s own existence. These memory images involve the
appearance of pure memories that preserve the past in the present and carry it into
the future. Thus, in the stream of images of consciousness, duration cognizes directly.
Only with this direct awareness is Leyla Hanim released from her persona and able to
begin her authentic existence.
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Giris

Modernist toplumlarda 6lim fikri, tipki sehir merkezlerinin giderek 6tesine
konumlandirilan mezarliklar gibi dislansa da; aslinda 6lim, insanligin en kadim
anlatilarinda bile gorilebilen ortak bir temadir. S6zgelimi, tarihteki ilk yazili destan
olarak kabul edilen Gilgamis Destani; Uruk kentinin yenilmez, gli¢lt krali olan Gilgamis
ile (aslinda 6nce onunla basa ¢ikmasi, kavgaya tutusmasi icin) Tanrica Aruru’nun kilden
yogurdugu Enkidu'nun dolaysizca yasadiklari maceralarini, dostluklarini konu alarak
baslar. Fakat glin gelip de Tanrilar Enkidu’yu 6lime mahk(m edince, Gilgamis dostunun
cesedinin yaninda korkung bir 6lim kaygisina kapilarak haykirir: “Kardesim, canim
kardesim! Nedir seni alan bu uyku! Sen simdi karanliklardasin. Artik duymuyorsun beni.
Ah, ben de mi bir giin boyle olacagim? Demek ki 6limin esiginden gecerek, oliler
arasina yerlesecegim” (2016, s. 68).

Her cagin, olgularianlamlandirmak icin kendisine 6zgu bir dolayimi vardir. Es deyisle,
“zamanin ruhu (zeitgeist)” her devir icin dnemli olan kavramlari 6ne ¢ikarir ve ona bir
mana ytkler. Ornegin; Ortacag icin “Tann”; Rénesans icin “hiimanizma’, Aydinlanma
deyince “akil’, icinde bulundugumuz yizyilda ise “teknoloji” egemen nosyonlardir.
Ancak 6lumlilik fikri, insan icin tarihin basindan bu yana evrensel bir nitelik tasir. Her
vakit, cesitli kiilttrlerin 6lime yukledigi manalar ve onunla hesaplastigi bir cerceve
bulunmaktadir. Hatta bu, Philippe Ariés’in “Yasaklanmis Olim” diye tabir ettigi, 19.
ylzyilin ikinci yarisinda baslayan ve 21. ylizyillda da gecerliligini koruyan 6limin
yadsinmaya calisildigi bir donem olarak tanimlansa dahi, yine de gecerlidir (2015). Zira
yasamis ve yasayacak olan nice insanin nihai olarak paylasacagi mutlak son, dlimdiir.
Bu sebeple Alman sair Rainer Maria Rilke, insanin, tipki meyvenin ¢ekirdegini tasidigi
gibi, 6limiini kendi icinde yuklendigini hatirlatmaktadir: “Cocuklarin icinde kiguk,
yetiskinlerin icinde biytk bir 6lim vardi. Kadinlar, 6limu kucaklarinda, erkeklerse
goguslerinde tasirlardi. O vardi iste ve 6lim, onlarin her birine garip bir agirbashlik,
sakin bir gurur verirdi” (2012, s. 14).

Olim Uzerine diisiinen her insan, tabii ki bunun anlamini da sorgulamaya
baslamaktadir. Ornegin, sairlerimizden Edip Cansever, Tragedyalarinda séyle sorar:“Bir
enkaz altinda bir 6liim ya da puslu bir havada, bir cinayette bir 6ltim. Olimiin anlami
ne?”(2011,s.300). Olimiin manasini aramak insani, 6liimiin sona erdirdigi unsur olarak
addedilen yasamin anlamini konu edinmeye gétiirmektedir. “insan nerede yasar, var
olur ve nerede 6lir" diye diisiinildiginde ise, her seyden 6nce insanin bir zaman dilimi
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icerisinde mevcut olduguna taniklik edilmektedir. Gorildugu gibi bir soru, ardina iliskili
oldugu o6teki kavramlar da katarak genislemektedir ve simdi aydinlatilmasi gereken
baska sualler bulunmaktadir: Zaman nedir ve insan onunla nasil bir iliski kurmaktadir?
Zaman, cogul anlardan mi olusmaktadir; yoksa ge¢mis, gelecek ve simdinin pesi sira
akmasiyla mi meydana gelmektedir? insan zamanin icinde mi yasar, yoksa hic yasamadig
bir zamani dahi tahayyul edip, tartisabilen insan esasinda onun disinda, bir bagka deyisle
ona askin mi kalir? Zaman kendinde bir zemin mi, yoksa akil tarafindan yiiklenen bir
kategori midir?

Ne olursa olsun anlasiimasi ve anlatilmasi zor bir bahis oldugu simdiden gériilmektedir.
Tam da bu sebeple Augustinus zaman icin, “eger hic¢ kimse bana onun ne oldugunu
sormazsa biliyorum; fakat soran kisiye onu agiklamak istersem, bilmiyorum” demektedir
(1996, s. 47). Zamana dair bitiin bu celiskiler yine edebiyatta yanki bulur ve Ahmet
HamdiTanpinar soyle soyler:“Ne icindeyim zamanin, ne de bisblitiin disinda; yekpare,
genis bir anin parcalanmaz akisinda” (2017, s. 23).

Ozetle, insan olmayla iliskilenen kavramlar ve pozitivizmin ele alamayacagi,
laboratuvarlarda incelenemeyecek sorular s6z konusu oldugunda, bunlarin tezahiri
felsefe disindailk olarak sanatta duyulmaktadir. Sanatgilar eserlerinde, muhataplariicin
tlm kiiltlrleri ve farkl tarihsellikleri asan insanhga ait 6zlemlere cevap aramakta, onlarin
bir temsilini sunmaktadir. Boylece Albert Camus'niin dedigi gibi sanatg¢i iki defa yasar:
“Bu evrende yapit, bilincimizi ayakta tutmak ve onun sertivenlerini goriip gostermek
icin tek sansimizdir. Yaratmalk, iki kez yasamaktir” (2017, s. 112).

Senaryosunu da yonetmeni olan Engin Ayca’'nin kaleme aldig1 Soguktu ve Yagmur
Ciseliyordu (1991), ‘6lim’ ve onun daha simdiden mitemmim ciizi oldugu gorilen
‘zaman’ kavramlarini; pismanlik, yabancilasma, ‘persona; yas tutma ve otantik varolus
gibi gesitli kavramlarla birlikte islemektedir. Bu calismada, dncelikle literatiir taramasinda
olim ve zaman kavramlarina deginilecek, ardindan ortaya koyulan felsefi iskelet
lzerinden gostergebilimsel yaklasimla bahse konu olan film ¢6ziimlenecek ve bdylece
metinsel bir analiz ile eserin tasidigi anlamlar irdelenecektir.

Oliim: Bir Sinir Durum Deneyimi

“Mutlak son, bu ifadeyi diisliniin. Canlilar sonsuzlugu goériir; mutlak sonu ise ancak

oluler gorebilir. O zamana kadar sevin ve aci ¢ekin, umut edip disleyin. Sadece
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bedenleri, sekilleri, gériintiileri sevenlere ne yazik! Oliim her seyi yok edecek.

Ruhlari sevmeyi deneyin, onlara yeniden kavusursunuz” (Hugo, 2019, s. 241)

“Oyleyse, dlecedi icin hiddetlenen birini her ne vakit gérecek olursan o kimsenin
bilgeligi degil, teni sevdigine kuvvetle hilkmedebilirsin; her kim ki teni sever,

mevki veya zenginligi yahut her ikisini birden sever” (Platon, 2012, s. 82).

Jean Baudrillard (2021, s. 235-241), modernist toplumlardaki kiltiiriin temelinde
bir ayrimlastirma bigimi olarak, olilerin ve 6lim kavraminin yer aldigini sdyler. Geleneksel
toplumlarda, mezarliklarin dahi hemen evin yakininda ve hatta kimi zaman bahcede
olmasi, ayni zamanda 6ltimldltkle her an karsilasilmasi anlamina gelirken; modernist
toplumlar hem fiziksel hem de zihinsel uzamlarinda olileri ve dolayisiyla 6limu yok
saymaktadir. Mezarliklar adeta birer getto haline getirilmistir.

Modernist kiiltlirde 6ne ¢ikan teshir ve gosteri egilimleriise, ilk olarak beden tizerinden
kuruldugu icin 6lim ve onun hatirlaticisi olan yaslanmayi dahi inkar etmek zorunda
kalir. Kaltlriin insanlar tarafindan degil, bir seri Gretim stirecinde gerek ideolojik gerekse
ekonomik saiklerle imal edilmesi; degerler, diislinceler, inanclar, edimler ve pratikler
toplami olan kiiltlrt butlinlyle metalastirmakta, sermayeye donistirmektedir (Atay,
2018, 5. 20). Dolayisiyla giderek diistincenin tekellesme siireci gerceklesmekte; insanlara
neyin diisiiniilmeye deger olacagi da teblig edilir hale gelmektedir. Ornegin ylizyilimiz
icin; bedenen her ne sekilde olursa olsun geng goériinmek (estetik ameliyatlar, botoks
uygulamalari, ilaglar -Ustelik yan etkilere maruz kalinmasina ragmen- vb. islemler), itibar
ve statliyli temsil eden gostergelere-metalara sahip olmak, modanin kriterlerine gore
yasamak, poptler mekanlarda boy boy poz vermek ve tiim bunlari sergilemek oldukca
onemlidir. “Goriinls, imaj ve stil toplumsal kimliklerin giderek daha 6nemli yapitaslari
haline geldigiicin, medya imajlar, bireylerin insanlari algilayis sekillerini yonlendirmekte
veinsanlarin aleni olarak degerlendirilme ve tanimlandirilma yollarini sekillendirmektedir”
(Kellner, 2013, s. 216). GOsteri, insanlara kendisini mutlak dogru olarak sunarken; “gorindr
sey iyidir, iyi olan sey gorinurdir” diye buyurmaktadir (Debord, 2018, s. 37). Ancak
élim disinildiigiinde, daha fazla gériinmenin imkansiziigi séz konusudur. Oyleyse
“goriinen iyidir” diyen gosteri toplumu ve medyayla nesviinema bulan, imal edilen
sentetik kiiltir icin goriinmenin olanaksizligi olan 6liim, mutlak koti olarak kodlanmistir.
Hatta bu kltur, 6lim 6ylesine kapi disari etmistir ki, bireylerin saglkli bir yas sireci
tutmasi dahi engellenir.
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"oy

“Hayat devam ediyor”, “6lenle 6liinmez” gibi 6zellikle taziyelerde séylenen beylik
sOzler, bireylerden yas siirecinin bir an evvel birakilmasini talep etmektedir." Boylece
oliimle yiizlesen insanlarin bir an icin durup yasam hakkinda derinlemesine bir tefekkiire
dalmasina da mani olunarak, bir taraftan 6lim yadsinmakta; 6te yandan ise hayatin
anlami sorusunun Uzeri ortilmektedir. Oysaki yasam, ancak 6limle birlikte mana
kazanmaktadir; an, tim guzelligini akip yitmesine bor¢ludur. Bu sebeple 6limin
yadsinmasi, hayati da kéhnelestirmektedir: “Ancak 6limi unutmayan; onu bir anlam
temeli olarak, kendi dayanagi olarak, strekli‘canli’ tutan bir yasamdir, anlamli yasam”
(Aruoba, 2011, s. 21). Zaten felsefe yapmak da en nihayetinde Sokrates’ten itibaren,
Montaigne'nin deyisiyle sdylenecek olursa, “6lmeyi 6grenmektir”? (2018, s. 81).

Felsefe tarihine bakildiginda 6lim, filozoflar tarafindan genellikle bilgelige giden
yolun ilk kapisi olarak anilmaktadir. S6zgelimi Hegel, bilgelige uzanan siirecin
tetikleyicisinin “Saltik Efendi (Olim)” endisesi duymak oldugunu séyler (2004, s. 138-
139). Esasinda bu evrensel bir anlatidir; nitekim yaklasik olarak M.O. 3000 yillarinda
yazilan destanda Gilgamis'i, sonunda bilgeligi bulacagi maceraya ¢ikaran da, dostu
Enkidu'nun olimune taniklik etmesi sonucu duydugu kaygi olmustur (2016). Aslinda,
“0lime dair ilk deneyim hep yas tutma deneyimidir. Baskalarinin 6limu bizi yaralar
cuinki varolusumuzun sakl yiizii olan kendi sonlulugumuzu hatirlatir bize. insan, 8ltim
karsisinda duydugu endiseyle kendi insanhginin farkina varir” (Dastur, 2019, s. 32).

Emmanuel Levinas ise sdyle sdyler: “Her 6limde yakin olanin yakinhgi, 6limden
artakalanin sorumlulugu kendiniiyiden iyiye belirtir, yakin olana yaklasmak bu durumu
canlandirir” (2014, s. 23). Oyleyse yakin olanin vefatina tanik olan insanin, hem onun
varolusunun sorumlulugunu kendisinde buldugu (yad etmek, onu da zikrederek anisini
yasatmaya devam etmek gibi) hem de kendi varolusunun sonluluguyla karsi karsiya
geldigi ve boylece kendisini bu hususta da miikellef hissettigi sdylenebilir. Bu anlamda
baskasinin 8limu, insana ayri bir yasam tutumu acar. Hegel'den etkilenen Heidegger

1 “Yas sireci bir ‘mesai, cabucak bitirilmesi gereken bir is mi, yoksa aksine kendi seyrine birakilmasi gereken
bir stire¢ midir? Sanki buttn olup biten modern ekonominin kar-zarar mantigina gore oluyor ve 6liden
miimkiin olan en kisa yoldan kurtulmaya calisilyor. iste bu nedenle yas, artik gézden miimkiin oldugunca
irak tutulmali ve cevreye en az hasarla gerceklestirilmelidir. Merhumun izleri cabucak silinmeli, 6lim bir
sekilde “halledilmelidir” (Dastur, 2019, s. 40).

2 Buraya bir serh dusmek faydal olabilir. Nihayetinde 6lim, iceriksiz oldugu icin; aslinda basindan beri
felsefenin hedefi mutlu, erdemli, kendini gerceklestiren ve baris icinde bir yasama yonelir. Alain Badiou
sOyle ozetler: “Felsefe, 6lumu degil, hayati dislinmektir. Istirabi tatmamiz ve ruhumuzun kivranmasi icin
O6lumin bize dokunmasi yetecektir zaten! Anlami olan her seyi icinde barindiran bu ugursuz aralikta,
stikiirler olsun ki, diisiinecek bir sey yok!” (Badiou, 2015, s. 10). Oliim, bir tetikleyici, tezat gibi gériinse de
anlamli bir hayat icin baslangigtir.
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icin de insani kendi sahih varolusunu aramaya kosacak olan ¢agriyi1 6lim karsisinda
duydugu endise yapmaktadir:“Oliim, Dasein'in? bizzat kendisinin istlenmesi gereken
varlik olanagidir. Oliimle birlikte Dasein, en zati*var-olabilirligi icinde kendi kendisiyle
ylz yize gelir” (2019, s. 375). Dasein, 6lim{in getirdigi kaygi haliyle birlikte, kitlelerin
paylastigi anlam diinyasina daha fazla saklanamamaktadir.

Olum karsisinda, hayatin anlamini soran insanin sesi Albert Camus'de ise sdyle
yankilanmaktadir:“Yasamin yasanmaya degip degmedigi konusunda bir yargiya varmak,
felsefenin temel sorusuna yanit vermektir” (2017, s. 21). Felsefenin bu hareket noktasini,
elbette sanat eserleri de paylasir. Ornegin William Shakespeare’'in meshur karakteri olan
Hamlet'i, aslinda Camus'yle ayni soruyu seslendirir:“Var olmak mi, yok olmak mi, bittin
sorun bu” (2016, s. 71). Tabii ki bu soru esas olarak, belirtildigi gibi hayata dair 6zl{ bir
sorgulamanin heniiz baslangicini teskil etmektedir. Yasamina anlam verecek olan birey,
bu sorgulamadan hareketle dogmaktadir.

Boylece oliimlilik bilincinin, aslinda insani kendi hakiki varolusuna tasiyan bir
fenomen olarak ele alindigi gériilmektedir. Olim bu baglamda, insan icin hayat
derinlestiren, glindelik yasamin bayadiligina mesafe almayi saglayan bir sinir durum
olarak degerlendirilmektedir. Karl Jaspers'in kullandigi “sinir durum?”; insani bir 61im
tehlikesi ya da sevilen bir kisinin 6limiyle, yaralanmayla, aci cekmeyle, savasla, hastalikla,
kaygiyla, tesadiifle, kisacasi diinyaya dair herhangi bir glivensizlikle karsi karsiya getiren
ve insanin bu basina geleni“asamayacagi, degistiremeyecedi gercekligiyle”ylizlestiren
bir deneyimi ifade eder. Jaspers'e gore, sinir durumlar yasayan insanlar genellikle
glindelik yasama mesafe almaktadir. Es deyisle bu tecriibe, kisinin varolusunun bilincine
varmasi olarak okunabilir (2018, s. 17). Sinir durumlar, Heidegger'in sdyledigi gibi
esasinda birer vesiledir. Clinki insanin yasamda neyi gaye edinecedine, hangi degerlere
baglanacagdina veyahut neyin anlamli olduguna, kendi yasaminda neleri sectigine, nasil
bir hayat yasadigina dair sorgulamalara baglamasina sebep olmaktadir. Yasamin anlaminin
pesine diismek ise; ayni zamanda karar vermek, tercih etmek ve eylemek, kisacasi

3 Heidegger, tarih boyunca “insan” kavraminin bircok anlam yiiklenmesi, 6nyargilarla okunmasi sebebiyle, bu
kelime yerine kendi terminolojisini olustururken ‘Dasein’i kullanmaktadir. “insanin varolma minvallerinin
timine birden ‘Dasein’ (insanin diinya icindeki fiili varolusu) diyen Heidegger, bu ifadeden varliga-acik-
olus'u kastetmektedir. Heidegger icin Dasein, bir nesne ya da fikir olmayip, olgusal olarak varolan ve bu
varolusu ‘anlayan’ baska deyisle bir varlik anlayisini sergileyen, her daim bir varlik anlayisi icinde olan
varolandir. ...Dasein, yalitilmishk degil, agikliktir: Heidegger buna, dlinya-icinde-varolma demektedir. Bir
baska deyisle Dasein, bir yasantilama imkanlari sahasi icindedir. ...Dasein’in konstitiisyonunun 6geleri
arasinda birlikte-olma da vardir. Dasein her daim birlikte-olma-icindedir” (Okten, 2019, s. 84-85).

4 Kendine 6zg, has, otantik.
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sorumluluk almak demektir. Sinir durumlar, ilk etaptaki yikici niteliklerine ragmen,
asilmalari halinde bireylerin yasamlarina anlam katan, gti¢lii birer insan olmalarini
saglayan bir tecrlibedir.

Heidegger, Dasein'in®diinya icindeki farkli hallerini ele alirken; sahih (otantik) varolus
ve gayrisahih (otantik olmayan®) varolus kavramlarini kullanmaktadir. Sahih varolus,
insanin kendisini ve imkanlarini ayirt ettigi, yasamini bile isteye kendi gayeleri altinda
secip eyledigi bir farkindalik durumudur (Hilav, 2019). Gayrisahih varolus ise, insanin
her giinki, basmakalip, tekdiize, “dalginhk” hali icin soylenir. Genellikle insanin kitle
icerisine soguruldugu, siradan mesgalelerde kaybolarak 6ztine yabancilastigi ve kendi
varolusuyla 6rtlismeyen bir bicimde eyleme durumunu ifade eder. Bu da“cagimizin en
genel gecger insanini temsil etmektedir” (Durali, 2016, s. 221). Heidegger, gayri sahihlik
halinde dort bicim saptamaktadir: Lakirti, merak, miphemlik, dismuslik (2019).

Lakirti, vasat bir anlayisin yansittigi diizensiz, yarim yamalak, manasiz konusmalari
aciklamaktadir; “ortalama anlayis ise, zaten her seyi anlamis olmak demektir” (Heidegger,
2019, 5.259). Bu en tehlikeli tutumdur zira cehalet, basta bilmedigini bilmemektir. Cahil
olmayan insan, karsisina ¢ikan her durumu siirekli sorgulamaya; dolayisiyla 6grenmeye
cahsacaktir. Merak; gelisiguizel, si§ ve odaklanmadan yoksun bir bakis haline sdylenmistir,
bir tiir‘oyalanma ve duraksama” halidir (Okten, 2019, s. 126). Gliniimiiz diistiniirlerinden
Byung-Chul Han cagimizda insanlarin ara verme kitligi yasadigini ve hizla bir meseleden
bir bagkasina atladigini sdyler. Tabii ilk bakista, goriiniirde bir mesguliyet s6z konusudur.
Fakat Han, “mesgul olanlarda ekseriyetle daha yiiksek bir mesguliyet eksikligi vardir,
bu acidan tembeldirler. Mesgul olanlar, mekanigin ahmakligi uyarinca, bir tagin yuvarlanisi

5 Heidegger'den yapilan atiflar disinda, sézctige yabancilik cekilmemesi adina “insan” olarak kullanilacaktir.

6 Otantik, ashna uygun olan; otantik olmayan ise, aslina uygun olmayan bir yasami agiklamak icin
kullanilmaktadir. S6zgelimi Karl Marx icin, iscinin yalnizca fabrikada bitiin giin calismak mecburiyetinde
kaldig, eve bitkinlikle donup sadece yemek, icmek ve uyumaya zamaninin kalmasi; onun insan olmaya dair
hicbir niteligi yasayamadigi otantik olmayan bir varolus halidir. Tabii is¢i buna mecburdur, acliktan lmemek
icin calismak zorundadir (Marx, 2018). Oysaki bugiin bircok insan, asgari ihtiyaclarini karsiladiktan sonra
kendi varoluslarini sadece tiiketim ve gésteri kiiltiirii icerisinde stirdiiriir. Onlerindeki engel yasamsal degil,
daha ¢ok dislinseldir. Bu ylizden bir insanin Cesur Yeni Diinya'da yasamasinin, 1984'te var olmasindan daha
korkunc oldugu degerlendirilebilir. Siddete, zorbaliga maruz kalan herkes mahpus halinde yasadigini fark
edecektir. Fakat “eglence” denilen havucun pesinde kosmak zorunda oldugunu sananlar ise, tercihlerinin
kendilerine ait oldugu zanninda kalacaktir (Postman, 2017). Kuskusuz bu da, cagimizin otantik olmayan bir
varolusuna ornektir.
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gibiyuvarlaniyorlar”demektedir’ (2019, s. 38-39). Heidegger'in tanimladigi “merak”da
benzer minvaldedir. Daginik bir merak, aslinda ytiksek bir gaye yoksunlugudur.

Miphemlik, tim konularin lzerini kapatan vasat anlayisin vazgecilmezidir. Higbir
sey aciklamamasina ragmen, her seyin aydinlatildigi iddiasini gosterir. Ornegin, 8lim
bahsindeki lakirti olduk¢a miiphemdir: Herkes, herkesin 6ldiiglini sdyleyerek konuyu
yadsimaktadir. Sézgelimi, “Nicin 6Imek zorundayim? Olimiin anlami ne?” gibi bir soruya,
“Herkes 6lecek, bir tek sen mi sanki?” diye cevap verilir. Dolayisiyla kimse bu soru
hakkinda belirli bir cevap edinememesine ragmen, bir sekilde konu kapatilmis olur.
Sorunun terk edilmesi talep edilir. Herkes 6liime karsi bir kayitsizlik halindedir (Okten,
2019, s. 142).

Lakirti, merak ve miiphemlik glincelligini koruyan sorunsallardir. Harry G. Frankfurt,
cagimizin en blyiik tehlikelerinden birinin “yalan” iceren konusmalar bile degil, esas;
gayesi, amaci olmayan, hi¢bir anlam tasimayan ve muhatabina hicbir bilgi katmayan,
gercekiletisimi saglamayan, sadece sdylenmek icin séylenen; bayadi, bombos, eglencelik
laflar oldugunu belirtirken, benzer bir gayrisahih-aragsal iletisimi, dolayisiyla ginimiz
yasanti bicimini aciklamaktadir (2015). Hatta yeni medyanin yasamin her anina niifuz
etmesiyle; lakirt, merak ve miiphemligin daha da baskin hale geldigi sdylenebilir.

Dusmuslik ise, kitle icerisinde yok olmaktir. Heidegger diismiislik halini, insant icine
ceken “girdap” metaforuyla®ifade eder. Bu da insanin herkese dahil olup, bireysel
niteliklerinin sogurulmasi durumudur (Heidegger, 2019, s. 274). Kitle toplumu, belirli
kanaatler, gostergeler ve modellenmis anlatilara sahiptir. Sagladigi konfor ise, bireysel
bir eylemin Ustlenilmemesinden, bir baska deyisle sorumluluk almamaktan gelmektedir.
Ancak“vicdan bir cagridir ve Dasein’a kendi en zati kendi-olmakligini agimlar. Onun karsiti
lakirtidir: Lakirti, Dasein’a herkes-benligini acimlar. Cagri, s6zin bir modusu olup, Dasein’in
kendine geri dénmesine cagridir” (Okten, 2019, s. 145).

7  Bu suni mesguliyet durumu; ilkokuldan liseye, Universiteden is hayatina, aile kurmaktan ¢ocuk sahibi
olmaya uzanan bir insan yasaminda genel olarak gorilebilecegi gibi, sosyal medyada bir bildirimden bir
baska bildirim ve mesaji okumaya, hikayeleri izlemeye, durumunu paylasmaya ve fotograf gondermeye
kosulma deneyiminde dahi ortaya ¢tkmaktadir. Temel olan eksiklik, bitiin bu ugraslarin disinda segilen
daha yuksek bir gayenin yoksunlugudur.

8 Baudrillard'in deyisiyle sdylenecek olursa: Sessiz yiginlarin golgesi. Ona gore, artik “kitle’den bile s6z
edilememektedir. Kitle 20. ylizyilin basinda kullanilabilecek olan bir kavramken; artik alisagelen manadaki
toplumsalin sona ermesiyle yerini, etrafindaki her insani, gostergeyi, degeri, direnci, bireyselligi soguran
yiginlar almistir (2019).
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“Heidegger’e gore, her tirli duygulanimin kaynadi kaygidir, kaygi da; varlik icin
kaygiya déniistir” (Levinas, 2014, s. 18). insani kendi sahih varolusuna cagiran basta
olim karsisinda duydugu kaygidir. Bununla yiizlesmeme durumunu Jean-Paul Sartre,
“kendini kandirma”tutumu olarak yorumlamaktadir; “varolus se¢iminden uzak durmak,
kalabaligi takip etmektir” (Solomon, 2020, s. 165). Fakat kitlelerin genel gecer yargilarini
askiya almak, yeri geldiginde kalabaliklardan dislanmaya karsi cesur olmaktir.

“Heidegger, 6limle ylz ylze gelmenin, insanin ‘onlarin diktatoérliginden’
kurtulmasi icin gereken kuvveti sagladigini soyler. Clinki karakterimiz, dlecegdini
ogrenince yapmadidi seylerin ilelebet erisiimez kalacagini idrak eder. Bu da onun
rutinden kurtulmasina ve kendi konformist benliginin taleplerine boyun egmeyi
reddetmesine imkan verir” (Wartenberg, 2018, s. 157).

Ozetle kaygi halindeki insani; lakirt, merak, miiphemlik artik avutamamaktadir.
Boylece kaygl, insan icin daha temel bir cagri niteligine burtinir. Kaygih olmak, insana
imkanlariniagmaktadir. Bu ylizden Frangoise Dastur, 6limden, hiclikten duyulan kayginin,
hicbir sekilde yasama sevinciyle uyumsuz olmadigini savunur (2019, s. 78). Kaygi insana,
insanin kendisini gerceklestirmekten alikoyan her seye mesafe almasini saglamasiyla
yardimci olur.

insanin kendini asmasi ise, icinde bulundugu énceki durumunun farkina varmasini
saglar. Ancak bu fark kosuluyladir ki insan, ge¢cmis deneyimlerindeki halini bilincine
tasiyabilir. Clinkl 6zdeslik halindeyken kisi, yasantisinin farkinda bile degildir. Max
Scheler, birtakim olaylarin tetiklemesiyle (sinir durumlar gibi) kisinin bitlnsel bir
doénlsiime ugrayarak, 6zdeslik halinden kurtuldugunu soyler. Elbette kisi, dnceki
yasantisi, hali adina pismanlik duyabilir. Fakat Scheler, pismanhgi modernist kiltirlerin
paylastigi gibi salt olumsuz veya ge¢mise takilip kalmak gibi bir obsesyon ya da hastalik
olarak gérmemektedir. Hatta ona gore pismanlik, “ruhun bir tiir kendini onarma bicimi,
kaybettigi glclerini yeniden kazanmasinin aslinda tek yoludur” (2020, s. 11). Dahasi
Kierkegaard, insan varolusunun ahlaki safthasinin, “pismanlik ve nedamet deneyleri
getirdigini’, bunun asiimasi halinde insanin sorumlu bir birey olarak kendisini taniyacagini
soylemektedir (Shinn, 1963, s. 37).

Pisman olmayi saglayan, aslinda bireyin simdi daha iyi ve daha 6zgiir olmaya hazir

hale gelmesidir. Eski benligin gdzden gecirilmesi, karakterin doniisiimiine vesile olur.
Pismanlik, kayginin aksine geriye yoneliktir. Bu ylizden bir olgunlasma strecini icinde
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tasir.”Pismanlik, yalnizca yaratmak icin 6ldirir; insa etmek icin yikar” diyen Scheler icin
pismanlik, aslinda insanin “yeni bir kalp kazanmasi”, “yeniden dogusu” olarak ele
alinmahdir (2020, s. 36). Yeniden dogus icin insan, dnce ge¢misinden uyanmak zorundadir.
James Joyce'un Ulysses'indeki meshur atif da bunu séyler:“Tarih, dedi Stephan, uyanarak

kurtulmaya calistigim bir karabasandir benim” (2015, s. 64).
Zamansallik, Siire ve imge-Bellek

“Zaman beni olusturan toz.
Zaman beni kapip siiriikleyerek gotiiren bir nehir, ama nehir benim;
Zaman beni parcalayan bir kaplan, ama kaplan benim;

Zaman beni yakan bir ates, ama ates benim” (Borges, 2015, s. 234).

Francgoise Dastur, insanin 6liimle ondan“sakinma” haricinde nasil bir iliski kurabilecegi
lzerine dlistiniir ve sdyle sorar:“...dUslnen varliklar olarak deneyimledigimiz‘ebediyet'te,
zaman disilida ait olusumuzun kanitindan ziyade bizzat zamansalliga ait bir tGretim
gormek mimkiin degil mi; bdylece bu zamansallik, insan tekleri s6z konusu oldugunda,
bash basina kendi askinhginin ufkunu tasarlamaz mi?” (2021, s. 8). Olim Uzerine
distinmek, gercekten de ve aslinda kaginilmaz bir bicimde, insanin zamanla iliskisini
degerlendirmeyi gerektirmektedir.

Felsefe, zamani sadece ortak bir uzlagim, 6l¢ctim birimi olarak gérmemektedir. Yine de
en basta, Antik Yunan diistincesinde, zaman kavraminin kozmosu ac¢iklama amacinin bir
parcasi olarak, daha cok sistematik bir bicimde ele alindidi ve nesnel bir zemine oturtuldugu
gorulmektedir. Timaios diyalogunda, evrenle ayni anda ve gokle birlikte yaratilan zamanin,
modeli olan Demiourgos’un ebedi canli dogasina yakinlasabilmek icin yapildigini ve
“birlik icinde kalan ebediyetten, sayiya gore ilerleyen kalici bir suret” oldugunuiileri siiren
Platon soyle soyler: “Oysa o [Zaman/Gok?] sonuna dek kalicidir ve tiim zaman boyunca
[vardir]: meydana gelmistir ve var olmaktadir ve var olacaktir” (2022, s. 123-124). Zaman
kavramini goksel cisimlerin hareketleriyle iliskilendiren ve dolayisiyla zamani 6lculebilir
bir tiir form olarak kavrayan Platon’un (2022, s. 125-128) ardindan Aristoteles de hareketle
iliskilendirdigi zamani, nesnel bir gerceklik olarak temellendirmistir.’

Augustinus’un itiraflarinda kendi kendine, “Tanri evreni yaratmadan énce ne
yapiyordu” (2010, s. 371) sorusunu yoneltmesi ise, Antik Yunan dustincesindeki dongusel

9 Aristoteles’in zaman konusundaki gorusleri icin bkz. Fizik IV. Kitap (10-14).
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zaman anlayisinin ilk kirlma noktasina karsilik gelmektedir. Augustinus, bu teolojik
yaklasimi sonucunda zamani ruhun bir uzami olarak kavrar ve “ge¢mis, ge¢cmiste olanlarin
simdiki zamandaki diistincesi (ge¢cmisin simdiki zamani), simdiki zaman, su anda olanlarin
bilinci (simdiki zamanin simdiki zamani), gelecek de gelecekte olacaklarin beklentisi
(gelecek zamanin simdiki zamani)” olmak tizere ruhun uzandigi tic boyut belirler (Parodi,
2020, s. 279). Zamani daha ¢ok bireyde, insanin bilincinde arayan Augustinus'un 6znel
tasarimi modern zaman anlayisinin temelini olustururken, bu anlayisin, 6zellikle
fenomenolojik gelenege bagh olan Kant, Husserl ve Heidegger lizerinde de etkisini
hissettirdigini séylemek mimkundiir.

Ornegin, Immanuel Kant icin zaman ve uzam, insan aklinin biitiin deneyimlere ekledigi
oncll (‘a priori’) kategorilerdir. Bu da zamanin sadece zihinde var oldugunu ve baska
gercekligi olmadigini savunan bir goriise 6rnek teskil etmektedir (Bardon, 2021). Zamanin
l¢sel Bilinci Uzerine Derslerinde “bilingten bagimsiz bir nesnel zaman oldugunu askiya alan”
Husserl'e gore“yasantilar, zamanin i¢sel bilincinde kurulmuslardir. Zaman bilinci, algisal bir
biling olarak isler” (Direk, 2021, s. 46-47). Scheler’e gore ise, insan Gi¢ momenti de ayni anda
iceren biryasam aninda var olmaktadir: Deneyimlenmis ge¢mis, ‘farkindalik’; deneyimlenmekte
olan simdi, dolayimsiz hafiza’; gelecek, ‘dolayimsiz beklenti’ (2020, s. 12).

insanin varolusu icinde zamanin ne anlam tasidigi diisiinildiigiinde ise Heidegger
onu, tam da bir ufuk ¢izgisi olarak gérmektedir. Zira insanin varolusunu insa etmesi,
kendisini secmesi icin gereken olanaklar ancak zamanda mevcudiyet kazanir. insan icin
varolus, éliimiine kadar yasadigi bir zamansal imkan icinde gérilmektedir. Olime
yonelik var olan insan icin, sinirlilik da zamansaldir. Bu ylizden zaman, insan icin Varligin
ufkudur ve “varligin anlam tasarimini zaman ufku i¢inde icra etmek mimkindar”
(Heidegger, 2019, 5. 353). Heidegger'in ardillarindan olan Levinas ise s6yle sdylemektedir:
“Zaman ve 6limin son ¢ézimlemede génderme yaptiklari sey varligin anlami, varligin
Varlik olarak olmasi sorunudur — bu da varlikbilimdir. Zamansallik gelecege dogru bir
kendinin disina olma, vecittir; bu ilk vecittir” (2014, s. 73). Heidegger, zamani aklin
kategorisi ya da nesnel bir fenomen olarak almayarak, Varlik ile zamanin bir oldugunu
gosterir.

Kendisinden 6nce gelen felsefi geleneklerin zaman kavramini yanhs ifade ettiklerini
vurgulayan ve felsefesini stire kavrami tizerine kuran Bergson ise, dl¢llebilir mekansal
zaman ile i¢sel yasantimizin olus halindeki kesintisiz akisini ifade eden siire (‘durée’)
arasinda temel bir ayrima gitmektedir. Bergson, uzayin temel karakterleriyle ortaya
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citkan ve “sadece bir ¢izgi” olarak niteledigi homojen zamani, “ideal bir ortam, tiim
ardigikliklarin sahnesi, tim kisisel stirelerde musterek olani agiklayan gayri sahsi bir
stre” olarak tanimlamaktadir (2019, s. 52).'° Dolayisiyla ben'den yoksun olarak gayri
sahsi bilince dayanan homojen zaman, niceliksel olana denktir. Bergson’un“tamamiyla
saf” olarak niteledigi ve bilincte acikladigi siire ise, “simdiki hal ile evvelki haller arasinda
bir ayrilik yapmaksizin kendini serbestce yasamaya biraktigi zamanlardaki suur
hallerimizin” kesintisiz bir bicimde akmasidir (20223, s. 76).

Sezgi''ile idrak edilebilen ve hakiki zamana karsilik gelen siire, saatlerin akrep ve
yelkovanin hareketiyle mekanik, homojen ve 6l¢iilebilir mekana indirgedigi zamandan
uzak;“icice giren, birbirlerinde eriyen, kenarsiz, birbirlerine nisbetle hicbir ayrilik temayili
ve adetle hicbir yakinligi olmadan sadece keyfiyet halinde bir degismeler” halidir
(Bergson, 2022a, s. 78-79). Bu anlamda siire, Deleuze’iin de ifade ettigi gibi“kaynasma,
orgltlenme, heterojenlik, niteliksel ayrim ya da doga farki coklugudur, virttiel ve stirekli
olan, sayiya indirgenemez bir cokluktur”(2021a, s. 94).

Strenin bu olusumunu hi¢ durmaksizin biyiyen kartopu metaforuyla aciklayan
Bergson (2021a, s. 76) soyle soyler: “Sire, gelecedi kemiren ve ilerledikce blyliyen
gecmisin daimi bir ilerlemesidir. Gegmis hi¢ durmadan buytdikce kendisini de hig
durmadan hifzeder” (20213, s. 78). Dolayisiyla Bergson felsefesinde akis ve olus halindeki
bilincin kendisine ait i¢sel zamani stiredir; baska bir ifadeyle hakiki stire yasamlarimizdir,
“ruhta ancak siire bulunmaktadir” (Topgu, 2002, s. 37).

10 Boyle bir zaman kavrayisinda hareket boltnip, bir an digerini takip eder ve sireksiz olmaktan ¢ikar. Oysa
Bergson'a gore “hareket tamamen boliinmez bir seydir” (2020, s. 83). Tam da bu sebeple soyut zamana
fotografi ve filmi model olarak gosteren Bergson, Yaratici Tekamil'iin son boliminde sinemanin,
surreksizligin ya da hareketin yanilsamasini Urettigini soyler. O'na gore “hareketi hareketsiz kesitler yoluyla
yeniden olusturan sinema, en eski dénemlerde felsefede zaten yapilmis olandan (Zenon paradokslari), ya
da dogal algilanimin yaptigindan baskaca bir sey yapmaz” (Deleuze, 2021b, s. 12). Ancak Deleuze,
Bergson’un sinemaya dair bu yanilgisinin sebebini, onun sinemanin sadece ilk dénemine taniklik edebilmis
olmasina baglar ve hakli olarak “Bergson sinemayi elestirirken bile, onunla diisindiglinden ¢ok daha fazla
uyum i¢indeydi” der (2021b, s. 82). Clinkli Deleuze'e gére, “sinemanin evrimi, kendi 6zliniin ya da yeniliginin
zaferi, montajla, hareketli kamerayla ve projeksiyondan ayrilan ¢cekimin 6zgurlesmesiyle gerceklesmistir” ve
Bergson, henliz “sinemanin resmen dogusundan 6nce, Madde ve Bellek'te (1896) hareketli kesitler, zamansal
planlar teziyle sinemanin 6ziinii cok dnceden ortaya koymustur” (2021b, s. 13-14).

11 Bergson'da sezgi, zaman-siire ayrimina paralel olarak zekayi asan bir kavrayistir. Uzaysal olan ve maddeye,
dis dlinyaya yonelen zeka dolaysiz bilgiye ulasmada yetersiz kalir (Bergson, 20213, s. 66). Statik durumlarin
Otesine gecebilen sezgi “zekanin bu husustaki eksikliklerini ve bunlari tamamlayacak vasitalar gosterir”
(Bergson, 20214, s. 234). Deleuze'un ifadesiyle “Bergsonculugun yontemi olan sezgi” (2021a, s. 65) yaratmayi,
degisimi, olusu, streyi, ruhu, hayatin kendisini, gercek bilgiyi dolaysiz kavramanin aracidir.
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“Bu anlamda stire her birimize nasil zuhur ediyorsa 6yledir, herkesin slresi sadece
kendisinedir. Bilincim kendi stiresinin duygusuna sahiptir ve benimkinden baska
bir stire tanimam, lakin buradan da tek strenin benimkisi oldugu neticesi ¢clkmaz...
Benimkinden baska bilin¢ler de oldugunu kabul etmeliyiz. Her bir bilincin,
kendisinin evriminden ve kendi hikayesinin gelisiminden baska bir sey olmayan
bir stresi vardir” (Bergson, 2019, s. 51).

Her bilincin kendi siiresi meselesi ise, stirenin, dogrudan bellekle olan iliskisini
aciklamaktadir. Siire ve belledin 6zdesligini savunan Bergson'a gore, en dnemli gorevi
“artik var olmayan seyi ezberde bulundurmak, heniiz var olmayan seyin ise Uzerine
bindirmek” olan suur “bellektir, gegmisin simdi icinde barinmasi ve yigihsmasidir” (1998,
s. 14). Bu anlamda “ge¢misi ve gelecegi gercek duruma getiren, boylece gercek siireyi ve
gercek zamaniyaratan bellektir” (Russell, 1973, 5. 456). Dolayisiyla bellek de tipki siire gibi
bir akis veya bir gecis halinde olmayla tanimlanir. Ancak bellek, “korunmasini sagladigi
gegmisten ayri bir bellek degildir; degisimin bizzat icinde olan bir bellektir, 5nceyi sonraya
uzatan ve onlarin, strekli tekrar dogdugu dustinilen bir simdi icinde goriinerek ve yok
olarak saf anlar olmalarini engelleyen bellektir” (Bergson, 2021b, s. 60). Bergson’un burada
bellekten yola cikarak ifade ettigi simdi ve ge¢misin eszamanliligi dlsiincesini'? ise Deleuze
sOyle aciklamaktadir:“Ge¢mis, olmus oldugu simdiyle bir arada var olmakla kalmaz; (simdi
gecerken) gecmis kendinde sakli durduguna gore tamamiyla bitln bir ge¢cmis, bitiin
gecmisimiz, her simdiyle bir arada var olur... Bergsoncu siire, son kertede, ardisikliktan
cok, bir-arada-olusla tanimlanir” (20214, s. 119-120).

Bu baglamda Bergson Madde ve Bellek'te, ge¢misin, “devindirici mekanizmalarda” ve
“bagimsiz anilarda” olmak Uizere iki ayri bicimde meydana geldigini sdyleyerek (2022b, s.
75) iki farkli bellek tanimlamasina gitmektedir. Devindirici mekanizmalardan ileri gelen
otomatik bellek, “daima eyleme donik, simdiki zamanin icinde bulunan ve yalnizca
gelecege bakan bir bellek” olarak ge¢misten yalnizca birikmis ¢abaya karsilik gelen
hareketleri aktarir. “Gegmisteki bu cabalari, onlari hatirlatan imge-anilarda degil, glincel
hareketlerin gerceklesmesini saglayan kesin diizende ve sistematik karakterde bulur”
(Bergson, 2022b, s. 79-80). Bedenin algisindan ve duyu-motor mekanizmalarindan dogan
bu bellek, bizim otomatik bir bicimde hareket etmemizi saglayan bellektir (bisiklete
binmek, araba kullanmak, ylizmek gibi uzun siire yapilmasa dahi unutulmayan eylemler).
Dolayisiyla aliskanliklara ve tekrarlamalara dayali olan otomatik bellek, “bellegin kendisi
olmaktan ziyade bellegin aydinlattigi aliskanhktir” (Bergson, 2022b, s. 81).

12 Bergson, gecmis ve simdinin bir-arada-varolusunu ters dénmis bir SAB konisi tizerinden betimlemektedir.
Bunun icin bkz. Madde ve Bellek, s. 148-170.
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Bagimsiz anilarda ortaya cikan, saf, hakiki ya da “en yetkin olan” (Bergson, 2022b, s.
81) imge-bellek ise,

“glindelik yasamimizin tiim olaylarini cereyan ettikleri 6lctide imge-anilar biciminde
kaydeder; hicbir ayrintlyrihmal etmez; her olguyu, her jesti kendi yerine ve tarihine
yerlestirir. Yararhlik ya da pratikte uygulama gibi bir art distince olmaksizin,

yalnizca dogal bir zorunlulugun etkisiyle ge¢cmisi biriktirir” (Bergson, 2022b, s. 79).

Nitekim, 6zneden kaynaklanan ve tasarima dayanan imge-bellek, bizim kisisel
anilarimizdir. Bu noktada imge-bellegi, Freud'un bilingdisina benzer sekilde ayr bir
yerde depolanan bir bellek olarak tanimlamanin yaniltici olacagi unutulmamalidir.
Clinkli Bergson’'a gore bellek, “bir cekmecenin muhtelif gozlerine hatiralan yerlestiren
yahut deftere geciren bir meleke degildir” ve ge¢misin ge¢mis lizerine birikimi kesintisiz
olarak gerceklesmektedir (20214, s. 78).

Dolayisiyla bellekle 6zdes olan ve simdi ile ge¢misin bir-arada-olusunu tanimlayan
stirenin; -Deleuze’lin de isaret ettigi gibi- sinemada zaman kavramini felsefi bir temelde
incelemek icin olduk¢a uygun bir zemin sundugu ifade edilebilir.“Sinemayi Bergsoncu
yapan sey, Bergson'un kesintisiz imgeler birligi olan Biitiin’G seylerin bilinci olan siire
ile iliskilendirerek tek referans merkezinden ziyade ¢cok merkezlilige baglamasidir”
(Sutcl, 2021, 5. 193).

Arastirmanin Amaci ve Arastirma Sorulari

Akademik makaleler, tezler tarandiginda Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu izerine daha
once calisiimadigr goriilmektedir. Hatta film hakkinda yazilan yorumlar bile oldukga
azdir. Oysaki filmin ele aldigi felsefi meseleler degerlendirildiginde sinemamizda 6zgiin,
fazlaca 6rnegi olmayan bir yapit oldugu dikkat cekmektedir. Siradan bir izleme deneyimi,
filmin ele aldigi konulari kusatamayabilir. Zira filme esas degerini veren, kuskusuz felsefi
tartismalaridir. Bu sebeple literatiir taramasinda deginilen felsefi kavramlar, asagidaki
sorulara cevap bulmak Uizere arastirilacaktir:

- Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu adli filmin anlatisi Gzerinde, gostergebilimsel
¢Oziimlemeyle icerik olarak derinlemesine okuma yapildiginda neler gériilmektedir?
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- Filmin basta Heidegger, Jaspers, Bergson ve Scheler’e ait olmak tizere; 61im, sahih
varolus, zaman/siire, bellek ve pismanlik gibi felsefi kuramlarla bagintilar nelerdir?
Felsefe literatiirinde gecen kavramlar, anlatida nasil tezahlr etmektedir ve oriintileri
nelerdir?

Yontem

Bu calismada felsefi kavramlarin isiginda gostergebilimsel ¢6ziimlemeyle, Soguktu
ve Yagmur Ciseliyordu filmindeki; gostergeleri, imgeleri, icerigi ¢c6zimlemek ve anlamli
bir biitlin haline getirmek amaglanmaktadir. Gostergebilim; gostergelerin yorumlanmasini,
Uretilmesini veya isaretleri anlama sureglerinin sistematik bir bicimde irdelenmesini
ifade eden bir metodoloji olarak tanimlansa da, en temelde ¢agdas gostergebilimin
temsilcisi Roland Barthes'in sdyledigdi gibi, “basta goriiniliste diizensiz durumdaki cok
blyuk olaylar kitlesini, bir siniflandirma ilkesi altinda toparlayarak anlamlandiran”
spesifik bir okuma etkinligidir (2021, s. 186).

Sinema filmleri, dile olduk¢a benzerdir. Sinema da muhatabina-seyircisine spesifik
bir anlam tasiyan, kendini acan bir dildir. Sinema diline hakim olan“izleyici, yalnizca bir
tiketici degildir; sirecin aktif bir katihmcisidir” Filmin dile benzerligi, dil incelenirken
kullanilan yontemlerden, film incelenmesinde de faydalanilabilecegini ortaya koymaktadir
(Monaco, 2021, s. 173). Deginildigi Gzere gostergebilim, en nihayetinde bir “anlam”
bilimidir ve gostergebilimin sinemadaki kullanimi Metz'in de isaret ettigi Gzere, “bir
filmin anlami nasil kurdugunu veya izleyicilere ne anlam ifade ettigini agiklayabilen
kapsamli bir model kurmayi 6nermektedir” (Andrew, 2018, s. 324). Bu sebeple, Soguktu
ve Yagmur Ciseliyordu filmindeki 6rtiik olan felsefi anlam katmanlarini agiga ¢ikarmaya,
bu anlamlarin nasil insa edildigini anlamaya ve felsefi/dlsiinsel anlam parcalarini yapitin
bitlint icinde anlamlandirmaya calisan bu arastirmada gostergebilimsel yontem
benimsenmistir.

Ote yandan herhangi bir film icin gésteren-gésterilen ve gdsterge ayrimlari yapmak,
devinim halinde anlamli bir biitiin olan anlatiy1 parcalamayip, anlami agiga ¢ikartmak
oldukga zordur. Clink filmlerde gosterge ve gosteren bir aradadir. Ayrica icinde farkli
gostergeler barindiran bir cekim (shot), sahneye (scene) gore “gdsterge” durumundadir
(zira sahne ise cekimlerin meydana getirdigi gostergelerin toplamidir), ancak sahne de
sekansa gore bir gosterge olarak degerlendirilebilir. Nihayetinde filmin biitiiniinden
bakildiginda sekanslar birer gosterge haline getirilebilir. Dolayisiyla tikel birimlerden
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tiimel anlatiya gidildikce farkli katmanlar karsimiza ¢cikmaktadir. Bu nedenle James
Monaco s6yle demektedir:“Film, yazi veya konusma dilinin aksine birimlerden olusmaz,
film bir anlam surekliligidir. Cekim, biz onu ne kadar okumak istiyorsak o kadar cok
enformasyon icerir ve ¢cekimde ne kadar kiiglik birimler tanimlarsak tanimlayalim hepsi
keyfi olacaktir” (2021, s. 176).

iste tam da bu sebeple, bu calismada analiz edilecek filmin buttinligu-catisi ilk
bolimde ortaya konan felsefi literatlirden saglanacak olup; ayrica irdelenecek olan
tikel gostergeler ise, ayni elestiriye (felsefi anlam diizlemine) bagli kalinarak secilecektir.
Zira Michael Ryan'a gore gerek bir filmi gerekse romani anlamlandirmakicin her ikisine
de anlam veren degerler ve anlamlar sisteminin bilinmesi gerekmektedir (2012, s. 36).
Amerikali film kuramcisi J. Dudley Andrew, gostergebilimin filmin soyledigini tekrar
etmek demek olmadigini vurgulamaktadir. Ona gore filmi analiz eden kisi,“hammaddeden
mesajlarin cikmasina olanak veren mantiksal mekanizmalari yakalamayi amaglar” (2018,
s.332). Bu calismada, filmin hammaddesi ise su kavramlarla tasnif edilecektir: Diizanlam
- yan anlam, metafor (egretileme), metonomi (ad aktarmasi), catiskilar (karsitliklar).
Nitekim kapsamli bir modele ulasabilmek icin anlam 6riintilerinin takip edilmesi
gerekmektedir ve 6rnegin yalnizca yan anlamlarin yarattigi anlamlara odaklanmak
kusatici bir sonug vermeyecektir.

Oncelikle filmin sahneleri, Barthes'in kullanmis oldugu yéntemden esinlenilerek
diizanlam ve yan anlam'olarak degerlendirilecektir (2021, s. 85). Diiz anlamla filmdeki
gosterenlerin oldugu gibi agiklanmasi; yan anlamla ise gerek kultiirel gerekse sembolik
referanslarla alt metnin irdelenmesi, dolayisiyla beyaz perdede gosterilen gercegin
arkasinda gizlenen anlamlarin yorumlanmasi saglanacaktir. “Filmin goriintiist veya
sesi, yazili dil gibi ama ¢ok daha biiyiik 6l¢lide diiz anlama sahiptir. Gorlinti veya ses
neyse odur; onu tanimak icin ¢aba sarf etmemiz gerekmez” diyen Monaco'ya gore,
gostergebilimin asil glicli, diiz anlami asan anlamlar yiiklenerek anlam zenginligi
olusturulan, yan anlam yoniindedir (Monaco, 2021, s. 176).

Metafor ve metonomiler, “/hammadde” lizerinde okunacak olan diger unsurlardir.
Metaforlar genellikle seyleri benzerlikle (Ryan'in 6rnedi olan atesin aski sembolize
etmesi gibi) imlemektedir. Kisaca bir diislinceyi veya kavrami ifade etmek icin onunla
bilinen, 6zdeslesen baska bir kavram ya da nesnenin kullaniimasidir. Metonomi ise,

13 Belirtildigi gibi, filmler icin gosterge ve gosterenin ayrilmazhigs; tglu bir semayi islevsiz kilmaktadir. Bu
baglamda diiz anlam ve yan anlama bakilmasi daha uygun gériilmektedir.
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bunu gercek bagintilari kullanarak (yine Ryan’in érnedine gore bir tekne icin yelken
denilmesi gibi) yapmaktadir. Nitelik acisindan benzerlik bulunan iki seyin (genellikle
tikel ile timelin) birbirinin yerini almasidir'* (Ryan, 2012, s. 40).

Son olarak filmde, bir bagka sinema kuramcisi olan Peter Wollen'in kullandigi “catiskilar-
karsitliklar” da gozlemlenecektir. Catiskilar, filmin altinda yatan temel karsithklari takip
etmektir: Bunlardan bazilar“kiltir-doga, uygar-barbar, dedektif-suclu, erdem-gtinah,
kitap-silah, evli-bekar, yerlesik-gécebe, sehir-doga” gibi kutuplardir. Ornegin, Western
filmlerinde beyaz sapka takanlar genellikle kovboylar olup, uygarligi simgelemekteyken;
Kizilderililer ise siyah sapka takmakta ve barbar olarak sunulmaktadir” (Butler, 2011, s.
44).

Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu Filminin Gostergebilimsel
Coziimlemesi

Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu, Engin Ayca’'nin ikinci uzun metraj kurgu filmidir.
Uluslararasi mecrada, filmin ilk basta diistiniilen adi olan Udi ismiyle de g&sterilmistir.
Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu ismi ise filmde gegen bir replikten gelmektedir. Yapitta
konuk oyuncu olarak yer alan Selim ileri, bu diyalogu gérdiigi zaman yénetmene filmin
adinin bu olmasi gerektigini soylemistir.”™

Filmin konusu kisaca soyle 6zetlenebilir: Tlirk Sanat Miizigi sarkicisi olan Leyla Akin,
bir giin yine tam sahne alacakken, kendi korosunda ¢alan Udi Cemal Bey'in trafik kazasinda
vefat ettigini 6grenir. Haberi alan Leyla Hanim, basta glindelik programini stirdiirmeye
calissa da olayin etkisi onu derinden sarstidi icin bicare hale birlinir. Ertesi giin cenaze
evine taziyeye giden Leyla Hanim, Cemal Bey'in 6zellikle de kardesinden onun daha 6nce
hi¢ tanimadidi bir baska halini dinlemeye baslar. Boylece daha farkli bir bakisla tanimaya
basladigi Cemal Bey'i ve birlikte gecirdikleri zamanlari bir kez daha diistiniir ve onu bir
baska gozle yorumlar. Ayrica Cemal Bey'in 6liim, kendi hayatindaki durumunun lizerine
distinmeyi de tetiklemistir. Clinkl “Leyla Akin, aslinda onun sahne ismidir ve hayati
boyunca hem buisim hem de yaratilan bir imajla yasamak zorunda kalmistir. Hissettiklerini
anlamlandiramadigini soyleyen Leyla Hanim, giderek yogunlasan bir sekilde Cemal Bey'in
anisinin pesine diser; sonunda Yildiz Parki'nda onun hayaliyle vedalasir.

14 Berger ise metafor ve metonomiye su Ornekleri verir: “Chaplin’in Altina Hicum filmindeki sahnede,
ayakkabisini pisirip makarna gibi yemesi metafora; The Prisonerdaki kdyl yoneten ezici rejimi simgeleyen
canavarin Rover olmasi ise metonimidir” (1993, s. 29).

15 (Karagoz, t.y.)
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Filmin prologunda jenerik
yazilari akarken, fonda cama

senaryo ve yonetim
ENGIN AYCA

yansiyan Leyla Hanim’in
gorintdsd bulunmaktadir.
Leyla Hanim, icinden tefekkdir
edercesine disaridaki karanhgi's
izlerken, bu sirada anlaticinin
sesi, ‘non-diegetic’ olarak

duyulur ve filme dair heniiz

Gorsel 1: Filmin acilis sahnesi baslangicta, seyirciye kilavuzluk

etmesi adina 6nemliipuglari verilir.

Boylece, seyircinin filmi sadece olay orglisiinii 6grenmek icin beklememesi saglanirken,
ayni zamanda filmi sorgulamasina da vesile olunmaktadir. Anlatici sdyle soyler:

“Soguktu ve yagmur ciseliyordu. Belki de insan icin yasamanin tek bir zamani var:
Simdiki zaman. Bellek, diinli bugtine tasir. Diin(, buglind, gelecegin disiini bir
arada yasariz. Zaman bir butlindir. Leyla Hanim'in bugiin yasadiklari gibi...
Hepimizin yasayabilecegi, yasadigi gibi. Buglin yakalanan, tamamlanan, boyutlanan;

kaciriimis diin ve duygular ve glizellikler ve zamanin bitiinlenisi.”

Filmin kendi anlatisi icerisinde zamani nasil kavradigi tam da burada anlasgiimaktadir.
Zamanin bltunligine yapilan ve bu biitiinligin tim anlatiya yayildigi vurgu, Ahmet
Hamdi Tanpinar'in “yekpare bir an” olarak ifade ettigi, Bergson'un béliinemez siiresidir;
hem diinii hem de gelecedi icinde taslyan simdidir. Filmde Leyla Hanim'in basina
gelenler izlenirken, yer yer gecmise donen (flashback) sekanslar kullanilir; hatta filmin
sonunda adeta bir hiilya olarak; Leyla Hanim'in, Cemal Bey'le Yildiz Parki'nda bulusmasi
gosterilir. Hikayenin kurgusu dogrusal bir bicimde degil; tipki Leyla Hanim'in yasaminda
deneyimledigi gibi, ge¢mise ait takip edilen sekanslarla blttinlenmektedir. Dolayisiyla
anlarin yalnizca simdide olmadigi, ge¢misin simdinin bir parcasini olusturdugu ve
oncenin sonraya aktigi bu zaman; Bergson’un dolaysiz siire kavrayisina karsilik
gelmektedir. Dogrusalligi parcalayan flashback'te beliren sey ise “aktiiel-imgenin hatira-
imgeyle iliskisidir. Bu, simdiden ge¢mise giden, oradan bizi tekrar simdiye getiren
tamamiyla kapali bir devredir” (Deleuze, 2021c, s. 64).

16 Leyla Hanim'in karanlik geceyi izlemesi manidardir. Clinku “leyla” kelimesi, etimolojik olarak Osmanlicadan
dilimize girmistir ve “cok karanlik gece” anlamina gelmektedir (EtimolojiTiirkce, t.y.). Bu etimolojik baglam,
Yunan mitolojisinde Nyx'in (Gece) Thanatos'u (Olim) yaratmasiyla birlikte de diistiniilebilir.
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Zamani dogrusal bir cizgi gibi algilamak; yasantilari, ge¢cmisi sabitlemek, dondurmaktir.
Oysaki gegmis, onu tekrar bugiine tasiyan 6zneyle birlikte her an; yeni bir anlam, yeni
bir muhteva kazanmaktadir. Sartre’in insan neyse o degildir; “insan yasayan bir tasaridir”
ifadesi (2019, s. 39); insanin heniiztamamlanmayan varolusuna isaret eder. insan yasadigi
muddetce, bltlin olasiliklara agiktir ve kendi varolusunu siirekli asmakta, doniismektedir.
Zira insan bir tas gibi, kendinde, degismez bir varlik degildir. Bu sebeple yasadigi
middetce, ge¢misi de bir defaya mahsus olmak (izere yazilip, taslasmamistir. Her gecen
anla, icerikler yeniden ve yeniden (yani hem bellegin ge¢misten getirdigi hem de
gelecegin beklentileri) farkli anlamlarla bir kez daha dogmaktadir."”

Akabindeki planda ise
filme dair ipuclari verilmeye
devam edilmektedir. Ozellikle
Leyla Hanim'in asistaniyla
gecen su diyalogu dikkat
cekmektedir:

Asistan: Abla, hani gecen
~ , gun bir sey olmustu ya; ben
Gorsel 2: Leyla Hanim ve asistani onu anladim saniyordum. Hic

anlamamisim meger. Az 6nce
iceride Ahmet Adabey'i goriince anladim. Ben baska bir sey sanmistim. Hay Allah! Su
ise bak abla, demek dyleymis. Simdi anladim ancak.

Leyla Hanim: Bircok sey sonra anlasilir.

M etonomi
) .| Leyla Hanim'm filmde
Asistanm replikleri anlatian hikayesi

17 Esasinda sinemada kurgu icin kullanilan meshur “Kulesov Etkisi” de bu manayi vermektedir: Ornegin “adam-
corba-adam” veya “adam-tabut-adam” gibi birbirini takip eden iki cekimlik bir sekansta, seyirci “adam”
hakkindaki fikri hep kesmeyle gecilen sahneden ¢ikarsamaktadir. Dolayisiyla adamin kendisi ayni olsa bile
(kurulmak istenen baga gore gecmis zaman), iliskilendirildigi sahneyle (simdi) hep baska bir mana kazanir.
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Diizanlamina bakildiginda alelade, glindelik bir konusma gibi gértinen bu replikler;
yan anlami ile filmin hikayesinin bir 6zetini sunmaktadir. Burada asistan, basina gelen
bir olayi, basta bildigini zannetse de ancak sonradan anlamlandirabildigini soyler. Filmde
Leyla Hanim, Cemal Bey’le olan iliskisinin sahihligini, hatta Cemal Bey'i ve kendi
varolusunu ancak onun vefatindan sonra bir baska gézle gorebilmistir. Dolayisiyla
asistanin replikleriile Leyla Hanim'in hikayesi arasindaki iliski birlikte diistintldugiinde
bu, filmin 6zeti niteliginde bir metonomidir. Filmin yonetmeni Engin Ayca da, derin
okumalar i¢in filmlerine boylesi anahtar koydugunu séylemektedir:

“Filmlerin alt okumalari icin her filmde basta (hatta sonda da) anahtar veririm.
Buna gore seyircinin oyklinin 6zetine gecip filmi yorumlamasinin éniindi acarim.
‘Bez Bebek'te anahtar bastaki ve sonraki sarki sozlerinde ve kizin oyun
tekerlemesindedir.'Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu'da jenerik yazilari sirasindaki
spikerin sozleri ve plandaki diyaloglardir.’Suna'da ise gene basta ve sonda yinelenen
sarkinin sozlerindedir anahtar” (2016, s. 482).

Leyla Hanim'in sahne alacagi saat yaklastikca, Cemal Bey hala gelmedigi icin teessiif
eder. Program bittikten sonra, Cemal Bey'in bir trafik kazasinda vefat ettigi haberini alir.
Bu onun icin, Jaspers'in ifadesiyle tam da bir “sinir durum” deneyimidir. Kendisine yakin
birinin 61Gm{, rutin programini siirdiirmesini engeller. Asistani, “Vural Bey seni evinde
bekliyor konuklariyla” diye hatirlatmasina ragmen Leyla Hanim merhumu teshis etmek
icin hastaneye gidecek olan ekibe katiimak ister.

Leyla Hanim't hastaneden sonra Vural Bey'in evine birakan Sirri Bey, “Gzllmeyin artik,
olan olmus’,“hayat devam edecek” gibi birtakim sozlerle onu avutmaya calisir. Norbert
Elias (2023, s. 52) “insanlarin 6limu dislama ve gizlice 6zel bir alana donistirme
egiliminin”gittikce artan bir tutum oldugunu séylemektedir. Sirri Bey‘in avuntu climleleri,
toplumda refleks haline gelmis bdylesi bir egilimi yansitmaktadir ve yine benzer sekilde
Aries'in eskiden bildik, tanidik olan 6liim olgusunun artik“yasaklandigini” dile getirirken
kastettigi anlayisin bir temsilidir. Zira glinimiz toplumlarinda 6limun getirdigi kaygidan
insanlari her ne sekilde olursa olsun uzaklastirmak, 6limin adini silmek oldukca
onemlidir. Sonradan tibbi uygulamalarla giderek kurumsallasacak olan 6liim, tam da
“utang verici bir yasak nesnesi” olarak gorildiigu icin yok edilmeye calisilmaktadir (Ariés,
2015, s. 79-85). Bu nedenle Leyla Hanim'dan yas slrecini bir an evvel birakmasi
istenmektedir. Ayni tutum Vural Bey ve konuklarinda da vardir.“Biz onu neselendiririz”,
“kadinlar duygusal oluyor” derler.
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Leyla Hanim konuklarin iltifatlarina mazhar olur, hatta kendisine gipta ettiklerini
sOylerler. Fakat bunun Gzerine Leyla Hanim “benim de gipta ettigim seyler var, herkes
beni sahne lizerindeki gibi gdérmek istiyor” diye cevap verir. Bu yanit, onun ‘persona’siyla
yasamak zorunda kaldigina dair ilk isarettir. Tirkce ifadesiyle maske anlamina gelen
“persona’” sdzctiglinln kdkeni Antik Yunan tiyatrosuna dayanmaktadir. Kavram ise, en
¢ok Carl Gustav Jung ile birlikte anilmaktadir. Jung'a gore “persona, insanin gercekte
oldugu sey degil, baskalarinin ve kendisinin oldugunu diisiindigli seydir” ve ayrica Jung,
“diinyayla iliskilerimizde sergiledigimiz davranis bicimiya da uyum saglama sistemi olan
persona ile 6zdeslesmenin” cok sik karsilasilan bir olgu oldugunu belirtmektedir. (2017,
s. 55). ilerleyen sahnelerde 6grenilecegi tizere “Leyla Akin” dahi, esasinda onun sahne
ismidir. Gercek adi Emine'dir. Es deyisle “Leyla Akin”, gece hayatinda bir sarkici olarak ona
tasarlanan bir personadir. Fakat bicilen bir karakterle, “baskalari icin” yasayan insanin
maskesi, glindelik performanslarla yeniden-iretilerek, giderek hakiki benliginin de yerini
tutar hale gelmektedir (Goffman, 2018, s. 31). Dolayisiyla Leyla Hanim'in yasadigi gayri
sahih varolus durumunun basta sebebi, biteviye rol yapmak zorunda kalmasidir.

Catiski

"Leyla Akm"; sahne Emine'nin ¢ocuk kalan,
karakteri, persona duygulu yan

Gorsel 3: Leyla Hanim'in taziye evine ziyareti

18 Ingilizce'deki “person (kisi)” ya da “personality (kisilik)” gibi sdzciikler de persona kelimesine dayanmaktadir.
Bu da maske ile kisinin nasil da i¢ ice gectigini gosteren bir baska isarettir.
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Ancak, onun hakiki 6ztini Cemal Bey gormdstir. Flashback sahnelerden birinde,
bir otelde konaklamak zorunda kaldiklari gece Cemal Bey, Leyla Hanim’a “sizin ¢ocuk
yaniniz kuvvetli kalmis, her firsatta kendini belli ediyor” der. Hatta Leyla Hanim 6nce
bu séze alinir, Cemal Bey giizel bir nitelik oldugunu sdyler ve ekler:“Saklamayin kendinizi,
birakin dogalliginiza.” Fakat Leyla Hanim bunun zor oldugunu, hep sahne lizerindeymis
gibi hissettigini belirtir. Bu diyalog Leyla Hanim'in personasini fazlasiyla i¢sellestirdigini
gostermektedir. Bunun da farkinda olan Cemal Bey, “yalniz sahne Gizerinde yasayamazsiniz
ki"der,“aslinda siz cok duygulu bir insansiniz, lakin duygularinizi serbest birakmiyorsunuz.”
Dolayisiyla Cemal Bey, Leyla Hanim'in hakiki kisiligini sezmistir. Cevresinde Leyla Hanim’a
iltifat eden, ona éykiinen herkesin aksine, onu personasinin étesinde gérmustir. Ozetle,
Leyla Hanim'in personasi ve 6zU arasinda bir ¢catiski bulunmaktadir.

Leyla Hanim vefat haberini aldigi gece uyuyamamis, sabaha dek Cemal Bey ile olan
anilarini diisiinmstiir. Ancak bu distinme hali, Leyla Hanim'in dikkatli, istencli ya da
herhangi bir cabayla anilari hatirlamaya calismasi sonucunda ortaya ¢cikmamistir. Ani-
imgeler, Leyla Hanim glindelik rutin islerini devam ettirmeye calistigi sirada kendiliginden
aciga citkmaya baslar. Leyla Hanim bu anlari, anilarn diistinmekten kendini alikoyamaz.
Bergson'un ifade ettigi gibi “zaman icinde dizilmis anilardan, bu anilarin uzam icinde
dogan ya da olasi eylemini belirten hareketlere gecis hissedilemez kademelerle olur”
(2022b, s. 77). Saf/imge bellegin kendini disa vurmaya basladigi nokta burasidir. Boylece
filmde, herhangi bir ardisiklik ya da 6l¢ilebilir bir araliktan s6z edilemez hale gelinir.

Sabah kalktiginda asistanindan Cemal Bey'in evinin adresini bulmasint ister. Biutln
programini askiya alip, cenaze evine gitmeyi se¢mesi; ayni zamanda giindelik yasama
karsi mesafe aldigini da gostermektedir. Heidegger'in sdyledigi gibi; endise, vicdanin
cagristicin bir tetikleyici olmus ve boylece Leyla Hanim't lakirti, merak ve miiphem olan
siradan yasantiya karsi durarak, bir anlam arayisi icerisine yoneltmistir.

Taziye evinde, Ariés’in “baskasinin olimu” diye adlandirdigr tutum acikga
gorulmektedir. Cemal Bey'in esi ve kardesi, bassagligi icin gelen misafirlerin bulundugu
odadan ¢ikinca, insanlar arasinda hemen giindelik yasama dair daha basit meseller
hakkinda diyaloglar ge¢mektedir. Ancak Cemal Bey'in kardesi salona dondiiglinde
ise, ayni misafirler bu sefer derhal Cemal Bey hakkinda konugsmaya baslar. Bu tezatlk
da, insanlarin yalnizca goriinuste baskalarinin acilarini paylastigini ortaya koymaktadir.
Zira artik hi¢ kimsenin anlamini kismen yitirmis bir ani (6lim olgusunu), haftalar
boyunca beklemeye ne glicii ne de sabri vardir (Dekkers, 1996). Bu yiizden de yas
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tutumunun bir an evvel bertaraf edilmesi istenmektedir. Oliim, “baskasinin 8limu”
olarak mesafede tutulmaktadir. Cemal Bey'in kardesi salondan tekrar ¢ikinca,
misafirlerden biri yine 6tekinin“hirkasiyla”ilgilenmeye baslar. Bu da insanlarin agirlikli
olarak duyusal diinyadaki “seylere” gémiilii olduklarini gésterir niteliktedir. Olimiin
cagrisi, Leyla Hanim gibi herkesi etkilememektedir.

Catiski

Alle bireyleri salondayken Alle bireyleri salonda yokken,
misafirlerin merhumu anmast misafirlerin giindelik sohbetleri

Cenaze evinde dikkat ¢eken bir baska konu, Leyla Hanim ile Cemal Bey arasinda
cikarilan dedikodularin, misafirler tarafindan da sorgulanmasidir. Aralarinda herhangi
bir baska iliski olmamasina ragmen baskalarinin bakisi, Leyla Hanim ve Cemal Bey/i,
Jean-Paul Sartre’in séyledigi gibi nesnelestirmektedir (Barrett, 2016, s. 258). Sartre
“cehennem baskalaridir” derken, tam da bdyle insanlari yaftalayan, onlari donduran,
varolus olanaklarini, imkanlarini kapatan iliskilerin misebbiplerini ifade etmektedir
(1965, s. 50). Leyla Hanim ilerleyen sahnelerden birinde bunu soyle sorgulamaktadir:
“Biliyor musunuz siz, o dedikodulardan sonra bir daha Cemal Bey'in yanina yaklasamadim,
yanhs anlasilmasin diye. Buna kimin hakki var?” Goértldigua gibi baskalari cehennem
olmus ve Leyla Hanim ile Cemal Bey'in dostluklarini engellemistir.

Leyla Hanim da Cemal Bey'e karsi gtindelik, dikkatsiz, 6zensiz tavrini; Cemal Bey'in
ebru sanatina duyduguiilgiyi 6grendiginde fark eder: Bir konser sonrasi Cemal Bey elinde
ebru ile Leyla Hanim’a yaklasmis ve aslinda kendisine hediye etmek lzere “ebru sever
misiniz” diye sormustur. Leyla Hanim ise ebru sanatinin kastedildigini anlamayarak, “bir
kizim olursa adini Ebru koyacagim, en sevdigim isimlerden” diye cevap vermistir. Bunu
cenaze evinde fark eden Leyla Hanim, pismanlik duyar. Pisman, etimolojik kelime anlami
itibariyle“geri-diislinen” demektir've film boyunca pismanligin, flashbackler ile kullaniimasi
bu baglamda dikkat ¢ekicidir. Birlikte calismalarina ragmen, merhumun kendisini gercekten
tanimadigini fark eden Leyla Hanim, Cemal Bey'in odasini gérmeyi rica eder.

Deleuze (2021¢, s. 71),“imge hatira-imge haline geliyorsa, bu, yalnizca, ‘saf bir hatirayr’
daha 6nce bulundugu yerde aramasi, ge¢misin gizli bolgelerinde bulunan saf virtielligi
kisinin kendinde ariyor gibi aramasi dlciisiindedir” der. Leyla Hanim, Cemal Bey'in

19 (EtimolojiTurkge, t.y.)
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odasina boylesi bir arama istenciyle girmistir ve bu andan itibaren Cemal Bey ile olan
anilari tekrar belirmeye, gecmis deneyimler su andaki algilama bicim(ler)ine karismaya
baslamistir. Bu anlamda tiim flashbackler Leyla Hanim'in i¢sel zamanina, kendi bilincinin
sUresine ait olusuyla imge-anilardir. Leyla Hanim'in saf bellegine ait bu imge-anilar ise,
6zUimsedigi ve kisisellestirdigi hatiralaridir. Simdinin icinde ¢cagrisim yapan anilar, tim
gecmis deneyimlerin/bitiniln sentezi olarak simdiki zaman imgesine donusir ve
mevcut imgelerle birlikte sanki tekrar yasaniyormuscasina duyumsanir. Su ana etki
eden imge-anilar, Leyla Hanim'in sonrasini, gelecegini de sekillendirecektir.

Ote yandan Cemal Bey'in odasindaki bazi nesneler, Leyla Hanim (izerinde tipki
Proust’'un madlen keki gibi hafiza tetikleyici bir etki yaratir. “Bu istege bagli olmadan
isleyen bir bellektir” ve Bergson gelenegine bagl olan Proust’un istem disi bellegi,
Bergson'daki saf bellegin donlismus halidir (Benjamin, 2018, s. 205). Deleuze, Bergson
ve Proust arasinda slire konusunda olmasa da bellek diizeyinde bir benzerlik oldugunu
ifade etmektedir. Bu benzerlik “ge¢misin kendi icinde var olmasina” dayanmaktadir
(2004, s. 65). Film boyunca taniklik ettigimiz Leyla Hanim'in anilari da“kendi icine varligini
strdurlp kendisini koruyan gecmisidir”“Bu ge¢mis, olup bitmis bir seyi temsil etmez,
tam tersine yalnizca olmus ve simdi olarak kendisiyle birlikte varolan bir seyi temsil
eder” (Deleuze, 2004, s. 65).

Leyla Hanim'in odaya “muze gibi”demesi ve kardesinin de bunun {izerine “agabeyim
eski seylere merakliydi, bir yaniyla gegmise bagli yasiyordu denilebilir” ifadesi 5nemlidir.
Cemal Bey'in odasindaki esyalar, bir satin alma gostergesi ya da sahiplik durumunu
imlememektedir. Burada tlketim toplumlarinin alametifarikasi olan istiflemenin ve
saklayip gizlemeden, cevreye gostererek sahip olmanin aksine bir durum s6z konusudur
(Baudrillard, 2018, s. 47-107). Zira Cemal Bey tam da bir koleksiyoncudur. Esyalarini
afise etmekten ziyade, odasinda muhafaza eder. “Koleksiyoncu yalnizca ge¢misi
Ozetlemekle kalmaz, insanlarin hayat ortamlarini, simdiki yabancilasmayi amac haline
getirmis glindelik hayatin gereksindirdigi metalarin olusturdugu ¢6plik olmaktan da
kurtarir” (Oskay, 2016). Walter Benjamin'in koleksiyoncu icin sdyledigi 6devleri
gerceklestirir:

“Koleksiyoncu, nesneleri yliceltmeyi gérev edinmistir. Nesneler Gizerindeki milkiyeti
araciligiyla, onlari mal olma niteliklerinden arindirma gibi umutsuz bir islevi de
Ustlenmistir. Sonugcta yaptigi, yalnizca mala kullanim degeri yerine koleksiyoncu

degerini kazandirmak olur. Koleksiyoncu yalnizca uzak ya da artik gegmise karismis
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bir dinyayi degil, daha iyi bir diinyayi da diisleyen insandir; insanlar, glinlik
yasamlarinin diinyasinda oldugu gibi, diislenen diinyada da gereksindikleriyle
donatilmis olmaktan uzaktirlar, ama nesneler acisindan da yararhlik niteligini
tasimak diye bir ylkimlilik, sz konusu degildir” (Benjamin, 2018, s. 97-98).

Tuketim toplumunun 6znesi olan istifci ise, herhangi bir anlam gereksinmeksizin
metalari tikip, tikistirmayi secer. Ayrica istifcinin ardili yoktur, anlamdan yoksun mallar,
bir baskasi icin deger tasimamaktadir. Oysaki koleksiyoncu, pazarin popdlaritesine
endeksli yasamayarak, yalnizca anlam atfettigi nesneleri bir araya getirir ve daha en
basindan, koleksiyonu miras birakma gayesiyle hareket eder. Bu bakimdan koleksiyon,
koleksiyoncunun vefatiyla temizlenmez, dagitilmaz; bilakis el degistirerek cesitlenmeye
devam eder, saklanir. istifcilerin evleri temizlenirken; koleksiyonerlerin evleri ise Cemal
Bey'in odasinda gorildigu gibi kesfedilir.

Cemal Bey'in koleksiyonculuk ugrasi icin kardesi soyle soyler: “Dolasmayi severdi.
Bu gordukleriniz yillarin birikimi, gezerdi. Satin almak degildi amaci; bakmak, gérmek,
bilmek, onlara yakin olmak... Antikacilari, eski mahalleleri cok severdi”Bu tanim, Walter
Benjamin'in sehrin kalabalik alanlarinda kitleye kapilip gitmeden, zaman zaman
pasajlarda da gezerek ruhunu besleyen gerek kentin gerekse icinde yasayan insanlarinin
varolus izlenimlerini kendisinde toplayan ‘flaneur’iinti de cagristirmaktadir (2018, s.
131).

Akabinde gosterilen Leyla Hanim'in hatirasinda ise, Cemal Bey soyle soyler:“Simdiki
‘nesil; onlar buna‘kusak’ diyorlar yani bizimki‘nesil, onlarinki’kusak’; bizlerden kopuk
yetisiyor. Bizler eskiyiz onlar icin. lyi giizel de gecmise oturmayan bir gelecek olur mu
hic?” Bu konusma; modernite, modernizm, gelenek Uclist ve Cemal Bey'in
koleksiyonculuguyla ele alinabilir. Bu baglamda koleksiyoncunun, esyalari gegmisten

”

gelecege tasima niteligiyle; gelenegi yadsimayan ve onunla harmanlanan “modern
oldugu gorilmektedir. Buna karsin istifcinin ise gelenegi yok sayan bir “modernist”
oldugu soylenebilir. Hem gelenekgi bir bicimde tek tiplesmeden birey olmak; hem
de gelenegin kazanimlarini topyek(n reddetmeden modern olmak: Cemal Bey'in
“gecmise oturmayan bir gelecek olur mu hi¢” diye sorarken vurgusu tam da bunun

Gzerinedir.

Odada bulunan esyalara yakin ¢ekim yapildiginda, 6zellikle toplanan antika cep
saatleri dikkat cekmektedir. Gosterilen saatlerin her biri, aslinda calisabilecek durumda
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olmalarinaragmen ayri bir
vakitte durdurulmustur;
fakat 6te yandan hepsinin
bir arada konumlandigi
gorilmektedir. Leyla
Hanim’'in koleksiyonu
inceledigi sahnede soyle
bir diyalog gecmektedir:

Gorsel 4: Cemal Bey'in saat koleksiyonu

Leyla Hanim: Hepsi durmus ama... Degisik degisik zamanlarda. Her zamanin bir
saati var gibi. Ne garip, her saat kendi zamanindan cikip digerlerini bekliyor sanki.

Cemal Bey'in Kardesi: En dogru saat durmus bir saattir gibisinden bir seyler

okudugumu animsiyorum bir yerlerde. Ama biz ¢alisan saatlerde yasariz.
Leyla Hanim: Yani yanlis saatlerde.

Oyleyse filmin basinda vurgulanan zamanin biitiinselligi diistincesi, bu sahnenin
anlatimriicin bir alegori olarak yeniden dustinilebilir. Farkli vakitleri gdsteren saatler,
aynian icinde birlige gelmistir: Tipki gegmis, simdi ve gelecegin; an icinde biitinsel
olarak bir araya gelmesi ve i¢sel zamanin, mekanik zamana indirgenemeyecek
olmasi gibi. Bergson’un siire kavramina benzer sekilde, Heidegger (2019, s. 602-626)
olculerek tarihlendirilen zamanin “simdiler dizisi” olarak kamusal hale geldigini
soyler. Alelade nitelikteki bu “dlinya-zamani”, Dasein’in hergiinktligu icinde asli
olan zamansalliginin tzerini 6rterek 6liime dogru varlik olusunu unutturur. Dolayisiyla
Cemal Bey'in durdurdugu saatler, onun zamansalligin icindeki sahih varolusunu da
imlemektedir.

Metafor
Farkh zamanlarda duran
saatlerin bir arada olmasi amanin biittinselligi
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Gorsel 5: Leyla Hanim ve Cemal Bey'in Kardesi

Vefat haberini aldigindan beri, nicin bu kadar tiziinti duydugunu agiklayamayan
Leyla Hanim, her seferinde duydugu acii¢in, “bilmiyorum, anlamiyorum” sézleriyle
saskinhgini dile getirmistir. Kliciik odada Cemal Bey'in kardesiyle de konusurken
“babami kaybetmis gibiyim, belki bir sevgiliyi, bir dostu bilmiyorum, onu hig
tanimiyorum, tanimaya ¢alismamisim, kacmisim belki de” diye itiraf eder. Kactigi
yalnizca Cemal Bey degil, ayni zamanda kendisidir. Devaminda gelisen diyalog da
bunu gostermektedir:

Cemal Bey'in Kardesi: Oliim garip bir gercek. Hayati, kendimizi gérmemizi sagliyor.
Leyla Hanim: Evet, kendimizi gérmemizi saghyor, haklisiniz. Hayatimda ilk defa
kendimi goriir gibiyim. Nasil bir gelecek beni bekliyor, bilmiyorum. Ben, gelecekten
ne bekliyorum, gercekten artik onu da bilmiyorum. Kimim ben? Leyla Akin olarak
yasiyorum, Leyla Akin olarak yasayacagim.

Cemal Bey'in Kardesi: Kendi adiniz degil mi Leyla Akin?

Leyla Hanim: Hayir sahne ismim. Ama artik hep 6yle yasamak zorundayim. Emine

oldu coktan, Cemal Bey'in 6limiinde belki de kendi 6l1imi duydum, bilmiyorum.

Cemal Bey'in Kardesi: Yasam, 6liim... Gercek olan hangisi? ikisi de aslinda. Olim
her zaman bir seyi bitirmez, kimi zaman da baslatir.
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Bu sahnedeki konusmalar, basta Heidegger olmak tizere 6zellikle varoluscu filozoflarin
dile getirdigi 6lim karsisinda yasamin, kendisinin anlamini sorgulayan insanin tutumunu
gozler 6niline sermektedir. Leyla Hanim, 6lim yakinina distiginde uyandirdidi endise
vesilesiyle ilk defa personasinin 6tesinde kim oldugunu sorgulamaktadir. Jaspers'in“sinir
durum” olarak adlandirdigi bu tecriibe, Leyla Hanim'in gayrisahih yasamina mesafe
almasina ve bir doniistim slrecine girdigine isaret etmektedir. Leyla Hanim burada, Cemal
Bey'in 6limiinde kendi 6limind, Emine’nin 8liminu buldugunu soyler. Fakat Cemal
Bey'in kardesinin 6limuin her zaman bir son degil, ayni zamanda bir baslangi¢ oldugunu
vurgulamasi mihimdir. Clinki Leyla Hanim’a“kim oldugunu”sorgulatan ve bundan sonra
yasamini 6zglr bir birey olarak segmeye cagiran, iste bu 6limliluk bilincidir.

Catiski

Baskalarmmn tanimladig bir persona olarak Kendisini hatirladig yegane 6zii olarak
"Leyla Akn" "Emine"

Bir sonraki flashbackte Leyla Hanim, Cemal Bey’le birlikte antikaciya gittikleri giint
animsar. Antikaci soyle sdyler:“Hicbir seye siradan diye bakmamali hanimefendi. Gin gelir,
paha bicilmez olur. iliskiler de dyledir, yasadigimiz gliniibirlik seyler de her sey!” Bu sézler
Leyla Hanim'in yasadiklari icin bir kehanet tasir. Yanindayken degerini bilemedigi Cemal
Bey'i, vefatiyla birlikte, cok daha 6zel bir insan olarak; artik“paha bicilmez” olarak gormektedir.
Dolayisiyla, bu sézler daha buyuk anlatiy1 destekleyen bir metonomi olarak okunabilir.

Antikacida Cemal Bey,
armadgan olarak Leyla Hanim'a
vermek icin bir ayna almistir.
Cemal Bey'in hediye olarak
aynayl se¢cmesi manidardir.
Clnku ayna, bir yansitici olarak
felsefiliterattirde “refleksiyona”
tekabul eder. Refleksiyon,
insanin kendi kendisini konu
Gorsel 6: Leyla Hanim, Cemal Bey'in armaganiolan ~ €dinmesidir. Bu, gerek bir

aynadaki yansimasina bakar baska insanla diyalogla

gerekse kavramlarla olsun,

sonucta bir arac tizerinden gerceklesmektedir. insan nasil ki kendi suretini bir yansima
lzerinden goriiyorsa; kendi bilincini, anlamini da bir 6teki tizerinden tefekkiirle ayirt
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edebilir.?’ Leyla Hanim, Cemal Bey'in vefatiyla kendisine doniip bakabilmistir. Bir baska
deyisle, Leyla Hanim'in kendisinin var olusunun bilincine varmasi 6lim haberinden
sonra gerceklesmistir. Oyleyse ayna, Leyla Hanim'in suretini bilincine tasimasini saglayan
bir arag iken; Cemal Bey'in 6lim ise Leyla Hanim'in siretini?' kendi bilincine tasimasini
saglayan bir vesile olmustur. Scheler’in soyledigi gibi, insanin pismanlik duymasi da
ancak 6nceki halini refleksiyon ile bilincine tasimasiyla miimkuinddr. Leyla Hanim
pismanlik duyduguna gore, 6nceki halini gercekten de bilincine tagimistir.

Metafor

Ayna Refleksiyon

Cenaze evinden c¢iktiktan sonra Leyla Hanim, Ulvi Bey'le konusur. Ulvi Bey, Cemal
Bey'in Leyla Hanim'i gizlice sevdigini, ona tutkun oldugunu fakat bunu bir sir olarak
yasadigini soyler. Cemal Bey bitln hayatinda, gerek nesne gerek insan iliskilerinde
gorildiigu gibi; sahip olmak, teshir etmek arzusu tasimamaktadir. Bu noktada Erich
Fromm’un“olmak”ile “sahip olmak”ayrimini hatirlamak fayda saglayacaktir. Sahip olmak
insana dissal kalirken, olmak ise bizzat 6znenin doniisiimiine isaret etmektedir (2019).
Bu ayrimla aska sahip olmak, onun disaridan tedarik edilebilecegi diistincesini tasirken;
astk olmak, tamamen i¢sel bir yasanti olarak kavranir. Dolayisiyla asik olan biri olarak
Cemal Bey'in duygulari sahip olmayi gerektirmez. Ginimuzun seyirlik kiltirinde
oldugu gibi herkese afise etmektense, bir bestenin icine gizlemeyi yeglemistir: “icime
gomduim, kimse bilmesin diye. S6ztinli etmedim, kimse duymasin diye. Sevdami ah,
rizgarlara verdim. Savruldum, savruldum ben.”

20 Bu baglamda belirtmek gerekir ki; sinemanin kendisi de seyirci icin bir refleksiyon aracidir. Sinema
yasamdaki olgulari, anlamlari izleyicisine yansitmakta, ayna tutmaktadir. “Sanatin 6ncelikli islevi, diinyayi,
yasami, insani ve insan yasamini yeni bir acidan gorme, idrak etme, yorumlama ve degerlendirme bicimi
sunmasidir” (Savas, 2015, s. 25).

21 Suret bicim ya da gorlintis anlamina; siret ise bir kimsenin ici, hali anlamina gelir. Sézciikler ayni etimolojik
kokten geldigi fakat biri digsal 6teki ise i¢sel bir noktayi isaret ettigi icin bu kelime cifti kullanilmistir.
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Gorsel 7: Leyla Hanim ve Ulvi Bey

Leyla Hanim eve doniis yolunda soguk havanin ve yagan yagmurun etkisiyle (Proustvari
biristem disi bellekle) turne gecesini animsamaya devam eder. Tam bu esnada, akip giden
simdide, Leyla Hanim icin bir ani-imge haline gelen Emine; cocuklugu belirir. Bergson’a
gore bilincimizin“kabuk” ve “ic” olmak tizere iki hali vardir.“Kabuk tarafi akil, zeka, mantik,
ilim tabakasidir”“Temel ben” olan “i¢” ise ruhumuzdur. Dolayisiyla otomat gibi isleyen
bellege bagli olan, sahsilikten ¢cikmis“dis/ylizeysel ben’, bir takim fikirler etrafinda toplumun
ve anin gereksinimleriyle hareket ederek, mekanik bir bicimde hayata devam etmeyi
saglar. (Tung, 2021, s. 29). Distaki ben ise, icteki beni bir kabuk gibi 6rtmektedir. “Temel
ben'e’, yani ruha yénelme bu baskidan dolayi zordur. iste Leyla Hanim'in ic benligi tam
olarak bu noktada agiga ¢ikar. Boylece, “cocukluguyla ilgili birtakim duygulari hissettigini
ama onlari yakalayamadigini” sdyleyen, Emine'yi isaret ederek “Cemal Bey'in 6limiinde
belki de kendi 6limimu duydum”diyen Leyla Hanim, Cemal Bey'in 6limyle agiga ¢ikan
ic ben’inde, o duygulari; kendini yakalamistir. Leyla Hanim ¢ocukluguna dénmemis,
¢ocuklugunun imgeleri hatirlama ediminin gerceklesmekte oldugu simdiye gelmistir. Bu
ayni zamanda, Leyla Hanim'in personasindan siyrilisidir.

Leyla Hanim evine doner, Cemal Bey'in armagani olan aynada yeniden kendisini
gorur. Aslinda, hissettigi pismanhgdin da etkisiyle Cemal Bey'i hatirlamaya devam
etmektedir. Fakat Scheler’in pismanlik icin sdyledigi gibi, bu anilari yeniden yasamak,
bir obsesyon degildir. Bilakis sagaltici niteliktedir. Pisman olan kisi, eski halini asmistir.
Tam da bu ytizden, yaptiklari ya da yapamadiklar adeta kendine nedamet getirmektedir.
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Filmin son sekanslarinda, daha 6nce Cemal Bey ile gitmekicin sozlestigi Yildiz Parki'na
tek basina gider. Cemal Bey antikacidan ciktiklari glin sdyle sOylemistir: “Havuz sanki
bltlin zamani yutmus gibidir. Zamandan koparsiniz kopriyi gecince orada ya da biitlin
zamanlara gidebilirsiniz. Bir bank vardir, gider orada otururum. Bakarim diinyaya.” Bunun
Uzerine Leyla Hanim “birlikte gidelim” demistir fakat bu s6z tutulamamistir. Yine de
Leyla Hanim, ge¢mis zamani tekrar bulmak ve zaman disini yakalayabilmek istercesine,
Yildiz Parki'na tek basina gider. Onun anlattigi kopriyu geger ve tipki Cemal Bey'in
sOyledigi gibi havuz basindaki banka oturur.

Metafor

Havuz aracihgiyla kullanilan Sonsuzluk, zamansizlk,
su arketipi bilingdssi, yeniden dogus

Mitoloji ve arketipler hakkindaki ¢alismalariyla taninan Joseph Campbell, “bilinmeyen
alanlarin (¢6l, deniz, orman gibi) bilin¢disi icerigin yansitilmasi icin serbest bolgeler”
oldugunu ifade etmektedir (2020, s. 78). Arketip denince akla gelen bir baska isim olan
Jung’a gore de sular, bilingdisinin en yaygin simgesidir. Su; sonsuzluk, zamansizlik,
olimsizlik gibi kavramlari temsil etmektedir (2017). Mitolojide de ruhun ahirete olan
yolculugu nehirden gegis lizerinden anlatiimaktadir. Mircea Eliade’ye gore ise, “su
simgeciligi 6lim kadar, yeniden dogumu da icermektedir” (Eliade, 2018, s. 170-171).
Pismanlik hakkinda, Scheler'in yeniden dogusu da baslatan siire¢ oldugunu dile getirmesi
distnuldiginde; Leyla Hanim'in filmin sonunda suyun basinda oturmasi anlam
kazanmaktadir. Leyla Hanim bir dontsiim gecirmis ve adeta yeniden dogmustur. Suyun,
bir baska deyisle mekanik zamansizligin icinde, bilingdisinda Cemal Bey ile yeniden bir
araya gelir; bankta otururlar. Gliniin sonunda Cemal Bey, bekcinin diidiguyle bir anda
irkilerek, zamansizliktan ¢ikip yeniden kendine dénen Leyla Hanim’a veda eder.
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Gorsel 8: Leyla Hanim Yildiz Parki'nda

Aksam sahne almak lizere gazinoya giden Leyla Hanim, Cemal Bey'in kardesiyle
karsilasir. Cemal Bey'in kardesi, Cemal Bey'in koleksiyonundaki saatlerden birini Leyla
Hanim’a hediye etmeye gelmistir. Leyla Hanim'in armagan olarak bir saat almasi, onun
artik kendi zamanini, Heidegger'in ifadesiyle “asli zamani” yasamaya baslayacaginin
isaret edilmesi olarak okunabilir. Bu da Leyla Hanim'in gayrisahih bir varolustan, es
deyisle personasindan siyrilacagini ve otantik varolusa gececegini imlemektedir. Film,
Leyla Hanim'in sahnede yeniden bir sarki sdylemesiyle kapanir. Ancak filmin basinda
Cemal Bey'in 6lim haberi gelmeden 6nce sahne alan Leyla Hanim ile filmin sonunda
tekrar sarki sOyleyerek goriilen Leyla Hanim bir degildir.

“...zirabeden maddedir, madde simdidedir, bundan dolay1 da ge¢misin bedende
bir takim izler biraktigi dogruysa, bu izler ancak bunlarin farkina varan ve kendi
hatirina getirdigi seyin 1s1§inda farkina vardigi seyi yorumlayan bir suur icin
gec¢misin izleridir: suurun kendisi, bu ge¢misi ezberinde tutar, zaman akip gittikce
bu gec¢misi lzerine sarip dolar, bundan dolayi da, onun ile birlikte yaratmak
bakimindan isbirligi yapacadi bir gelecek hazirlar” (Bergson, 1998, s. 42).

Bu, Bergson'un sik sik altini cizdigi degisimin, akisin, olusun isaretidir. Ozgiirlige

giden hakikatin ve mutlak olanin bilgisidir. Seyirci de bu donlisiim stirecine taniklk
etmistir.
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Sonucg ve Oneriler

Sanat eserleri bicim ve icerikten olusur. Bir sinema filmiicin bicim denildiginde basta
sinematografisi kastedilmis olur. Bununla birlikte filmin icerigi de onun anlamini meydana
getirmektedir. Ozellikle bir film, iceriginde felsefi kavramlari tasidiginda, her seyirci icin
dogrudan okunamayabilir. Nihayetinde felsefi kavramlarin, bir anlatida nasil tezahir
ettigini bulmak daha derin bir calismayi gereksindirir. Boyle bir yaklasimla hareket
edilen bu calismada sinemamizin hala kesfedilmeyi bekleyen filmlerinden oldugunu
distindiiglimiz Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu felsefi kavramlarla birlikte ele alinmistir.

Basta 6liim ve zaman olmak Uzere; pismanlik, yabancilasma, persona, yas tutma
gibi kavramlar, teorik cercevede aciklanmis ve ardindan bu kavramlarin filmin anlatisi
icinde nasil bir anlam Urettigi gostergebilimsel ¢c6ziimleme ile arastiriimistir.
Gostergebilimsel ¢6ziimleme uygulanirken, yan anlam, metafor, metonomi ve catiskilar
takip edilmistir; 6zellikle Heidegger, Jaspers, Bergson ve Scheler’e ait olan felsefi
kavramlarin, filmdeki tezahiirleri ortaya konulmustur.

Buna gore, oncelikle, Leyla Hanim icin Cemal Bey'in 6limiiniin Jaspers'in deyisiyle
bir sinir durum deneyimi oldugu gorulmustur. Leyla Hanim, 6l1im mefhumu karsisinda
glindelik yasama mesafe almis ve boylece personasini yasadigini fark etmistir. Dolayisiyla
bir sinir durum deneyimi olarak 6lim, Heidegger'in sdyledigi anlamda, onun gayrisahih
varolusunun bilincine varmasina vesile olmustur. Heidegger’e gore esasen kaygidan
yapilma insanin kendisiyle, diinya ile ya da diger insanlarla iliskisinde asil yonlendirici
ve belirleyici unsur kaygidir ve insan ancak 6lim karsisinda duydugu endiseyle birlikte
glindelik hayatin icinde savrulmaktan kurtularak otantik varolusa kavusur. Leyla Hanim
da 6lim karsisinda boylesi bir endise ile “hem kendi kaynagindaki hem de diinyanin
kaynagindaki hicligi duymustur” (Adkins, 2020, s. 45) ve bu noktadan sonra kendisini
asmistir. Nitekim anlati boyunca takip edilen Leyla Hanim'in bu déntisiimini Heideggerci
terminoloji ile ifade edecek olursak; bu, kendi varligindan kagan ve onu unutan‘herkes'in
(‘das Man’) hakimiyetinden kurtularak Daseinsallasmadir. Kaygi, Leyla Hanim'i varolus
olanaklarina agmistir.

Film zaman diizleminde incelendiginde ise; anlati boyunca hem bicimsel hem de
iceriksel anlamda dogrusal zamanin parcalandigi gorilmistir. Bicimsel olarak
dogrusalligin yikimi, flashbacklerin ge¢misi simdiyle bitiinsellestirmesi yoluyla
saglanmistir; an’lar yalnizca simdide degildir ve ge¢cmis, simdinin bir parcasi olarak
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gelecege akmaktadir. Bu tutumu iceriksel manada da sirdiren film, Leyla Akin 6zelinde
varolusun kendine 6zgli zamansalligini gostermektedir. Buradaki s6z konusu kendine
0zgu icsel zaman kavrayisi, Heidegger ve Husserl felsefeleri Gizerinden de takip edilebilir
ancak Bergsoncu zaman, bellekle olan ayrilmaz iliskisi baglaminda ¢ok daha elverisli
bir zemin saglamistir. Anlati boyunca Leyla Hanim'in kendi hikayesine ait, ani-imgeler
biciminde tanik oldugumuz saf bellegi, ge¢misi simdide koruyan ve onu gelecege
tasiyan bellektir. Bizler, flashback sahnelerinde Leyla Hanim'in ani-imgelerinin
edimsellesmesiyle birlikte, stirenin bir aradalik, biittinlik olusturmasina taniklk ederiz.
Boylece bilincin imgeler akisi icerisinde sure, dolaysiz kavranmaktadir. Leyla Hanim
ancak bu dolaysiz kavrayisla, personasindan siyrilarak kimligine, asil benligine
kavusmustur. Nitekim yasam, varolusun esas itibariyle zamanda olustugu, yayildigi ve
aktigi bir yapidir. Oliim ise varolusun, “en hakiki olanagidir” (Heidegger, 2019, s. 392).
Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu, yasam-zaman-6lim arasindaki bu bitinligun bir
temsilidir.

Bundan sonra yapilacak ¢alismalar, filmin farkli distndrler ve cesitli felsefi gorisler
etrafinda céziimlenmesine aciktir. Ote yandan calisma evrenine Tiirk Sinemasi’ndan ya
da farkh tlke sinemalarindan 6lim veya zaman yahut her iki kavrami da birlikte ele
alan filmler dahil edilerek karsilastirmali bir analiz yapilabilir. Bu karsilastirmali
¢oziimlemede, 6zellikle Tirk Sinemasi’'nin farkli donemlerinden alinan 6rnek(ler) ile
yeni baglamlara ulasilabilir.
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0z

Sinemada her yeni teknik filmi gergeklige yaklastirmaktadir. Plan sekans ve alan
derinligi, sinemada bu yakinhgi saglamaktadir. Calismada Selman Nacar'in 2021
yapimi ki Safak Arasinda filminin tamaminda plan sekans kullanildigi icin &rnek
olay calismasi olarak secilmistir. Bu ¢alisma, sinemada plan sekans kullanimi ile
gercekligin insasinin saglanmasini [ki Safak Arasinda érneginde yapilan alimlama
analizi ile incelemeyi amaclamaktadir. Calisma ile filmin izleyici alimlanma
analizi baglaminda incelenmesi ile literatiire katki sunulmaktadir. Calismada iki
yoéntem kullanilmaktadir. ilk olarak tematik analiz ile filmde plan sekans kullanilan
sahneler ve buna bagh olarak degiskenler belirlenerek analiz edilmistir. ikinci
olarak plan sekans ve gerceklik iliskisini izleyicinin bakis agisindan inceleyebilmek
icin alimlama analizi yaklasimi secilmistir. On izleyici ile 6rnek film izletilerek
derinlemesine gorisme teknidi ile yapilandiriimis gorisme gerceklestirilmistir.
Elde edilen veriler betimsel olarak analiz edilmistir. Yapilan analiz neticesinde
filmde kullanilan plan sekansin gercekligi saglayarak seyirciyi hikayenin icinde
tuttugu sonucuna ulasiimistir. Plan sekans, hikayedeki gercekligi yaln bir sekilde
ortaya koymaktadir. Zaman ve mekan bdélinmedigi icin izleyicinin gerceklik
algisi artmaktadir. Kameranin hareketinin az olmasi sebebi ile seyirci sahnenin
icerisinde bir tanik konumunda bulunmaktadir. Filmde ritim, plan sekanslar
ile saglanmaktadir. Kamera nesnel olarak olaylar takip ettigi icin seyirci, tanik
roliine gecerek herhangi bir karakterle 6zdeslesmeden hikayenin sahidi (izleyen
ticlinct bir goz) olmaktadir. Sinematografik olarak ise plan sekans kullanimi
sayesinde kameranin bakisi nesneldir. Cekim 6lcegi olarak yakin planlar (close-
up) degil, genel plan tercih edilmektedir. Bu planlar icerisinde alan derinligi
yaratilmaktadir. Kamera, duygu, ritim ve hareket olarak oyuncuyu takip edecek
bicimde kullaniimaktadir. Bu takip de filmi gerceklige yaklastirmaktadir. izleyicinin
seyir deneyiminde 6zgurligunin plan sekansta kullanilan c¢ekim olceklerine
gore genel planda 6zgrliik hissi varken diz/bel plan gibi daha dar kadrajlarda
6zglrlugun yerini kisitlama hissi aldigi sonuclarina ulasiimistir.

Anahtar Kelimeler: Plan sekans, gerceklik, kurmaca film, izleyici, alimlama
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Abstract

Every new technique in cinema brings films closer to reality.
Plan sequence and depth of field provide this approach
in cinema. This study has selected Selman Nacar’s 2021
film Between Two Dawns as a case study due to its use of
a plan sequence throughout the entire movie. This study
aims to use a reception analysis to examine how reality is
constructed through the use of plan sequences in cinema,
in the case of Between Two Dawns. The study contributes
to the literature by examining the film in the context of an
audience reception analysis. The study uses two methods.
The first is through a thematic analysis of the scenes where
the film used plan sequences, identifying and analyzing
the variables accordingly. For the second method, the
study chose the reception analysis approach to examine
the relationship between plan sequences and reality from
the audience’s point of view. A plan sequence reveals the
reality of a story in a simplistic way. Because time and space
are not separated, the audince gains a greater perception

Extended Abstract

of reality. Due to the low camera movement, the audience
is in the positioned as a witness in the scene. The plan
sequences also provide rhythm to the movie. As the camera
objectively follows the events, the audience becomes a
witness as a third set of eyes watching without identifying
with any character. Cinematographically, the camera has
an objective gaze due to the use of plan sequences. In
terms of shooting scale, a general plan was preferred over
close-ups, with depth of field being created within these
plans. The camera is used to follow the actors in terms of
emotion, rhythm and movement. This tracking brings the
movie closer to reality. In accordance with the shooting
scales used in the plan sequence, while a sense of freedom
is present in the general plan, narrower frames such as the
knee/waist plan are concluded to have replaced freedom
with a sense of restriction.

Keywords: Plan sequence, reality, fiction film, audience,
reception

This study has selected Selman Nacar’s 2021 film Between Two Dawns as a case study
due to the use of plan sequences throughout the entire movie. The study aims to use
a reception analysis to examine how reality is constructed of through the use of plan
sequences in cinema in the case of Between Two Dawns. The study contributes to the
literature by how it examines the film in the context of an audience reception analysis.

The study seeks answers to six questions:

RQ1:What is the relationship between plan sequence usage and reality in the case
of Between Two Dawns?

RQ2: What plan sequences are used in the case of Between Two Dawns?

RQ3: How does the audience perceive plan sequences in the case of Between Two
Dawns?

RQ4: Does the use of plan sequences liberate the audience in the case of Between
Two Dawns?

RQ5: What are the cinematography preferences in the case of Between Two Dawns?
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RQ6: From whose point of view does the audience experience the story in the case
of Between Two Dawns?

The literature section of the study presents the history of realism in cinema, realistic
film theory, and plan sequence titles. In this context, the camera provides the link
between cinema and realism. According to Armes (2019, pp. 17-18), the images a
camera records are images where successive processes are recorded in the form of
movement in real life, which is why cinema has the potential for realism. Cinema started
with the Lumiére Brothers'invention of the Cinématographe, and they recorded everyday
life with this device, which could both record and show what was recorded (p. 23).
Georges Méliés' narrative films introduced fiction narratives into cinema, and cinema
has been shaped by two basic traditions: formalist and realist film theories. Realist film
theory states that technical innovations in cinema bring cinema closer to reality, thus
making cinema an art. According to André Bazin (as cited in Andrew, 2010, p. 229),
cinema is the art of truth because it displays the spatiality of objects and the space in
which they exist.

Because this article conducts a case study, the research has no population or sample.
This case study examines Nacar’s 2021 film Between Two Dawns, which consists entirely
of plan sequences. The study uses two methods. The firstly is a thematic analysis of the
scenes in which the film uses plan sequences, with the variables accordingly being
determined and analyzed. The study chose the reception analysis approach as its second
method in order to analyze the relationship between the plan sequences and reality
from the audience’s point of view. The in-depth interview technique was used to conduct
a structured interview with a 10-person audience by having them watch the film.

The audience reception study used homogenous sampling, which aims to identify
a distinct sub-group by creating a small, homogenous sample (Simsek & Yildirim, 2018,
p. 120). The study selected 10 viewers between the ages of 26-35 who studied cinema
at the university level as an undergraduate or graduate in order to define the relationship
between the plan sequences and reality within a certain subgroup of cinema-educated
people. The obtained data were then analyzed descriptively.

The film uses plan sequences to deepen reality and keep the audience engaged
with the story. These plan sequences simply reveal the reality of the story. Because time
and space are not separated, the audience gains a greater perception of reality. Due
to the low camera movement, the audience is positioned as witnesses to the scene.
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The film also uses plan sequences to provide rhythm. As the camera objectively follows
the story, the audience becomes a witness as a third set of eyes watching without
identifying with any character. The plan sequence gives the film the impression of a
documentary and makes the viewer believe in the event by creating a sense of reality.
Cinematographically, the camera has an objective gaze. As for shooting scale, the film
prefers generals over close-ups and creates depth of field within these plans. The camera
is used with mobility and follows the actors in terms of emotion, rhythm, and movement.
This pursuit brings the film closer to reality. According to the shooting scales used in
the plan sequences, the study has concluded that, while a sense of freedom is present
in the general plan, narrower frames such as the medium full shot and medium close-
up shot replace freedom with a sense of restriction.
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Giris

Sinemanin gergeklikle olan iliskisi sinematografin icadina dayanmaktadir. Lumiére
Kardesler, glinliik hayatin kendisini yani gercek yasami goriinttlemistir. Georges Méliés
ise 6ykulu filmleri ile senaryolarda kurmaca unsurlara yer vermis, seyirlik deneyimini
baslatmistir. Teknolojinin gelisimine baglh olarak sinemanin gergeklik ile yakindan
kurdugu bag sayesinde film, gercekligin bir parcasi haline gelmektedir.

Turkiye'de sinemada plan sekans kullanimina dair baslica literatiir incelendiginde:
“Bicimci Sinema Anlayisi: Rus Hazine Sandigi; Alexander Nikolayevich Sokurov”baslikli
makalesinde ince (ince, 2017) bicim yéniinden ilgili filmi analiz ettigi, “Bela Tarr
Sinemasinda Plan Sekans Kullanimi: Torino Ati Filmi Ornegi” baslikli makalesinde Medin
ve Cakir (Medin ve Cakir, 2021) kare kare film analizi yontemi ile plan sekanslarin
kullanimi ve insa edilmeye calisilan anlami ¢oziimledigi, “Sinemadaki Teknik Gelismeler
Isiginda Plan-Sekansin Film Bicemine Etkileri Uzerine Bir inceleme: 1917 Ornegi” baslikh
makalesinde Kavi ve Kavi (Kavi ve Kavi, 2020) betimleyici yontem ile analiz ettigi, “Plan
Sekans ve Gorsel Devamlilik Baglaminda Birdman” (2014) bashkli makalesinde Ekinci
(Ekinci, 2015), ilgili filmi gorsel sureklilik baglaminda bicimsel olarak inceledigi, yine
Ekinci'nin (Ekinci, 2015),“Visitors (2013) Filminin Mizansen Analizi ve Cagdas Sinemada
Uzun Cekim”baslkl makalesinde ilgili filmi mizansen elestirisi yontemiyle analiz ettigi,
“Turk Sinemasinda Kurgu Bicimleriyle One Cikan iki Film: Nokta ve Sen Aydinlatirsin
Geceyi” bashkl makalesinde Yildirim ve Sim (Yildirim ve Sim, 2019) ilgili filmleri ¢cekim-
cekim ¢oziimleme yontemiyle ¢oziimleyerek iki filmin de bicimsel farkhliklari ortaya
koydugu, ilic (ilic, 2022), bir elestiri yazisi olan “iki Safak Arasinda” baslikli calismasinda
Deleuze baglaminda filme dair bir ¢6ziimleme yaptigi, Ceyhan ve Sancar'in (Ceyhan
ve Sancar, 2023) ise “Gergeklik ve Mizansen Arasinda Bir Taniklik Hikayesi: ‘iki Safak
Arasinda’ Filminin Mizansen Elestirisi” makalesinde filmi mizansen (Sahneleme,
Aydinlatma, Dekor, Mekan, Kostiim, Makyaj ve Oyuncu Performanslari) yoniinden
¢Ozumledigi gorulmustir.

Selman Nacar'in 2021 yapimi ki Safak Arasinda filminin tamaminda plan sekans
kullanildigricin 6rnek olay calismasi olarak secilmistir. ki Safak Arasinda, fabrikalarinda
yasanan bir is kazasi sonucunda aile, ahlak ve kapitalizm ticgeninde “iki Safak Arasinda”
(24 saatte ve iki secim arasinda) bir karar vermek durumunda birakilan Kadir'in
sorgulamalarini konu almaktadir.
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Bu kapsamda calismada iki farkli yéntem kullanilmistir. ilk olarak tematik analiz ile
filmde plan sekans kullanilan sahneler ve buna bagli olarak degiskenler belirlenmistir.
Sonrasinda plan sekans ve gergeklik iliskisini izleyicinin bakis agisindan inceleyebilmek
icin alimlama analizi yaklasimi secilmis, On izleyici ile film izletilerek derinlemesine
gorusme teknigi ile yapilandiriimis goriisme gergeklestirilmistir. Elde edilen veriler
betimsel olarak analiz edilmistir. Yapilan analiz neticesinde filmde kullanilan plan
sekansin gercekligi saglayarak seyirciyi hikayenin icinde tuttugu sonucuna ulasiimistir.

Bu calisma, iki Safak Arasinda drneginde plan sekansin gerceklikle olan iliskisini
ortaya koymayl amaclamaktadir.

Calismanin énemi, iki Safak Arasinda 6rnegi 6zelinde kullanilan plan sekansin, filmde
gercekligi saglamasini tematik analiz ve alimlama analizi ile inceleyerek literatiire katki
sunmasidir.

Sinemada Gerc¢ekgiligin Tarihsel Siireci

Sinemanin gercekgilik ile olan bagini kamera saglamaktadir. Armes’a gore, kameranin
kaydettigi goruntdler, hareketin gercek hayatta oldugu bicimi ile birbirini takip eden
slireclerin kaydedildigi goriintilerdir ve bu nedenle sinemanin gergekgilik icin potansiyeli
bulunmaktadir (Armes, 2019, s. 17-18). Bu baglamda sinematografi, sinemada kameranin
olanaklarini kullanarak anlam yaratmanin dnemli bir aracidir. Sinematografi, Yunanca
kokenli olup “hareketle yazi yazmak” demektir ve Brown'a gore sinematografi, hareketli
gorintilerden istenilen anlami elde etmenin kosullarini saglama etkinligidir (Brown,
2011).

Sinemanin gerceklikle olan iliskisi, sinematografin icadina uzanmaktadir. Sinema,
Lumiére Kardesler'in icat ettikleri sinematograf ile baglamis ve hem kaydedici hem de
goOsterici olan bu cihazla gtindelik yasamin kendisini kaydetmislerdir (Armes, 2019, s.
23). Sinematograf, Lumiére Kardesler'in 28 Aralik 1895'teki ilk gosterim programinda
su sekilde tanitilmaktaydi:

“Auguste ve Louis Lumiere'inicat ettikleri bu aygit, belirli bir siire boyunca objektifin
oniinde gelisen hareketleri, birbirini izleyen bir dizi fotografla saptar, sonra bunlarin
goriintilerini bir salondaki perde tizerinde hareketli olarak gosterir” (Teksoy, 2015,
s.31).
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Sinematograf, kameranin o an 6nlinde gerceklesen devinimi yani giindelik hayatin
kendisini kaydetmekte ve goriintlleri bir perde izerinde yansitmaktadir. Lumiére
Kardesler, sinemayi en basindan itibaren hareket halindeki gercek yasami sabit kamera
ile tek bir agidan bir dakikadan fazla olmayan siirelerle kaydetme bicimi olarak gérmds
ve filmlerinde gercekgiligin ilk 6rneklerini vermislerdir (Armes, 2019, s. 23-25). Louis
Lumiére gore, filmlerinin amaci yasamin kendisini yansitmaktir ve sinema, kalemin veya
kilicin elin uzantisi olmasi gibi yasamin bir uzantisi sayllmaktadir (Teksoy, 2015, s. 34).
Bu dogrultuda onlara gore “sanat, gercekligin bir taklidi degil, gercekleri meydana
getiren, gercek insanlarin yasamlarinin dogal dogasina ve yapisina sadik kalarak gtindelik
yasamin dogrudan ve anlatisiz bir kaydidir” (Barsam, 1973, s. 28). Lumiére’ler “filmlerinde
hic aktor kullanmayarak Fransiz yasaminin kli¢liik ve canh bir panoramasini” ortaya
koymusalardir; fabrikadan ¢ikan iscileri, bir duvarin yikilisini, bir nehir gezintisinden
sonra gemiden inen fotografcilarin toplantisini, bir prens veya bir devlet baskaninin
resepsiyona katilmasini, sanatcilarin sokak gosterilerini, tramvay ve tasitlarin hareketi
gibi resmi/kamusal olaylari, aile yasantisindan sahneleri, balik¢i ve “aglarini, bir teknenin
yolculugunu, yizicileri, is basindaki itfaiyecileri, bir sehrin sokaginda odun satan
erkekleri, bir bisiklet dersini, deniz kenarindaki ¢cocuklari, is yerinde calisan bir demirciyi,
piknikte patates cuvaliile yarisan Lumiére iscilerini” gostermislerdir (Armes, 2019, s. 24;
Barnouw, 1993, s.6-9). Lumiere'lerin filmleri, sinema tarihinde olgulara dayali “kurmaca
disi sinema” (nonfiction film) ayrimini ortaya koymustur (Barsam, 1973, s. 2).

Georges Méliés'nin oykdli filmleri ise sinemada 'kurmaca’ (fiction) anlatilari ortaya
cikarmustir.“Mélies, Lumiére’lerin aksine farkli bolimleri ve sahneleri birlestirerek sinemada
(tiyatronun etkisinden kurtulamasa da)”kurmaca unsurlara yer vererek bir dyku anlatmis
ve oykili sinemayi baslatmistir (Nisanci, 2018, s. 199). Sinematografa ilk kez seyirlik
bicimini katan kisi Méliés olmustur (Armes, 2019, s. 26). Mélies, cesitli hile efektleri
(yanilsama) ile gercek yasamdaki olaylarin taklidini kendi kurallari dogrultusunda
olusturdugu stiidyosunda gerceklestirmistir (Armes, 2019, s. 27). Mélies, filmlerinde
kamerayi hareket ettirmemis 6rnedin bir kafayr blylitmek icin kamerayl ona dogru
getirmek yerine, onu kameraya getirmistir (Armes, 2019, s. 28). Mélies, 6nce film konusunu
ve sahneleri tasarlamis, ardindan stiidyosunda sahnelerini filme amatoér oyuncular, varyete
oyunculari veya balerinleri kullanarak filme almis (Teksoy, 2015, s. 35), kullandigi kurgu
teknikleri (bindirme ve zincirleme) ile sinemada seyircinin bir diis gérmesini saglamistir.
Onun filmlerinde; cilgin profesorler, beden dili ile hareket eden bilim insanlari, komik
slrlingenler, arkadas canlisi canavarlar, goriilmeyen ve duman kiimesiicinde cikip kaybolan
akrobatik seytanlar ve tombul koro kizlar vardir (Armes, 2019, s. 29).
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Gercekgi Film Kurami ve Plan Sekans

Sinema, bicimci ve gercekgi film kuramlari olmak tzere iki temel gelenek ile
sekillenmistir. Bicimci film kuramcilari, sinemanin sanat olabilmesi icin teknolojik
yeniliklerden uzak olmasi gerektigini distiinmektedir. Andrew’a gore, “sinema gercekligi
basit bir sekilde yeniden Urettiginde sembolik bir fonksiyona hizmet etmekte, belirli
bir gerceklige kendi dogal olmayan teknikleriyle katildiginda ise bizi zorladigi icin
estetik bir fonksiyona hizmet etmektedir” (Andrew, 2010, s. 159). Andrew’in bu ayrimi,
bicimci ve gercekgci sinema gelenegini ortaya koymaktadir. Bigimci film kuramcilari olan
Lev Kuleshov, Vsevold Pudovkin, Sergei Mikhailovich Eisenstein sinemada anlam
yaratmada kurgunun basat oldugunu, sesin ve rengin kurgunun yerini alarak kendi
baslarina anlam yaratma potansiyelleri oldugu icin sinemada teknik yeniliklere karsi
cikmislardir (Nisanci, 2018, s. 52-67). Biiker'e gore Eisenstein, filmlerinde gerceklikle
olan bagini koparir ve onu montajla yeniden yaratmaktadir (Biiker, 1989, s. 105).

Gergekgi film kurami, fotografik veya gercekgi gelenegin baslangici olarak bigimci
kuramin icindeki gizli sorularda ve estetik begenilerde kendini gostererek ortaya ¢ikmistir
(Andrew, 2010, s. 187). “Henri Agel, gercekciligin; Esthétique du Cinéma adl eserinin
gercekgilikle ilgili bolimiinde, Louis Feuillade’in 1913teki filmlerinde, hayati oldugu
gibi gosterdigini sdyleyerek tanitmasiyla ortaya cikan ilk beyanlarina kadar izleri
oldugunu”dile getirmektedir (Andrew, 2010, s. 187). Gergekgi film kurami, sinemadaki
teknik yeniliklerin sinemayi gercege yaklastirdigini ve bdylece sinemanin bir sanat
oldugunu dile getirmektedir. Tarihsel plan icerisinde gercekgi film kurami, 1920’lerde
Sovyetler Birligi'nde Dziga Vertov, 1930’larda Fransa'da Jean Vigo ve ingiltere’de John
Grierson, 1940'larda italya'da Roberto Rossellini, Cesar Zavattini ve Yeni Gercekgiler,
disavurumcu kuramlara karsit olarak gercekei bakislar gelistirmislerdir (Monaco, 2002,
s.376-377).

Sinemada gergekgi film kuraminin iki 5nemli kuramcisi, Siegfried Kracauer ve André
Bazin'dir. Siegfried Kracauer’e gore sinema, gercekligin “belli diizeylerini ya da tiplerini
kesfetmek icin yaratilmis bir bilimsel” aractir (Andrew, 2010, s. 194) ve ayni zamanda
bir sanattir (Bliker, 1989, s. 110). Kracauer’e gore goriintii, doganin parcasi ve yeniden
Uretimin kendisidir, bu goriinlr diinya ise ydonetmenin ham maddesidir (Blker, 1989,
s. 110). Sinemada gercekligin insasinda formun gerekliligini, konunun kendisi ve
gerceklikle iliskisi belirlemektedir ve filmlerin kompozisyonel olarak gercekligin aynasi
olmasi gerekmektedir (Andrew, 2010, s. 194-219). Kracauer, “bulunmus 6yki” (the found
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story) olarak adlandirdigi bir yapida kendi sinema gorisiini ortaya koymaktadir.
Bulunmus oyk;

“Bir nehrin ya da goliin ylizeyini yeterince uzun seyrettiginizzaman, suyun icinde
bir esinti ya da burgac tarafindan yaratilan belirli sekiller oldugunu fark edilecektir.
Bulunmus 6ykuler de bu tarz modellerin dodasina sahiptir. Tasarlanmis olmaktan
cok kesfedilmislerdir, belgesel yapma niyetleriyle yaratilan filmlerden
aynisitirllamazlar” (Andrew, 2010, s. 211).

Bulunmus oykiiler, acik uglu, sahnelenmemis ve belirlenimsizdir, Robert Flaherty'nin
filmleri bunun en iyi drnegidir (Andrew, 2010, s. 211). Iki Safak Arasinda, bir bulunmus
Oykuyu animsatmaktadir. Film, tekstil/dokuma fabrikalarinda yasanan bir is kazasi
sonucunda iscilerinin 6lim Gzerine aile, ahlak ve kapitalizm tGiggeninde ‘iki safak
arasinda’ (yirmi dort saatte ve iki secim arasinda) bir karar vermek durumunda birakilan
Kadir'in sorgulamalarini konu almaktadir. Filmin konusu, hayatin kendisidir, glindelik
yasantida var olan bir gercektir. Bu nedenle hikayesi, tiyatral olmayisi ile bir buluntudur.

André Bazin, sesin sinemaya gelisi ile bicimciligin sona ermesinden itibaren sinemanin
gercekgilige yaklastigini “Disavurumcu sapikhgin (Bicimciligin) sona ermesinden, 6zellikle
sesli sinemadan beri, denebilir ki sinema, gercekgilige yonelmeye hi¢ ara vermedi”
(Bazin, 2011, s.205) sozleriile ifade etmektedir ve ona gore, sinema, seyirciye senaryosunun
ve teknigin geldigi son noktadaki uyumuiile gergcegin tam bir goriintiistini vermektedir
(Bazin, 2011, s. 205). Andrew’a gore, “imgelerin tizerindeki sanatsal kontrolliin 6grenilen
gulicli yerine, mekanik olarak kaydedilmis imgenin ¢iplak giicline olan inanca dayali bir
film gelenegi ve film kurami icin yakaran en énemli ve usta ses Bazin'indi” (Andrew,
2010, s. 225). Bazin'e gore sinema, gercedin sanatidir ¢linkd, nesnelerin uzamsalhgini
ve icinde bulunduklari uzami goriintiilemektedir (Andrew, 2010, s. 229).

Sinemanin gergekgilige olan yakinligini teknik gelismeler saglamaktadir:“Sinemada
gercekciligi artirmak amacini gliden biitiin yeni teknik ilerlemelere -ses, renk, li¢ boyut-
karsi cikmak da bunun icin bosunadir”(Bazin, 2011, s. 206). Bu teknik gelismeler ile sesli
filme gecilmesi ile sinema bir sanat olmustur (Bazin, 2011, s. 39). Bazin'e gore kurgu,
duyularin ve anlamlarin yaratimriicin kullaniimalidir; Kuleshov ve Eisenstein'in kurgulari
bir olay1 gdstermez, sadece ima eder, onlar gercekligin secilmis elemanlari kurgulamaktadir
(Nisanci, 2018, s. 200).
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Bazin'in kuraminin temelinde mizansen vardir. Mizansen kullanimi sayesinde sinema
gercekgilige yakinlagsmaktadir. Bazin'in mizansen (Sahneye Koyma/Mise En Scéne) olarak
ortaya koydugu iki unsur, plan sekans ve derin odak goriintiileme (alan derinligi)
teknikleridir ve bu tekniklerin kullanimi sayesinde seyirci filmin diinyasina daha yiiksek
oranda katilmaktadir (Monaco, 2002, s. 386). Odagin, kamera lensinden sonsuzluga
keskin bicimde agik kalmasi ve cerceve icindeki dramatik karsilikliiliskinin insa edilmesine
mizansen denilmektedir (Andrew, 2010, s. 253). Plan sekans ve alan derinligi, sinemanin
gercekei olmasina, foto-kimyasal baginin algisal gercekligine ve uzamina vurgu
yapmaktadir (Andrew, 2010, s. 256). Plan sekans (uzun plan), araya acilama planlarin
girmeden sahnenin koreografi gibi diizenlenerek tek bir planda ¢ekilmesidir (Brown,
2011,s.31). Nisanci'ya gore, plan sekans kesintisiz bir akis gercekgilik hissi yarattigi icin
estetikle ilgilidir ve bu nedenle ustalik ve disiplin istemektedir (Nisanci, 2018, s. 200).
Plan sekansin siiresi, sahnenin uzunluguna gore degisebilmektedir (Kavi ve Kavi, 2020,
s. 13).

Bazin, Orson Welles, Erich von Stroheim, F. W. Murnau ve Robert Flaherty'nin
filmlerinde montajin dnemli bir rol oynamadigini, onlarin filmlerinde kameranin “ayni
anda her seyi goremedigini fakat secilen kissmdan da hicbir seyi kacirmadigini” dile
getirmektedir (Bazin, 2011, s. 36). Bazin, bunu“Flaherty’nin Nanook of the North (Kuzeyli
Nanook) 1922 yapimi filminde, Nanook’un fok baligi avladigi plan sekans” ile
aciklamaktadir. “Nanook, bir fok baligini avlamak istemektedir. Fok baligi ile Nanook
arasinda bir ilgi vardir ve bu bir bekleme periyodunda gecer. Montaj ise bu zaman
farkini birbirine baglamaktadir. Flaherty, gercek bekleme zamanini géstermeyi amaclar
ve avin uzunlugunu oldugu gibi vermeye calisir. Bu nedenle filmde bu bolim tek
¢cekimde gergeklestirilir” (Bazin, 2011, s. 36-37). Nisanci, Bazin'in kurguya tamamen karsi
olmadigini, alan derinliginin de ¢cekimler sirasinda yapilan bir kurguya dayandigini dile
getirmektedir (Nisanci, 2018, s. 201).

Sinemada plan sekans kullanilan filmler incelendiginde; Aleksandr Sokurov’un
Russian Ark (Rus Hazine Sandigi, 2002), Alfred Hitchcock’un Rope (ip, 1948), ). L. Godard'in
Week-end (Haftasonu, 1967),"A. Indrritu'nun Birdman (Birdman veya Cahilligin Umulmayan
Erdemi, 2014)",S. Schipper’in Victoria (2015), Béla Tarr'in The Turin Horse (Torino Ati, 2011),
Sam Mendes'in 1917 (2017), Spiros Stathoulopoulos'un PVC-1 (2007), Mike Figgis'in
Timecode (Zaman Kodu, 2000), Dervis Zaim'in Nokta (2008), Shahram Mokri’'nin Mahi
va Gorbeh (2013), Gustavo Hernandez'in La Casa Muda (Issiz Ev, 2010) filmlerinde plan
sekansin kullanildigi goriilmustiir (Saglam, 2015, s. 55) ve ki Safak Arasinda bu filmlere
eklenebilir.
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Amacg ve Yontem

Bu calisma, sinemada plan sekans kullanimi ile gergekligin insasinin saglanmasini
Iki Safak Arasinda drneginde yapilan alimlama analizi ile incelemeyi amaclamaktadir.

Calismada alti soruya yanit aranmaktadir:

AS1: iki Safak Arasinda 6rneginde plan sekans kullanimi ve gerceklik arasindaki iliski
nedir?

AS2: [ki Safak Arasinda érneginde plan sekans kullanimlari nelerdir?

AS3: ki Safak Arasinda rnegdinde plan sekans izleyici tarafindan nasil alimlanmaktadir?
AS4: [ki Safak Arasinda drneginde plan sekans kullanimi seyirciyi 6zgirlestirir mi?
AS5: ki Safak Arasinda drneginde sinematografi tercihleri nelerdir?

AS6: iki Safak Arasinda drneginde seyirci olaylara kimin géziinden bakmaktadir?

Calismada iki ydntem kullanilmaktadir. ilk olarak tematik analiz le filmde plan sekans
kullanilan sahneler ve buna bagli olarak degiskenler belirlenerek analiz edilmistir. ikinci
olarak plan sekans ve gerceklik iliskisini izleyicinin bakis acisindan inceleyebilmek igin
alimlama analizi yaklasimi secilmis, on izleyici ile 6rnek film izletilerek derinlemesine
gorisme teknigi ile yapilandirilmis goriisme gerceklestirilmistir. Arastirma ve bu
baglamda on izleyici ile gerceklestirilecek derinlemesine gériismeler icin istanbul
Universitesi Sosyal ve Beseri Bilimler Arastirmalari Etik Kurulu Karari ile onay alinmis
(Tarih: 20.03.2023; Sayi: 04) ve arastirma icin katilimcilardan s6zIi onam alinmistir.
Bulgular bélimiinde sorulara verilen yanitlar;

1) Iki Safak Arasinda Orneginde Plan Sekans ve Gerceklik iliskisi
2) iki Safak Arasinda Orneginde Kameranin Konuya Bakisi

3) iki Safak Arasinda Orneginde izleyicinin Plan Sekans Deneyimi
4) ki Safak Arasinda Orneginde Seyircinin Konuya Bakisi

tematik basliklarina ayrilmistir.
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Yapilan izleyici alimlama calismasinda benzesik (homojen) 6rnekleme kullanilmistir.
Benzesik (homojen) drneklemede amacg, kiiglik, benzesik bir 6rneklem olusturulmasi
ile belirgin bir alt-grubun tanimlanmasidir (Simsek ve Yildirim, 2018, s. 120). Sinema
egitimi almis belirli bir alt grubun plan sekans ve gerceklik iliskisi tanimlanmak istenildigi
icin Universitede (lisans veya lisansisti) sinema egitimi alan, yirmi alti-otuz bes yas
araliginda, on izleyici secilmistir. Elde edilen veriler ise betimsel olarak analiz edilmistir.

Arastirmaya katilan izleyicilerin bilgi ve demografik dzellikleri“i” harfi ve numaralari
siralanarak Tablo 1'de verilmektedir:

Katilimalar Yas Egitim Diizeyi ikamet Edilen Ulke ve Sehir
; Universite .
" 29 (Sinema Yiiksek Lisans) Azerbaycan/Baki
; Universite L

12 28 (Sinema Yiiksek Lisans) Tirkiye/Istanbul
i3 28 Universite (Sinema Doktora) Turkiye/istanbul
4 26 Universite (Sinema Doktora) Turkiye/istanbul
i5 27 Universite (Sinema Doktora) Turkiye/istanbul
; Universite L

16 31 (Sinema Yiiksek Lisans) Tirkiye/Istanbul
i7 26 Universite (Sinema Lisans) Turkiye/istanbul
i8 27 Universite (Sinema Doktora) Tiirkiye/izmir
i9 28 Universite (Sinema Doktora) Tirkiye/Konya
i10 31 Universite (Sinema Lisans) Turkiye/Tekirdag
Tablo 1: izleyicilerin Demografik Bilgileri

Yapilan gortismelerde izleyicilere asagidaki dort soru sorulmustur:

1) Iki Safak Arasinda 6rneginde plan sekans kullanimi filmi gerceklige yaklastirmis

midir?

2) Iki Safak Arasinda dérneginde kameranin konuya bakisini ve sinematografik
tercihleri nasil goriiyorsunuz?

3) iki Safak Arasinda érneginde plan sekans kullanimini nasil buldunuz? Seyir
deneyiminde bu sizi 6zgurlestirdi mi?

4) Iki Safak Arasinda drneginde plan sekans ile olaylara nasil yaklastiniz ve kimin
gOziinden baktiniz?
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Ornek olay calismasi yapildigi icin bu arastirmanin evreni ve érneklemi
bulunmamaktadir. Ornek olay calismasinda plan sekanslardan olusan ki Safak Arasinda
ornegi incelenmektedir.

Bulgular
iki Safak Arasinda Filminde Plan Sekanslarin Analizi

Selman Nacar'in yénettigi iki Safak Arasinda 2021 yapimi filmi, konusu itibari ile
Kadir'e (Miicahit Kocak) ve ailesine ait tekstil/dokuma fabrikasinda tiretimin durmamasi
icin isveren tarafindan verilen talimat ile bozuk is makinasinin calistirilmasi sonucunda
Murat Caruk isimli bir iscinin 61im Uzerine ‘iki safak arasinda’ (yirmi dort saatte ve iki
secim arasinda) suca ve hayatina dair bir karar vermek durumunda birakilan Kadir'in,
aile, ahlak ve kapitalizm ti¢ggeninde sorgulamalarini konu almaktadir.

Iki Safak Arasinda filminde az sayida kesmeye, filmin geri kalan kisimda ise otuz bir
parcadan olusan plan sekans ¢ekime yer verilmistir. Filmde kullanilan plan sekanslar,
kameranin ¢ekim acisini degismesi ve kesme yapilmasina gore tespit edilmistir. Bu
kapsamda filmde yer alan plan sekanslar timecode’lari (zaman araliklar) ile Tablo 2'de
yer almaktadir:

Filmde Kullanilan )

Plan Sekanslarin Filmde Kullanilan Plan Sekanslarin Igerikleri

Timecode’lar

02:13-04:07 Makine Arizasinda Kadir, Abisi ve Ustabasinin Fabrikada Konusmasi

04:48-06:48 Kadir ve Esma'nin Terzide Kiz isteme Konusmasi

07:06-08:26 Kadir, Babasi ve Abisinin Fabrikada Uretim Hakkinda Konusmasi

08:28-10:01 Kadir ve Abisinin Musteri ile Online (internet Uzerinden) Gériintiilii Goriismesi

11:06- 11:40 Yarali isci Murat Caruk’'un Arabada Hastaneye Gétiriilmesi

11:41-12:48 Murat'in Hastaneye Getirilisi

12:49-14:17 Kadir ve Abisinin Hastanede is Giivenligi Onlemlerine Dair Konugmasi

15:41-18:29 Kadir'in Avukatin Ofisinde Avukatla Gortismesi

18:30-20:35 Kadir ve Avukatin Murat Caruk’un Esinin Evine Haber Vermeye Gitmesi

20:36-21:44 Murat'in Esi ve Cocugu Akif'in, Avukat ve Kadir ile Arabada Hastaneye Gitmesi

21:45-22:38 Murat'in Esine Kadir ve Babasinin Murat'in Sagllk Durumu Hastanede Hakkinda Bilgi
Vermesi

22:39-23:20 Murat'in Esi Doktordan Bilgi Alirken, Kadir'in Akif’le Konusmasi

23:21-25:23 Kadir, Avukat ve Murat'in Esinin Hastane Odasinda Konusmasi

25:25-26:23 Kadir, Abisi ve Avukatin Is Kazasinin Oldugu Makineye Bakmasi

26:24-31:13 Kadir, Abisi, Babasi ve Avukatin is Kazasindan Kurtulmak icin Ofislerinde Konusmasi

32:02-33:30 Kadir, Abisi, Babasi ve Avukatin Siuirecte Ne Yapilacagini Konugmasi
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33:45-40:52 Kadir'in Murat'in Esi ve Ailesi ile Hastanede Dilek¢e Hakkinda Konugmasi

41:26-41:42 Kadir'in Esmalarin Evine Giderken Lokum Almasi

43:42-46:56 Kadir'in Esma’nin Evine Ailesi ile Tanismaya Gelmesi

46:57-47:48 Kadir'in Banyoda Dilekgenin imzalanmadigi Haberini Abisine Vermesi

47:49-53:03 Kadir'in Esma ve Ailesi ile Yemek Yiyip Saz Calmasi

54:14-55:33 Kadir'in Fabrikaya Gitmesi

55-34-57:09 Kadir ve Ustabasi Yusuf'un Bu Isin Giivenlik Onlemi Alinmadigi Yoniinde Giyinme
Odasinda Konugmasi

57:47-1:00:28 Kadir'in Hastaneye Gitmesi

1:00:29-1:04:52 Kadir'in Murat'in Oldigiinii Doktor Odasinda Ogrenmesi

1:04:53-1:05:50 Kadir'in Morga Gitmesi

1:06:09-1:10:46 Kadir'in Ailesi ile Murat Konusunda Tartismasi

Kadir'in Odasinda Babasina Hesap Sormasi ve hakkinda yapilan ABD’ye

1:10:49-1:13:12 Gonderilecegi Planlarini Ogrenmesi

1:14:12-1:17:41 Kadir ve Esma’nin Bu Durumlari Konusmasi
1:18:22-1:19:30 Kadir'in Emniyetin Oniinde Arabada Karar Vermesi
1:20:15-1:25:08 Kadir'in Murat'in Esine Olimu Soyleme\e/l;ﬁeersr;ey Fakat Cesaret Edemeyip Esine Para

Tablo 2: iki Safak Arasinda (2021) filminde plan sekanslarin analizi

iki Safak Arasinda Orneginde Plan Sekans ve Gerceklik iliskisi

Iki Safak Arasinda filminde plan sekans kullanimi ile gercekligin insasi durumunu
ortaya koyabilmek icin yapilan ilk “Plan Sekans ve Gerceklik iliskisi” baslikli tematik
cercevede izleyicilere“iki Safak Arasinda 6rneginde plan sekans kullanimi filmi gerceklige
yaklastirmis midir?” sorusu yoneltilmistir.

Sinemanin gercek yasamin bir parcasi oldugunu ve filmde ise bunu plan sekansin
sagladigina deginen i1, “Filmde gercek bir hayat hikayesi anlatilmasa bile kesinlikle
hayatimizdan kesitler yer almaktadir. Bunu da plan sekans saglamaktadir. Plan sekans
kullanimi filmde gercekligi daha da derinlestirerek seyirciyi hikayenin icine almis ve
burada tutmaya yardimci olmustur.” ifadelerini kullanmaktadir.

Plan sekansin filmde yalinlik sagladigini, kameranin tiglincii bir g6z olarak gercekligi
oldugu ortaya koydugunu filmden bir sahne ile aciklayan i2 bu su sézlerle dile getirmistir:

“Plan sekans kullanimi hikayedeki gercekligi yalin bir sekilde ortaya koymustur.
Olay 6rguisu ve anlatim bicimi oldukga yalin ve gercekgidir. Kamera, olaylara tanik
olan Ui¢lincli g6z olarak izleyiciyi filmin icine cekmeyi basarmistir. Filmde 6zellikle
plan sekans kullanimrile yonetici ve iscinin ailesi arasinda gecen diyalog stirecinin

olusturdugu etki gercekgi bir bicimde disari yansitilmistir.”
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Filmde plan sekans kullanimi sayesinde zaman ve mekan bolinmedidi icin gerceklik
algisinin artirildigina deginen i3 su sekilde aktarimda bulunmustur:

“Iki Safak Arasinda filminde kullanilan plan sekanslar, zaman ve mekanin
bolinmemesi ile izleyicinin gerceklik algisini artirmistir. Hikaye, her ne kadar
Kracauer'in‘buluntu hikaye'kavramiile ilk bastan gercekgililik 6zelligi tagiyor olsa
da, zaman ve mekanin boliinmemesi, eylemlerin bazi sahnelerde yan yana devam
ediyor olmasi ve genis alan derinlidi ile izleyicinin bilissel stirecinde devamlilig

saglamistir”

Plan sekans icerisinde kamera hareketinin az olmasi sebebi ile 0 sahnenin icerisinde
bir tanik konumunda bulundugunu i4 dile getirmistir:

“Alisik oldugumuz ¢cogu plan sekansin aksine daha dustk bir kamera hareketi
olmasi olay! takipten ziyade direkt iceride bulunuyormus hissiyati vermistir. Bu
da olayin gercekligini ayni zamanda izleyici icin subjektif var olus, tanik olusa
cevirmistir. Filmde tartismalar ve diyaloglar yasanirken an be an icindeymis hissiyat
vererek izleyiciyi film gercekligine dahil olmaya zorlamaktadir”

i3 gibi i5 de plan sekansin sinemasal zaman ile gercek zamani esitledigini ve bu
sayede filmin gerceklige bir tanik olarak yaklastirdigini Kracauer'in Buluntu Hikaye
kavramina da deginerek aciklamaktadir:

“Sinemada plan sekans kullanimi, sinemasal zaman ile gercek zamani esitleyerek
-en azindan esitleme ¢abasina giriserek- zamansal olarak gerceklik hissini yiikselten
ve seyir deneyimini gerceklik algisina yaklastiran bir tercihtir. iki Safak Arasinda
filmi 6zelinde de ritmin plan-sekanslar tGzerine kurularak hikdyenin gerceklige
yaklastirldigini goriiyoruz. Yonetmenin kullanmis oldugu sinematografik tercihlerle
birlikte film boyunca seyirci olarak ‘biz, yirmi dort saat icerisinde yani iki safak
arasinda gerceklesen olaylara taniklik ediyoruz. Plan sekanslarin yani sira, seyirci
olarak bizi s6z konusu bu tanikliga, gerceklik hissine yaklastiran tercihlerden
birinin de kameranin siirekli Kadir karakterini takip etmesidir. Filmsel zamani
hissettirerek seyirciyi olaylara taniklik ettiren plan sekans kullaniminin filmin
gercekci dilini kuran basat unsur oldugunu séylememiz miimkiin. Ote yandan
bir aileye ait fabrikada yasanan is kazasina paralel olarak mevcut glic dinamiklarine

iliskin bir hikaye sunan ve bu cercevede ana karakterin ahlaki ikilemlerine, vicdan
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sorgulamalarina sahit oldugumuz film sinematik hikaye bicimi yéniinden bana
Kracauer'in ‘buluntu hikaye’ terimini hatirlatti. iki Safak Arasinda filmi teatral
hikayenin zitti olmasiyla, etrafimizi saran diinyadaki tipik olaylari anlatmaya
meyledisi ve siradan insanlarin gercekgi hikayelerini ele alisiyla, yani dykileme
bicimiyle kamera gerceklige yaklasiyor.”

i6, plan sekans kullanimi sayesinde filmde tanik roliinii tistlendigini ve karakterlerle
o6zdeslesmedigini, “Filmdeki plan sekanslar, izleyicinin herhangi bir karakterle 6zdesim
kurmadan hikayenin sahidi yapmaktadir. Bu sayede izleyici olayin gercekligine
inanmaktadir” sozleri ile ifade etmistir.

i7, filmde olaylara tanik olmasinda figiiranlarin dnemli bir rolii oldugunu ve plan
sekans kullanimi sayesinde kurmaca bir film degil, belgesel izledigini hissettigini su
sOzlerle dile getirmektedir:

“Film, bir karakter ile 6zdeslesmekten ¢ok filmi disardan izleyen t¢lnci bir g6z
gibi hissettiriyor. Bunda en biyuk pay sahibi, siirece uzun plan sekans
kullanimlarindaki figiiran trafiginin isleyisi. Ornegin, filmin sonlarina dogru kamyona
kumas ylklenme sahnesi ve karakolun éniinde basrol oyuncusu Kadir'in arabanin
icinde oturma sahnesi beni biyulu bir filmden ziyade, bir belgesel izliyormusum
ya da vlog izliyormusum gibi hissettirdi. Yonetmenin bu tercihleri filmin ritmine
ve atmosferine son derece uygun ve kararinda olmus. izlerken sikmadigi gibi

gercekligi pekistirmektedir.”

i8, filmde kullanilan plan sekanslarin olaylarin gectigi gercek zaman siiresince taniklik
edilmesini sagladigini dile getirerek “Karakterlerin birbiriyle iletisim halinde oldugu her
sahne zaman sicramasi olmadan gercek zamanla verilmis. Sohbet on dakika siirtiyorsa,
izleyici de on dakikalik bir sahne izliyor. Bu gerceklik hissini arttiryor. Kurguda miidehaleyi
en aza indirerek gergeklik konusunda énemli bir rol Gstlenmektedir” demistir.

i9, filmdeki plan sekanslarin karakterlerin duygu durumunu anlama ve degisimini
gOstermede etkili oldugunu“Plan sekanslar karakterlerin duygu durumunun anlamada
ve duygu durumlarinin degisimini géstermede bana gére oldukca etkili olmus. Ozellikle
hastaneye Kadir'in gittigi sahne ve heyecanin giderek yiikselmesi uzun ve sabit cekim
sayesinde oldukca basarili olmus” sozleri ile belirtmektedir.
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i10, plan sekans kullaniminda kamera, karakterler ile birlikte hareket ettigi icin
gerceklik algisinin artigini “Yonetmen, sahneleri kesmeden tek planda ¢ekimi tercih
etmis. Filmdeki karakterlerle sahne gecislerini sicrama olmadan, es zamanli deneyimleme
seyirciye yasatmistir. Seyirci, olaydan kopmadan o ana, karakterlerle birlikte devam
edebildigi icin gerceklik algisi daha yogun hissedilektedir” seklinde ifade etmistir.

iki Safak Arasinda Orneginde Kameranin Konuya Bakisi

Kameranin konuya olan bakisini tespit edebilmek icin yapilan ikinci “Kameranin
Konuya Bakisi” baslikli tematik cercevelemede izleyicilere “iki Safak Arasinda 6rneginde
kameranin konuya bakisini ve sinematografik tercihleri nasil gériiyorsunuz?” sorusu
yoneltilmistir.

i1, filmde kameranin bakisinin nesnel oldugunu ve plan sekansta kameranin hareketli
olusu ile seyirciyi olayin icine tasidigini filmden verdigi 6rneklerle su sozlerle dile
getirmektedir:

“Filmde nesnel kamera acisi kullanilmistir. Ozellikle plan sekansta kameranin sabit
degil de hareketli olusu bu etkiyi artiriyor. Bu hareketlilik, tek cekim ile kesintisiz
devam eden plan sekansta seyirciyi olayin icine dahil ediyor. Bu anlarda kameranin
konuya bakisi, seyircinin bakisiyla bir buttin olusturuyor. Ayni zamanda kameranin
hareketliligi, karakterlerin eylemlerini takip etmesi ile onlarin heyecaninin ve
olayin gercekliginin seyirciye gecmesine olanak saghyor. Ornegin, Kadir'in
hastaneye dilek¢eyi imzalatmaya getirdigi sahne. Burada Kadir kapidan girdigi
andan itibaren kamera yani seyirci onu takip ediyor. Seyirci olarak odada gecen
tim konusmalari, artan tempoyu bitiin gercekligiyle izliyoruz. Murat'in kardesi
Mahmut'un kiifiir etmesi ve kavgayi baslatmasiyla kamera hareketleniyor, eylemleri
takip ediyor. Kameranin titremesi, kargasa aninda yakinlasmasi gercekligi artirmaya

yardimci oluyor”

i2 ise i1’e ek olarak kameranin basrol Kadir ile hareketlendigini belirtmis, bunu
filmden verdigi 6rnek sahne ile su sekilde agiklamaktadir:

“Filmde kamera duygu, ritim ve hareket olarak oyuncuyu takip ediyor. Oyuncu

hareket ettigi zaman kamera da hareket ediyor. Oyuncu sabit ise kamera da sabit

oluyor. Olaylar, ana karekter Kadir'in etrafinda déndiigi icin biz bu ¢ekimleri daha
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cok Kadir'in oldugu kadrajlarda daha sik gérmekteyiz. Ornegin, Kadir'in hastane
kapisindan iceri girmesi, Murat'i gérmeye gitmesi ile birlikte izleyici de Kadir'i
takip ediyor. Plan sekansta daha ¢ok genel planin kullanilmaktadir. Yakin plan
olarak bel plani ve omuz plani kullaniimistir. Tek planlarla filmin zamani objektif
bir kamera kullanimi ile hissetirilmeye calisiimistir”

i3, kameranin Kadir'i takip ederek olaylari aktarmasina ragmen nesnel konumunu
korundugunu belirtmistir:

“Kamera nesnel konumdadir ve cogu sahnede karakteri takip etmektedir. Burada
hem cevre tanitilmakta hem de karakterin eylemleri bittncil olarak aktarilmaktadir.
Sallantil kamera kullanimi ve nadir de olsa pan kullanimi ile karakerler ve hikaye
dodal akisinda algilanmasi saglanmistir. Filmde fabrika icerisinden goérintiler
verildikten sonra Kadir'in telefonla konustugunu uzaktan olarak gdrmekteyiz. Bu
sahne itibariyle kamera Kadir'i takip etmeye baslar ve olaylar Kadir'in etrafinda
sekillenir. Kamera Kadir'in bakis acisina gegmemekte ve film sonuna kadar nesnel
konumda devam etmektedir””

i4, kameranin takipte olmasinin tanikliktan éte dahil olmayi sagladigi icin filmin
gerceklige cok yakin oldugunu su sozlerle aktarmaktadir:

“Plan sekans olarak ¢ekilen filmlerde genel olarak kamera ayni zamanda bir aksiyon
takibi araci kivaminda olmaktadir. Mithis efektlerle bezenmis sahne icerisinde
plan sekans aksiyon kamera ile takip bir hiper gerceklik sunarak adeta gorsel
solene dénerken iki Safak Arasinda bu cekim teknigini tanikliktan 6te dahil olusa
cevirmis durumda. Sinematografik olarak bakildiginda cekim estetigi korunmus

ancak oncelik gorsel sélen veya hazdan ziyade gerceklige evrilmis durumdadir”

i5, kameranin nesnel konumu ile izleyicinin olaylara tanik olarak yaklasilmasinin
saglandigini, burada kullanilan alan derinligi ve genis planlarin dnemli bir roltinin
olduguna deginmektedir:

“Iki Safak Arasinda filminde siirekli olarak Kadir'i takip eden kamera objektif olarak
konumlandiriimis ve kiiciik hareketler disinda ¢cogu zaman sabittir. Bu anlamda
filmde kameranin olaylara disaridan bakan, takip eden, sahit olan bir ‘karakter’
konumunda oldugunu ve bu yolla izleyicisini de taniklik eden bir gbz/karakter
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konumuna yerlestirdigini soyleyebiliriz. Sinematografik tercihler baglaminda
saglanan bu objektif bakisa plan sekans kullaniminin yani sira genis planlarla
birlikte alan derinliginin de katki sagladigini soylemek mimkdn. Filmin bitlniine
yaylilan s6z konusu bu teknik tercihlerle nesnel kompozisyonlarin yakalandigini

goruyoruz.”

Filmde kullanilan sinematografik tercihlerle izleyicinin karakterlerle 6zdeslesmesinin
dniine gecilerek sahit olarak konumlandirilmasina ve aydinlatmaya deginen i6, bunu
filmden verdigi 6rnekle su sekilde aciklamaktadir:

“Filmde kullanilan sinematografik tercihler izleyiciyi olayin bir sahidi yapmaktadir.
Plan sekans ile izleyici, karakterlerin yasadigi sikintilari onlarla 6zdesim kurmadan
disarida birakilarak olaylari takip etmektedir. Filmde aydinlatma da karakterle
dzdeslesmenin dniine gecmektedir. Ornegin, filmin basindaki fabrika sahnelerinde;
1sigin fabrika pencerelerinden yere degil makinelerin Ustiine dogru diismesi ve

kasvetli bir ortam yaratmasi, fabrikadan izleyiciyi sogutmaktadir.”

i7, filmde kameranin hareketsiz ve sabit kullanildigini, genelde genis aci secildigini
ve yakin planlara yer verilmedigini filmden verdigi 6rnekle deginmektedir:

“Kamera genelde tripod lzerinde hareketsiz kullanilmis. Diyalog sahnelerinde
zaman zaman genis a¢l kullanimini gérdiim. Kadir'in dilekce imzalatmak igin is
kazasi geciren Murat'in akrabasiyla kurdugu diyalogta kamera sabit kalarak sadece
Kadir'i cekmis. Amors kullanimi tercih edilmemis. Bunun yani sira yakin planin
yeterince kullanilmadigini gérdiim. Filmde yakin plan cekimler, 6zellikle de
oyuncularin yuzlerine kullanilabilirdi. Ustabasi neredeyse kameraya sirti donik
oynamis. Oyuncularin yuzleri cogu zaman kameraya tam donuk degildi ve yiizlerini
yandan gorduk.”

i8, kameranin konuya ve karakterlere mesafeli olarak izleyiciyi olaylara bir tanik
olarak konumlandirdigini ve nesnel bir kameranin kullanildigini su sézlerle belirtmektedir:
“Kamera, konuya ve karakterlere mesafeli. Olabildigince nesnel bir kamera kullanimi
s0z konusu. Filmin baslarinda ve ¢cogu araba sahnesinde kamera izleyiciyi birer eslikci
haline getirerek arabanin icinde Kadir'in yanina konumlandiriyor. Yonetmen, film
boyunca yaptigi sinematografik tercihlerle nesnel durusuna sadik kalmis diyebilirim.”
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i9, kameranin nesnel kullaniminin 6zdeslesmenin éniine gecebilmek icin 6zellikle
isci Murat Caruk’un ailesinin ¢cekimlerinde kullanildigini su sozlerle dile getirmistir:
“Yakin cekimler, karakterlerin kendi arasindaki iktidar catismalarini ya da riyakarliklarini
belirgin hale getiriyor. Nesnel cekimler ise genelde iscinin esinin oldugu yerlerde
kullanilmis. Bu da aslinda kadinin sinifindan dolayi kadinla 6zdeslesmenin 6niline
gecmek icin kullanilmistir.”

i10, kameranin nesnel bir sekilde konumlandirildigini ve aydinlatmanin duyguyu
on plana c¢ikardigini, “Kamera daha ¢ok ana karakter Kadir'e gére konumlandirilmig ama
objektif bir konumlandirma s6z konusu. Yonetmen, filmde aile ve ahlak kavramlarina
elestirel yaklasmis ve duyguyu sahnenin renklerinde de yansitmis, sinifsal farkhhklara
ve iliskilerine de ayna tutmustur” sozlerini dile getirmistir.

iki Safak Arasinda Orneginde izleyicinin Plan Sekans Deneyimi

izleyicinin seyir deneyimini analiz edebilmek icin yapilan ticlinci “izleyicinin Plan
Sekans Deneyimi”baslikli tematik cercevelemede izleyicilere “lki Safak Arasinda érneginde
plan sekans kullanimini nasil buldunuz? Seyir deneyiminde bu sizi 6zgrlestirdi mi?”
sorusu yoneltilmistir.

i1, plan sekansin zaman ve mekani bélmedigi, kesintisiz bir devamlilik sagladigiicin
seyirciyi 0zgurlestirdigini, “Sekans icinde kesme olmadigi icin mekan ve zaman
béllinmemektedir. Bu da kurgunun aksine seyirciyi kisitlamiyor. Normalde kesme islemi
sahnede cereyan eden olayi izlemede seyirciyi manipiile ederken plan sekansta olayin
kesintisiz devami seyirciyi 6zgUrlestiriyor.” sdzleri ile ifade etmektedir.

Plan sekansin filmin ritmini yarattigini ve bu ritmin seyir deneyiminde kendisini
dzgiirlestirdigini dile getiren 2, bunu: “Filmin ritmi, uzun planlar (izerine kurulmus ve
plan sekansta ¢cok az kesme kullanilmistir. Film, plan sekans sayseinde gercekgi bir
yaklasimla olaylari ¢iplak sekilde anlatmistir. Plan sekansta olaylarin tek planda verilmesi
ise seyirciyi 0zgurlerstirmistir” seklinde dile getirmistir.

i3, plan sekans icerisinde genel planli plan sekanslarin seyirciyi 6zellikle

ozglrlestirdigini, bel plan gibi daha dar kadrajlarda ise izleyicinin anin icinde olmasini
sagladigini filmden verdigi 6rneklerle su sekilde agiklamaktadir:
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“Filmde iki ayn Olcekte plan sekans kullanimi mevcuttur. Biri genel plan kullanimi,
digeriise bel plan kullanimiile gerceklestirilmistir. Genel planlarin 6zglrlestirme
durumu séz konusu olabilir. Bu duruma 6rnek olarak, filmin izleyiciyi 6zgurlestirdigi
sahne, hastanede gegmektedir. Bu sahnede, kamera odanin icini ve koridor kismini
gormektedir. Avukat ve Serpil'in doktor ile konusmasina sahit olurken, Kadir ve
Akif'in konugmasina da tanik oluruz. Burada avukatin genel anlatimda da aktarilan
duygusuzluguiile Serpil'in yaninda yer alarak doktor ile konusmasini kontrol etmesi
vurgulaniyorken, Kadir'in de daha duygusal ve anlayisli bir karakter olarak cocugun
yaninda olmasi gosterilmistir. Bunun yani sira, bel plan kullanimi olan sahnelerde
kisitlama olmasa da karakterler kadraja sikistirilmis ve izleyicinin yanlarinda
oturdugu ve onlari izledigi hissi yaratilmistir. Filmden 6rnek vermek gerekirse,
Kadir'in Esma’'nin evinde saz caldigi sahnede yanlarinda besinci kisi olarak
oturdugumu hissettim.”

i4 ise 6nceki izleyicilerden farkli olarak filmin konusunun kendisini filmin icinde plan
sekans ile tutmaya calistigi icin plan sekans kullanimini 6zgurlestirici bulmadigini
belirtmektedir:

“Ozglirlestirici bulmadim. Bilakis beni cok daraltti. Clinkii hikaye giinimiizde
cokca islenen is kazalari ve hatta genel kullanimi ile is cinayetleri Gizerine olmasi
ve beni bir izleyici olmaktan ¢ikartip dogrudan isverenin yasadigr hem sikintih
hem de entrikali bu durumun icinde bulunmaya zorlamasiile kisitladi. Gercekten
bdyle bir ortamda olsam mudahale edebilir, ortami terk edebilirdim ancak bu
sefer orada bulunmak zorunda olmak beni daraltti ve olaylara tanik olmaya zorladi.”

i5, plan sekansin genis plan ve alan derinligi ile izleyici 6zgir biraktigini fakat bu
filmde ise seyirci olarak olaylara tanik oldugu icin seyir deneyiminde kisith oldugunu
soylemektedir:

“Plan sekans, genis alan ve alan derinligi gibi teknik tercihlerin de seyirciye daha
cok se¢cme sansi vererek 6zgir biraktig kesin. Filmde seyirci olarak biz gézlem
yapmaya mecbur birakilacak sekilde konumlandiriliyoruz ve bu gozlemi Kadir ile
birlikte yapiyoruz. Olaylar ve bilgilere Kadir ile ayni anda ulasiyor ve dolayisiyla
seyirci olarak Kadir ile paralel ilerliyoruz.

i6, dar bir kadraj ile dar mekan kullanimi dolayisiyla kisitlandigini dile getirerek bunu
su sozlerle aciklamaktadir: “Filmde plan sekans sahnenin icinde tutmakta fakat Abi,
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Baba ile Kadir'in tartisma sahnesi veya Kadir ile ustabasinin soyunma odasindaki
sahnelerinde mekanlar kullanimi ile seyirci kisitlanmistir.”

i7, diger izleyicilerden farkli bir noktaya deginmektedir. Plan sekans icerisindeki
figliran akisinin olmasi nedeniyle kendini 6zgir hissettigini su sekilde dile getirmektedir:

“Filmde plan sekansin gercekligi pekistirdigini distinuyorum, genel olarak plan
sekans kullanimini begendim. Beni 6zgiirlestirdigi nokta, daha ¢ok figlran trafigini
izlemeye firsat vermesi oldu. Filmin disinda akan bir baska film gibiydiler biraz,
biraz da film olamayacak kadar gercek gibiydiler. Acikcasi cok etkileyici idi. Filmin
sonlarina dogru kamyona kumas yliklenme sahnesi ve karakolun 6ntinde Kadir'in
arabanin icinde oturma sahnesi film icinden verebilecegim en bariz ve stiriikleyici
orneklerdir. Plan sekans kullaniminin beni kisitladigini hissetmedim.”

i8, filmde plan sekanslarin genis acilarda kameranin sundugu aci kadar bir 6zgirliik
sagladigini “Filmde genis planlar cercevenin icindeki alanda bir bakma 6zgurltg
sagliyor. Kamera cercevenin icinde bakmam gereken noktayi bana géstermiyor, yani
karaktere ya da nesnelere yakin planlara kesme yapmiyor. Kameranin ayni planda ve
mesafede kalmasi ise kisitl bir 6zglrliik alani yaratiyor” sdzleri ile dile getirmistir.

i9, film 6zelinde plan sekanslarda kullanilan aci, kadraj ve kamera hareketi nedeniyle
0zgr hissetmedigini su sozlerle ifade etmektedir: “Kullanilan mekanlar ve kameranin,
bu mekanlar icerisindeki dolasimi acikcasi beni sikismis hissettirdi. Oykiiniin 6zii geregi
muhtesem bir 6zgUrlik alani yaratamayacagini diistintiyorum. Yer yer kullandigi yakin
cekimler de 6zdeslesmeyi artirdidi icin bana gore yeterince seyirciye 6zgtir bir alan
birakmamis.”

i10, plan sekans kullanimi dolayisiyla filmde ana karakter ile birlikte olaylari yasadig
icin kendisini 6zgur hissetmedigini su sekilde belirtmektedir:

“Filmin tek plan seklinde cekilmesi olaya sizi cok daha kolay dahil ediyor fakat
ozgurlestirmiyor. Clinkd biz olaylar Kadir'in goziiyle, ona odaklanarak goriiyoruz
ve yonetmen bunu yasamamiz icin 6zellikle bu yolu se¢mis. Bir izleyici olarak belki
buyuk ogullari Halil'in yerine kendimi koymak istedim ama bu ¢ekim tarziyla buna

imkan olamiyor.”
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iki Safak Arasinda Orneginde Seyircinin Konuya Bakisi

Son olarak izleyicinin konuya bakisini analiz edebilmek icin yapilan dérdiincu
“Seyircinin Konuya Bakisi” baslikli tematik cercevelemede izleyicilere “iki Safak
Arasinda 6rneginde plan sekans ile olaylara nasil yaklastiniz ve kimin g6ziinden baktiniz?”
sorusu yoneltilmistir.

i1, plan sekansta kameranin nesnel olmasi sebebi ile kendisini olaylara yaklastirdig
icin kameranin goéziinden olaylara baktigini dile getirmektedir:

“Filmde plan sekans, seyirciyi olaylara yaklastiriyor. Bircok durumda olaylari Kadir
ile birlikte izliyoruz. Ama burada kamera karakterlerden birinin goziyle bakmiyor.
Nesnel kamera, olaylari seyircinin gézlinden aksettiriyor. Bunun disaridan bir g6z
oldugunu ama yine de filmin icine dahil olabilen seyircinin g6z oldugunu
dustindyorum. Filmde 6rnegin, Kadir'in gece fabrikaya gittigi sekansta kamera,
Kadir'in arkasindan onu takip ediyor ve biz gelismeleri o an Kadir'le birlikte takip

ediyoruz”

i2, plan sekansin kendisini olaylarin icine cektigini ve olaylari kameranin géziinden
izledigini su sozlerle aciklamaktadir:

“Kullanilan plan sekans seyirciyi olaylarin icerisine aliyor. Seyirci, olaylari ana
karekter Kadir ile birlikte 6greniyor. Bilgiler seyirciye Kadir ile ayni anda veriliyor.
Ornegin, Kadir'in hastaneye gittiginde Murat'in 6liim haberini aldig1 sekansta
seyirci haberi burada Kadir ile paralel ilerliyerek aliyor. Bu nedenle kamera olaylara
Kadir'in goziyle degil G¢lincii g6z olan seyirci g6z ile bakiyor.”
i3, kameranin olaylari nesnel bir sekilde takip ettigi icin ayni bakisa sahip “dis g6z”
oldugunu, dramatik ¢izginin ilerleyisinin anlatici Kadir ile oldugunu: “Kamera nesnel
bir konumda yer aldidi icin olaylara tguincu tekil sahis olarak “dis g6z” niteliginde
yaklastim. Anlati ve izleyici arasinda bir mesafe olsa da, hikayenin dramatik ¢izgisi Kadir
karakteri tarafindan aktarilmis olup Kadir anlatici konumunda yer almistir” sozleri ile
ifade etmistir.

i4, diger izleyicilerle ayni gérisleri paylasarak filmde kameranin nesnelligi sayesinde
olaylara kendi varligi ile “is kazasini 6rtbas edenlerden biri de benim” diyerek tanik
oldugunu su sozlerle ifade etmistir:
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“Olay, bize Kadir'in perspektifinden sunulsa da ben Kadir degildim. Ben Kadir'in
arkadasitydim. Onun kadar sey biliyordum. O arabada aglarken arka koltukta ne
diyecegimi bilemeden onu izliyordum. iscinin 6liim haberini aldigimda bende
odadaydim. Morga gittiginde ayaklarim gitmeye elvermemis gibi odanin hemen
disindaydim. Avukat, fabrikator aileyi bilgilendirirken ve secenekleri tartigirken
bir yan koltukta ben de oturuyordum. Ben, ben olarak var oldum. Tek farki ben
gibi hareket edememekti. Kameranin acisininda g6z hizasinda olmasi ve
muhtemelen tamaminin elli mm ile ¢cekilmis olmasi da beni onlarla denk kildi ve
aslina bakarsaniz buradaki is kazasini 6rtbas edenlerden biri de benim. Kadir kadar
sucsuz ama onun kadar da olaylara dahilim. Kadir, iscinin esi ile son konusmasini
yaparken ‘Abla sen onu bunu bosver al parayl Murat abi gitti’ diyesim gelse de
ayni Kadir gibi konusamiyordum. Bu yuzden plan sekans oldukc¢a basaril bir
kullanim.”

Olaylari filmin basrolu Kadir ile birlikte takip ettigini, filme bakisinin bir tanik gdziinden
oldugunu “Oradayiz ama iceride degiliz” seklinde dile getiren i5, konu ile ilgili sunlari
sOylemektedir:

“Kamerayla birlikte seyirci olarak biz stirekli olarak Kadir'i takip eder haldeyiz.
Ancak bu takip etme kameranin objektif konumlandirilisiyla birlikte bir taniklik
etme biciminde ilerliyor, yani biz olaylari Kadir'in g6ziinden algilayan bir konumda
bulunmuyoruz. Onunla birlikte hareket ediyor ve akisi gézlemliyoruz. Dolayisiyla
film boyunca olaylari orada bulunan disaridan bir g6z gibi takip ediyor, izliyoruz.
Oradayiz ama iceride degiliz. Seyircinin bir gdzlemci olarak konumlandirilisi filmin
butlinine yayilan bir durum ancak bunun en belirgin oldugu sahne saniyorum
ki hastaneden geldikten sonra ailenin avukatla birlikte toplanti yaptigi kisim.
Burada seyirci neredeyse besinci biri olarak toplantiyi izleyen-gozlemleyen bir
konuma yerlestiriliyor. Diger yandan karakterler ile bizim (seyirci) aramizdaki
mesafe cogunlukla korunuyor ve boylelikle seyirci karakterlerle bir 6zdeslesme
ya da duygudaslik icine girmiyor. Fabrika sahibi ailenin ya da kazada yaralanan
iscinin ailesinin goziinden takip etmiyoruz olaylari ki olaylara ve karakterlere karsi
bu mesafelenme 6zellikle Kadir'in hastaneye dilekceyi imzalatmak icin gittigi
sekans ile yine Kadir'in parayi vermek icin Serpil'in evine gittigi sekansta 6ne
cikiyor diye distiniyorum.”

i6, sahit olarak konumlandirilgi icin karakterlerle 6zdeslesmedigini“Plan sekanslarda
amors gibi karakterle 6zdeslesme kuracagimiz cekimler kullanilmamis. Bu nedenle
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izleyici bir sahit konumunda bulunmaktadir. Olaylari herhangi bir karakterle 6zdelesme
olmadan takip ettim.” seklinde belirtmistir.

i7, diger izleyicilere katilarak “Film, bir karakter ile 6zdeslesmekten cok filmi disardan
izleyen U¢lincl bir goz gibi hissettiriyor. Hikaye itibariyle antigonist ile daha iyi
0zdeslemeyi isterdim ancak ailenin Kadir'e karsi takindigi haksiz tavira daha ¢ok kaza
geciren Murat'in bir akrabasinin goéziinden bakmis gibi hissettim.” demistir.

i8, filmdeki olaylara epik bir bicimde “eslik eden” bir tanik olarak baktigini dile
getirmektedir:

“Yonetmen, sahne icinde farkli planlar arasinda kesme yapmayarak, tek bir plan
ve mesafeyle seyircinin de olaylara belli bir mesafeden taniklik etmesini sagliyor.
Karakterler ve izleyici arasindaki mesafe, 6zdeslesen ve yargilayan izleyiciyi degil,
taniklik eden ve muhakeme kuran izleyici yaratmaya yonelik. Yonetmen, izleyicinin
kendisini Kadir'in yerine koymasini degil; ahlaki ikilemi, adaleti, kapitalist sistemi
sorgulamasini ve izleyicinin kendi tutumunu tartmasini istiyor. Olaylara bir
karakterin degil, karakterlerin yaninda olaya tanik olan kendi géziimden baktim.
Kadir ve Serpil'in evde gegen ikili diyalogunda ayaktaki pozisyonlarindan koltuga
oturmalariyla, onlarla ayni g6z hizasinda olan kamera da koltuga oturur gibi
onlarin g6z hizasina iniyor. Ben de orada, onlara eslik ettim ve koltuga oturdum.
Filmdeki konumum ve bakis agim tam olarak buydu. Eslikgi bir tanik.”

i9, ydnetmenin tiim filmi Kadir karakteri tizerinden aktardigini ve kendisinin de tanik
gibi Kadir ile birlikte hareket ettigini “Olaylar ana erkek karakter Kadir'in goztinden
aktarilmis. Ondan gizlenenleri, onunla birlikte 6greniyoruz. Diger tim nlanslarla Kadir'le
birlikte hareket edecegimizin isaretini veriyor. Kamera acilari, uzun ¢ekimler, dogal 151k
gibi tercihler birlesince Kadir bize oldukca gercekgi geliyor” sozleri ile dile getirmistir.

i10, filmi Kadir'in géziinden izledigini: “Olaylara, kisiler ve olaylar arasinda caresiz
kalmis, sikismis veya sikistirilmig, ahlak, vicdan, sevgi gibi konulari bir glinde sorgulamak
zorunda birakilmig Kadir'in g6ziyle izledim. Yonetmenin plan sekans kullanimrile bunu
amacladigini distiniiyorum” sozleri ile belirtmistir.
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Verilerin Analizi

izleyicilerle yapilan derinlemesine gériismeler neticesinde elde edilen bulgular

Tablo 3'te analiz edilmistir:

Plan Sekans ve

Kameranin Konuya

izleyicinin Plan

Seyircinin Konuya

derinlestirerek seyirciyi
hikayenin icinde tutar.

kamera kullanimi.

I1zleyiciler Gerceklik iliskisi Bakisi Sekans Deneyimi Bakisi

Plan sekans kullanimi bak | |
) filmde gerceklig Kameranin bakisi nesnel, Kamera, nesnel,
I oyuncuyu takip eden Seyirci, 6zgdr. olaylari tanik olarak

gordr.

Plan sekans, hikayedeki
i2 gercekligi yalin bir
sekilde ortaya koyar.

Filmde kamera duygu,
ritim ve hareket olarak
oyuncuyu takip eder.

Seyirci, 6zgr.

Kamera, nesnel,
olaylari tanik olarak
gorur.

Filmde kullanilan plan
sekanslar, zaman ve
i3 mekanin bélinmemesi
ile izleyicinin gerceklik
algisini arttirir.

Kamera nesnel konumda
ve ¢cogu sahnede
karakteri takip eder.

Seyirci, genel
planda 6zgur.

Kamera, nesnel,
olaylari tanik olarak
gordr.

Plan sekans icerisinde
kameranin hareketinin
az olmasi sebebi ile

Kamera takipte oldugu

Kamera, nesnel,

14 sahnenin igerisinde bir | icin gerceklige cok yakin. Seyirci, 6zglr degil. | - olaylan t.:drllk olarak
gordr.
tanik konumunda
bulunulur.
Kamera, nesnel konumu
Ritim, plan-sekanslar ile izleyicinin olaylara
a Kamera, nesnel,
is tizerine kurularak tanik olarak yaklasiimasin Seyirci zglir degil. | olayla tanik olarak
hikaye gerceklige saglar, kullanilan alan ’ P
AP . gordr.
yaklasir. derinligi ve genis plan
etkiyi saglar.
Filmdeki plan sekanslar,
izleyicinin he__rhangl bir Kullanilan sinematografik Kamera, nesnel,
; karakterle 6zdesim ) R AT .
16 At tercihler izleyiciyi olayin | Seyirci, 6zgiir degil. | olaylari tanik olarak
kurmadan hikayenin - . P
L PR bir sahidi yapar. gorur.
sahidi yapar ve izleyici
olaya inanir.
Film, bir karakter ile .
. Kamera, hareketsiz ve
o6zdeslesmekten ¢ok . : Kamera, nesnel,
; . ) sabit, genelde genis acl, ST
17 filmi disardan izleyen Seyirci, 6zgdr. olaylar tanik olarak
P A yakin planlara yer P
Uclincl bir goz gibi - gordr.
hi 2 verilmez.
issettirir.
Filmde kullanilan plan Kamera konuya ve
sekanslarin olaylarin karakterlere mesafeli - .
L AT Seyirci, genis acili Kamera, nesnel,
is gectigi gercek zaman olarak izleyiciyi olaylara plan sekanslarda olaylari tanik olarak
stiresince tanikhk bir tanik olarak L P
- - ozgdr. gordr.
edilmesini konumlandirir ve nesnel
saglamaktadir. kamera kullanilmistir.
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Filmdeki plan
sekanslarin
X Kameranin nesnel Kamera, nesnel,
; karakterlerin duygu .. AT .
19 kullanimi, 6zdeslesmeye | Seyirci, 6zgir degil. | olaylar tanik olarak
durumunu anlama ve . e
baglidir. gordr.

degisimini gostermede
etkilidir.
Plan sekans
kullaniminda kamera,

; karakterler ile birlikte Kamera, nesnel bir
110 konumda, aydinlatma | Seyirci, 6zglr degil.

hareket ettigi icin duyguyu 6n plana cikarir.
gerceklik algisinin yguy P § ’

arttinr.

Olaylar Kadir'in
gozlinden gordir.

Tablo 3: izleyicilerin /ki Safak Arasinda filmine dair alimlama analizi

Tartisma ve Sonug

Gergekgi film kurami, sinemadaki teknik yeniliklerin sinemayi gercekgilige
yaklastirdigini ve boylelikle sinemanin bir sanat oldugunu dile getirmektedir (Nisanci,
2018, s. 200). Gergekgi film kuraminin 6nemli kuramcisi Kracauer’e gore sinema,
gercekligin “belli diizeylerini ya da tiplerini kesfetmek icin yaratiimis bir bilimsel” aractir
(Andrew, 2010, s. 194). Bu bilimsel arag, gercekligin insasini, formun gerekliliginde,
konunun kendiside ve gerceklikle olan iliskisine gore belirlemektedir, filmlerin
kompozisyonel olarak gercekligin aynasi olmasi gerekliligini savunmaktadir (Andrew,
2010, s. 194-219). Kracauer’e gore sinemanin gercekligini saglayan ise “bulunmus
oyku"dir. Bu, tasarlanmamis, kesfedilmis, acik uglu, sahnelenmemis, belirlenimsiz
dykuler demektir (Andrew, 2010, s. 211). iki Safak Arasinda filmi, bir bulunmus 6ykuyu
animsatmaktadir. Film, tekstil/dokuma fabrikalarinda yasanan bir is kazasi sonucunda
iscilerinin 6lim Uzerine aile, ahlak ve kapitalizm licgeninde ‘iki safak arasinda’ (yirmi
dort saatte ve iki secim arasinda) bir karar vermek durumunda birakilan Kadir'in
sorgulamalarini konu almaktadir. Filmin konusu, hayatin kendisidir, glindelik yasantida
var olan bir gergektir. Bu nedenle hikayesi, tiyatral olmayisi ile bir buluntudur.

Bazin'in mizansen (sahneye koyma) olarak ortaya koydugu iki unsur, plan sekans ve
derin odak goriintiileme (alan derinligi) teknikleridir ve bu tekniklerin kullanimi sayesinde
seyirci filmin diinyasina daha yiiksek oranda katiimaktadir (Monaco, 2002, s. 386).
Odagin, kamera lensinden sonsuzluga keskin bicimde acik kalmasi ve cerceve icindeki
dramatik karsilikli iliskinin insa edilmesine mizansen denilmektedir (Andrew, 2010, s.
253). Plan sekans ve alan derinligi, sinemanin ger¢ekgi olmasina, foto-kimyasal baginin
algisal gercekligine ve uzamina vurgu yapmaktadir (Andrew, 2010, s. 256). Plan sekans
(Uzun Plan), araya agilama planlarin girmeden sahnenin koreografi gibi diizenlenerek
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tek bir planda cekilmesidir (Brown, 2011, s. 31). iki Safak Arasinda filmi, yapilan kisa
kesmeler disinda toplam otuz bir plan sekanstan olusmaktadir. Filmin ritmini ve dilini,
plan sekanslar insa etmektedir. Plan sekans icerisinde kullanilan genis acilar ve alan
derinligi, filmi gerceklige yaklastirmaktadir. Ekinci (2015), “Visitors (2013) Filminin
Mizansen Analizi ve Cagdas Sinemada Uzun Cekim” baslkli calismasinda, plan sekans
kullaniminin gercekgilik algisini artirdigini dile getirmistir (Ekinci, 2015, s. 423). Medin
ve Cakir (2021), “Bela Tarr Sinemasinda Plan Sekans Kullanimi: Torino Ati Filmi Ornegi”
baslikli calismasinda alan derinliginin, seyirciye film tGzerine diistinmelerini sagladigini
belirtmektedir (Medin ve Cakir, 2021, s. 379). Yapilan izleyici ahmlama analizinde; i1, 2,
i3,15,18,110, plan sekans kullaniminin filmde gercekligi derinlestirerek seyirciyi hikayenin
icinde tuttugunu, gercekligi yalin bir sekilde ortaya koydugunu, zaman ve mekanin
bolinmemesi ile izleyicinin gerceklik algisini arttirdigini dile getirmistir.

Ceyhan ve Sancar (2023), “Gerceklik ve Mizansen Arasinda Bir Taniklik Hikayesi: ‘iki
Safak Arasinda’ Filminin Mizansen Elestirisi” bashkli makalesinde filmde kameranin
nesnel konumu oldugunu ve seyircinin de olaylara taniklik ettigini belirtmistir (Ceyhan
ve Sancar, 2023, s. 203-204). Monaco (2002), Plan sekans ve derin odak goriintiileme
(alan derinligi) tekniklerinin kullanimi sayesinde seyirci filmin diinyasina daha yiiksek
oranda katildigini belirtmektedir (Monaco, 2002, s. 386). Yapilan izleyici alimlama
analizinde; dokuz izleyici kameranin nesnel oldugunu ve kendilerini olaylarda tanik
olarak gorduiklerini ifade etmistir. Ayrica kameranin oyuncuyu takip etmesi de izleyicilerin
tanikhgini saglamaktadir. Monaco’nun (2002) plan sekans ile seyircinin yiiksek oranda
filme katildigi yaklasimi yapilan izleyici alimlama ¢alismasinda kullanilan ¢ekim 6l¢cegine
bagli olarak degistigi tespit edilmistir. Genel planlarda izleyici kendini 6zgir hissederken,
daha dar planlarda kendini 6zgir hissetmedigini belirtmistir.

Sonug olarak filmin gerceklige yaklasma durumunu tespit edilebilmesi icin yapilan
izleyici alimlama analizi neticesinde su sonuglara ulasiimistir; filmde kullanilan plan
sekans, gercekligi derinlestirerek seyirciyi hikayenin icinde tutmaktadir. Plan sekans,
hikayedeki gercekligi yalin bir sekilde ortaya koymaktadir. Zaman ve mekan bolinmedigi
icin izleyicinin gerceklik algisi artmaktadir. Kameranin hareketinin az olmasi sebebi ile
seyirci sahnenin icerisinde bir tanik konumunda bulunmaktadir. Filmde ritim, plan
sekanslar ile saglanmaktadir. Kamera, nesnel olarak olaylari takip ettigi icin seyirci, tanik
rolline gecerek herhangi bir karakterle 6zdeslesmeden hikayenin sahidi (izleyen ti¢lincii
bir g6z) olmaktadir. Plan sekans, filme belgesel izlenimini vermekte, gerceklik hissi
yaratarak izleyici olaya inandirmaktadir. Sinematografik olarak, kameranin bakisi
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nesneldir. Cekim 6lcegi olarak yakin planlar (close-up) degil, genel plan tercih edilmektedir.
Bu planlar icerisinde alan derinligi yaratilmaktadir. Kamera, duygu, ritim ve hareket
olarak oyuncuyu takip edecek bicimde kullaniimaktadir. Bu takip de filmi gerceklige
yaklastirmaktadir. izleyicinin seyir deneyiminde dzgiirliigiiniin plan sekansta kullanilan
cekim Olceklerine gore genel planda 6zgurlik hissi varken diz/bel plan gibi daha dar
kadrajlarda 6zguirligln yerini kisitlama hissi aldigi sonuglarina ulasilmistir.

Gelecek calismalarda plan sekans iceren farkli filmlerin bu cercevede nitel arastirma
yontemleri ile (odak grup goériismesi, vb.) incelenmesi sonucunda literatiir daha da
cesitlenerek zenginlesebilecek, yeni calismalar sayesinde plan sekansin filmi gerceklige
yaklastirmasi tGizerinde daha genis ve genel bir tanimlamaya ulasilabilecektir.
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Oz

Bir sinema yonetmeni, ele aldigi konuyu bir filme dénustirmekistediginde kendini
sinema sanatinin getirdigi bircok anlatim araciyla bas basa bulur. Bu araglaricinden
hangisini tercih etmis oldugu ve tutarli bir sekilde anlatimina dahil ettigi konusu da
onunyodnetmenlik tarziniolusturur.Planlar, birfilmiginde anlamlien kiigtik pargalar
olmalar dolayisiyla, bunlar tizerinde alinacak kararlar butiin bir filmi temelden
etkileyecektir. Plan tiirleri icinde yer alan ‘Gelisen Plan’ tiir(i, bir ydnetmenin tercih
etmesi durumunda, anlatim tarzini ve kullandigi araclari temelden etkileyebilme
potansiyeline sahip bir plan tiirli olma 6zelligi tasimaktadir. Andrey Zvyagintsev
de dilimize “Stirglin” olarak cevrilen The Banishment (U3rHanue, 2007) filminde,
senaryonun gidisatini etkileyen 6nemli olaylarin oldugu sahnelerinin ¢ogunda
‘Gelisen Planlar’dan faydalanmaktadir demek mimkiindir. Bu ¢calismanin amaci;
‘Gelisen Planlar'in sinematografik olarak anlatima ne tir katkilar sunabileceginin
Sirgiin filmi Uzerinden incelenmesidir. ‘Gelisen Planlarin bu film Uzerinden
incelenmesi, bu plan tiriintin olanaklarina ve Zvyagintsev'in ydonetmenlik tarzina
15tk tutabilmesi, s6z konusu filmin sinematografik baglamda anlasilabilmesi
acisindan 6nem arz etmektedir. Yonetmenin filmleri Gzerine yapilmis boyle teknik
ve sinematografik bir ¢calisma yapilmamis oldugundan bu calismanin literatiire
katki saglama potansiyeli tasidigini sdylemek miimkiindir. Calismada incelenecek
sahnelerin secimi; senaryoda ve hikayenin gidisatinda 6nemli degisimler yaratan
‘Biiylik Olaylar'in bulundugu ve senaryoda 6nemli bir yon degisimi yaratmamasina
ragmen dikkate deger bir anlatim sagladigi dusiinilen sahnelerdeki ‘Gelisen
Planlar’ tizerinden yapilmistir. Calismada nitel arastirma yontemi tercih edilmis
olup icerik analizi yapilmistir. Analizler sonucunda yénetmenin ‘Gelisen Planlar’
kullanarak bu plan tiriint; atmosfer ve duygu durumu yaratmada, sahnelerde
gerilim yaratmada ve sahneleme ihtiyaglarini karsilamada, anlatima yaratici bir
katman saglamada, teknigi senaryoyla bittinlestirerek anlatimi gelistirmenin
ana unsuru olarak kullandigi ve bu konuda tutarlilik sergiledigi gortlmustir. Bu
plan tirini sahnelemesinin merkezine oturtan yonetmenin, standart ve ana
akim bir anlatimin ¢ok 6tesine gecerek kendine has bir dil kurabildigini sdylemek
mimkindir.

Anahtar Kelimeler: Andrey Zvyagintsev, Siirgiin, plan, gelisen plan, sinematografi
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Abstract

Movie directors find themself face-to-face with a lot of
elements of story-telling when they want to turn the story
into a movie. Which story-telling elements they chose and
use in the narrative determine their directing style. Because
shots are the smallest meaningful part of a movie, the
decision directors make in their regard will affect the whole
movie. Developing shots have the potential to completely
affect a director’s style and tools in cases where they have
made a decision to use them. Andrey Zvyagintsev can be
said to have preferred the use of developing shots in most
of the scenes that contain important events affecting the
whole story in his movie The Banishment (/13ruanwue, 2007).
This study aims to analyze how developing shots contribute
to the narrative cinematographically in The Banishment.
Examining the use of developing shots in this film is crucial
for illuminating the opportunities this type of shot offers

and Zvyagintsev’s directing style and for comprehending

Extended Abstract

the film cinematographically. This study can be said to have
the potential to contribute to the literature due to the lack
of any other technical and cinematographic analysis of this
director’s movies. The process of choosing which scenes to
analyze for this study was done by choosing those that have
developing shots and that involve big events affecting the
whole plot or that seem important for the script. The study
has chosen a qualitative research method and conducted
content analyses. These analyses show the director’s use
of developing shots to create atmosphere and tension, to
supply the necessities of staging, to add a creative layer
to the narrative, and to develop the narrative and script
through the compounding technique. It can be said that
Zvyagintsev, who can make these types of shots, has the
ability to move the movie beyond main-stream storytelling
styles and to have constructed his own language of cinema.
Keywords: Andrey Zvyagintsev, The Banishment, shot,

developing shot, cinematography

This study aims to analyze the developing shots in Andrey Zvyagintsev’s (2007)
movie The Banishment and find out how they contribute to the narrative
cinematographically. The questions addressed for this main goal, as well as the answers
obtained through the analyses are presented below.

Which elements do the developing shots create in the scenes that have been chosen
as representations of the movie? The first thing that can be said to be seen as elements
that create developing shots involve mounted and supported movement, such as
traveling/tracking and boom shots. Some equipment such as a dolly and crane can be
seen to have been used to create these movements. Panning and tilting movements,
as well as mixed movements where these are used together, are also seen to have been
used; non-simple actor movements are also used as an important constituent element
in each scene and are seen to play a role in advancing the scene. Although not used
as often as other elements, lens movements such as changing focuses are also seen to
have been used.

How do these elements in developing shots relate to the script? In Scene A where
the interior of the country house is seen for the first time, an allusion is made to the
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situations that will happen in this house through the sliding movement within the
developing shot. This turns the house into a character of the movie. The families that
lived in this house, such as Alex’s parents, Mark’s family, and Alex’s family, have the
same destiny according to the script. A partnership can also be said to have been
established between the script and camera movement, such as the unity of the families’
fates and allowing the audience to associate this negative situation with the house.
The use of these elements in the interior scenes of the country house where a significant
part of the script takes place alongside the opportunities presented by the interior
scenes having been created specifically for the film in the set environment, such as the
ability to see the walls through uninterrupted shifts in the transitions between rooms,
makes the house an important part of the story through the uninterrupted continuity.
This is in opposition to focusing on events or actors with cuts. The similarity of content
in the conversations between Kir and Flora in Scene C and between Alex and Vera in
Scene D and the location and elements used in the staging being almost the same
interconnect these two scenes and conversations and lead the audience to an
understanding of the scriptural abstraction implied by the technique. Lastly, the use
of a developing shot based on the example in Scene | visually supports the deep
structure of the script, one which should not be rushed but should be connected by
allowing time to pass; it makes the audience aware to think like the director aimed to.
In light of all these determinations, the bond developing shots establish with the script
are seen to significantly improve the presentation of the story.

When comparing the developing shots used in this film with one another in the
context of the scenes, do they contain any certain consistency in terms of their emotion,
situation, or visualization? They can be said to have some common aspects. Scene A
and Scene H respectively show the interior of the country house for the first and last
time and present the house as a character of the movie. This makes the audience focus
in Scene A, Scene E, Scene H, and Scene | by implying the abstract and understand the
meaning in the scene by giving the time with staging. Clearly common usages have
also occurred, such as the continuous presentation in real time without disturbing the
spatial integrity through Scene B, Scene F, and Scene H. Developing shots can also be
said to have been used for common purposes, such as showing without interruption
the emotional state and tension of the characters in Scene B and Scene F. When viewing
Scene Cand Scene D, other common uses are seen to have occurred in terms of space,
technique, and presentation of the content. These scenes also show common usage
in terms of making a monotonous dialogue scene interesting through actor movements,
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mounted and supported camera movement, and characters entering and leaving the
frame. When viewing the developing shots in Scene G and Scene K, common usages
can be said to have occurred in terms of how characters'facial expressions are presented
uninterruptedly at the points where they are important regarding real time and
movement integrity.
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Giris

Sinema goruntusu, ister gercekligi oldugu gibi yansitmaya calissin, ister gerceklikten
kopuk olsun, bir anlatim saglamayi hedeflemektedir. Goriintiiniin en kiiciik parcasindan,
filmin batlintine varincaya kadar neredeyse tim unsurlar bu anlatima hizmet etmektedir
demek mimkiindur. Sinema yonetmeni de bu anlatimi en iyi sekilde saglayabilmek
adina filmi olusturan unsurlarin her birinden; bilgi birikimi, sinemaya bakisi, yapimin
maddi ve teknik imkanlari dahilinde amacina uygun olarak yararlanmaya calismaktadir.
Filmin anlamli en kicik parcasi diyebilecegimiz planlar, anlatimi olusturmaktadir ve
bu anlatimin nasil yapilacagini belirlemekte 6nemli bir yer tutmaktadir demek yanlis
olmayacaktir (Yildiz, 2014, s. 176). Planin iceridi ve icerdidi unsurlara bagli olarak anlatimin
izleyiciyle kurdugu etkilesim ve anlamin olusma bicimleri degistiginden, sinema
goriintlisinde anlamli en kiiglk ¢ekirdegdi yani plani incelemek, goriintliyl ve dolayisiyla
filmi temelden anlayabilmenin en etkili yollarindan birisidir. Planlarin film icinde bir
araya gelerek sahneyi kurma bicimleri anlami ve anlatimi etkileyen bir diger husus
olarak karsimiza ¢cikmaktadir. Senaryolu bir kurmaca filmde yonetmen, her bir planin
sahnedeki hareketlerle ve planlarin birbirleriyle nasil bir iliski kurmasi gerektigine karar
verme durumundadir. Bu karar kimi zaman kurgu aracihidiyla kesmeler yapilarak
olusturulan anlam ve anlatim yoniinde olabilir, kimi zaman da genis alan derinligi
yardimiyla sahnenin anlaminin bu net alanda gelismesini saglayarak kamera hareketi,
0zne hareketi, diyalog, aydinlatma, kostiim gibi unsurlarin ortakligi ve kesintisiz uzun
cekimler icinde hareketin gercek zamanda gelismesine imkan taniyan ve anlamin
kurgudan degil sahnelemeden olustugu bir ydonde de olabilir (Ascher & Pincus, 2012,
s. 308). Cok fazla planin bir arada kullanilarak gecislerin kesmelerle yapildigi sahneler
genellikle'hizli sahneler’ olarak isimlendirilmekle birlikte bu’hiz't sahnedeki dykisel ya
da duygusal degisimle karistirmamak, seyirciye ayni bilgileri tekrar tekrar veren, dykisel
ve duygusal bir gelisme gostermeyen bir¢ok planla olusturulmus en basit tanimla sikici
‘hizli sahneler’in de olabilecegini kavramak 6nemlidir (Hoser, 2018, s. 178). Bu tanimdan
hareketle cok az planla ve ¢cok az kesmeyle olusturulmus fakat dykusel ve duygusal
anlamda gelisme g0Osteren ‘yavas sahneler’in de sirikleyici olabilecegini séylemek
yanhs olmayacaktir. Bu noktadaki belirleyici unsur; yénetmenin anlatimi saglarken
belirli tercihler yaparak izleyiciyi ve dikkatini duygusal anlamda nasil yonlendirdigiyle
yakindan ilgilidir. Bu yonlendirme yonetmenin; kameranin 6niinde gerceklesen olaylarin
hareketi olan’birincil hareketler, kamera hareketlerini icerenikincil hareketler, kesmeler
ve planlar arasi gecisleriiceren siralanma hareketleri olan‘li¢lincll hareketler’ arasindaki
dengeyi nasil kurduguyla dogrudan baglantilidir demek mimkindur (Zettl, 2011, s.

Filmvisio 121



Stirgtin Filminde ‘Gelisen Planlar’ve Anlatima Etkisi

279, 280). Yonetmen bu dengeyi kurmaya calisirken ele aldigi her bir bashk karsisina
yeni tercihler yapma zorunlulugu getirmektedir. Ornegin;‘birincil hareketler’ olarak ele
aldigimiz kamera 6nlinde gerceklesen oyuncu yerlestirmelerini' yaparken karakterlerin
arasindaki mesafenin duygusal bir ima olabilecegi ve anlami etkileyebilecedi, ‘ikincil
hareketler’ olarak ele aldigimiz kamera hareketlerinde, hareketin nasil yapildigi, hizi,
nerede baslayip bittigi gibi detaylarin sahneyi etkileyebilecedi, ‘l¢lincil hareketler’
olarak ele aldigimiz plan gecislerinin hangi karede olacagdinin ritmi ve anlatimi
etkileyebilecegi gibi detaylari dahi g6z 6nlinde bulundurup hesaplamak durumundadir
(Hoser, 2018, s. 176, 179). Duruma bu cercevede bakildiginda, bilingli bir sinema
yOnetmeni yiizlerce tercih yapmasi gereken bir karar verici pozisyonunda gériinmektedir.
Sinema teknolojisinin oldukga ileri diizeylere ulastigi gliniimiizde ydnetmen, kullanacagi
anlatim yontemi ve araglar baglaminda karsisina ¢ikan bircok secenek icinden dogal
olarak sinirh tercihler yapmak durumundadir. Bu tercihleri bitce, teknik imkanlar gibi
kistaslarin belirlemesinin yaninda senaryo, filmin yapisina uygunluk ve bizzat yénetmenin
kisisel tercihleri de belirlemekte, nihayetinde bu tercihler bir araya gelerek ydonetmenin
tarzini olusturmaktadir (Bordwell & Thompson, 2008, s. 305). Herhangi bir yonetmen
ve filmi Gzerine yapilacak bir incelemede yonetmenin icinde bulundugu bu durumu
g0z 6niinde tutmak, tim bu sartlar sayesinde veya bu sartlara ragmen yapmis oldugu
tercihleri kavramak 6nemlidir.

William Saroyan’in 1953 tarihli The Laughing Matter romanindan uyarlanan,
senaristligini Andrey Zvyagintsev, Artyom Melkumyan, Oleg Negin'in yaptigi, basta
isminin The Scent of Stone (“Tasin Kokusu”) olarak diistintliip sonradan degistirilen 2007
yapimi Siirgiin (The Banishment) filmi, Andrey Zvyagintsev'in ikinci uzun metrajli filmidir
(Zvyagintsev, 2022). Zvyagintsev, basta filmi California'da cekmek istese de bu
gerceklesememis ve filmin dis mekan cekimleri Fransa ve Belcika'da, ic mekan cekimleri;
Rusya'da kurulan bir set ortaminda yapilmis, son olarak ev, kilise, koprii ve mezarlik da
tamami film icin 6zel olarak Moldova'da insa edilerek cekimler tamamlanmistir (Roger
Deakins, 2020) (Zvyagintsev, 2022). Filmin konusunu kisaca; “evli ve ¢ocuklu bir cift;
Alex ve Vera, cocuklarini da alarak ailecek babalarinin kirsaldaki terk edilmis evine bir
gezi yapar, kadin esine hamile oldugunu ama bebegin ondan olmadigini soyler, Alex
bir glinde her seyini kaybetmistir ve intikamin mi yoksa affetmenin mi dogru secim
oldugunu bilmese de bir se¢im yapmak zorunda kalir” seklinde 6zetlemek miimkindar
(IMDB, 2007).

1 Ingilizce karsiliklari ‘positioning’ ve ‘blockingdir.
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Andrey Zvyagintsev sinemasi lizerine yapilan literatlir taramasinda karsimiza; Anais
Cabart'in “Andrei Zvyagintsev’s The Return: A Tarkovskian Initiation” (2013) bashkli
calismasi cikmaktadir. Bu ¢alismada Cabart, Zvyagintsev'in The Return (2003) filmi
Uzerinden Zvyagintsev ve Andrey Tarkovski sinemasini karsilastirmaktadir. Bir diger
calisma; Perihan Tas Oz'iin “Toplumsal Degisimin Ahlaki Catlagi: Elena” (2019) baslikh
calismadir. Oz, bu calismasinda, Zvyagintsev'in Elena (2011) filmi tizerinden sosyolojik
bir coziimleme yaparak donemin toplumsal degisimlerini incelemektedir. Maria Hristova,
“Corruption as Shared Culpability: Religion, Family, and Society in Andrey Zvyagintsev’s
Leviathan” (2020) baslikh calismasinda Andrey Zvyagintsev'in Leviathan (2014) filmi
Uzerinden modern Rus toplumunu sekillendiren ahlaki, dini, sosyal ve politik stirecleri
yozlasma metaforu baglaminda incelemektedir. Bir baska calisma; Robert Lagerberg
ve Andrew McGregor'un“Non-Love In A Non-Place: Liminality And Dislocation In Andrei
Zvyagintsev’s Loveless”(2021) baslkl calismalaridir. Bu calismada yazarlar, Zvyagintsev'in
Loveless (2017) filmini “domestic space” ve “non-space”? kavramlari izerinden
incelemektedirler. Zvyagintsev lizerine yapilmis tez calismalarina bakildiginda Lusin
Dink’in Andre Zvyagintsev : The Return, The Banishment, Elena How Fathers Exile Their
Children (2014) bashkli yiksek lisans ¢alismasinda Zvyagintsev'in; The Return (2003),
The Banishment (2007) ve Elena (2011) filmlerinin ‘stirglnlik’ kavrami izerinden ele
alinarak incelendigi gorilmektedir. Ceyda Cura’nin, Andrei Zvyagintsev Filmlerinde
iktidarin Temsili Olarak Otorite ve Hegemonik Erkeklik (2017) baslikli yliksek lisans tezinde,
Zvyagintsev'in; The Return (2003), The Banishment (2007), Elena (2011), Leviathan (2014)
filmlerinde erkek kimligi ve hegemoniklesme siireclerini incelemis oldugu gorilmektedir.
Mukremin Cubuk’un Zvyagintsev Filmlerinde Ailenin Sunumu: Géstergebilimsel Bir Analiz
(2019) bashkli yiiksek lisans tezinde, Zvyagintsev'in The Return (2003), The Banishment
(2007), Elena (2011) filmlerinde aile sunumunun gostergebilimsel olarak analiz edilmis
oldugu gorilmektedir. Literatiirdeki tiim bu calismalar ve buna benzer diger calismalara
bakildiginda Andrey Zvyagintsev sinemasi ve ¢alismamiza konu olan Stirglin (2007)
filmi Gzerine sinematografik ve teknik bir calisma yapilmamis oldugu gorilmektedir.

Andrey ZvyagintseV'in Siirgiin (2007) filmi Gizerinden yapilan bu calismada; bir filmi
ve anlatimi derinden etkileyebilme 6zelligi bulunan, alt baslklariyla; “Basit Planlar”,
“Karisik Planlar’,“Gelisen Planlar” olarak kategorilenen?® planlar ele alinirken, bu planlar
icinde“Gelisen Planlar”in anlatima nasil bir katki sagladigi ve hatta bir anlatim yontemi

2 Fransiz antropolog Marc Auge tarafindan ‘Non-places: An Introduction to Supermodernity’ calismasinda
tanimlanan kavram.

3 Christopher Bowen'in Grammar of the Edit kitabindaki kategorilemesi esas alinmis olup, orijinal dilinde
“Simple Shots’, “Complex Shots” ve “Developing Shots” olarak isimlendirilmektedir.
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olarak nasil kullanildiginin incelemesi yapilmistir. ‘Gelisen Planlarin bu film tizerinden
incelenmesi, hem bu plan tiiriinlin anlatim olanaklarina bir bakis saglayabilmesi, hem
de s6z konusu filmin sinematografik baglamda anlasilabilmesine imkan taniyarak
Zvyagintsev'in yonetmenlik tarzina isik tutabilmesi agisindan énem arz etmektedir.

Bu calismanin amaci; Stirgiin (2007) filminde ‘Gelisen Planlar'in sinematografik olarak
anlatima ne tiir katkilar sunabileceginin incelenmesidir. Yapilacak analizlerde su sorularin
cevaplar aranmistir:

1. Filmitemsilen secilen sahnelerde‘Gelisen Planlar’hangi unsurlardan olugmaktadir?
2. ‘Gelisen Planlar’daki bu unsurlar senaryoyla nasil bir bag kurmaktadir?

3. Kullanilan ‘Gelisen Planlar; sahneler baglaminda birbirleriyle karsilastirildiginda;
duygu, durum ve bunlarin gorsellestiriimesinde belirli bir tutarlilik icermekte midir?

Genel bir tanimla ‘Plan’ olarak vurgulanan filmin yapitasi diyebilecegimiz parcanin
olusum sirecleri g6z 6nlinde bulundurularak incelenmesini esas alan bu calisma,
literatlrde benzer bir 6rneginin olmamasi, Zvyagintsev sinemasinda 6nemli bir yer
tutan Stirgtin (2007) filminin daha 6nce benzer bir incelemeye tabi tutulmamis olmasi
gibi gerekgelerle 6zglinlik ve 6nem arz etmektedir demek miimkunddr.

Sinema Gorilintiisiinde ‘Plan’

Bir sinema goriintlsiint incelemek Uzere parcalara ayirdigimizda karsimiza ¢ikan
en kiicik anlamli parca plandir® diyebiliriz (Yildiz, 2014, s. 176) Sinemayi bir dil olarak
kabul edersek, bu dili olusturmak Gizere bir araya gelen kelimelerin esdegeri olarak da
planlar diisinmek uygun olacaktir (Brown, 2022, s. 68). Yonetmen ve/veya goriinti
yonetmeni, bir sahnedeki duygu ve bilgi aktarimini saglayabilmek adina dildeki
kelimelere benzettigimiz bu planlardan en uygun bicimde yararlanmak durumundadir.
Bir plan, icerdigi 6znenin ne kadar yakin ya da uzak gosterilecegiyle ilgili oldugu kadar,
izleyiciye konunun ne kadarini gosterip ne kadarini gizleyecegiyle de alakalidir (Bowen,
2018b, s. 9). Yonetmenin nasil bir plan tercih edecedi filme dogrudan etki edebilecek
kadar 6nemli bir konu oldugundan, bu karari verirken detaylica diisinmesi 6nemlidir.

4 ingilizce terminolojisinde ‘shot’ ifadesine karsilik gelmektedir.

124 Filmvisio



Caliskan, F.

Plan Olcekleri

Planlarin icerdikleri 6zneye yakin ya da uzak olmalarina gore isimlendirildikleri ve
kategorilere ayrildiklarini sdylemek mimkiindyir. Esas olarak; boy plan (long shot), bel
plan (medium shot) ve omuz plan (close-up) olmak tizere Ui¢ ana kategoriye ayrilirlar®
(Ascher & Pincus, 2012, s. 324). Bu kategorilemenin tam olarak ihtiyaclari karsiladigini
soylemek mimkiin degildir ve daha detayl bir kategorilemeye ihtiya¢ duyuldugu
aciktir. Bu sebeple de detayli bir dlcekleme yoluyla planlar; oldukga genis bir alan icinde
¢ok kiiglik bir yer kaplayan bir ya da daha fazla karakteri gosteren, mekani tanitan ya
da karakter ve mekan arasindaki boyut farkini vurgulamak (izere tasarlanan ¢ok genis
plan (extreme long shot) (Mercado, 2022, s. 79), gosterdigi mekan ve bolgeler hakkinda;
mevsim, cografya, dekor gibi konularda genel bilgiler verebilen ve cerceve icindeki
karakterlerin de ¢cok genis plana oranla daha 6n planda ve goriinir halde oldugu genis
plan (very long shot) (Bowen, 2018b, s. 15), karakteri basinin Gstlinden ayak parmagina
kadar gosteren ve karakterin viicut dili, kostiim, hareket ve 6zelliklerini 6ne ¢ikaran
boy plan (long shot) (Mercado, 2022, s. 73), karakteri dizlerinin hemen alti ya da hemen
Ustiinden keserek gosteren diz plan (medium long shot), belin hemen altindan ya da
hemen Ustlinden keserek gosteren bel plan (medium shot), gégsiin hemen altindan
ya da Ustlinden, farkli bir yaklasimla bir gomlegin Gstteki iki diigmesinin goriilebilecegi
bir yerden kesilerek olusturulan gogis plan (medium close-up) (Bowen, 2018a, s. 42),
omzun hemen altindan basin Ustline ve hatta kisinin basindan da biraz kesilerek
olusturulan omuz plan/yakin plan (close-up), kaslarin Gstiinden ¢eneye kadar
sinirlandiriimis bir cerceveyle olusturulan bas plan (big close-up) (Bowen, 20183, s. 40,
41), bir karakter ya da nesnenin belirli bir kismini cerceveleyen ve izleyicinin dikkatini
buraya yonlendiren bir detay plani olan ¢ok yakin plan (extreme close-up) (Mercado,
2022, s.43) olarak kategorilere® ayriimistir (Bowen, 2018a, s. 13). Bunun yaninda genellikle
diyalog sahnelerinde kullanilan ve karsilikl duran iki karakterden arkasi doniik olan
karakterin ‘omuz Ustlinden’ ya da viicudundan herhangi bir parcayi ¢cerceveye dabhil
ederek asil yoneldigi karakterin istenilen dlcekte bir planini olusturmasi yoluyla kurulan
amors planlar da (over the shoulder) 6lcekler arasinda sayilabilecek 6zel kullanimli
planlardir (Mercado, 2022, s. 87).

5 Ingilizce terminolojinin temel ayrimlarda kastettigi; long shot/wide shot’; genis 8lcekli plan, ‘medium shot;
orta 6lcekli plan, ‘close-up’ ise dar dlcekli plandir ve bu 6lcekler Tirkce'de sirasiyla; boy plan, bel plan ve
omuz plana karsilik gelmektedirler.

6 Plan lcekleri verilirken daha detayli olan ingilizce literatiir dikkate alinmistir.
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Bir Plan Nelerden Olusur

Bir araya gelerek sahneyi, sekansi ve filmi olusturan planlar film yapim siireci icinde
onemli bir yere sahiptir. Bununla birlikte planlar, film goriintlsinin anlamh en kiiguk
parcasi olarak kendisi de bu anlamli biitlinliigi saglamak adina bazi unsurlarin bir araya
gelmesiyle olusmaktadir. Cercevelemeyi yaparken yararlanilan bu unsurlarin varligi ve
yoklugu sayesinde de kendi icinde tiirlere ayrilmaktadir demek miimkiinddir.

Kamera lensinin ¢cekim sirasinda ‘zoom’ yaparak ya da netligi kompozisyon icinde
hareket ettirmek yoluyla ‘mezo-pan’ yaparak hareket edip etmemesi ‘lens hareketi’
bashgini, kameranin sadece bir tripod Uzerinde saga-sola donerek ‘pan; yukari-asagi
donerek ‘tilt’ yapmasi ‘kamera hareketi’ basligini, kameranin ¢ekim sirasinda ‘dolly,
‘steadicam’gibi althk” ya da desteklere® baglanarak hareket etmesi‘altlik/destek hareketi
bashgini, gorlintl icinde yer alan karakterin ya da cansiz nesnenin hareket edip etmedigi
bilgisi de ‘6zne hareketi’ basligini karsilayarak; 6zetle bu kategorilemeyi; lens hareketi,
kamera hareketi, altlik/destek hareketi ve 6zne hareketi olarak siralamak ve bir planin

’

bu unsurlardan olustugunu séylemek mimkiindur (Bowen, 20183, s. 51).
Plan Turleri

Bir planin turd, plani olusturan lens hareketi, kamera hareketi, altlik/destek hareketi
ve 0zne hareketi olarak ayirdigimiz unsurlarin hangilerinin planicinde bir araya geldigiyle
dogrudan iliskilidir (Bowen, 2018a, s. 51).

Basit Planlar (Simple Shots)

Basit planlar, icinde zoom ya da mezopan gibi lens hareketleri, pan ya da tilt gibi
kamera hareketleri, dolly, steadicam, drone gibi altlik/destek hareketleri barindirmayan
ve yalnizca basit 6zne hareketlerinin bulundugu sabit planlardir (Bowen, 20183, s. 54).

Ornek olarak Emin Alper’in Kiz Kardesler (2019) filminden alinmis olan asagidaki
planda, aile yemek yerken kamera herhangi bir hareket yapmadan sabit bir sekilde
durmakta, karakterler basit hareketler yapmaktadir. Sonuc olarak plan;‘Basit Plan’ 6zelligi
gostermektedir.

7 ingilizcesi‘mount’.
8 Ingilizcesi‘support.
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Sekil 1: Basit Plan (Kiz Kardesler, 2019)

Karisik Planlar (‘Complex Shots’)

Karisik planlar, kameranin dolly, steadicam gibi araclar aracihdiyla govde olarak
hareket ettigi altlik/destek hareketleri barindirmayan, zoom ya da mezopan gibi lens
hareketleri, pan ya da tilt gibi kamera hareketleri ve basit 6zne hareketleri iceren
planlardir (Bowen, 2018a, s. 55).

Ornek olarak Abbas Kiarostami’nin Like Someone In Love filminden alinmis olan
asagidaki planda; karakter pencereden masasina, oradan da kapiya hareket etmektedir.
Oyuncunun yaptigi bu hareket, kameranin yalnizca pan hareketi yapmasiyla takip

edilmekte ve plan‘Karisik Plan’ 6zelligi gostermektedir.

Sekil 2: Karisik Plan (Like Someone in Love, 2012)
Gelisen Planlar (Developing Shots)

Gelisen planlar, bir plani olusturmak tzere bir araya gelmesi muhtemel olan potansiyel
unsurlarin tamamindan yararlanmaktadirlar. Diger bir deyisle bu planlar; karakterlerin
sahnelemenin belirledigi basit olmayan hareketler yapmak yoluyla yerine getirdigi
0zne hareketi, kameranin steadicam, dolly gibi bir altlik/destekle hareket ederek yerine
getirdigi althk/destek hareketi, zoom ya da netlik degistirme yoluyla olusan lens hareketi
ve kameranin pan veya tilt hareketleri yaparak olusturdugu kamera hareketi unsurlarinin
birlikteligini iceren planlardir (Bowen, 20183, s. 57). Kameranin ve oyuncunun yaptigi
herhangi bir hareket anlatimdan bagimsiz dustintilemeyecedi icin, gelisen planlarda
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kullanilan her bir 6zne, lens, kamera ve althk/destek hareketinin bir amaca hizmet
etmesi, hikayeye katki sunmasi dnemlidir (Hoser, 2018, s. 179). Bu baglamda gelisen
planlari olusturan unsurlari kullanirken senaryo ve sahneleme ile bitlinlestirebilmek
adina gerekcelendirmek, sahneleme icinde 6zne hareketleri ve kamera hareketlerine
motivasyon saglayarak amagsiz ve basibos bir kullanima donlismesinin engellenmesi
gerekir. Engellenemedigi taktirde, motivasyonsuz; diger bir deyisle bir bahaneye
oturtulmamis kamera hareketleri ve belki de oyuncu hareketleri dikkati kendi tizerine
cekme, anlatimi riske atma tehlikesine sahiptir (Zettl, 2011, s. 281). Bir kamera, lens,
althk/destek, 6zne hareketinin anlatimin 6nline gegmemesini saglayan ve sahneleme
icinde‘dogal’ gelmesini saglayan motivasyon unsuruna bu noktada deginmek 6nemlidir.
Kamera hareketiniislevsel ve 6zgiin kilan motivasyon unsuru kendi icinde kategorilere
ayrilmaktadir ve bunlari; hareket eden bir 6zneyi takip eden ve cerceve icinde tutan
‘6zne-motivasyonlu, kameranin bilfiil bir beklenti ve sorgu mantigi icinde hareket ettigi,
inceleme, sorgulama, tahmin etme gibi durumlar yaratan ‘arayis-motivasyonlu’ve son
olarak insanin uyaranlarinin tiikendigi bir noktada etrafina bakmasini taklit eder nitelikteki
‘canlandirici-motivasyonlu’ kamera hareketi olacak sekilde Ug kategoriye ayirmak
muimkindir (Rabiger, 2008, s. 46).

Gelisen planlar, genellikle diger plan tirlerine gore daha uzun planlar olma
egilimindedirler. Bu uzun kullanimlari sayesinde de gercek ve biitiinciil zaman algisi,
gercekgei ve bitincil mekan algisi, oyuncunun bitiincil bir performans sergileme
zorunlulugu, olaylar karsisinda yaratilmasi planlanan dramatik etkide oyuncunun
tepkilerinin dGneminin artmasi gibi etkenlere ortam saglamaktadirlar (Mercado, 2022,
s.215). Kavramsal bir karisikliga yer vermemek adina bir sahnenin tamaminin kesintisiz
tek bir plan tizerinden kurulmasi olan plan-sekans® ve gelisen plan arasindaki benzerlik
ve farklari vurgulamak énemlidir (Brown, 2022, s. 82). ikisi de kurulumunda kesmeye
basvurulmayan yontemler olmalarina ragmen plan-sekansta esas olan sahnenin tek
bir plandan kurulmasi oldugundan ve gelisen planlar sahne icinde farkl planlarla bir
araya gelebileceginden her gelisen plan, plan-sekans olusturmayabilir. Bunun yaninda
bir gelisen planda aradigimiz 6zne, lens, kamera, altlik/destek hareketlerinin hepsi bir
plan-sekansta bulunmayabilecedinden her plan-sekans, gelisen plan olmayabilir.

Gelisen plan icin 6rnek teskil edebilecek J. J. Abrams’in yonetmenligini yapmis
oldugu 2019 yapimi Star Wars: Episode IX - The Rise of Skywalker filminden alinan asagidaki
planda; karakterler ilerlemekte, kamera steadicam ile karakterleri takip etmekte, takibin

9  Plan-scene, plan-sequence, oner ya da developing master gibi isimler de almaktadir.
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yaninda kamera pan ve tilt hareketleri yapmakta, netlik plan icinde karakterler arasinda
degiserek lens mezopan hareketi yapmakta ve bunun sonucunda plan ‘Gelisen Plan’

ozelligi gostermektedir.

, B /),
Sekil 3: Gelisen Plan (Star Wars: Episode IX - The Rise of Skywalker, 2019)

Bir diger 6rnek olarak Brian De Palma’'nin yonetmenligini yapmis oldugu 1987 yapimi
The Untouchables filminden alinan asagidaki planda; icinde ekmekler, kahvaltilik ve bir
kagit bulunan sepet plani gériinmekte, sepeti tutan karakter saat yoniinde dénmekte,
doénme hareketini takip eden kamera pan ve tilt hareketlerinin birlikte kullanildigi diyagonal
bir hareket yaparken yukari boom hareketi yapmakta, bu sirada netligini dndeki oyuncuya
vermekte, karakterler ilerlerken kamera da steadicam lizerinde takip etmekte, nihayetinde
yatagin yanina yaklasip asagi boom hareketi yaparak yataktaki karakteri gérmektedir.
Tum bu unsurlar sonucunda plan ‘Gelisen Plan’ 6zelligi gostermektedir.

Sekil 4: Gelisen Plan (The Untouchables, 1987)

Amacg ve Yontem

Bu calismanin temel amaci; Andrey Zvyagintsev'in Siirgtin (2007) filminde, bir
yonetmen tercihi olarak kullanildigi varsayilan‘Gelisen Plan” turliniin anlatima nasil bir
katkida bulundugunu incelemektir. Bu temel amag kapsaminda asagidaki sorularin

cevaplari aranmistir:

1. Filmitemsilen secilen sahnelerde‘Gelisen Planlar’hangi unsurlardan olusmaktadir?
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2. 'Gelisen Planlar'daki bu unsurlar senaryoyla nasil bir bag kurmaktadir?

3. Kullanilan ‘Gelisen Planlar; sahneler baglaminda birbirleriyle karsilastirildiginda;
duygu, durum ve bunlarin gorsellestiriimesinde belirli bir tutarlihk icermekte midir?

Calismada incelenecek olan sahneler, Karen Pearlman’in bir filmdeki ritim unsurunu
tanimlarken Uge ayirdigi ‘Fiziksel Hareket, ‘Duygusal Hareket’ ve ‘Olaylarin Hareketi’
basliklarindan, filmle ilgili yeni bir bilginin ortaya ¢cikmasi ya da karakterlerin amaglarina
ilerlerken yaptiklari yon degisimleri olarak tanimladigi‘olay”’® kavramindan yola ¢ikilmis
ve filmin tamamini etkileyen ‘Bliylik Olay’lar iceren ve ‘Gelisen Planlar'in yer aldigi
sahneler secilmistir (2016, s. 89). Bunun yaninda filmin tamamini etkilemese de‘Gelisen
Planlar’araciligiyla dnemli bir anlatim sagladigi diistiniilen sahneler de tercih edilmistir.

Sahneler incelenirken esas olarak, kurguyu sinemanin temeli olarak goriip bigimsel
ogeleri 6ne ¢ikaran Sergei Eisenstein (2014a, 2014b) gibi ‘Bicimciler’ ya da bicimsel
ogeleri olabildigince pasif kilip icerigin 6ne ¢ikarilmasi gerektigini 6ne siiren Andre
Bazin (2011) gibi‘Gercekei’ kuramcilarin degerli gorisleri bir kenarda olmakla birlikte,
bicim ve igerigin birbirinin zitti oldugu gorisiini reddederek, eger ‘bicim’ izleyicinin
filme atfettigi diizenin tamamiysa icerisi ya da disarisi yoktur, filmi olusturan her bir
bilesen bu yapiyi kurmakta ve filmi anlamlandirmakta 6nemlidir diyen David Bordwell
ve Kristen Thompson (2008, s. 56) gibi‘Yeni-Bicimci’ bir yaklasim benimsenmistir.

Calismada nitel arastirma yontemi tercih edilmis olup icerik analizi yapilmistir.
Belirlenmis kriterlere gore secilen sahneler harflerle siniflandirilip, sahnedeki olaylar
betimlenmis, sahne icindeki‘Gelisen Planlar'in hangi unsurlardan olustuklari, sahneye
ve dolayisiyla anlatima nasil bir katki sunmus olduklari Gizerinde durulmustur. Her bir
plan incelenirken’Planin icerigi’ ve ‘Planda Kullanilan Unsurlar’ olmak tizere iki alt kategori
olusturulmus olup ‘Planin icerigi’ kategorisinde planda éykiisel olarak neler oldugu,
‘Plan Olcekleri’kategorisinde s6z konusu‘Gelisen Plan'in hangi lcekleri icerdigi,'Planda
Kullanilan Unsurlar’ kategorisinde ise gelisen plani olusturan unsurlar yer almistir.
Kategoriler sonrasinda olusturulan paragrafta ise icerik ve unsurlarin iliskisi, bu iligki
sonucunda gelisen planin anlatima nasil bir katkida bulundugu konusu detaylica
incelenmistir.

10 Ingilizcesi‘event.
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BULGULAR
Sahne A (00:13:26)

Planin icerigi: Aile, kir evine gelmistir ve Alex, pencerelerin tahtalarini sékmektedir.
Evin icini ilk defa goririz.

Sekil 5: Plan A (Siirgiin, 2007)

Plan Ol¢ekleri: Genis plan.

Planda Kullanilan Unsurlar: Altlik/destek tstlinde ileri kayma hareketi, oyuncunun
olusturdugunu varsaydigimiz isik ve golge hareketleri.

Evin icini ilk defa gordiigiimiiz bu sahnede kullanilan gelisen plan araciligiyla eve
bir onem atfedilmis, filmin devaminda olacak olaylarla ilgili izleyiciye bir beklenti
ylklenilmis ve plan sadece gdsterme yetisinin Ustline ¢ikarak ima etme ozelligi
sergilemistir. Bu gelisen plan, evin terk edilmesi sahnesinde kullanilan gelisen planla
(Sahne H) bir tutarlilik gostererek bu yondeki kullanim amacini saglamlastirmistir.

Sahne B (00:40:33)

Planin igerigi: Vera uyanir, yatakta oturur, sonra kalkip lavaboya dogru ilerler. Arkasini
donlp bir slire lavaboya yaslanarak bekler, sonra yan odaya dogru yirir ve Alex'in
yanina gelir. Aralarinda gecen diyalogun sonunda Alex “Onu seviyor musun?”diye sorar.
Vera “Sana bunu nasil aciklayacagimi bilmiyorum” der. Bundan sonra Alex “Bilmiyor
musun? Bana nasil aciklayacagini bilmiyorsun dyle mi?” diyerek Vera'ya tokat atar ve
Vera yere duser. Alex odadan cikar.
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Sekil 6: Plan B (Stirgiin, 2007)

Plan Olcekleri: Diz plan, bel plan, gégiis plan, amors gégis plan, boy plan.

Planda Kullanilan Unsurlar: Saga pan ve yukari tilt iceren diyagonal kamera
hareketi, althk/destek Gistiinde kameranin yukari dogru yuikselmesiyle olusan boom
hareketi, althk/destek Ustlinde saga kayma hareketi, mezopan, basit olmayan oyuncu
hareketi.

Vera'nin uyandigi andan itibaren kullanilan gelisen plan sayesinde; zamanin kesmelerle
kesintiye ugramamasi sahnenin gerilimini artirmis, kesmesiz kurulan plan araciligiyla
karakterlerin oyunculuklari ve dolayisiyla sahne duygu yogunlugu énem kazanmis, Vera
diger odaya ilerlerken iki oda arasinda dahi kesme yapilmadan kameranin dolly Gstiinde
kaymasiyla seyirci olaylari izleyen ticlincii bir g6z konumuna yerlestirilerek karakterlerle
ozdeslik kurmak yerine objektif bir bakista kalmasi saglanmis, diyaloglar sirasinda kesme
yerine mezopan kullanilmasi sahne yogunlugunu kesintiye ugratmaksizin seyircinin
icerie odaklanmasini saglamistir. Tim bu kullanimlar esliginde gelisen plan, sahneyi
siradan bir sahnelemede kullanilmasi muhtemel basit ya da karisik planlar ve bu planlar
arasinda gecis saglayacak kesmelerin olaganhgindan 6teye tasimis, anlatimi kesintisizlik
ve birbirini tamamlayan unsurlarin sirekliligine dayandiran farkli bir boyuta ulastirmistir.

Sahne C (00:45:40)

Planin icerigi: Kir, saklambac oyunlari sirasinda Flora'yi ararken ormanda bulmustur.
ikili oyunu birakip sohbet etmeye baslarlar. Sohbetin bir bélimiinde Kir, kizgin oldugunda
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yalniz olmaktan hoslandigini sdyler ve Flora’nin “Simdi de kizgin misin?” sorusuna,
annesine tokat attigi icin babasina kizgin oldugu cevabini verir. Devaminda anne ve
babalari hakkinda sohbet etmeye devam ederler. ikili sohbet ederken yiiriir ve zaman
zaman dururlar.

] OV A g,

T W T

Sekil 7: Plan C (Sdirgiin, 2007)
Plan Olcekleri: Genis plan, diz plan, bel plan, gégus plan.

Planda Kullanilan Unsurlar: Althk/destek Ustlinde saga kayma hareketi, altlik
destekle sola kayma hareketi, basit olmayan oyuncu hareketi, saga kayma, saga pan
ve yukari tiltli diyagonal hareketin birlikte yapildigi karma hareket.

Gelisen plan, oyuncularin gériinmedigi bos cercevede saga kayma hareketiyle baglar,
oyuncu diyaloglari bu bos cerceve sirasinda baslar ve bu durum sahneyi siradan bir
diyalog sahnesinin 6tesine tasimasinin yaninda izleyicide merak ve oyunculari gérme
yoniinde bir beklenti yaratir. Kayma hareketi oyuncularin goriilmesi ve ¢ercevedeki
yerlerini almasiyla durur ve oyuncularin sol tarafa dogru yiriimesiyle birlikte sola kayma
hareketi baslar. Sola kayma hareketiyle devam eden sohbet sirasinda Kir, egilip ¢ercevenin
altindan goériinen alan disina cikar ve bir siire sonra ¢ergevenin sagindan tekrar girer.
ikili bir stire yurtidiikten sonra Kir, sola kayma devam ederken cercevenin solundan
¢ikar, Flora durur ve kayma hareketi de Flora ile birlikte durur. Kir, cercevenin solundan
girer. Bir slire sohbetten sonra Flora z ekseninde sag Ust derinlige dogru yirir kamera
da onu takip ederek saga kayma, saga pan yukari tilt hareketinin bir arada bulundugu
diyagonal karma bir hareket yaparak Kir'i cerceve digsinda birakir. Gelisen plan sirasindaki
bu cerceveye girip ¢cikmalar, tekdiize sayilabilecek diyalog sahnesine hareket katarken
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izleyicinin ilgisini de bdyle yaratici bir ¢oziimle siirekli diyalog tGizerinde tuttugunu
sOylemek mimkiindiir. Bunun yaninda mekan, icerik ve teknik bakimdan hemen hemen
ayni diyebilecegimiz bir sekilde kurulan Alex ve Vera’nin ormandaki diyalog sahnesi
(Sahne D) ve bu sahne arasinda, teknik araciligiyla bir kdpri kurularak anlatisal bir bag
olusturuldugunu sdylemek mimkdndr.

Sahne D (01:20:17)

Planin igerigi: Alex ve Vera, ormanda yiiriiyiise cikmislardir. Bir yandan yiiriirken
bir yandan konusurlar. Konusmalari sirasinda zaman zaman durup sonra yiiriimeye
devam ederler. Alex konuyu bebege getirir ve bir karar vermeleri gerektigini sdyler. Her
seyi unutmak istedigini soylerken “Kurtulalim su ¢cocuktan”der. Vera'yi ikna etmek icin
soyledigi birkac sézden sonra Vera, “Neye karar verdiysen onu yap, benim daha fazla
beklemeye gliciim yok” der.

Sekil 8: Plan D (Stirgiin, 2007)

Plan Olcekleri: Gogiis plan, omuz plan.

Planda Kullanilan Unsurlar: Altlik/destek Ustlinde saga kayma hareketi, basit
olmayan oyuncu hareketi.

Gelisen plan, cercevede saga dogru yiriiyen Vera'yi takip ederek saga kayan kamera
hareketiyle baslar. Hareketin devaminda Alex ¢ercevenin sagindan kompozisyona dahil
olur ve Vera sagda Alex solda olacak sekilde kamera ve oyuncular duraklar. Vera, Alex’e
bakar ve Alex cercevenin sagina dogru ylriimeye baslar, kamera Alex'i takip ederek
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saga kayma hareketine baslar. Vera, cercevenin solundan ¢ikar. Kayma hareketi Alex ile
birlikte devam eder. Alex bir noktada yavaslar ve durur, kamera da onunla birlikte
yavaslar Vera ¢ercevenin solundan girer. Kayma hareketi yavas da olsa devam ederken
Alex solda, Vera ise sagda konumlanmistir. Vera saga dogru yiirimeye baslar. Kamera
daVera'yi takip eder ve saga kayma hareketi hizlanir. Alex cercevenin solundan ¢ikarak
geride kalir. Kamera, Vera'yi takip ederek saga kayarken Alex, cercevenin sagindan girer.
Vera durur, kamera hareketi de onunla birlikte durur. Vera ¢ercevenin solunda, Alex
sagindadir.Vera son soziinli sdyler ve ¢ercevenin sagina dogru yilirimeye baslar. Kamera
da onunla birlikte saga kayma yapar, Alex'i cercevede ortaladiktan sonra kayma hareketi
durur, Vera cercevenin sagindan cikar. Bu gelisen planda goriilen saga kayma hareketi
ve oyuncularin yer yer cerceve disina cikip sonra tekrar girmeleri ve aralikl olarak
bekleyip ylirimeye devam etmeleri, sohbetin icerigi dolayisiyla sikici ve tekdiize
olabilecek bir sahneye hareket katmis, Alex’in cercevenin solundan ¢ikip sagindan
beklenmedik bir sekilde girdigi anda ise seyircinin algisini kirip, tekrar dikkatini
yogunlastirmayi ve bir ihtimal de bu hareketin Alex’in Vera'ya, "Her seye yeniden baslariz,
deneriz"dedigi kisma denk getirilmesi, bu teklifin beklenmedikligini pekistirme amaciyla
yapilmis olabilecegiihtimalini agiga ¢cikarmaktadir. Sahne Cile mekan, kullanilan teknik
ve icerik baglaminda kurulan benzerlik, iki sahne arasinda anlamli bir baglantiyr ima
eder niteliktedir demek miimkinddr.

SahneE (01:25:14)

Planin icerigi: Cocuklar evde puzzle yapmaktadir.

Sekil 9: Plan E (Sdirgiin, 2007)

Plan Olcekleri: Genis plan.

Planda Kullanilan Unsurlar: Altlik/destek Ustlinde tepeden bakan kameranin asadi
inmesiyle olusan boom hareketi, basit olmayan oyuncu hareketi.
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Gelisen plan, cocuklar puzzle yaparken kameranin asagi dogru inmesiyle baslar.
Puzzle cercevenin cogunu kaplayacak yakinliga geldikten sonra kamera hareketi durur.
Bu gelisen planin kullanim amacini tam olarak anlayabilmek icin plandan hemen 6nce
gelen plani da bilmek dnemlidir. Bu gelisen plandan hemen 6nce gelen plan ise,
doktorlarin Vera'ya kiirtaj yapmak icin kir evine gelmeleri planidir. Puzzle'da birlestirilmis
parcalara baktigimizda Leonardo Da Vinci’'nin “Meryem’e Muijde” olarak ¢evrilmis
Annunciation (1472) tablosu oldugu gériilmektedir. Tablo, incil'den bir bélimii konu
almaktadir. incil'de gecen bu konu; Bakire Meryem'e, isa isimli bir erkek cocuga sahip
olacagi bilgisinin Cebrail isimli melek tarafindan bildirilmesi olarak 6zetlenebilir
(Britannica, 2023). incil'de gecen konu baglaminda Meryem'in bakire olmasi ve bu
haldeyken bir cocuk sahibi olacak olmasi, filmin sonunda anlasilacagi tizere Vera’nin
durumuyla yani; Alex’i aldatmamis oldugu ve cocugun Alex’ten oldugu durumla bag
kurmaktadir. Bu bag, doktorlarin kirtaj icin kir evine gelisi planindan hemen sonra
cocuklarin incil'den alinan bu konuyu isleyen bir tablonun parcalarini birlestirdigi planin
gelmesiyle kurulmakta ve anlam kazanmaktadir. Boyle bir anlatim ve derinlik iceren bir
sekansta gelisen plan kullaniimasinin anlatima kattigi fayda ise; althk/destek Gstiinde
yavas ve tekdiize bir hareketle asagi inen kameranin seyircinin odaklanabilmesine
imkan vermesi, tabloya yaklasarak ¢ercevenin hemen hemen tamamini tablonun
kaplamasi araciligiyla seyirciyi tablonun icerigine odaklanmaya yonlendirmesi olmustur.

Sahne F (01:34:39)

Planin icerigi: Alex, Vera’nin durumunun iyi olmadigini anlar ve Mark'in yanina
gelerek “Oliiyor” der. Mark da gider bakar ve telasla arkadasi olan bir doktoru aramak
Uzere telefona kosar.

Sekil 10: Plan F (Stirgtin, 2007)

Plan Olcekleri: Diz plan, gogiis plan.
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Planda Kullanilan Unsurlar: Yukari tilt hareketi, altlik/destek Ustlinde saga kayma
hareketi, sola pan, altlk/destek Ustiinde sola kayma hareketi, basit olmayan oyuncu
hareketi.

Mark, masada tek basina oturmaktadir, Alex yanina gelir ve kamera yukari tilt yapar,
Alex“O oluyor” der, Mark kalkip cercevenin sagindan cikar. Alex cercevenin sagina dogru
yurlimeye baslar ve kamera Alex'i takip ederek diyagonal bir sekilde yerlestirilmis saryo
Uzerinde saga kayma hareketi yapar, Alex ile birlikte diger odaya gecer. Alex, odanin
ortasinda bir noktada durur, kameranin saga kayma hareketi de onunla birlikte durur
ve Alex'i cercevede ortalar. Mark, cercevenin sagindan girer ve z ekseninde sol derinlige
dogru yurdr. Alex, Mark'in arkasindan gitmeye baslar ve bu sirada kamera 6nce sola
pan yaparken bir yandan da sola dogru kayma hareketi yapar. Sola pan ve sola kayma
hareketi, Alex ve Mark'l cercevede ortalayacak bir konumda birlikte tamamlanir. Tim
bu unsurlardan olusan gelisen plan araciligiyla, kameranin Alex’i takip edip oda
degistirirken bile kesme olmadan kaymasi sayesinde Alex’in icinde bulundugu duygu
durumu kesintisiz ve kesmesiz olarak sunulabilmistir. Mark'in ¢erceve disina cikip
girmeleri ise sahne icindeki tedirginlik duygusunu pekistirmistir. Saryonun diyagonal
bir sekilde kurulmus olmasi sayesinde saga kayma hareketi sonunda Alex’in diz plandan
gogus plana kadar yakinlasmasi saglanmistir. Bu yontemle gogus plana gecilmesi,
Alex’in tek basina odanin ortasinda Mark’i bekledigi kisa anda, tedirginliginin ve
ifadelerinin 6n plana ¢ikmasina katki saglamistir.

Sahne G (01:37:03)

Planin igerigi: Vera'yi kontrol etmek (izere gelen doktor, kontrolden sonra evin
onlne cikar ve Mark’a hitaben “Hastaneye gotiirmeliyiz, ambulans ¢agiracagim” der.
Alex “Biz gotlrelim hastaneye” der fakat doktor reddeder ve Alex’i gecgistirerek Mark'i
konusmak lizere iceri cagirir. Alex, tedirgin olur.

Sekil 11: Plan G (Suirglin, 2007)

Plan Olcekleri: Diz plan, bel plan, gégis plan.
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Planda Kullanilan Unsurlar: Yukari tilt ve saga pan hareketinin birlikte yapildigi karma
hareket, altlk/destek Ustiinde saga kayma hareketi, basit olmayan oyuncu hareketi.

Gelisen plan, yukari tilt ve saga panin birlikte yapildigi karma hareket ve saga kayma
ayni anda baslar. Doktor icerden ¢ikarak yerini alir, Alex cercevenin sagindan girer, karma
hareket, bas boslugunu gozeterek son bulur fakat saga kayma devam eder. Mark yerinden
kalkar ve doktora doner. Alex, “Hastaneye gétiirmemiz lazim’diyen doktora "Biz gotirelim”
der fakat doktor “Olmaz” diyerek Alex'i gecistirir. Doktor, Mark'i iceri cadirir ve ikili eve
girerler. Diyagonal bir sekilde kurulmus saryo Ulzerinde yapilan saga kayma hareketi hi¢
durmaksizin devam etmektedir. Alex, arkasini dontip kameraya dogru ylirlr ve cercevenin
ortasinda g6gus planda tedirgin bir sekilde durur. Plan boyunca kameranin karma hareket
ve yavas yavas yapilan kayma hareketiyle stirekli hareketli olmasi, doktorun verecegi kot
habere hazirlik niteligi tasir ve bir seylerin yaklasmakta oldugu duygusu yaratir. Saryonun
diyagonal kurulmus olmasi sahneyi iki boyutluluk hissinden kurtarirken, arkasini doniip
kameraya yaklasan Alex'in sonunda g6gus plana kadar diiserek ifadelerini daha goriintir
kilmasina, tedirginligini seyircinin de gérmesine olanak tanir.

Sahne H (01:59:27)

Planin icerigi: Doktor, artik kimsenin kalmadigi kir evinin pencerelerini tahtalarla
kapatir ve kapiyi kilitleyip gider.

Sekil 12: Plan H (Stirgiin, 2007)

Plan Olcekleri: Diz plan, bel plan, genis plan, yakin plan.

138 Filmvisio



Caliskan, F.

Planda Kullanilan Unsurlar: Altlik/destek Gstiinde sola kayma hareketi, sola pan,
althik/destek tizerinde ileri kayma hareketi, sola pan, altlik/destek tstlinde geriye kayma
hareketi, saga pan, basit olmayan oyuncu hareketi.

Gelisen plan, sola kayma hareketiyle baslar, doktor yatagin yanindaki lambayi kapatir
cercevenin soluna dogru yurir odadan cikar. Kamera sola kayma hareketi yaparken
kapiya dogru yiriyen doktoru takip eder ve ayni anda sola pan hareketine baslar.
Kamera dis pencereyi goriince pan hareketi durur. Doktor cerceve disina ¢ikar ve evin
kapisindan ¢ikar. Kamera pan hareketini bitirmeye yakin bir anda ileri kayma hareketine
baslamistir. ileri kayma hareketi devam ederken doktor pencerelere tahtalari yerlestirir.
Tahtalari yerlestirme isinin bitmesine yakin, kamera ileri kayma hareketi yaparken sola
pan hareketiyle kapiya doner. Doktor kapida goriintr, kapinin yaninda asili duran
anahtarlari alir ve kapiyr kapatip kilitler. ileri kayma ve sola pan hareketi devam etmektedir,
doktorun arabasinin kapisinin kapanma sesi geldigi anda ileri kayma ve sola pan hareketi
durur. Kapl, cercevede hemen hemen ortalanmistir. Kamera, diyagonal bir sekilde
yerlestirilmis olan saryo tizerinde geriye kayma hareketi yapar. Hareketin sonuna dogru
sada pan yapmaya baslar ve salonun kapisinin cami tzerindeki bir yansimadan
tahtalanmis pencereler gortiniir. Bu sahnede kullanilan gelisen plan araciligiyla doktorun
ev icinde takip edilmesi, odalar arasinda gecis yaparken bile bu takibin herhangi bir
kesmeye ugramamasi sahne tizerindeki duygu yogunlugunu artirmis, eve son bir bakis
atilmasini saglamistir. Doktor evden ciktiktan sonra kameranin icerde kalarak evi bir
stre daha gostermesi ise eve ayri bir anlam kazandirmis, ge¢misi, icinde yasamis aileler
boyu siiren hiizni ve belki ugursuzluguyla birlikte cansiz bir nesne olmaktan ¢ikmis
yasayan bir forma biriinmdstar. Bu baglamda evi ilk kez gordiigiimiiz Sahne A'da
kullanilan gelisen plan érnegiyle tutarlihk gostermektedir. iki plan bir arada
dislintldiginde ey, film evreni icinde yasayan bir karakter gibi gériilmektedir.

Sahnel(02:01:48)

Planin igerigi: Agac yapraklarinin altinda, filmin basinda Alex ve Kir arasinda gecen
sohbetten anlasildigi kadariyla eskiden akan fakat artik akmayan ¢esmenin yagmurla
birlikte tekrar akmaya basladigi gorulir. Akan su bir noktaya kadar takip edilir sonra
birakilir, bir birikintiye gelerek su birikintisinde evin yansimasi gorulir, siddetlenen
yagmur yansimayi yok eder.
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Sekil 13: Plan | (Stirgtin, 2007)

Plan Olcekleri: Yakin plan.

Planda Kullanilan Unsurlar: Asag: tilt hareketi, althk/destek tstiinde kameranin
asagidogru inmesiyle olusan boom hareketi, mezopan, asadi tilt hareketi, altlik/destek
Ustlinde geriye kayma hareketi, asagi tilt hareketi.

Gelisen plan, agacin Ustlinde ving yardimiyla konumlanmis bir pozisyonda bir stire
yapraklari gérmemizle baslar. Bir slire sonra kamera asadi tilt ve kameranin asagi
inmesiyle olusan boom hareketini birlikte yapar. Tilt hareketi bir noktada biter, asagi
boom hareketi devam eder, akan ¢cesmeyi gortirliz, cesmeye mezopan yapilir, asagr tilt
yapilir ve akan suyu takip etmek izere diyagonal geriye kayma hareketi yapilir. Hemen
sonrasinda duiz geriye kayma hareketi yapilir. Su aktigi yol boyunca geriye kayma
hareketiyle takip edilir. Citlere gelindiginde bir yandan geriye kayma yapilirken mezopan
yapilr. Su yolu takip edilmeye devam edilir. Ahir yikintisi icindeki eski esyalarin arasindan
gegcilir. Bir noktada su, ¢ercevenin sagina kivrilirken kamera geriye kayma hareketini
bozmadan devam eder. Akan su, ¢ercevenin disinda kalir. Geriye kayma sonunda bir
su birikintisi Uzerindeki kir evinin yansimasina varilir ve geriye kayma hareketi durur.
Siddetlenen yagmur evin yansimasini yok eder. Bu sahnedeki gelisen planin 6nemini
ve sahneye kattigi anlami anlayabilmek icin hemen 6ncesindeki planla arasindaki
baglantiyi bilmenin 6nemli oldugunu séylemek miimkiindiir. Hemen 6nceki planda
Alex, arabanin icinde uyuyakalmistir ve arabanin caminda, mekansal olarak orada olmasi
mimkin olmayan kir evinin dniindeki agacin yansimasi gorilmektedir. Bu planla
bagdastirilan ve incelememize konu olan hemen sonrasindaki Plan I'ya bakildiginda;
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yillardir orada oldugu belli olan agacin yapraklarindan baslayarak, yeniden akmaya
baslayan cesmeyi ve kir evinde daha 6nce yasanmishgi vurgulayan eski esyalari gordikten
sonra kir evinin yansimasini gérmek ve yagmurun bu yansimayi yok etmesi unsurlarinin
bir akis halinde kesintisiz olarak goriilmesi sayesinde seyircinin yogunlasmasi
saglanabilmis ve gelisen plan araciligiyla goriinenin disinda soyut bir anlatim
saglanabilmistir. Kesmesiz sunulan bu anlatimla Alex, belki yiiz yillardir orada olan yagli
ve hala yesil agac, eskiden akan fakat bir siire sonra akmayan ¢cesmenin tekrar akmasi,
bu ¢cesmenin suyunun takip edilmesi ve nihayetinde yansimada evin yok olmasi arasinda
bir bag kurulmustur. Gelisen plan, icerdigi bu kesintisiz akisla seyirciye bu bagi
kavrayabilmesi icin imkan saglamistir.

Sahne J (02:08:44)

Planin igerigi: Robert, bilincsiz bir halde baygin yatan Vera'yi banyoya tasir. Seslenerek
kendine getirmeye calisir fakat basaramaz. Vera'yi yerde birakip kosarak mutfaga gider.
Elinde bir siirahi suyla kosarak Vera'nin yanina gider. Suyu igirip cebinden ¢ikardigi bir
seyi koklatir, tekrar su icirir ve kusmasini saglar.

Sekil 14: Plan J (Stirgiin, 2007)

Plan Olcekleri: Genis plan, boy plan.

Planda Kullanilan Unsurlar: Altlik/destek Ustlinde ileri kayma hareketi, asad tilt
hareketi, basit olmayan oyuncu hareketi.
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Gelisen plan, kameranin banyo kapisini ¢cercevenin ortasina yerlestirdigi bir
kompozisyonda koridorda ileri kayma hareketi yapmasiyla baslar, Vera'yi tasiyan Robert
cergevenin solundan girer, z ekseni boyunca banyoya dogru ilerler. Vera'yi yere birakir,
z ekseni boyunca kameraya dogru kosup cercevenin sagindan ¢ikar. Elinde siirahiyle
cercevenin sagindan girer, z ekseni boyunca banyoya kosar ve banyonun isigini acip
iceri girer. ileri kayma hareketi tim bunlar sirasinda kesintisiz olarak devam eder. Robert,
Vera'yl kusturdugu sirada kamera, boy plana kadar yaklasmis oldugundan ileri kayma
devam ederken bas boslugunu diizeltebilmek adina asadi tilt hareketi yapar. Gelisen
plan sayesinde kesintisiz olarak siiren kayma hareketi, intihar etmis olan Vera'nin kritik
durumuna seyircinin yogunlasmasini saglamis ve seyirciye bu kurtarma ¢abasina gercek
zamanli olarak eslik edebilme imkani tanimistir. Robert'in aceleyle cerceveden ¢ikip
tekrar girmesi de sahnedeki tedirginligi ve heyecani ylkselten unsurlardan olmustur.

Sahne K (02:24:09)

Planin icerigi: Robert, Vera'nin aglama sesleri esliginde ceketini giyer, koridorda
ilerler ve ¢ikar. Koridorun sonunda Alex’in telefonla konusmakta oldugunu goririiz ve
zamansal bir gecis yapildigini anlariz. Alex, telefonu kapatir ve koridorun sonuna ytirtiylip
odaya dogru bakar.

Sekil 15: Plan K (Sdirgiin, 2007)

Plan Olcekleri: Omuz plan, bel plan, diz plan, amors diz plan.

Planda Kullanilan Unsurlar: Altlik/destek Ustlinde ileri kayma hareketi, saga pan,
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sola pan, altlik/destek tistiinde geri kayma hareketi, mezopan, basit olmayan oyuncu
hareketi.

Gelisen plan, Robert'in ceketini giymesi esnasinda hareketsiz bir sekilde baslar,
Robert'in koridorda ilerlemeye baslamasiyla ileri kayma hareketi baslar. Robert, cercevenin
sagindan cikar. ileri kayma hareketine ek olarak saga pan hareketi baslar. Aynadaki
yansimada Alex'in telefonla konustugu gérlir. ileri kayma hareketi ve saga pan biter.
Alex'in amorsundan aynada bel plani gordiliir. Alex, telefonu kapatir, koridordan kameraya
dogru omuz plandailerler. Kamera bu sirada sola pan ve geriye kayma yapar. Oncesinde
netlik aynadaki yansimada oldugundan netlik disindaki Alex'e mezopan yapar. Alex,
kameranin geriye kayma hareketi ve sola pan hareketi ayni anda durur. Gelisen plan
sayesinde kesintisiz olarak sunulan ileri kayma hareketi ve panla Alex'i gormemiz
zamanda ileri atlama uygulamasina yaratici bir boyut katmis, siradan bir kesmenin
blyik ihtimalle olusturamayacadi bir beklenmediklik hissiyle sahneyi ilgi ¢ekici bir hale
getirmistir.

Tartisma ve Sonug

Andrey Zvyagintsev'in Slirgiin (2007) filminde kullanilan plan tiirlerinden ‘Gelisen
Plan’tiriiniin filme olan katkisinin incelenmis oldugu bu calismanin amaclarini hatirlamak
ve calisma sonucunda elde edilen cevaplara bakmak uygun olacaktir.

ilk amacg soru ciimlesi olan “Filmi temsilen secilen sahnelerde ‘Gelisen Planlar’ hangi
unsurlardan olusmaktadir?”sorusuna; ‘Gelisen Planlar’i olusturan unsurlar olarak karsimiza
agirhkh olarak althk/destek UGstiinde kayma, yiikselme ve alcalma hareketleri (boom)
goriilmektedir. Bu hareketleri gerceklestirebilmek adina saryo, dolly, ving gibi ekipmanlarin
kullanilmis oldugu gorilmektedir. Pan, tilt hareketleri ve bu hareketlerin bir arada
kullanildigi karma hareketlerin de kullanildigi, her bir sahnede 6nemli bir kurucu unsur
olarak basit olmayan oyuncu hareketlerinin kullanildigi ve sahneyi ilerleten bir rol
Ustlendigi goriilmektedir. Diger unsurlar kadar sik kullanilmasa da mezopan gibi lens
hareketlerinin de kullaniimis oldugu gorilmektedir.

ikinci amac soru climlesi olan “Gelisen Planlar'daki bu unsurlar senaryoyla nasil bir
bag kurmaktadir?”sorusuna bakildiginda; kir evinin iginin ilk kez goriildigi sahne olan
Sahne A'da kullanilan gelisen plan dahilindeki kayma hareketi araciligiyla bu evde
yasanacak olan durumlara bir ima yapildigy, evi filmin bir karakteri konumuna getirdidi,
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bu evde yasamis olan Alex’in anne-babasi, Mark'in ailesi ve kendi ailesinden olusan
ailelerin kader birligi ve bu olumsuz durumun evle iliskilendirilmesi anlaminda seyirciye
firsat verilmesi gibi senaryoyla kurulan bir ortakliktan bahsetmek mimkiindir. Bu
ortaklik ve evle olan baglantisini acida cikarabilecek ve destekleyici bir nitelik tasiyan
fakat incelememize konu olmayan iki sahneden birinde Kir, babasi Alex'e “Baba, evdeki
bu koku ne?” diye sormakta ve sonralarda gelen bir sahnede baglantiy kurarak tekrar
babasina hitaben “Mark ev gibi kokuyor” demektedir. Bu iki sahneye yerlestirilmis
diyaloglari ev ve ailelerin kaderini baglayan bir alt metin olarak gérmek mimkuinddr.
Senaryonun 6nemli bir kisminin gectigi kir evinin i¢ sahnelerinde, i¢ mekan sahnelerinin
set ortaminda film icin 6zel olarak olusturulmus olmasinin da verdigi imkanlarla
kullanilan; odalar arasi gecislerde kesintisiz kaymalar araciligiyla duvarlari da gérebilme
imkanimiz evi hikayenin bir parcasi haline getirmistir. Kesmelerle olay ya da oyunculara
odaklanmak yerine kesintisiz bir devamlilikla evi de hikayenin dnemli bir parcasi yapmistir.
Sahne Cve Sahne D'de Kir ve Flora, Alex ve Vera arasinda gecen sohbetlerin icerik olarak
benzer olmasi, mekanin ve sahnelemede kullanilan unsurlarin hemen hemen ayni
olmasi bu iki sahneyi ve sohbeti birbiriyle baglantili kilmis ve seyirciyi, teknikle ima
edilen senaryosal soyut bir anlama yonlendirmistir demek mimkinddr. Son olarak
Sahne I'da gordigimiiz 6rnek Gzerinden ‘Gelisen Plan’ kullanimi senaryonun derin,
aceleye getirilmemesi gereken ve zaman vererek ilmek ilmek baglantilandirilmasi
gereken yapisina gorsel olarak da destek olmus, izleyiciyi odaklayarak, ydnetmenin
cekmek istedigi alana girmeye hazir hale getirmistir. Tim bu saptamalar isiginda‘Gelisen
Planlar'in senaryoyla kurdugu bag, hikayenin sunumunu 6nemli oranda gelistirmistir
demek mimkiinddr.

Uctincii amag soru ctimlesi olan “Kullanilan ‘Gelisen Planlar, sahneler baglaminda
birbirleriyle karsilastirildiginda; duygu, durum ve bunlarin gorsellestiriimesinde belirli
bir tutarlilk icermekte midir?” sorusuna; kir evinin icini ilk ve son kez gordigimiiz
Sahne A ve Sahne H'nin evi filmin bir karakteri gibi sunmak, Sahne A, Sahne E, Sahne
H ve Sahne I'nin seyirciyi odaklamak, soyut olaniima etmek; izleyicinin sahnedeki anlami
cikarabilmesi icin gereken zamani sahne icinde vermek gibi ortak yonleri oldugunu
sOylemek mimkindir. Sahne B, Sahne F ve Sahne H lizerinden mekansal butinlig
bozmadan gercek zaman icinde kesintisiz olarak sunmak gibi ortak bir kullanimin
bulundugu da aciktir. Sahne B ve Sahne F 6zelinde, karakterlerin icinde bulunduklar
duygusal durum ve gerilimin kesintiye ugratilmadan verilebilmesi gibi ortak bir amacla
kullanildigini séylemek mimkiindir. Sahne C ve Sahne D (zerinden bakildiginda,
mekan, teknik ve icerigin sunumu baglaminda ortak kullanimlarin bulundugu ve bu
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sahnelerde, ylirtiylp yer yer durmalarini iceren oyuncu hareketleri, kaymalar, karakterlerin
cerceveye girip cikmalari araciligiyla tekdiize olabilecek bir diyalog sahnesini ilgi ¢ekici
kilma anlaminda ortak bir kullanim gorilmektedir. Sahne G ve Sahne K lizerinden
bakildiginda ‘Gelisen Plan’ kullanimi gercek zaman ve hareket butlinligu icinde
karakterlerin yiiz ifadelerinin 6nemli oldugu noktalarda bunlar kesmesiz sunabilmesi
baglaminda ortaklasmaktadirlar demek mimkindiir.

Onemli sahnelerin sunumunda ‘Gelisen Plan’ tiiriiniin tercih edilmesi, herhangi bir
hatay! kurguda yapilabilecek kesmeler araciligiyla kurtarabilme yolunu kapatmis,
yonetmen acisindan; oyuncu ydnetimi, cerceve icindeki oyuncu yerlesimleri'' ve cekim
sirasindaki zamanlama ayrica 6nemli hale gelmistir demek miimk{indir. Bu durumun,
yonetmenin Uslubunu olusturan unsurlarla tutarlilk icinde oldugu gériilmektedir.
Bununla birlikte filmin dijital degil 35 mm pelikil Gzerine kaydedilmis olmasi da bu
uygulamalari zorlastiran bir baska unsur olmus ve yonetmenin ve pek tabii goriinti
yonetmeninin basarisini bir kat daha degerli kilmistir.

inceleme konusunun sinirlarini cizebilmek ve arastirmanin belirli bir alana
odaklanabilmesini saglayabilmek adina yonetmenin kullandidi araglarin sadece bir
kismina odaklanabilinmistir. Bu nedenle calismamiz baglamindaki ¢iktilar, Zvyagintsev
Sinemasini anlayabilmek icin bakilmasi gereken bitiiniin sadece bir parcasini
olusturmaktadir. Alanyazina ve Zvyagintsev Sinemasi lizerine yapilabilecek yeni
calismalara isik tutabilmek adina bazi 6nemli noktalar vurgulamak 6nemli olacaktir.
Calismamiza konu olan s6z konusu film 6zelinde goriilmstir ki film icinde sahnelerin
birbirine baglanmalarinda ya da zaman atlamalarinda siradan olanin disinda bir
kullanimla mizansen icinde eritilmis, hem senaryo kurgusunu ilgilendiren hem de filmin
teknik ve teorik anlamdaki kurgusunuilgilendiren 6nemli yaklasimlar géze carpmaktadir.
Literatlr calismalari neticesinde alanyazinda ydnetmenin kurgu anlayisina yonelik bir
¢alismaya rastlanilmamis ve bu konu (izerine yapilacak bir calisma, yonetmen sinemasini
kavrayabilme yolunda 6nemli bir adim olacaktir. Bunun yaninda yine inceleme sirasinda
fark edilmistir ki; sahnelerin duygu durumlarini olusturan ve anlatima katkisi olan 6nemli
unsurlardan birisi de ses tasarimi ve muziktir. Ses tasarimi ve muzik unsurunun, ‘Gelisen
Planlar’ 6zelinde incelemis oldugumuz cogu sahnede, dncelikle kamera hareketi ve
oyunculugu destekleyici bir yaklasimla kullanildigi, sahnelerin atmosferini yaratmada
onemli bir figlr olarak 6ne ¢iktigi ve kullanim amaclar baglaminda tutarh bir ¢izgi takip
ettigi gortlmektedir. Literatiir taramalarinda yonetmenin ses tasarimi ve miizik unsuruna

11 Ingilizce terminolojisinde 'blocking’ ifadesi baglaminda kullaniimistir.
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yaklasimini konu alan herhangi bir calismaya rastlaniimadigindan, bu baglamda filmde
kullanilan ses tasarimi ve miizikler tizerine yapilacak bir calisma alanyazin adina dnemli
olacaktir. Zvyagintsev Sinemasinda dogal isik kullanimi ve aydinlatma konusunun
onemli bir yer tuttugu, s6z konusu filmin incelenmesi sirasinda fark edilmis ve literatir
taramalarinda konuyla ilgili bir calisma yapilmamis oldugu goérilmustir. Siirgiin filmi
ve yonetmenin diger filmleriyle ilgili derinlemesine yapilacak boyle bir sinematografik
calismanin Zvyagintsev Sinemasini olusturan unsurlarin tam anlamiyla anlasilabilmesine
onemli katkilar sunacagini séylemek mimkunddr.

Hakem Degerlendirmesi: Dis bagimsiz.
Cikar Catigmasi: Yazar cikar catismasi bildirmemistir.
Finansal Destek: Yazar bu calisma icin finansal destek almadigini beyan etmistir.

Peer-review: Externally peer-reviewed.
Conflict of Interest: The author has no conflict of interest to declare.
Grant Support: The author declared that this study has received no financial support.

Kaynakca/References

Abrams, J. J. (Yonetmen). (2019). Star Wars: Episode IX - The Rise of Skywalker [Film]. Walt Disney Pictures.

Alper, E. (Yonetmen). (2019). Kiz Kardesler [Film]. Liman Film.

Ascher, S., & Pincus, E. (2012). The filmmaker’s handbook: A comprehensive guide for the digital age. Plume Penguin
Group.

Bazin, A. (2011). Sinema nedir? (i. Sener, Trans.). Doruk Yayimcilik.

Bordwell, D., & Thompson, K. (2008). Film art: An introduction. McGraw-Hill.

Bowen, C. J. (2018a). Grammar of the edit. Routledge Taylor & Francis Group.

Bowen, C. J. (2018b). Grammar of the shot. Routledge Taylor & Francis Group.

Britannica, T. E. o. E. (2023). Annunciation Christianity. https://www.britannica.com/topic/Annunciation-
Christianity

Brown, B. (2022). Cinematography theory and practice for cinematographers and directors. Routledge Taylor &
Francis Group.

Cabart, A. (2013). Andrei Zvyagintsev’s The Return: A Tarkovskian initiation. Close Up: Film and Media Studies, 1(2),
51-62.

Cura, C. (2017). Andrei Zvyagintsev filmlerinde iktidarin temsili olarak otorite ve hegemonik erkeklik (Tez No.
470434) [Yiiksek Lisans Tezi, Ege Universitesi]. Yiiksekdgretim Kurulu Bagkanligi Tez Merkezi.

Cubuk, M. (2019). Zvyagintsev filmlerinde ailenin sunumu: Géstergebilimsel bir analiz (Tez No. 566965) [Yiiksek

Lisans Tezi, inénii Universitesi]. Yiiksekdgretim Kurulu Baskanhgi Tez Merkezi.

146 Filmvisio



Caliskan, F.

Dink, L. (2014). Andre Zvyagintsev: The Return, The Banishment, Elena How fathers exile their children (Tez No.
411825) [Yiiksek Lisans Tezi, Istanbul Bilgi Universitesi]. Yiiksekdgretim Kurulu Baskanhgi Tez Merkezi.

Eisenstein, S. (2014a). Film bicimi (N. Ozén, Trans.). Agora Kitapligi.

Eisenstein, S. (2014b). Film duyumu (N. Ozén, Trans.). Agora Kitapligi.

Hoser, T. (2018). Introduction to cinematography learning through practice. Routledge.

Hristova, M. (2020). Corruption as shared culpability: Religion, family, and society in Andrey Zvyagintsev’s
Leviathan. Journal of Religion & Film, 24(2). https://doi.org/10.32873/uno.dc.jrf.24.2.001

IMDB. (2007). The Banishment. https://www.imdb.com/title/tt0488905/

Kiarostami, A. (Yonetmen). (2012). Like Someone In Love [Film]. Centre national du cinéma et de 'image animée
(CNQ).

Lagerberg, R., & McGregor, A. (2021). Non-love in a non-place: Liminality and dislocation in Andrei Zvyagintsev’s
Loveless. International Journal of Russian Studies, 10, 18-28. http://hdl.handle.net/11343/260499

Mercado, G. (2022). The filmmaker’s eye learning (and breaking) the rules of cinematic composition. Routledge
Taylor & Francis Group.

Oz, P. T. (2019). Toplumsal degisimin ahlaki catlagi: Elena. Akdeniz iletisim Dergisi, 31, 495-511. https://doi.
org/10.31123/akil.532822

Palma, B. D. (Yonetmen). (1987). The Untouchables [Film]. Paramount Pictures.

Pearlman, K. (2016). Cutting rhythms intuitive film editing. Focal Press Taylor & Francis Group.

Rabiger, M. (2008). Directing: Film techniques and aesthetics. Focal Press.

Roger Deakins, J. D. (2020, 22.11.2020). Team Deakins [Podcast]. In Andrey Zvyagintsev & Mikhail Krichman (Pt 1) -
Director and Cinematographer Team. https://teamdeakins.libsyn.com/andrey-zvyagintsev-amp-mikhail-
krichman-director-and-cinematographer-team

Vinci, L. D. (1472). Annunciation. https://www.uffizi.it/en/artworks/annunciation

Yildiz, S. (2014). Kurgunun Dili. S. Yildiz (Ed.), Sinema dili beyaz perdeyi yaratanlar (s. 171-215). Su Yayinlari.

Zettl, H. (2011). Sight sound motion: Applied media aesthetics. Wadsworth Cengage Learning.

Zvyagintsev, A. (Yonetmen). (2003). The Return [Film]. Ren Film.

Zvyagintsev, A. (Yonetmen). (2007). The Banishment [Film]. Ren-TV.

Zvyagintsev, A. (Yonetmen). (2011). Elena [Film]. Non-Stop Productions.

Zvyagintsev, A. (Yonetmen). (2014). Leviathan [Film]. Non-Stop Productions.

Zvyagintsev, A. (Yonetmen). (2017). Loveless [Film]. Non-Stop Productions.

Zvyagintsev, A. (2022). The Banishment Info. https://az-film.com/en/Movies/1.html

Filmvisio 147






Filmvisio

DOI: 10.26650/Filmvisio.2023.0006

rilmvisio

CINEMA JOURNAL

=% [STANBUL

UNIVERSITY
et PRESS

T
\STaw,
ATTs

—
Arastirma Makalesi / Research Article

Yeni Medya ile Doniisen Meslekler: Sinema
Oyunculugundan Video Oyunlarina

How Traditional Professions Have Transformed with
New Media: From Cinema Acting to Video Games

Asli Begiim MERIC’

"Doktora Ogrencisi, istanbul Universitesi,
Halkla iliskiler ve Tanitim Anabilim Dall,

Istanbul, Turkiye
ORCID: A.B.M. 0000-0002-3081-9573

Sorumlu yazar/Corresponding author:

Asli Begiim MERIC,

istanbul Universitesi, Halkla iliskiler ve
Tanitim Anabilim Daly, Istanbul, Tiirkiye
E-posta/E-mail: aslibegummeric@gmail.com

Basvuru/Submitted: 19.05.2023
Kabul tarihi/Accepted: 20.06.2023

Atif/Citation: Meric, A. B. (2023). Yeni
medya ile dontsen meslekler: Sinema
oyunculugundan video oyunlarina. Filmvisio,
1,149-179.
https://doi.org/10.26650/Filmvisio.2023.0006

Oz

Geleneksel medya ile yeni medya arasindaki sinirlarin bulaniklasmasi, medyalarin
degisen formlarinin ve birbirine yakinlasan yapilarinin incelenmesi gereksinimini
de beraberinde getirmistir. Yakinsama kavrami ise bu gereksinim dogrultusunda
cikmis olan kavramlardan biridir. Glinimizde yakinsamanin kapsamina giren
alanlardan 6nemli iki tanesi sinema ve video oyunlaridir. Sinemanin yedinci
sanat, video oyunlarinin ise sekizinci sanat olarak kabul edildigi ve ikisinin de
gorsel medyalar oldugu distnildiginde bu iki sanat dali arasindaki kaginilmaz
etkilesim akademik arastirmalara konu olmaktadir. Video oyunlarinin sinema
filmlerine yakinlasan senaryo ve gorsel teknikleri, sinemanin ise ozellikle
pandemi dénemi sonrasi dijital platformlara taginan yapisi, iki sektoriin ortak
bir noktada, dijital ortamda bulusmasini saglamistir. Sinema izleyicisinin pasif,
oyuncularin ise anlatiya aktif katilim saglamasi, yeni nesil anlati arayisini da
beraberinde getirmistir. Transmedya anlatilari ve uyarlamalarin hiz kazanmasinin
yani sira film yildizlarinin video oyunlarina hareket yakalama teknikleri
aracihgiyla kazandirilmasi glincel hamlelerden en sonuncusu olmustur. Dijital
ortamin gercek aktorlere ev sahipligi yapmasinin altyapisi olusturan yakinsama
kultird, bu calismanin literatr kismini olusturmaktadir. Yapilan ¢alismada film
yildizlarinin video oyunlarinda yer almalarinin kisisel motivasyonlari ve sektérel
ciktilari, 3 Mart 2023 - 3 Mayis 2023 tarihleri arasinda arama motoru lizerinden
ilgili anahtar kelimelerin kombinasyonu kullanilarak yapilan aramadan érneklem
olarak secilmis 10 haber Gzerinden incelenmistir. Ulasilan motivasyon ve ciktilarin
anlamli bir bicimde yorumlanmasi ve farkl haberlerden derlenen bulgularin ortak
bir kategorizasyonun yapilabilmesi amaciyla ¢alismada dokiiman analizi ve icerik
analizi yontemleri kullanilmistir. incelenen haberlerde ulasilan ortak bulgular
dort kategoriye ayrilarak “Yeni Kariyer Firsatlari”, “Gortntrlik ve Uzun Vadeli
Taninirhk”, “Endustri Geliri ve Karsilikli Kazan¢” ve “Medyatik Yansimalar” basliklari
altinda derlenmistir. Elde edilen bu bulgularin film yildizlarini video oyunlarda
rol almaya iten temel motivasyonlari ve yakinsama dogrultusunda iki sektori de
etkileyecek sektorel giktilari aciklamasi beklenmektedir. Literattirde halihazirda
yer alan yakinsama calismalarina film yildizlan Gzerinden yapilan arastirmayla
yeni bir kazanim saglamayi hedefleyen arastirmanin, kendisinden sonra yapilacak
arastirmalara kaynak olusturabilmesi amaclanmistir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, video oyunlari, dijital oyunlar, yeni medya, yakinsama
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Abstract

New technologies have blurred the line between traditional
media and new media, and convergence culture examines
the changing form of media content. These days, cinema
and video games are two important areas of convergence.
When considering cinema as the seventh art, video games
as the eighth art, and both as visual media, the inevitable
interaction between these two branches of art becomes
the subject of academic research. The script and visual
techniques of video games, which have come to resemble
movies more and more, and the structure of cinema,
which has moved to digital platforms especially since
the pandemic, have allowed them to meet in the digital
environment. The passive participation of the cinema
audience and the active participation of video game
players have brought about the need for a new generation
of narrative. Transmedia narratives and adaptations mark
the first step in the collaboration between the two media
forms. Motion capture technology has brought more
realistic action to video games, and this marks the second
important step. These days, motion capture actorsare actual
Hollywood stars. Convergence culture and the technical/
technological background form part of the literature of

Extended Abstract

this study, which examines the personal motivations and
sectoral outputs of movie stars’ participation in video
games over 10 news stories selected as a sample from
a search conducted using the combination of related
keywords on a search engine between March 3 to May 3,
2023. The study uses the document analysis and content
analysis methods to meaningfully interpret the motivations
and outputs and to make a common categorization of
the findings compiled from different news sources. The
common findings from the news clips are divided into four
categories and compiled under the headings of new career
opportunities, fame and long-term recognition, industry
revenue and the win-win situation, and media reflections.
These findings are expected to be able to explain the main
motivations for movie stars to take part in video games and
the sectoral outputs that will affect both sectors in line with
convergence. The research aims to provide new gains to
the convergence studies already included in the literature
with its research on film stars and to be a source for future
research to be carried out.

Keywords: Cinema, video games, digital games, new
media, convergence

Cinema and video games are forms of visual media. Therefore, their similarity is
inevitable. Journalist Roger Fidler (1997) explained this with the term“mediamorphosis,”
while Henry Jenkins (2019) called this “convergence.”The most basic common point of
the definitions is the cooperation between the two forms. During the COVID-19 pandemic
in particular, the closure of movie theaters and the need for individuals to interact have
led to the popularity of video games that offer the opportunity for active participation.
Video games have approached cinema not only from a visual point of view, but also
in terms of script. Global cinema box office revenues were $26 billion in 2022. While
this represents a 27% increase compared to 2021, this amount is far behind pre-pandemic
levels. Meanwhile, Newzoo, a provider of statistical data on the gaming industry,
published a report (Wijman, 2022) on July 26, 2022, predicting that there will be 3.2
billion players worldwide by the end of 2022 and that these players will help the global
gaming market earn $196.8 billion in 2022, an annual increase of 2.1%. Cinema'’s inability
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to provide audiences with active participation and its audience passivity has raised
certain criticisms. Some of these criticisms and comparisons include the Chief Executive
of CCP Games Hilmar Pétursson’s statement (Baraniuk, 2020), “Netflix and all that is
good for passing time, but that doesn’t really give you a social context. And people are
craving a social context”and creative director Sam Lake’s statement (Tsukayama, 2016),
“It gives you a very different experience... because there is a player agenda that you
can choose to ignore some of the content or even explore further”These critiques have
led to the emergence and increase in the number of adaptations and transmedia
narratives. Jenkins (2019, p. 19) similarly defined convergence, saying, “By convergence,
I mean the flow of content across multiple media platforms, the cooperation between
multiple media industries, and the migratory behavior of media audiences who will
go almost anywhere in search of the kinds of entertainment experiences they want.”

Video games strive to offer a real experience with real scenarios and are visually
enriched with a reality that is increasing daily. Visually, all the scenes in a video game
can always be recreated in its movie version, and all the scenes in a movie can be
recreated in its video game version. Some techniques are used to convey action and
emotion as close as possible to reality. Lately, motion capture has become the most
important of these techniques. Motion capture enables the process of transforming a
live performance into a digital performance through sensors, strategically placed
reflective dots, and more than 30 cameras. The success of motion capture technology
is equivalent to an actor’s performance, and an actor’s professional experience is
important for filming. Thus, motion capture actors these days have been replaced by
familiar faces from the big screen. Hollywood stars have already appeared as voice
actors in video games. Lately, video games have also had equal or bigger budgets than
the cinema industry. Video games were also accepted as an art form after cinema. An
artist who serves any form of art should first contribute to the growth and development
of their own art and then do the same for other forms. This is why Hollywood stars have
taken a step into video games. Names like Keanu Reeves, Norman Reedus, Mads
Mikkelsen, Rami Malek, and many more have already played roles in the gaming world.

This study explains the other motivations well-known actors have had for taking
place in video games under four categories: new career opportunities, fame and long-
term recognition, industry revenue and the win-win situation, and media reflections.
Keeping up with changing media platforms isimportant for intergenerational recognition,
and an actor needs to be in the right place at the right time. When examined within
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the framework of sectors, producers, and actors, blurring the lines between media
forms can be said to be profitable for everyone. The same goes for the events in both
sectors. For example, BAFTA for the first time gave a game award in 2004. Likewise, the
Game Awards have hosted Keanu Reeves, Christopher Nolan, and Gal Gadot as presenters.
To paraphrase Jenkins (2019, p. 19), fans in this intermedia environment go almost
anywhere to play a game in which their favorite actor appears or to watch a movie with
an actor from a game they know. The research this study has examined within the
framework of convergence culture isimportant in terms of sectoral enrichment. However,
enrichment should not be considered only in material terms. The enrichment and
diversification of content lead the way to potential productions, and the increasing
number of productions should be considered to also lead the way for possible
collaborations both within and between sectors.
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Giris

Her gecen giin daha da sanallasan diinyada medyalar arasi sinirlar bulaniklagmaktadir.
Bundan boyledir ki “medyalararasilik” (intermedia) kavrami ortaya ¢ikmistir. Samuel
Taylor Coleridge’in 1812'deki yazmalarindan esinlenen Dick Higgins'in bu kavrami
gliniimlzde “birbirinden farkh disiplinlerin aralarindaki etkilesim” anlami tasimaktadir
(Higgins, 2001, s. 52). Higgins'in 60’l yillarin ortalarinda ilk defa kullanmis oldugu bu
kavrama gazeteci Roger Fidler 1997 yilinda “medyamorfoz” (mediamorphosis) adini
vermistir. Ayni ismi verdigi kitabinda Fidler, medyamorfoz kavraminin bir teoriden
ziyade distinme bicimi oldugunu belirterek kavramin islevini “her formu ayri ayri
incelemek yerine, tim formlar birbirine bagl bir sistemin Uyeleri olarak incelemeye
ve gecmis, simdiki ve yeni olusan formlar arasindaki benzerlikleri ve iliskileri not etmeye
tesvik eder” olarak agiklamistir. Ona gore yeni medya, eski medyanin yeni teknolojilere
uyum saglama slrecinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Bunun, eski ortamin limi
anlamina gelmedigini ifade eden Fidler,"her yeni ortamin dogusu, eski bir ortamin ayni
anda olimduyle sonuclanmis olsaydi, su anda kaniksadigimiz iletisim teknolojilerinin
zenginligi mimkiin olmazdi” diyerek eski ya da bir diger adiyla geleneksel medya
formlarinin yok olmak yerine degisime adaptasyon saglayarak déniisiime ugradigini
ifade etmistir (Fidler, 1997, ss. 23-24). Web 1.0 ile ayak sesleri duyulmaya baslanan ve
Web 2.0 ile evrim geciren formlarin bu yeni yapisi, “yakinsama” (convergence) kavramini
literattire kazandirmistir.

Fidler'in medyamorfoz kavramiyla iliskilendirdigi yakinsama kiilttrGnan iletisim
alaninda akla gelen ilk ismi Henry Jenkins'tir. Jenkins, yakinsama' kiilturiini “igerigin
cesitli medya platformlar lizerinden akisi, cesitli medya endistrilerinin is birligi ve
istedikleri turlt eglence deneyimi arayisiyla neredeyse her yere gidebilecek medya
izleyicilerinin gocebe davranisi” olarak tanimlamistir (Jenkins, 2019, s. 19). Ancak
yakinsamayi anlatirken bunun 6ncelikli olarak teknolojik bir stire¢ olarak anlasiimasina
karsi cikarak tiiketicilerin yeniicerik arayisi ve daginik medya icerikleri arasinda kurulacak
baglantilarin tesvikine vurgu yaparak “kdltirel bir degisim” oldugunu séylemistir.

Video oyunlari ve geleneksel medya arasindaki iliskinin incelendigi bir panele katilan
Jenkins kitabinda su satirlara yer vermistir (Jenkins, 2019, s. 26):

1 Henry Jenkins'in dilimize Cesur Yeni Medya: Teknolojiler ve Hayran Kiiltiirii adiyla cevrilmis olan kitabinda
“convergence” karsiligi icin “yakinlasma” tabiri kullaniimis olmakla birlikte; bu calismada, literatlirde daha
fazla kabul gérmis olan “yakinsama” tabiri kullaniimistir.
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“Sinemanin 6nde gelenleri oyunlari yalnizca bir yan Girinlin (izerine ‘franchise’ logosu
bastirmanin degil, giderek artan bir sekilde hikaye anlaticiligi deneyimini genisletmenin
bir yolu olarak goérdiiler. Bu film yapimcilari da oyun yapimcilari gibi ristlerini ispat
etmislerdi ve medya icinde yaratici kesismeler hakkinda kendi fikirleri vardi; en yaratici
tasarimcilarin kimler oldugunu biliyorlardi ve isbirligini s6zlesmelerine dahil ettiler.
Oyunlari, iki saatlik filmlere sigamayan fikirleri agimlamak icin kullanmak istediler”

Jenkins'in alintisindan anlasilacagi tizere, donlsiim yasayan alanlara sinema ve video
oyunlari da dahildir. Ancak yasanan déniisiim yalnizca teknolojik olmadigi gibi, yalnizca
kiltiirel de degildir. Hem Fidler'in medyamorfoz kavramiyla bahsetmis oldugu bicimsel
yani teknolojik dontisiimi, hem de Jenkins'in bahsetmis oldugu kulturel degisimi bir
arada bulmak mimkiin olmaktadir. Yasanan bu hibrit degisim, iki alanin birbiriyle
kesisim noktasinin arastiriima ihtiyacini da beraberinde getirmektedir. Literatiirde bu
iki alan arasinda meydana gelen yakinsamayi farkli noktalariyla ele alan calismalar
bulunmaktadir. Yapilan bu calisma ise yakinsamayi film yildizlarinin mesleklerini kendileri
icin yeni bir sahne potansiyeli sunan video oyunlarinda icra etme motivasyonlari
tizerinden incelemektedir. Orneklemi 10 cevrimici haberden olusan arastirmanin
sonucunda ulasilan sonuglarin, aktorlerin bu yakinsamanin bir sonucu olan yeni nesil
oyunculuk deneyimine nasil baktiklar ve bu yakinsamadan elde edilecek ¢iktilarin
aciklamasi beklenmektedir.

Sinema Endiistrisi ve Video Oyunlar Endiistrisinin Giincel
Durumu

Jenkins'in de bahsetmis oldugu Uzere, filmlere sigmayan fikirler icin oyunlari
kullanmak hem oyun yapimcilarinin hem de film yapimcilarinin degerlendirdigi bir fikir
olmustur. Oyun sektoriine dair istatistiksel veri saglayici bir sirket olan Newzoo'nun 26
Temmuz 2022 tarihinde yayinladigi rapor, 2022 yili sonunda diinya ¢capinda 3,2 milyar
oyuncu olacagini 6ngoérmis ve bu oyuncularin kiresel oyun pazarinin 2022'de yillik
%2,1 artigla 196,8 milyar dolar kazanmasina yardimci olacagini gostermistir (Wijman,
2022). Sinema endstrisinin 2022'deki durumuna bakildiginda ise, kiiresel sinema gise
gelirinin 2022'de 26 milyar dolar oldugu verisine ulasiimistir. Bu, 2021°e kiyasla %27’lik
bir artisa isaret etse de pandemi dncesi seviyelerin cok gerisinde kalmistir (Frater, 2023).
Video oyunlar ve sinema enddstrisinin istatistikleri karsilastirildiginda, oyun sektoriintin
hacminin sinema sektoriinlin hacminden daha biylk oldugu glincel veriler dogrultusunda
sOylenebilmektedir.
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iki sektor arasinda ortaya cikmis olan bu biiyiik farkhiligin en biiyiik sebebi 2019 yili
sonunda ortaya ¢ikan ve tim diinyada etkili olan COVID-19 pandemisidir. Sinema
salonlari tim diinyada uzun siire kapal kalmis, acildiklarinda ise birtakim tedbirler
(sinirl sayida izleyici, sosyal mesafenin korunmasi amaciyla énceden belirlenmis oturma
diizeni ve maske takma zorunlulugu vb.) uygulanmistir. Sinema salonlarinin yerini dijital
platformlar almis ve ev sinemasinin toplam gelirinde %21'lik artis yasanmistir (Yolcu,
2022, s.306). Pandemi nedeniyle uygulanmis olan evde kalma yasadi, dijital platformlarin
popdilerligini artirdidi gibi, dijital oyunlarin da sektorel bliylimesini saglamis ve oyuncu
sayisini artirmistir. BBC'den Chris Baraniuk’un 14 Nisan 2020 tarihli cevrimici haberinde
yer verdigi Uzere, CCP Games isimli oyun firmasinin genel mudirt Hilmar Pétursson
“Netflix ve tim bunlar zaman gecirmek icin iyi ama size gercekten sosyal bir baglam
saglamiyor. Ve insanlar sosyal bir baglam icin can atiyorlar” yorumunda bulunmustur
(Baraniuk, 2020). Jo Bryce ve Jason Rutter'in Hollywood Gamers: Digital Convergence in
the Film and Video Game Industries isimli kitaptaki alintisi ise, Pétursson’in yorumuyla
dogru orantili olarak sunlari sdylemektedir (Brookey, 2010, s. 33):

“Film izleyicileri, projeksiyonun 1s1g1 ve sesi Gizerlerinden akarken, karanhk bir
sinemada oturan pasif bireylerin bir araya gelmesi olarak gérilmektedir. Bu
ortamda izleyiciler filmin anlatisinin “pasif” alicilaridir...Oyunu oynayanlar, oyun
ortamindaki hem anlati hem de diger olaylarla film izleyicilerinden daha aktif bir
sekilde ilgilenirler. Bilgisayar tabanli bir oyunun bu iki yoniini de degistirebilme
yetenegi, geleneksel sinema veya Hollywood gise rekorlari kiran filmlerde

saglanmayan bir etkilesim diizeyi gosterir.”

Bir video oyun yazari olan Sam Lake, oyunda islenebilecek tirden hikaye anlatiminin,
geleneksel bir televizyon programi veya filmdekinden daha derin olabilecegini belirttigi
roportajinda “Kritik bir e-posta veya bir kitap ¢cok énemli bir olay 6rguisii noktasi olsa
da, ekranda yalnizca birkag dakika gosterilebilir. Bir oyunda, oyuncular kitabi inceleyebilir,
e-posta zincirine g6z atabilir, hatta belki gelen kutusunu karistirabilir” 6rnegini vererek
oyunlarin sahneyi derinlestirme llikst oldugu yorumunda bulunmaktadir (Tsukayama,
2016).

Sinemadaki pasif katilimcinin aktif katihmciya déndstirilebilmesi icin yapilan
girisimlerden en bilindik olantise Black Mirror dizisinin interaktif bir film olarak ¢ekilmis
versiyonu olan Bandersnatch filmidir. izleyicinin cesitli noktalardaki secimleriyle ilerleyen
film toplamda bes 6dul kazanmis ve on farkl 6diile aday gosterilmistir (Internet Movie

Filmvisio 155



Yeni Medya ile Dontisen Meslekler: Sinema Oyunculugundan Video Oyunlarina

Database, t.y.). Gerek Herta Herzog'un “Kullanimlar ve Doyumlar” teorisi ile, gerekse
Henry Jenkins'in yakinsama cercevesinde ele aldigi “katimcr kiiltur” ile agiklamakta
oldugui icerige aktif katilim, pandemi doneminde pik noktasina ulasmistir. Nitekim, en
popdliler dijital oyun dagitimcisi Steam‘in COVID-19 pandemisi sirasinda 23,8 milyon
ayni anda aktif oyuncu sayisina ulastigi gortilmistr. Bu sayi, Steam'’in 17 yillik tarihinin
en yuksek sayisi olarak kayitlara ge¢mistir (Baraniuk, 2020).

Sektorler Arasinda Bulaniklasan Sinirlar

Ozellikle pandemi sonrasinda sektérlerde yasanan bu beklenmedik degisimler
halihazirda adimlari atilmis olan birtakim is birliklerini de artirmistir. Video oyunlari ve
dizi-sinema sektorleri arasinda incelendiginde bu is birlikleri, transmedya anlatilari ve
uyarlamalar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Filmlerden oyunlara, oyunlardan ise film ve
dizilere uzanan bu anlatilarin miimkuin olabilmesinin temelde iki noktasi bulunmaktadir:
senaryo ve gorsel teknikler.

Senaryo

Glnlimuzde tipki film yazarligi gibi, video oyun yazarligi da mevcuttur ve meslek
olarak kabul edilmektedir. Video oyun yazarlarinin gorevleri arasinda; arka plan ve
diinya insasi, olay 6rgusu planlamasi, karakter yazimi ve agiklayici metin hazirlanmasi?
bulunmaktadir (Martin, 2022). Oyunun tiiriine gore degismekle birlikte, hikaye tabanl
tlim oyunlarin bir senaryosu vardir. Herhangi bir hikaye gibi, bir video oyunu senaryosunun
uzunlugu da projenin kapsamina ve tiriine gore degisiklik gostermektedir. Film
senaryolari U¢ yiUz ila dort yiiz sayfadan olusurken, oyun senaryolari yliz sayfadan
baslayarak bes bin sayfaya kadar ¢ikabilmektedir. Skyrim veya Witcher 3 gibi acik diinya
rol yapma oyunlarinda saatlerce stren diyaloglar, gérevler ve ¢esitli notlarin hepsine
senaryoda atifta bulunulmasi gerekliligi sebebiyle bu tiirden oyunlarin senaryolari bin
sayfayi bulabilmektedir (Martin, 2022). interaktif oyunlarda ise durum daha farkhdir.
Hikaye, oyuncunun secimleriyle ilerlemekte ve oyunun sonu oyuncudan oyuncuya
farklilik gostermektedir. Bu tiirden bir oyun olan Detroit: Become Human, yaklasik olarak

2 Orijinal dilinde “flavor text” adi verilmis olan bu kavram, islevi baz alinarak “aciklayici metin hazirlanmasi”
olarak tercime edilmistir. Bir oyun diinyasini kesfeden oyuncular, yolculuk boyunca bircok nesne ve esyayla
karsilasmaktadirlar. Bu metin, bir nesne hakkinda arka plan bilgisi vermekte ve baslangicta neden diinyada
oldugunu aciklamaktadir. Envanter 6ge aciklamalari bunun en yaygin 6rnegidir. Yalnizca 6geler degil; ses
glinllkleri, yazili notlar ve diger anlatima dayal koleksiyon 6gelerinin tim bu amaca uygun olabilmektedir
(Martin, 2022).

156 Filmvisio



Meric, A.B.

dort bin ila bes bin sayfadan olusmaktadir (Pettersen, 2019, s. 15). Oyunun bas yazari
Adam Williams, oyuncu tarafindan belirlenecek olay 6rgulerinin binden fazla farkli
kombinasyona sahip oldugunu belirtmistir (King, 2018).

Oyun senaryolarinin tipki film senaryolari gibi zengin icerige sahip olmasi bu
medyalararasiicerik hareketliligini adeta akiskan hale getirmistir. Ancak bu hareketlilik,
sanilanin aksine cok daha eskiye, Guiness Diinya Rekorlari'nda yer aldigi (izere 1982'ye
dayanmaktadir (Quinnessworldrecords.com). Film olarak 1981 yilinda ¢ikis yapmis olan
Raiders of the Lost Ark yapimi ¢ikisindan 1 yil sonra, 1982 yilinda Atari konsoluna “resmi
bir film lisansina dayali ilk oyun” olarak getirilmistir. Bugiin, filmden oyuna yapimlarin
en bilindik olanlari arasinda The Godfather, World War Z, Batman ve Avengers serileriile
Terminator sayilabilmektedir. Oyun olarak ¢ikan ve daha sonra filmi cekilen yapimlar
ise Assassin’s Creed, Uncharted ve Prince of Persia olarak siralanabilmektedir.

Gorsel Teknikler

Gergek senaryolarla gercek bir deneyim sunma gayreti icinde olan video oyunlari,
her gecen giin daha da artan bir gerceklik ile gérsel acidan zenginlesmektedir. Oyledir
ki, “FMV"” (Full Motion Video / Tam Hareketli Video) adi verilen bir oyun tiirii dahi ortaya
cikmistir.

FMV turinde bir oyun, Black Mirror: Bandersnatch filmine benzetilebilmektedir. En
temel haliyle FMV oyunlari, bir film veya TV sovuyla ayni sekilde ¢ekilmis, 6nceden
kaydedilmis canli cekim (live action) videolarina sahiptir (Worrall, 2021). Live action,
sinema ve oyunun en iyi sekilde i¢ ice gegebildigi bir tlrdir. Her yastan oyuncuya hitap
eden bir oyun olan Minecraft'in live action filminin yapilacagi ve beyaz perdede Aquaman
rollyle akillara kazinmis olan Jason Momoa'nin bu yapimda yer alacagi Nisan 2023
itibariyla duyurulmustur. Live action videolar ile olusturulan FMV oyunlarinda ise oyun,
secimler dogrultusunda ilerlemektedir. Oyuncunun, sahnenin ilgili yerinde yapmis
oldugu se¢im dogrultusunda bir sonraki sahne oynamaya baslamaktadir. Yalnizca
secimlere miidahale edilebilen bu oyun tiirinde oynama ve izleme deneyimi i ice
gecmis durumdadir. Ornekleri arasinda Late Shift, The Infectious Madness of Doctor
Dekker, The Complex ve Agarta gibi oyunlar bulunmaktadir.

Video oyunlari ve filmler gorsel medyalardir. Medyanin video oyunlarindan filmlere
ve filmlerin video oyunlarina donustirilmesi, 6rnedin edebiyat eserlerinin filmlere
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dondsturilmesinin aksine, net gorsel kurallara sahiptir. Gorsel olarak, bir video oyununda
bulunan tiim sahneler her zaman onun film versiyonunda yeniden yaratilabilmekte ve
bir filmdeki tim sahneler de video oyunu versiyonunda yeniden olusturulabilmektedir
(Frans & Witabora, 2017, s. 28). Bu girisim 1989 yilina, ilk Prince of Persia oyununun
yapimina kadar uzanmaktadir. Hem bir film yapimcisi hem de bir oyun tasarimcisi olan
Jordan Mechner, bu oyunun yapiminda kardesinin lise otoparkinda cekilmis aksiyon
gorintulerini kullanmistir. Toplamda 35 kareden olusan bu ¢cekimden yiiksek kontrastli
bir silliet yaratmis ve bunu dijital ortama aktarmistir (WATOP, 2022). Mechner'in bu
girisimi sinemada CGI (Computer Generated Imagery / Bilgisayar Tabanh Gorlintd),
video oyunlarinda ise MoCap (Motion Capture / Hareket Yakalama) olarak adlandirilan
teknolojinin temelini olusturmustur.

Gorsel 1: Prince of Persia Yapim Sireci

MoCap teknolojisinin tanimi “canh bir hareket olayini kaydetme ve...{¢ boyutlu
(3B) temsilini elde etmek igin bunlari birlestirerek kullanilabilir matematiksel terimlere
cevirme islemidir. Kisaca canli bir performansin dijital performansa donusttrilmesi
sUrecini saglayan teknolojidir” olarak yapilmaktadir (Menache, 2011, s. 2). Bu teknigin
kullanilmasindaki amag, gercekgi sonuglara ulasmanin daha kolay olmasidir. Cekimi
yapilacak aktor® ya da aktorler hareket sensoriine sahip 6zel kiyafetleri ve ylzlerine
stratejik olarak yerlestirilmis yansitici noktalar aracihigiyla, en az otuz kamerayla cevrili
bir odada performans sergilemektedirler. Yansitici sensorlerden alinan veriler kameralar

3 Dilimizde “oyuncu” sézciigi ingilizcede hem “gamer” hem de “actor” kelimelerine karsilik geldiginden,
anlam karisikhgina neden olmamasi amaciyla bu calismada sinema oyuncularindan “aktér” olarak
bahsedilecektir.
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aracihgiyla dijital ortama aktarilmakta ve aktoriin gorlntiist bilgisayar ortaminda
olusmaktadir.*

TCG 18:28:36:22 1C6 18:28:36: 22
o 720/60P v O 720/60P

EXT-LK - EXT-LK

Gorsel 2: MoCap ¢ekimlerinden bir 6rnek

Yeni yeni popiilerlik kazanmis olsa dahi bu teknigin kullanildigi ilk oyun 1994 yilinda
piyasaya ¢ikmis olan Rise of the Robots oyunudur. Basta yalnizca viicut hareketlerinin
yakalanmasi icin kullanilan teknik, daha sonralari yliz tanima yazihimlari ile birlikte
kullanilmaya baglanmistir. Yiiz tanima teknigini viicut yakalama teknolojisi ile ilk defa
aynianda kullanan ve oyunun tanitiminda bu bilgiye 6zellikle yer veren oyun ise Rockstar
Games'in 2011 ¢ikish L.A. Noire oyunu olmustur (Mondry, 2014).

Ortaya ¢ikis ve kullanilig amaci incelendiginde MoCap, yiiz ve viicut hareketlerinde
gercege en yakin sonuca ulasarak verilmek istenen duygu ve aksiyonun en verimli
sekilde oyuncuya aktariimasinin saglanmasidir. Gelisen teknolojiyle birlikte kullanilan
MoCap yontemleri arasinda da farklar olusmus, yeni teknikler araciligiyla gercek zamanl
performans yakalama mimkdn kiinmistir. Bir oyun motoru olan Unreal Engine, 22
Mart 2023 tarihinde gerceklestirilen “State of Unreal 2023" etkinliginde, Metahuman'a®
getirilen “Animator” 6zelligini tanitmistir. Bu 6zellik ile bir iPhone veya stereo kask
kamerasi (helmet-mounted camera, ing.) aracihdiyla bir yliz performansinin bilgisayar
ortamindaki herhangi bir karaktere gercek zamanli aktarimi saglanmaktadir. Unreal

4 Hareket yakalama teknolojisi icin kullanilan birden fazla teknik bulunmakta birlikte bu calismada video
oyun sektoriinde en cok kullanilan yontemin anlatimi tercih edilmistir.
5 Metahuman, Epic Games'in Unreal Engine oyun motoru araciligiyla gelistirilen bir dijital insan olusturucudur.
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Engine sitesinde tanitimi“oyuncunuzun performansinin bireyselligini, gercekgiligini ve
aslina uygunlugunu yakalayabilecek ve Unreal Engine'de hayata gecirmek icin her
ayrintiyi ve niiansi herhangi bir MetaHuman'a aktarabileceksiniz” olarak yapilan bu
ozellik, hareket yakalama teknolojisinden elde edilecek basarinin aktoriin performansiyla
dogru orantili oldugunu belirtir niteliktedir (Unreal Engine, 2023). Kade, Ozcan ve
Lindell'in MoCap yonetmenleriile yaptiklari calismada ise dort 6zelligin 6n plana ciktidi
goriilmektedir (Kade, Ozcan ve Lindell, 2013, s. 8):

“Birincisi, hareket yakalama aktortiniin iyi oyunculuk becerilerine sahip olmasi ve
viicut dili araciligiyla duygulari fiziksel olarak gésterebilmesidir. Ikincisi, oyuncunun
fiziksel olarak formda olmasidir. Bir atlet, dublor sanatgisi, dans¢i veya benzeri
olmak bircok durumda yardimci olabilir. Uciinciis, yaratici olmak ve iyi bir hayal
glicline sahip olmak 6nemlidir. Bu, cekimin konu alanini bilmeyi ve sahneyi hayal
edebilmenin yani sira baska hareketler dnermeyi de icerir. Dérdiinci bir 6zellik
olarak, bir hareket yakalama aktoru olarak, hareket yakalama ¢ekimlerinin
tekniklerinin yani sira dil ve prosediirler hakkinda bilgi birikimine sahip olmanin

yararh olacagina isaret edilmistir”

Alintidan da anlasilabilecegi izere olusturulan ve oyunlar aracilidiyla sunulan gortinti
sanal olsa da oyunculuk gercektir. Yapilan calismada 6nerildigi Gizere aktoriin mesleki
deneyiminin yakinhgi cekimler icin dnemlidir. Nitekim bu yakinhk gtinimuizde yeni bir
boyut kazanmis ve MoCap aktorlerinin yerini beyaz perdeden tanidik yiizler almistir.

Gercekgilikten Gergege

Hollywood yildizlar olarak da adlandirilan diinyaca Unli aktorlerin video oyun
diinyasina ilk adimi MoCap’ten 6ncesine dayanmaktadir. Yiiziiklerin Efendisi denildigi
zaman Frodo roluyle akillara gelen Elijah Wood, The Peripheral dizisinin basrolii Chloé
Grace Moretz, How | Met Your Mother dizisindeki Barney karakteriyle bir¢ok izleyicinin
favori sitcom oyuncusu haline gelmis Neil Patrick Harris, X-Men ve Star Trek serilerinden
Patrick Stewart gibi isimler, video oyunlarinda ses aktorii olarak yer almiglardir. Oyledir
ki, 24 dizisinin Jack Bauer' Kiefer Sutherland yalnizca ses aktorliigi yapmakla kalmamis,
aynizamanda inli oyun serisi Metal Gear Solid igin yliz yakalama modelligi de yapmustir.
Performans kaydina dair konusan Sutherland, “Cok gercekti ve tek dlisiindigiim, ‘Yakinda
boyle filmler yapacaklar’ oldu. Su anda yolu yarladilar, bunun gibi filmler yapacaklar.
Bu ¢ok uzak degil”yorumunda bulunmustur (Goldman, 2014). The Guardian'in haberine
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gore ise 6zellikle pandemi doneminde kapali kalan sinema salonlari ve ara verilen dizi
film prodiksiyonlar sebebiyle aktorler oyunlarda seslendirme yapmaya daha fazla
yonelmislerdir (Hern, 2021).

Aktorlikten cok da farkli olmayan ancak teknik farkhliklar nedeniyle aktorlere yeni
bir deneyim yasatan MoCap'in film ve dizi cekimlerinden ayrilan yoniini Until Dawn
ve The Dark Pictures Antolojisinin yapimcisi Pete Samuels verdigi réportajda “Oncelikle,
televizyon ve filmden daha hizl calisma egilimindeyiz. Isiklari ve kamerayi ayarlamak
icin cok daha az duraklama var, kostiim degisikligi yok ve oyunlarimizin dallara ayrilan
dogasi nedeniyle, aktorler genellikle sahnelerin ¢esitli varyasyonlarini hizli bir sekilde
arka arkaya kaydedebiliyorlar” olarak agiklamistir (Leane, 2021). Samuel, aktorlere ek
bir egitim verilmesinin gerekli olup olmadigi sorusunu ise soyle yanitlamistir:

“Hazirlik icin tam senaryolar saglamanin, cekimden 6nce gelen okumalarin ve
provalarin yani sira, dirtst olmak gerekirse, cok az ek egitim gerekiyor veya hig
gerekmiyor. Elbette, dnceki deneyimleri ne olursa olsun, anlati gereklilikleri
dahilinde karakterlere kendi yorumlarini getiren aktorlerin blyuk hayranlaryiz.
Diyalog koglari ve teknik destek personeliile onlar desteklemek ve neye ihtiyacimiz
oldugunu sdylemek disinda onlara ne yapacaklarini, sanatlarini nasil hayata
gecireceklerini séylemiyoruz. Cekimler sirasinda sanki bir oyunu (screenplay)
oynuyormus gibi diger oyuncularla sahneyi paylasiyorlar. Bunu yapmak icin yillardir

egitim almislar ve neredeyse gereken tim egitim bu.”

Samuels'in roportajindan yola cikilarak, iyi bir senaryo ve gercek aktor kullaniminin
oyunlari sinemaya yaklastirdigi sonucuna varmak miimkindiir. The Daily Star gazetesi
yapmis oldugu haberde, bulaniklasan bu sinirlara“Video Oyunlarinin Hollywoodlagmasi”
(“Hollywoodisation of Video Games”) basligini vermistir. Haberde sinema ve oyun
butcelerini de karsilastiran Tonmoy, su istatistigi paylasmistir (Tonmoy, 2023):

“Tipki buyik Hollywood gise rekorlari kiran filmlerde oldugu gibi, video oyunlari,
dzellikle AAA olanlar, biiyiik bir biitce kullanilarak tretiliyor. Ornegin, “Cyberpunk
2077"(2020), gelistirme ve pazarlama toplam maliyeti yaklasik 315 milyon ABD
Dolari olan tim zamanlarin en pahali oyunlarindan biriydi. Unutulmaz CGl
sahneleriyle dolu bir film olan “Karayip Korsanlari: Diinyanin Sonu”(2007), yapim
maliyeti yaklasik 300 milyon ABD Dolart ile daha ucuzdur”
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Glinimuzde video oyunlarinin bitceleri film biitcelerine denk gelmekte hatta kimi
zaman ge¢mektedir. Bu ¢erceveden bakildiginda film yildizlarinin bir ayaginin video
oyunlarina kaymis olmasi kaginilmazdir. Hollywood Insider'dan Thomas McNulty'nin
“belki de egitimli aktorleri oyun ile oyuncu arasinda bir kopri olarak kullanmak, video
oyunlarinin yeni bir duygusal rezonans diizeyine ulasmasini saglayabilir” diistincesi
aktorler, oyun yapimcilari ve oyuncular arasinda olusmus bu icgenin hakli nedenlerine
isaret etmektedir (McNulty, 2020). Video oyunlarinda karsimiza ¢ikan tanidik yiizlerden
bazilari ise soyledir:

Keanu Reeves, CD Projekt Red'in Cyberpunk 2077 oyununda Johnny Silverhand
karakteriyle oyuncunun karsisina ¢cikmaktadir. Reeves, sinema diinyasindan Matrix ve
John Wick film serilerindeki basroliiyle tiim diinyada taninmaktadir.

Norman Reedus, Kojima Productions tarafindan gelistirilen Death Stranding oyununda
oynanabilir bir karakter olan Sam Porter Bridges'e hayat vermektedir. Reedus’'un en ¢ok
bilindigi yapimlar The Walking Dead dizisi ve Sehrin Azizleri filmleridir.

Mads Mikkelsen, Death Stranding kadrosunda yer alan bir diger isimdir. Oyuncu,
2013-2015 yillari arasinda Hannibal dizisinde Dr. Hannibal Lecter' oynamistir.

Rami Malek, Gnli korku oyunu Until Dawn'da oynanabilir bir karakter olarak Josh
Washingtont oynamaktadir. Malek, oyun ile eszamanl ¢ikis yapmis olan Mr. Robot
dizisinde basroldr.

Jon Bernthal, Ubisoft’'un Ghost Recon Breakpoint oyununda bas koti olan Cole D.
Walker olarak yer almaktadir. izleyici ise onu Punisher dizisinin basrolii olarak tanimaktadir.

Kit Harrington, cok satan oyun serisi Call of Duty'nin Infinite Warfare oyununda
oyuncu karsisina ¢cikmaktadir. Harrington, Gnlin diinyaya duyurmayi basaran televizyon

serisi Game of Thrones'un Jon Snow’udur.

Kevin Spacey, Call of Duty serisinin bir baska oyunu olan Advanced Warfare’da oyuncu
ile bulusmaktadir. Aktoriin izleyici ile bulustugu yapim ise House of Cards dizisidir.

Minka Kelly, Quantic Dream'’in interaktif oyunu Detroit Become Human'da North isimli
androidi canlandirmaktadir. Titans dizisi izleyicileri ise onu Dove roliyle tanimaktadir.
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Willem Dafoe, Quantic Dream'’in bir diger interaktif oyunu Beyond: Two Souls'da yer
almaktadir. Beyaz perdenin baslica kétiilerinden biri olan Dafoe, Oriimcek Adam serisinde
Green Goblin, bir diger adiyla Norman Osborn olarak izleyiciyle bulusmaktadir.

Lance Reddick, video oyunlarinda gerek ses gerek ise MoCap ile en fazla yer alan
aktorlerden birisidir. 2023 itibariyla 8 oyunda yer almakla birlikte, Horizon: Zero Dawn
ve Horizon: Forbidden West oyununda aktorlik yapmistir. Sinemada John Wick serisi ile,
televizyonda ise Fringe ve The Wire dizileriyle bilinmektedir.

Gorsel 3a: Mads Mikkelsen Death Stranding MoCap performansi esnasinda
Gorsel 3b: Norman Reedus Death Stranding karakterinin yaninda
Gorsel 3c: Jon Bernthal Ghost Recon Breakpoint karakteriyle

Metodoloji

Sinema sektort ile video oyun sektori arasindaki yakinsama, giincel arastirma
calismalarindan bir tanesini olusturmaktadir. Bu calismada ise yakinsama, Hollywood
yildizlarinin video oyunlarinda sanal karakterler olarak yer almalarinin nedenleri 6zelinde
tartisiimaktadir. Beyaz perdede inlenen ve tintinG tiim dlinyaya duyurmus olan aktorlerin,
oyunculuk cercevesinden bakildiginda kendileri igin yeni bir alan olan video oyunlarinda
yer alma motivasyonu ve bu yakinsamanin sektorel ciktilari, arastirmanin amacini
olusturmaktadir. Bu ¢alismadan elde edilecek sonuglarin, sinema sektori ile video oyun
sektorii arasinda gerceklesen yakinsamanin 6zellestirilmis bir bicimde incelenmesi ve
arastinlmasinda yeni bir baslangi¢ noktasi olusturmasi da amaglanmaktadir.
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Glincel bir arastirma konusu olan video oyun ve sinema yakinsamasi Gizerine yapilan
calismalar her gecen glin artmaktadir. Ancak bu calismalar arasinda yakinsamayi film
yildizlari ve onlarin video oyun performanslar 6zelinde inceleyen calismalarin sayisi
azdir. Bu sebeple yapilan bu calismanin alana 6nemli bir katki saglamasi amaclanmaktadir.
Her gecen glin hem senaryo hem de gorsel agcidan geliserek en gergekci deneyimi
sunan video oyunlarinin yolunun film yildizlari ile kesismesi, video oyun sektoriinlin
sinema sektoriu Uzerindeki etkisinin daha detayli irdelenmesi gerekliligine isaret
etmektedir. Video oyunlarinda yer alan film yildizlarinin sayilarinin giderek artmasi,
hem daha fazla transmedya anlatilari ve uyarlamalara, hem de iki sektor arasinda artacak
medya izleyicisi trafigine zemin olusturacagi diistinildiigiinden, yapilacak calisma
onem kazanmaktadir.

Oyunlarin diger medya bigimleriyle birlestigi yollarda ortaya ¢ikan yeni egilimleri
destekleyen kanitlari vurgulamak igin, yapilan ¢alismada arastirma yontemi olarak
dokiiman analizi ve icerik analizi ydontemleri kullaniimistir. Dokliman analizi ve icerik
analizi nitel arastirma yontemleridir. Nitel arastirmada; disiplinler arasi bakis acisiyla,
problemiyorumlayici bir yaklasim benimsenmektedir. Olgu ve olaylar kendi baglamlarinda
ve onlara yliklenen anlamlar Gzerinden yorumlanmaktadir (Altunisik vd., 2010).
Arastirmada icerik analizi yonteminin tercih edilmesinin nedeni, film yildizlarinin video
oyunlarinda yer almalarinin kisisel motivasyonlari ve sektorel ¢iktilarinin
degerlendirilmesidir. Arastirmada kullanilan bir diger yontem olan dokiiman analizinin
secilmesinin sebebi ise ulasilan haberlerde icerik analizi yontemiyle elde edilen bulgular
arasinda anlaml baglantilar kurarak ortak bir kategorizasyon yapilabilmesinin
amaclanmasidir.

Arastirmanin evrenini, arastirma konusuna ait kategorilerde — video oyunlari ve
sinema - yayinlanmis olan cevrimici haberler olusturmaktadir. Arastirma yonteminde
evren,“kendiicinde yeknesak bir bltlinligii olan, anlamli, tanimlanabilir oldukca genis
bir topluluktur”(Sencan, 2007, s. 130). Arama motorlari vasitasiyla taranan bu evrenden
¢ikarilacak 6rneklem ise, haber metni icerisinde “Hollywood actor / Hollywood star /
actor” ve “video game” kombinasyonuna yer verilen haberlerden olusmaktadir. Bu
kombinasyonun secilmesinin nedenini, arastirmanin konusunu dogrudan kapsayan
haberlere ulasilmasi olusturmaktadir. Sinema sektdriinden odak noktasi olarak segilen
aktorler icin “Hollywood actor”, “Hollywood star” ya da “actor” anahtar kelimeleri ve
sinema sektoriiniin yakinsama kdiltliri cercevesinde kesistigi oyun sektoriini ifade
eden “video game” anahtar kelimesi secilmistir. Arastirma dili olarak ingilizce tercih
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edilmesinin nedeni, arastirma konusunun yeni bir konu olmasi nedeniyle yalnizca
ingilizce dilinde haberlere ulasilabilmesidir. MoCap teknolojisinin oyunlara etkili sekilde
dahil edilmesi son 10 yilda hiz kazanmis oldugundan, yapilan taramadan 6rneklem
olarak secilen haberlerin de son 10 yil icinde yayinlanmis olmasi, aragtirmanin sinirhhgini
olusturmaktadir. Arastirma 03 Mart 2023 — 03 Mayis 2023 tarihleri arasinda, 2 aylik bir
sUre icinde gerceklestirilmistir. Elektronik ortamda erisilen haberlerden arastirmanin
orneklemine ve sinirliliklarina uygun olan 10 haber secilmistir. Secilen haberler asagidaki
tabloda haber sitelerinin adlari ve kisa adresleri, haberlerin basliklari ve haberlerin
yayinlanma tarihlerine gore listelenmistir:

Tablo 1: Orneklemi olusturan haberlere ait bilgiler

Haber Sitesinin Adi ve Kisa Haberin Bashéi Haberin Yayin
Adresi $i19 Tarihi
Backstage How Can Actors Adapt to Making Video Games in the 4 Ocak 2021
(www.backstage.com) UK?
Backstage How Acting Is Evolving Thanks to Video Game 8 Aralik 2020
(www.backstage.com) Technology
Esquire Jon Bernthal Had to Embrace Absurdity to Play Ghost .

. — A 3 Ekim 2019
(www.esquire.com) Recon Breakpoint’s Super Villain
Hollywood Insider A Screen is A Screen: Actors Are Moving to Video 25 Subat 2020
(www.hollywoodinsider.com) Games as a New Medium For Their Career
IGN . Kiefer Sutherland Talks Metal Gear Solid 5 6 Subat 2014
(www.ign.com)
Little Whitfe Lies Pixel Perfect: Wh.y Hollywood s biggest stars are 17 Haziran 2019
(www.lwlies.com) turning to video games
The Daily Sta.r Hollywoodisation Qf V|deo.games:.BIurr|ng the lines 15 Subat 2023
(www.thedailystar.net) of interactive media
The Guardian ) Game (voice)over: a.ctors turn to.V|deo game work 15 Agustos 2021
(www.theguardian.com) during pandemic
The Hollywood Reporter Why More Stars Are Joining Video Games (It's Not

15 Kasim 2019

(www.hollywoodreporter.com) Just a Paycheck)
The Washmgton Post Why Hollywood act.ors are being drawn to star in 28 Nisan 2016
(www.washingtonpost.com) video games

Yukaridaki tabloda yer verilen haberlerin icerikleri icerik analizi yontemiyle
incelenmistir. Arastirmanin sorunsalina cevap olusturan ortak bulgular, dokiiman analizi
yontemiyle 4 farkli kategoriye ayrilarak “Bulgular” béliimiinde “Yeni Kariyer Firsatlari’,
“Gorunurlik ve Uzun Vadeli Taninirhk”, “Enduistri Geliri ve Karsilikli Kazan¢” ve “Medyatik
Yansimalar” alt baslklari altinda derlenmistir.

Bulgular ve Yorumlar

Gliniimuzde video oyunlari “yeni bir sanat formu” olarak kabul edilmistir. The New
York Times'in 28 Haziran 2011 tarihli haberine g6re video oyunlarinin bir sanat oldugu,
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Birlesik Devletler'de yasalasmistir. Kaliforniya'da gorilen bir davada Yargi¢c Antonin
Scalia, “Onlardan 6nceki korunan kitaplar, oyunlar ve filmler gibi, video oyunlari da
bircok tanidik edebi arag (karakterler, diyalog, olay 6rglisii ve mizik gibi) ve ortama
0zgu Ozellikler (oyuncunun sanal diinyayla etkilesimi gibi) araciligiyla fikirleri ve hatta
sosyal mesajlariiletir” hikmunu Yiksek Mahkeme icin yazmistir (Schiesel, 2011). Time
dergisi ise, video oyunlarinin bir sanat formu olusuna “Video oyunlari sanatcinin
otoritesini korurken sanatsal deneyimi kisisellestirmeye izin veren tek medya bicimidir
yorumunu getirmistir (Melissinos, 2015).

”

Turk Dil Kurumu sanati “bir duygu, tasari, gtizellik vb.nin anlatiminda kullanilan
yontemlerin tamami veya bu anlatim sonucunda ortaya ¢ikan Gstln yaraticilik” olarak
tanimlamaktadir (Tark Dil Kurumu, t.y.). Bu tanimdan yola ¢ikarak duygulara ve algilara
hitap eden her tirli dal, bir sanat dali olmaya potansiyel olusturmaktadir. Bundan
boyledir ki kabul goren sanat dallarinin sayisi yerinde saymamakta, aksine artmaktadir.
Resim ve heykel, miizik, tiyatro, dans, edebiyat ve mimari, kabul gérmus ilk alti sanat
dalini olusturmaktadir. Bu sanat dallarina “yedinci sanat” olarak sinema eklenmistir.
Bugiin ise oyunlarin“sekizinci sanat” olarak degerlendirildigini soylemek mimkdnddir.
Sinema ve oyunlarin ardi ardina kabul goéren iki sanat dali olusu, ikisini birbirine
yakinlastiran bir unsur olarak disiintlebilmektedir.

Sinemanin sanat dali olarak kabul gérmesi, bu dala hizmet edenlerin de birer sanatgi
olarak kabul edilmesini saglamaktadir. Bu durumda bir sanat¢inin éncelikle kendi sanat
dalinin biiyiime ve gelismesine katki saglamasi, sonrasinda ise diger sanat dallarina da
emek verebilecedi anlamini tasimaktadir. Calismada 6rnekleri verildigi tGizere GUnli
aktorlerin, bir diger deyisle Hollywood yildizlarinin, yakinsamanin bir sonucu olarak
video oyunlarinda da yer almalarinin motivasyonlari ve sektorel ¢iktilari en temel haliyle
dort baslik altinda incelenebilmektedir.

Yeni Kariyer Firsatlari

Aktorlerin sinema sektdriine emek verirken sahip olduklari motivasyonlar degisiklik
gostermekle birlikte ortak kabul edilebilecek birincil amaclari, izleyicinin duyularina ve
duygularina hitap ederek bir anlatiyr gerceklestirmeleridir. Kimisi gtildirmeyi, kimisi
distindirmeyi, kimisi heyecanlandirmayi ve kimisi ise korkutmayi tercih etmektedir.
Bundan boyledir ki bazi roller bazi aktérlerin tizerine adeta yapismistir. Ornegin Jim
Carrey ve Adam Sandler, sinemanin giilen yiizleridir ve izleyici onlari bu rollerde gérmeye
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devam etmek istemektedir. Ayni sekilde Jason Statham ve Dwayne Johnson gibiisimler
aksiyon ve macera filmleriile 6zdeslestirilmislerdir. Bu perspektiften bakildiginda, hem
bu aktorlerin ayni zamanda birer izleyici olan oyuncularin beklentilerine karsilik vermesi,
hem de aktoriin anlatisini baska bir medya ortamiyla genisletmesi, dncelikli
degerlendirilebilecek iki unsurdur. The Washington Post'un “Why Hollywood actors are
being drawn to star in video games”haberinde yer verildigi tizere, bir sinema oyuncusu
olan ve ayni zamanda Quantum Break oyunundaki Jack Joyce basroll icin MoCap
aktorltigl yapmis olan Shawn Ashmore, anlatiyi baz alarak iki deneyimi karsilastirdigi
roportajinda sdyle soylemektedir (Tsukayama, 2016):

“Jack Joyce'a bir film veya televizyon performansindan farkli bir konumdan
yaklasmadim. Ozgiin bir karakter ve gercekci bir performans olmasini istedim,
bu yuzden hazirliga veya gercek performansa farkli bir agcidan yaklasmadim...
Aktorler hikaye anlatmak istiyorsa ve hikayeyi anlattiklari ortam hakkinda segici
degillerse, oyunlarin aktorler icin inanilmaz derecede popiiler hale gelebilecegini
dasundyorum...Ve simdi bunu yaptigim icin, performansin film veya televizyonda
calismak kadar 6dullendirici oldugunu goriyorum. Bu ylizden bunun bir trend
haline gelebilecegini diistiniiyorum.”

Tipki Ashmore gibi, Jon Bernthal da bir aktoriin yalnizca sinemaya bagl kalarak
alternatif anlati firsatlarini kagirmasinin dogru olmadigini Esquire'in yayimlamis oldugu
“Jon Bernthal Had to Embrace Absurdity to Play Ghost Recon Breakpoint’s Super Villain”
haberinde, “Bilmedigi seylere dogru kosmak ve onlari 6grenmek sanatcinin isidir...
Sirtinizi dénmenin ve yeni medya bicimlerine karsi direnmenin ¢ok buytk bir hata
oldugunu distinlyorum” sdzleriyle ifade ederek “yani, 10 yil 6nce bir aktoriin ‘hicbir
yayinin parcasi olmak istemiyorum’ dedigini hayal edebiliyor musunuz?” sorusunu
sormaktadir (St. Clair, 2019).

Ashmore ve Bernthal'in kisisel deneyimlerine yer verilen haberler incelendiginde,
aktorlerin bu mesledi icra etmelerindeki en temel amacin hayali karakterlere hayat
vererek onlari en gercekei duygularla bezemek oldugu gorilmektedir. Bir oyun
yerellestirme stiidyosu olan Synthesis'in yoneticisi Adrian Koch ile yaptiklari réportaja
yer veren Backstage'in “How Acting Is Evolving Thanks to Video Game Technology”
haberinde (Leane, 2020), Koch'un “Oyunculugun en 6nemli yani, oynamaniz gereken
karakteri anlamak oldugunu distiniiyorum... Sanal bir {irline ait sanal bir karaktere
hayat verme roliindeyseniz dahi oynadiginiz karakterin derinliklerine inmeniz gerekiyor”
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sozleriyle esas 6Gnemli olanin performans oldugu vurgulanmaktadir. Bu durumda aktor
gerek bir sinema filmi olsun gerekse de bir video oyunu, mesleginin gerekliligini role
girerek yerine getirebilmektedir. Oyunlarda MoCap kullaniminin éncelikli amacinin
duygu ve aksiyonu en gercekgi sekilde oyuncuya yansitmak oldugu disiinildigiinde
aktorler performanslarindan ¢ok biyiik bir kayip olmaksizin® verdikleri emedin ve
sergiledikleri performansin karsihgini almaktadirlar. Performans sergilenen ortamin
farkhhgimnin meslegin 6ziinl degistirmedigi sonucuna varilabilmektedir.

Ozellikle de video oyunlarinin sahip oldugu senaryolarin her gecen giin sinemadakilere
daha da yaklastigi dustintildiglinde, bir aktor icin role girmek daha kolay hale
gelebilmektedir. Backstage'in “How Can Actors Adapt to Making Video Games in the
UK?” haberinde (Leane, 2021), daha 6nce Rami Malek ve Will Poulter gibi isimlere
oyunlarinda yer vermis olan oyun yapimci Pete Samuels ile roportaj yapilmistir. Samuels
bu réportajinda“Oziinde gliclii oyunculuk performansina sahip, karakter odakli dallara
ayrilan anlati oyunlari yapiyoruz. Bu nedenle, oyun konseptini tasarlarken ve yaratirken,
oyunda kimin basrolde oynamasini istedigimize (ya da kesinlikle istedigimiz aktor
tipine) dair genellikle bir fikrimiz olur” s6zlerine yer vermistir. Bu sozlerle ifade edilmek
istenen nokta, tipki sinema filmlerinde oldugu gibi artik oyunlarda da akt6rii 6nceden
belirlenmis rollerin oldugudur. Artik aktorler video oyunlar icin de segmelere katilmakta
ve proje teklifi almaktadirlar. Oyleyse video oyunlarinin, bir aktériin ihtiyaci olan portfolyo
zenginligine katkida bulunacagini ve yeni kariyer firsatlari sunacagini sdyleyebilmek
mumkuindir.

Goruntirliik ve Uzun Vadeli Taninirlik

Anlatinin amaci degismemekle birlikte video oyunlarinin etkilesimli yapisinin
oyuncuya aktif katihm saglamasi ve interaktif 6geler araciligiyla daha zengin bir kesif
imkani sunmasi goz 6niinde bulundurulmasi gereken faktorlerdir. Bu tiir anlatilarin bir
parcasi olmak aktorler acisindan hem cesitli hem de uzun vadeli taninirligi beraberinde
getirmektedir. Keanu Reeves lizerinden bu 6rnek incelenecek olursa; Matrix film serisinin
1999 yilindaki ilk ¢ikisi itibariyla Neo olarak tanidigimiz Reeves, 2014 yili itibariyla John
Wick olarak anilmaya baslanmistir. 2020 yili ve sonrasinda ise 6zellikle alfa nesli onu
Cyberpunk 2077'deki Johnny Silverhand karakteriyle bilmektedir. Ayni nesil Matrix'i

6  Sozu edilen kayip, performansin dijitale aktarimi sirasinda gerceklesebilecek teknik kayiplardir. Bu kayiplarin
en aza indirilebilmesi amaciyla yeni teknikler kullanima sokulmaktadir. Calismanin “Goérsel Teknikler”
bashginda yer verilen Metahuman'in “Animator” 6zelligi bunun en 6nemli 6rneklerinden biridir.
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heniz ¢ikis tarihi duyurulmamis ancak 202 1'de demosu oynanisa agilmis olan The Matrix
Awakens oyunuyla taniyacaktir. Cikisini film olarak yapmis Matrix, belki de yeni nesiller
icin oncelikle oyun anlami tasiyacak ve oyun araciligiyla filmin kesfi saglanacaktir.

Little White Lies'in“Pixel Perfect: Why Hollywood’s biggest stars are turning to video
games” haberinde (Luxford, 2019) ¢ok yonll performanslarin, belirli aktorlerin ortam
araciligiyla yildiz olmalarina katki saglayabileceginden bahsetmektedir. What Women
Want ve ilk Avengers filmindeki rollerine ragmen Ashley Johnson'in en cok BAFTA odilli
oyun The Last of Us'ta oyun oynadigi basrolle tanindiginin altini cizerek “Oyleyse, oyunlar
daha az taninan aktorlerin kariyerlerini baslatabilirse, Hollywood’un A-List’inin
kariyerlerini ilerletebilir mi? Burasi belki de gelisen video oyun endustrisi ile yerlesik
Hollywood seckinlerinin yollarinin birlesebilecegi yerdir” sorusuna dikkat cekmektedir.
iki taraftan da degerlendirilmesi gereken bu duruma aktér acisindan bakildiginda;
dogru zamanda dogru yerde bulunmak demek miimkiindr. Oyun gelistiricileri agisindan
bakildiginda ise; aktor secimiyle, 6zellikle de dogru aktor secimiyle hem oyununun
hem de kendisinin adini duyuracak ve uzun vadeli taninirliga sahip olacaktir.

The Guardian'in“Game (voice)over: actors turn to video game work during pandemic”
haberinde (Hern, 2021) yer verdigi Uzere, pandemi sonrasi aktorlerin bircogu evdeki
teknik donanimlari aracihigiyla video oyunlarda seslendirme sanatgisi olarak yer almaya
baslamislardir. Pandeminin beklenmedik ve olagandisi bir stire¢ oldugu dusiinuldiigiinde,
benzer siireclerin yeniden yasanip yasanmayacagdi bilinmemektedir. Buna ek olarak,
pandemi gostermistir ki bazi isler uzaktan yapilabilir hale gelmistir. Bir iPhone araciliiyla
MoCap performansi gerceklestirilebildigi glinimiiz teknolojisinde, aktorlerin evlerinden
yalnizca seslendirme degil oyunculuk yapabilecegiihtimali g6z 6niinde bulundurulmalidir.
Hem beklenmedik stireclerin yeniden yasanabilecedi hem de uzaktan ¢alismanin giderek
elverisli hale gelmesi dusuiniildiiglinde, yakin gelecekte mecbur kalindigi taktirde yapim
blitcesinin azaltilmasi ve enddistri carkinin kendini dondiirmeye devam etmesi amaciyla
degerlendirilebilecek secenekler arasindadir. Boyle bir senaryoda, daha 6nce MoCap
aktorltigl yapmis isimlerin gegmis deneyimleri vesilesiyle bir adim 6ne gegebilecegi
ihtimali gerceklikten uzak degildir.

Aktorler agisindan taninirlik ve gorinirlik gesitli sektor etkinlikleri araciligiyla da
mumkun olmaktadir. Agilimi Electronic Entertainment Expo olan ancak “E3”kisaltmasiyla
bilinen oyun fuari her yil oyun ve irlin tanitimlari ile gelistirici ve yayincilarin sunumlarina
ev sahipligi yapmaktadir. Bliyiik bir bitce ile gergeklestirilen bu fuar; Spore oyununun

Filmvisio 169



Yeni Medya ile Dontisen Meslekler: Sinema Oyunculugundan Video Oyunlarina

demosunu sahnede oynayan Robin Williams',, ayniisimli oyunlarinin tanitimi icin sahneyi
paylasan Avatar filminin yonetmenleri Steven Spielberg ve James Cameron'i, Cyberpunk
2077 tanimi amaciyla oyuncu karsisina ¢cikan Keanu Reeves'i agirlamistir. Anlasilacagi
lUzere yalnizca aktorler degil yonetmenler de video oyun sektori etkinliklerine ragbet
gostermektedir. Oscar'in video oyun sektortindeki karsiligi olarak sayilabilecek, 6dl
toreni olma amaci tastyan The Game Awards'da ise Christopher Nolan ve Gal Gadot
gibi isimler sunuculuk yapmis; Al Pacino, Daniel Craig, Pedro Pascal, Ashley Johnson
gibiisimler ise etkinlige katilim saglamislardir. Buradan cikarilacak sonug, ydnetmenler
ve aktorler gibi sinema sektori profesyonellerinin, video oyunlarinin potansiyelinin
farkina varmis olduklaridir. Bu durum iki sektor arasindaki yakinsama ‘Griinlerinin’
glinden gline artacagina ve bu artistan arastirmaya konu olan film yildizlarinin olumlu
etkilenecegine isaret ettigi kabul edilebilmektedir.

Endiistri Geliri ve Karsihkli Kazang

Aktorlerin oldugu kadar anlatinin da medyalararasihigy, iki sektoriin arasinda olumlu
bir oyuncu-izleyici trafigi saglamaktadir. Basta Avatar, Star Wars, Spiderman vb. film
serileri ve bunlarin oyun yapimlari olmak tizere sinemanin oyun diinyasina ¢cok oyuncu
kazandirdigini sdylemek mimkiindiir. Ozellikle transmedya anlatilarinda anlatinin,
farkli medya araclari ile genisletildigi distintldigiinde, bu trafigin gerceklesmesi
kacinilmazdir. Ayni yil vizyona giren Avengers: Infinity War filmiile Call of Duty: Black Ops
4 oyununun verileri karsilastirildiginda; Avengers filmi 257 milyon dolar gise yaparken,
Call of Duty oyunu 3 glinde 500 milyon dolardan fazla satis yapmistir (The Game, t.y.).

Little White Lies'in haberinde (Luxford, 2019) ise “Franchise’lar su anda ana akim
filmlerde oldugu kadar oyunlarda da 6nemli ve iddiali orijinal hikaye icin hala bolca
yer var...Filmlerde oldugu gibi, oyunlarin da misterileri cezbedecek bir seye ihtiyaci
vardir ve bu rolleri dolduran film yildizlari, rutin olarak dokuz rakamli tiretim maliyeti
olusturan oyunlarin satiglarini artirabilir” ifadelerine yer verilmektedir. Hem sektorler
hem yapimcilar hem de aktorler cercevesinde incelendiginde sinirlarin bulaniklasmasinin
karh oldugu séylenebilmektedir.

Reeves'in Cyberpunk 2077 oyununun tanitimi vesilesiyle E3'te sahne alisina “Why
More Stars Are Joining Video Games (It's Not Just a Paycheck)”haberinde yer veren The
Hollywood Reporter (Shanley, 2019 )“Aktor, ylziiniin dijital versiyonu sahneyi cevreleyen
ekranlarda goriindiikten sonra kisa slirede sosyal medyada glindem konusu oldu. Bu
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an, oyun sektoriinde dikkate deger bir degisime isaret edebilir, A-listesindeki yetenekleri
cekerek film ve televizyon gibi yerlesik medya tiirlerine meydan okuyan, zaten 43 milyar
dolarhk bir endustri icin bir ¢ikis olabilir” satirlaryla iki sektor arasindaki yakinlasmadan
dogacak biyik kazanca ve maddi gelirlere dikkat cekmektedir.

Hem Little White Lies'in bir Ust baslikta yer verilen haberinde hem de The Hollywood
Reporter''n yukarida yer verilen haberinde 6zellikle dikkat ¢ekildigi gibi, Hollywood'un
A-Listesindeki’ isimleri video oyunlarinda kullanmak gorinarliagua artirirken bu
goriinurlikten elde edilecek kazanci da iki sektor icin artiracaktir. Henliz sayilari fazla
olmasa da tipki sinema sektoriinde oldugu gibi video oyun sektoriinde de (inlenen
isimler vardir. Bu isimlerden en 6nemlisi ise Troy Baker'dir. Hem basta A-Listesindeki
olmak Uizere sinema sektoriince taninan isimlerin hem de video oyun sektoriinde
taninan isimlerin yakinsamanin bir sonucu olarak gerceklestirecekleri sektorler arasi
hareketlilik, bu isimlere ve bu isimlere yer veren yapimlara maddi agidan buyuik kazang
saglayacaktir.

Film yildizlari video oyunlarinda yer almaya baslayarak sadece kendileri tizerinde
degil, hedef kitleleri Gizerinde de 6nemli bir etkiye sahip olmaktadirlar. Taninmis yiizlere
sahip oyunlar, sinema izleyicisini de hedef kitlesine dahil ederken daha genis bir oyuncu
kitlesini de kendine ¢cekme potansiyelini yakalamaktadir. Aktorleri dahil eden pazarlama
kampanyalari, ylksek sayida oyun satislariyla birlestiginde hem ilgili aktérler hem de
gelecekteki projeler icin iki tarafa da dnemli maddi kazanclar saglamaktadir. imajlarini
ve yeteneklerini popduler bir video oyunuyla bir araya getiren aktorler, 5nde gelen
markalarla kazancli sponsorluk anlasmalari, reklam kampanyalari ve diger girisimler
icin cok sayida firsatlar yakalamaktadirlar.

Medyatik Yansimalar

“Gorunurlak ve Uzun Vadeli Taninirhk"tan farkl olarak, oyun sektériiniin sinema
sektoriine medyatik agidan benzemeye basladigi ve kimi zaman i¢ ice gecerek dahil
oldugu noktalarin incelendigi bu baslikta ilk ele alinmasi gereken BAFTA (British Academy
of Film and Television Arts) 6dillerinin 2004 yili itibariyla oyunlari da kapsamaya
baglamasidir. Acilimi ingiliz Film ve Televizyon Sanatlari Akademisi olan BAFTA, her yil
hem ingiliz yapimlar hem de uluslararasi yapimlar arasindan cesitli dallarda en iyilerin
secildigi bir 6diil torenidir. ilki 29 Mayis 1949'da gerceklestirilen 6diil téreni (BAFTA,

7 A-List terimi, en Unli kisileri anlatmak icin kullaniimaktadir (Cambridge, t.y.)
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t.y.), 55 yil sonra oyun kategorisinde ilk 6diiliini vermis ve BAFTA Oyun Odiilleri'ni
(BAFTA Games Award) bilinyesine dahil etmistir. Diizenlendigi ilk yil, 6 dalda birden
odiil kazanmayi basaran oyun Grand Theft Auto: Vice City olmustur. Atari'nin eski CEO’su
David Gardner ise oyun odiillerine baskan yardimcisi olarak getirilmistir. Christopher
Dring'in haberine gore Gardner,”"BAFTA, oyun konusunda kesinlikle dogru yolda. Stratejik
degerlendirmeye gore, oyunlarin da esit derecede 6nemli olmasini istiyoruz” fikrini
savunarak sunlari séylemistir (Dring, 2017):

“ilk esigi gectigimiz ve oyunlarin milyar dolarlik franchise’lar almaya basladigi
zamani hatirhyorum. Titanic milyar dolarlik bir franchise'di ve ardindan ABD'de
FIFA, Call of Duty, Battlefield ve Madden ile birdenbire milyar dolarlik franchise’larimiz
oluyordu. Oyunlarin gidisatini ve 25 yildaki olaganusti biylimeyi gorebilirsiniz.
ister konsol ister mobil olsun, insanlarin oyunlara ne kadar zaman harcadigina
veya her zaman basarili olmasa da film haline gelen oyun serilerinin sayisina bir
bakin”

Oscar’in yalnizca filmlere odaklandigini belirten Gardner, film, televizyon ve oyunu
bir araya getirmis olmasi sayesinde BAFTA'nin benzersiz bir konuma sahip oldugu
vurgusunu yapmistir. Glinimiizde BAFTA, tipki film ve televizyon 6diillerinde oldugu
gibi oyunlari da bir¢ok farkh dalda éddllerle bulusturmaktadir. Bunlardan bazilari ise;
Sanatsal basari, en iyi oyun tasarimi, en iyi hikaye ve en iyi miizik olarak siralanabilmektedir.
Bu calismada ele alinan Unliler ve video oyun is birligini en glizel 6rnekleyen iki 5nemli
odil ise en iyi basrol ve en iyi yardimci oyuncu édilleridir.

The Hollywood Reporter'n haberinde (Shanley, 2019) yer verdigi hem sinema
sektorinde hem de video oyun sektoriinde isleri bulunan oyuncu ve seslendirme
sanatcisi olan Valerie Rose Lohman'in “BAFTA Odiillerinin video oyunlarini gercek sanat
eserleri olarak kabul etmesi, bu yénde gittigimizin géstergesidir. insanlar bu projelerin
Oscar’a layik senaryolar aldiklarini fark etmeye basladikga, bu diinyanin nasil degisip
blyudiginu gormek beni cok heyecanlandiryor” sozleri bu nemli torenlerin video
oyunlarina yer vermesiyle aktorlerin dikkatinin daha fazla video oyunlarina yoneldigi
one cikarilmaktadir.

Oyunlar Oscar’a dahil olmamakla birlikte “oyun dinyasinin Oscar’t” olarak

adlandirlabilecek The Game Awards térenine sahiptir. 2014 yilindan bu yana yillik olarak
diizenlenmektedir. En iyi oyun yonetmenligi, en iyi hikaye, en iyi sanat yonetmenligi,
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en iyi performans ve en iyi uyarlama oddilleri basta olmak tzere toplam 31 dalda oddil
verilmektedir (The Game Awards, t.y.). GQ Magazine, 2022 yilinda diizenlenen Oscar
toreninin ABD'den 16.6 milyon izlenme aldidi bilgisini verirken (White, 2022), The Game
Awards téreninin yapimcisi Geoff Keighley ayni yil diizenlenen térenlerinin 103 milyon
izlendigini aciklamistir (Keighley, 2022). The Game Awards’'in yani sira 1983 yilindan
beri diizenlenmekte olan Altin Joystick Odiilleri, 1998 yilindan bu yana verilen D.I.C.E.
Odiilleri, 2004 yili itibarryla SXSW Oyun Odiilleri gibi cok cesitli oyun édiilleri térenleri
de mevcuttur.

Bugiin internet adini verdigimiz World Wide Web'in ilk gé¢menlerinden biri olan
IMDb (Internet Movie Database), 17 Ekim 1990'da kurulmus ve glinlimiizde milyonlarca
film ve televizyon programi, oyuncu kadrosu vb. hakkinda bilgi veren web sitesidir
(Lewis, 2017). Adindan da anlasilabilecegi tizere film odakl yola ¢ikan site, bugiin film
ve televizyon yapimlarina ek olarak video oyunlarina da yer vermektedir. Bir video
oyununun sayfasi tipki bir filminki gibi ydnetmeni, yazarlari ve kadrosuyla birlikte
gorintilenebilmektedir. Ayrica aktorlerin profil sayfalarinda yer alan“known for” baglikli
islerinin listesine video oyunlari da dahil edilmektedir.

Yukarida yer verilen bulgulardan yola cikildiginda sinema ile 6zdeslesmis 6diil
torenleri kapsamlarini genisleterek video oyunlarini da biinyelerine dahil etmeye
baslamis ve benzer 6diil térenleri video oyunlari icin de diizenlenir hale gelmistir. iki
sektoriin de gorsel-isitsel medyaya hizmet etmesi, yakinsamanin bir sonucu olarak
sinirlarin bulaniklasmasini oldukga kolay hale getirmistir. Senaryo ve gorsel teknikler
ile film kadar gercek oyunlar, bilgisayar tabanl goriintl olusturma teknikleri ile oyun
kadar sanal filmler Uretilmeye baslanmistir. Dolayisiyla iki sektér arasinda meydana
gelen yakinsama, bu alanlara hizmet verenlerin dikkatini cekmeyi basarmis ve
bulaniklasan sinirlar arasinda 6zgiir bir hareket s6z konusu hale gelmistir.

Sonug ve Oneri

Yakinsama; farkli disiplinlerin, sektorlerin ve teknolojilerin birbirine yakin veya ortak
noktalarindan ¢ikmis olan bir kavramdir. Saglk hizmetlerinden eglence sektoriine kadar
bircok farkli alanda bu yakinsama gorilmekte ve gliniimiizde her gecen glin artan
sayida uygulamalarina rastlanabilmektedir. Bu yakinsamanin ortaya ¢iktigi alanlardan
iki tanesi ise sinema ve video oyunlaridir. Son yillarda sinema sektorii ile video oyun
sektorl arasinda belirgin bir yakinsama gozlenmektedir. Sinema deneyiminin aktif
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katilima izin veren video oyunlar ile birlesimi, yeni, heyecan verici ve bircok potansiyele
ev sahipligi yapan bir eglence ortami yaratmaktadir. Glinden giine daha fazla déntisim
yasayan teknolojik gelismelerle birlikte, oyunlarda kullanilan bilgisayar tabanli goriinti
uretim teknikleri sinemaya entegre edilmekte ve beyaz perdedeki diinyalar, izleyicilerini
ucsuz bucaksiz potansiyele sahip evrenlerle ve karakterlerle bulusturmaktadir. Ayni
sekilde, video oyunlarinin sinematik yapilari ve hikaye anlatimi sinemadan etkilenmekte
ve daha derin, daha akilda kalici deneyimler sunmaktadir. Bu yakinsama, sinema
sektoriindeki bazi yapimlarin video oyunlarina uyarlanmasi veya video oyunlarinin
sinemaya uyarlanmasiyla da kendini gostermektedir. Uyarlamalara ek olarak, transmedya
anlatilaryla hikayeler ve evrenler farkli ortamlara genisletilmektedir. Popiiler video
oyun serilerinin film ve dizilere donustirilmesi, ayni sekilde izleyicinin hikdyesine ancak
pasif katilim sagladigi film ve dizilerin dijital diinyada aktif katilimcisi haline gelmesi,
sinema sektori ile video oyun sektori arasindaki etkilesimi daha da artirmaktadir. Bu
yakinsama, hem sinema severlerin oyun diinyasina giris yapmasini saglamakta hem
de oyun severlerin sinema deneyimine farkli bir boyut katmaktadir. Sinema sektorii ile
video oyun sektoril arasindaki bu yakinsama, her gilin biraz daha gliclenerek yeni ve
yaratici eglence formlarinin ortaya ¢cikmasina katki saglamaktadir.

Oncelikli séylenmesi gereken sey, sektorler arasinda bulaniklasan bu sinirlarin bir
sektorlin bitisi ve digerinin ylkselisi olarak algilanmamasi gerekliligidir. Jenkins'in
yakinsamayi tanimlarken ti¢ maddede anlamlandirdigi tizere; oncelikle bunun iki sektor
arasinda bir is birligi oldugu géziiyle bakilmasi daha dogru olacaktir. ikinci olarak, medya
iceriklerinin cesitli platformlardan akisi, sinemadan video oyunlarina gecisi sagladigi
gibi tersi bir hareketi yani video oyunlarindan sinemaya gegisi de saglamasi mimkandir.
Filmi ve dizisi yapilan video oyunlari ile oyunu yapilan film ve diziler bunu kanitlar
niteliktedir. Son olarak eglence deneyimi arayisiyla her yere gidebilen medya izleyicileri,
tipki icerik akisinda oldugu gibi cift yonli bir harekette bulunmaktadirlar. Sinema
izleyicisi oyuncuya, oyuncu ise sinema izleyicisine dontismektedir. Buradan ¢ikariimasi
gereken sonug, iki sektoriin birbirine katki saglayarak birbirini zenginlestirdigi yoniinde
olmalidir. icerigin zenginlesmesi ve cesitlenmesi, potansiyel yapimlarin éniinii agmakta,
bir diger deyisle kendisinden sonra gelecek projelere rehberlik etmektedir. Sayilari
giderek artan yapimlarin hem sektér ici hem de sektorler arasi olasi is birliklerine zemin
hazirladigi g6z 6nlinde bulundurulmalidir. Teknolojiyle birlikte her gecen glin degisen
medya formlarinin yeni meslek alanlari dogurmasi ve bu sayede istihdami artirmasi da
degerlendirilmesi gereken bir diger noktadir.
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Arastirma bulgulari incelendiginde, iki sektor arasinda yasanan bu yakinsamanin
film yildizlar tarafindan da dikkate alinmaya basladigi asikardir. Ozellikle son 10 yilda
video oyunlarina daha fazla dahil edilmeye baslanan goériintl yakalama teknikleri
sayesinde Hollywood'un A-Listesinde yer alan isimler video oyunlarinda da rol almaya
baslamistir. “Yeni Kariyer Firsatlari” bashginda yer verilen aktor réportajlarindan
anlasilabilecegi lizere, aktorler ana amaclarinin rol yapmak ve bir karaktere hayat vermek
oldugunun farkindadir. Degisen cekim teknikleri ve ortam farkliliklari, sergilenen
performanstan ve verilen emekten yana bir kayip yasatmamaktadir. Farkli sahneler icin
farkh set kurulumu ve kostiim ile makyaj degistirme gibi faktorlerin ortadan kalkmasi,
¢ekim siirelerini azaltmakta ve tek bir stiidyo tek bir kiyafet (MoCap icin 6zel tasarlanmis
giysi) ile ardi ardina birden fazla sahne yakalanabilmektedir.

Oyle roller vardir ki, aktériin tstiine adeta yapismistir. O rol ile Ginlenen ve roliiyle
taninmaya devam eden aktorler sayica fazladir. Bu durum aslinda dogru zamanda dogru
yerde oynanacak roliin Snemine isaret etmektedir. Gliniim{izde, yakinsamanin sonucu
olarak bulaniklasan sinirlarin, Gnlenecegi roll aktore bir video oyunu vasitasiyla
kazandiracagi ihtimal dahilindedir. “Goriinrlik ve Uzun Vadeli Taninirhk” bashiginda
yer verilen Ashley Johnson 6rnegi, bu ihtimalin altini ¢izer niteliktedir. Vurgulanmasi
gereken nokta aktorlerin video oyunlarinin etkilesimli yapilari sebebiyle yalnizca bir
karakteri canlandirmakla kalmayip kendilerini yonetecek oyuncularin kararlarina ya da
kendileriyle etkilesime gececek oyuncularin etkilesimlerine yanit vermeleri gerektigidir.
Beyaz perdede aktor, izleyiciye yalnizca senaryonun gerektirdigi rolli canlandiran bir
karakter iken video oyununda oyuncunun sanal diinyadaki uzantisi, avataridir. ikinci
bir ihtimalle ise oyuncunun etkilesime gecebilecedi bir yan karakterdir. Bu durumda
aktorlerin performanslarini daha dinamik, daha esnek ve daha anlik tepkilerle
sergilemeleri gerekmektedir. Aktor, potansiyelini daha fazla yansitabilmektedir. Bu da
onlara yeni kariyer firsatlari ve daha genis bir izleyici kitlesiyle etkilesim kurma imkani
sunmaktadir.

Film yildizlarinin video oyunlarinda yer almalarinin onlara yeni kariyer firsatlari,
gOrunurlik ve uzun vadeli taninirlik sunmasinin yani sira hem kisisel hem de sektorel
acidan bazi maddi ciktilari da bulunmaktadir. iki sektériin biitcelerinin birbirini burun
farkiyla gectigi glinimizde her yapimci daha genis biitceye ve daha fazla kazanca
sahip olmak istemektedir. Film yildizlarinin video oyunlarinda yer almasi, yalnizca
oyunculari degil izleyicileri de hedef kitle haline getirmektedir. Tanidik bir yiize yer
veren oyunlarin genis bir izleyici-oyuncu kitlesine ulasma firsati bulunmaktadir.
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Ozellikle biiyiik biitceli oyunlarin satisi ve bu oyunlar icin yapilan pazarlama faaliyetleri,
video oyunlarinda yer alan film yildizlar ve onlarin daha sonra yer alacagi potansiyel
projeler icin ciddi bir maddi kazang¢ saglamaktadir. Aktorler popdler bir video oyun
projesinde yer aldiklarinda, oyuna iliskin satis gelirlerinden ve lisans anlagsmalarindan
pay alirken markalarla yapilan sponsorluk anlasmalari, reklam kampanyalari ve diger
gelir kaynaklari icin yeni firsatlardan yararlanmaktadirlar. Sonug olarak, film yildizlarinin
video oyunlarda yer almasi, iki sektor icin de maddi agidan dnemli bir kazang potansiyeli
sunmaktadir. Yakinsamadan dogan imkanlar ve urlinler karsilikh kazang sadlayan is
birlikleri olarak degerlendirilebilmektedir.

Elde edilen goriinirlik ve kazancin, kapsamini son zamanlarda genisletmis 6dul
torenleri ile artar hale geldigini sdylemek yanhs olmayacaktir. Video oyunlari, BAFTA
gibi kokeni sinema olan 6diil torenlerinde kendilerini tanitma ve gosterme sansi bulurken
bu oyunlarda yer alan film yildizlari ise The Game Awards gibi video oyun 6dil toreni
ya da E3 gibi oyun fuarlarinda goriinirliklerini artirma sansi yakalamaktadir. Hem
sinema izleyicilerine hem de oyunculara hitap eden bu etkinliklere hedef kitle tarafindan
verilen destekler (bilet satisl, cevrimici izleyici sayisi, sosyal medya paylasimlari vb.), iki
sektor arasinda yasanan yakinsamaya olan destegi de gozler 6nline sermektedir.

Bu calismada film yildizlarinin video oyunlarda yer almalarinin kisisel ve sektorel
kazanimlari aktor roportajlari ve medya profesyonellerinin yorumlariniiceren haberler
Uzerinden incelenmis ve bulgular farkli noktalari ele alan dért bashk altinda
degerlendirilmistir. Elde edilen sonugclar incelendiginde, film yildizlarinin video
oyunlarinda yer almalarinin hem kendileri hem de iki sektor acisindan da faydali oldugu
gorulmustdr. Aktorler icin yeni kariyer firsatlari olusturan video oyunlarinin, aktorlere
nesillerce taninir olma firsati sundugu ve portfolyolarini zenginlestirerek daha fazla
goriinlr olma sansi sagladigi sonuglarina ulasilmistir. Yalnizca daha fazla séhret degil
daha fazla maddi kazang imkani da sunan yakinsamanin, aktorlere oldugu kadar sinema
ve video oyun sektdriine de daha fazla kar saglayacagi gorilmektedir. Ozellikle her iki
sektorde de diizenlenen ve ¢ok ses getiren 6dil térenleri, her gecen giin daha da
bulaniklasan sinirlarin gostergesi haline gelmis, hem oyun ve dizi-film yapimcilarinin
hem de izleyici-oyuncularin dikkatini daha fazla cekmeye baslamistir. Oyunlar oyuncusuz,
filmler ve diziler ise izleyicisiz olamayacagindan, hedef kitlelerin bu yakinsamaya olan
tutumlari 6nem arz eden bir baska konudur. Oyuncularin ve izleyicilerin film yildizlarinin
video oyunlarinda yer almaya baslamasina nasil baktiklari ve bundan nasil etkilendikleri
gelecek calismalar icin arastirma sorunsali olarak dnerilmektedir.
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Zack Snyder'in yonetmenligini Ustlendigi ve kendisinin kaynak materyale
dayanmayan ilk filmi olma niteligini haiz Sucker Punch (2011), vizyona girdigi
glinden itibaren tartismalarin odagi olmustur. Tartismalarin merkezindeki iki
ana grup soyledir: Filmin feminist bir perspektifte kadinin guglendirilmesini
temsil ettigini soyleyenler ve bunun tam tersine yapimin mizojinik unsurlar
icerdigini iddia edenler. Kadin oyuncularin ana rolleri Ustlendigi ve kurgusal
dizlemde hikayenin agirhk merkezi olduklari mezkar filmde, bilhassa kadinlari
hiper-seksiialize eden ve belirli cinsiyet kaliplarini yeniden reten sahnelerin
bulunmasi elestirilerin temel dayanadi olmustur. Bahis mevzuu elestirilere
yonelik savunmalar ise yapimda sorunlu addedilen noktalarin esasen izleyicilerin
bu sorunlar icsellestirmis olmasindan kaynaklandigi ekseninde belirtilmistir.
Babydoll (Emily Browning) karakterinin dustik-fantazya evreninin bir genelev
olmasi, kadinlarin burada tutsak olup salt erkek hazzini tatmine yonelik calismalari,
cinsel siddet tehdidinin daimi varligi ve erkek kuvvetinin yenilmez gérinimi,
filmin elestirel mercekle yaklastigini iddia ettigi cinsiyet kaliplarini yeniden
Ureten hususlarin basinda olarak ifade edilmis, karsi argimanlarin gegersizligi
vurgulanmistir. isbu tartismalara odakli yeni bir degerlendirmenin ise Laura
Mulvey tarafindan vurgulanan ufuk acici eril bakis kavrami ekseninde yapilmasi,
daha isabetli bir tahlil ortaya koyabilecektir. Dolayisiyla filmdeki kadinlarin
nesnelestiriimesine, seyircinin erkek 6zne kabul edilmesine, gorsel anlatinin erkek
hazzina hitap etmesine, cinsiyet esitsizligini yeniden Ureten gorsel anlatiya ve
benzeri sorunlara yonelik irdeleme, filmin eril bakis modeline dahil bir yapim olup
olmadiginin neticesini gosterecektir. Nihayetinde buna gore, filmin, iddia edildigi
tizere kadinin gliglendirilmesine mi, yoksa aksi sekilde kadinin nesnelestirilmesine
mi kapi actigina dair sarih fikirler edinilebilecektir. isbu calisma, elestirel feminist
sinema kurami perspektifinden bir degerlendirme ile gesitli tartismalarin odagi
olan bu filme dair bir irdeleme yapmayi gaye edinmistir.

Anahtar Kelimeler: Eril bakis, feminizm, nesnelestirme, sinema, Sucker Punch

Abstract

Sucker Punch (2011), directed by Zack Snyder and his first film not based on source
material, has been the center of controversy since its release. The two main groups
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at the center of the debate are as follows: One group says
the film represents women’s empowerment from a feminist
perspective, and the other group claims on the contrary that
the production contains misogynistic elements. Female
actors play the main roles in this film and are the focus of the
story on the fictional level. The main basis of criticism has
been the presence of scenes that hyper-sexualize women
and reproduce certain gender stereotypes. The defenses
against these criticisms have been stated on the basis that
the points considered problematic in the production were
mainly due to viewers who'd internalized these problems.
Among the issues that reproduce the gender stereotypes
the film claims to approach with a critical lens are a brothel
making up the low-fantasy universe of Babydoll's (Emily
Browning) character, the women there being enslaved
and working solely to satisfy male pleasure, the constant
threat of sexual violence, and the invincible appearance of

counterarguments. A new evaluation focusing on these
debates in the context of the seminal concept of the male
gaze as emphasized by Laura Mulvey would provide a
more accurate analysis. Therefore, an examination of the
objectification of women in the film, the acceptance of
the audience as a male subject, and the visual narrative’s
appeal to male pleasure and to the reproduction of gender
inequality, as well as other similar issues, will reveal whether
the film was produced within the model of the male gaze.
Ultimately, this will provide a clearer idea of whether the
film opens the door to female empowerment as claimed
or conversely to the objectification of women. This study
aims to analyze this film that has been the focus of various
debates through an evaluation from the perspective of
critical feminist film theory.

Keywords: Male gaze, feminism, objectification, cinema,
Sucker Punch

male power and the film emphasizes the invalidity of the

Extended Abstract

Sucker Punch (2011) was directed by Zack Snyder and is his first original production
not based on source material. The film has also been the subject of intense debate
since its release. In this context, two sides to this debate can be said to exist. The first
side is the view, supported by Snyder and those who think like him, that the film
contributes to female empowerment. The second side argues that the film contains
elements of misogyny and fails to substantiate Snyder’s claim. Both views provided
examples to support their arguments, and the film thus became the subject of feminist
debates for a certain segment of the audience. Naturally, these feminist debates have
been related to the concept of the male gaze in the context of nudity, the most
fundamental element in the film. How women are positioned within the visual narrative
has often been claimed to objectify them. Therefore, one can equally argue that this
objectification aims to provide desire satisfaction for the male gaze. At this point,
outlining the concept of the male gaze needs to occur first. The paradigm of the concept,
which considers women as objects and men as subjects, stands out as the most important
issue. The natural consequence of a mechanism that accepts viewers as male is the
transformation of women into sexual objects being presented to them.The one-sided,
male pleasure-oriented nature of the male gaze makes it the target of feminist criticism.
The feminist-psychoanalytic cinema criticism that gained momentum after the text
written by Laura Mulvey (Visual Pleasure and Narrative Cinema, 1975) has paved the
way for rethinking the relationship between film and audience in favor of women. The
male viewer, isolated by the movie theater, is positioned as the subject who dominates
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his object due to the film satisfying the male gaze. In this way, the male reinforces his
power over the female. Moreover, every time he identifies with the male character in
the visual narrative, the idea ossifies of seeing the woman as an object obliged to fulfill
his desires. The stronger the male character dominates the female character, the more
likely the male gaze is to be satisfied. However, even if the female character is not under
the pressure of a male character that the male audience can identify with, she may
satisfy the male gaze in terms of her appearance. The female figure is put on display
and shaped according to male fantasies. Sucker Punch contains many examples of this
perspective and seems to have been produced for the male gaze. Of course, the director
and those who think like him do not accept these claims. According to them, the fact
that the women in the movie are sexy and take part in action scenes indicates that
they are powerful. Sexualization does not mean objectification here but rather liberation.
On the other hand, critics who categorically reject this approach explicitly state how
the misogyny has been aestheticized. They insist that the concept of empowerment
is used as a kind of pretext, with women actually being objectified through the sexualized
visions of them. Snyder has responded to all this by saying that the male audience
wants to be presented with satisfying images of these sexy female characters but that
the movie doesn’t give them this satisfaction. Of course, he seems to overlook the fact
that the movie initiates the moment that creates these desires. The presence of many
scenes that satisfy the male gaze of the male viewer who identifies with the camera
seems to prove Snyder wrong. In addition, having a male character guide the battles
of supposedly free women reproduces the idea that women are always in need of a
man’s guidance. In addition, having women fight and win against various fantasy beings
in the high fantasy layer yet be defeated by male power in the lower layers is problematic.
In this context, male power appears to be unbreakable, which can only have a
disempowering effect on women. The high number of rape attempts in the film and
the constant threat of harassment does nothing to create a safe space for women.The
male audience, on the other hand, seems to have a safe viewing space because the
power of male characters goes unbroken. Sexualization and objectification seem to
be the result of the film in practice, if not the actual motivation for its production. Thus,
the criticisms against Snyder and his supporters can be said to be justified. The visual
narrative in which women serve the male gaze can also be said to present cinematographic
misogyny, contrary to the empowerment Snyder claims. Therefore, this evaluation of
the film Sucker Punch along the axis of the male gaze has ultimately found the critical
attitudes against it to be accurate.
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Giris

Zack Snyder tarafindan yonetmenligi tstlenilen Sucker Punch (2011), cok katmanh
kurgusal dlizlemi basta olmak Uzere cesitli acilardan kiymeti haiz bir yapimdir. Tabii bu
kiymeti olumlu yahut olumsuz gérmek izleyicilerin takdirindedir ki pek ¢ok inceleme,
bu hususta oldukga ihtilafli bir saha oldugunu gosterir. Tartismanin taraflarini iki hatta
kiimelemek mimkiin: ilki Snyderin bu yapimini, onun da ifade ettigi gibi, kadinin
guclendirilmesine katki sunan sanatsal bir tirlin olarak degerlendiren kanat; ikincisi de
bu gorise katiyetle karsi ¢ikan ve filmin mizojinik unsurlarla dolu oldugunu ifade eden
elestirel kanat. Bu baglamda film hakkinda yapilan degerlendirmelerin ekseriyetle
cinsiyet esitsizliginin temel kavram ve gorislerine basvurularak gerceklestirildigi ve
c¢ogu yapimin aksine, fazlaca disiinsel mesaiye neden oldugu asikar goértniir.

Genelitibariyle izleyicilerin erkek olarak tahayyul(, sinemanin aragsallastirilarak bu
erkek izleyicinin arzularini tatmin islevini Gstlenmesine neden olur. Dolayisiyla eril bakis,
genel izleyici kitlesini erkek olarak imler ve onlari buna zorlar. Bu durumda ise kadin,
gorsel anlatida yalnizca bir nesne olma hakkini haiz gibi gorlndr. Zira 6zne erkektir ve
erkegin arzu tatmini icin kadinin nesnelesmesi ve erkegin hazzina yonelik yikimluliklerini
yerine getirmesi gerekir. Bu durum kadini dehiimanize ettigi gibi, cinsiyet esitsizliginin
temel kaliplarini yeniden dretir ve sinemanin da sanat niteligini sahip olabilmesine kati
suretle engel olur. Bilhassa Laura Mulvey’nin meshur calismasi, bu baglamda bir
degerlendirme yapabilmek icin genis bir perspektif sunar. Eril bakisin isaret ettigi
hususlar sinema calismalarinda feminist perspektifin gelismesi icin temel goriinir.

isbu calisma ilkin eril bakis kavraminin temel hususlarina deginerek bir ana hat
olusturmus ve olasi film okumasina yonelik metodolojik izlegi imlemeye calismistir.
Boylelikle calismanin film okumasinda vurgulanan cinsiyet esitsizliklerinin neden eril
bakisa hizmet ettiginin alti cizilmek istenmistir. ikinci bélimde ise filme dair temel
tartismalarin ve elestirilen belirtilmesi, bu ¢alismanin neden kaleme alindigi ve neyi
hedefledigi meselelerinin netlestiriimesini gaye edinmistir. Filmin kadin gliclendirilmesine
katki sundugu ve filmin mizojiniyi estetik hale getiren bir yapida oldugu argtimanlarinin
etrafinda iki ana hattin séylemleri belirtilmistir. Sonuncu bolimde ise filme dair ilk
kisimlarin isiginda genel bir okuma gelistirilerek cinsiyet esitsizliginin somut 6rnekleri
isaretlenmeye calisiimistir.
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Eril Bakis Ekseninde Ana Hatlar Cizmek

Feminist paradigmanin elestirel okumalarinin dayanagi, cagdas medyanin tiiketicileri
salt erkek kabul eden Gretime odaklanmasi ve bu zihniyetin dogal olarak kadinlari
tliketim nesnesi konumuna indirgemesidir. Bu baglamda ¢cagdas medya formlari, genel
itibariyle, kadinlari nesne olarak tasvir ederek “heterosekstiel beyaz erkekler” seklinde
kodlanan seyircilerin hazci ve kontrolcl bakislarina agik hale getirir (White, 2017, 5. 75).
Dolayisiyla kadin medya genelinde muhatap alinmazken sinema 6zelinde de izleyici
olarak kabul edilmez. Kadin, erkek izleyicinin hazzini artirmak ve arzusunu tatmin etmek
Uzere bir nesne olarak konumlandirilir. Kadin imgesi, hem onlara heteroseksuel bir
gliven vermek hem de onlari skopofilik ve rontgenci hazlarla bastan ¢cikarmak icin erkek
tiketicilere cinsel nesne olarak sunulur (Murray, 2019, s. 32). Bu durumun tabi neticesi,
erkegin yukarida konumlandigi sosyal hiyerarsinin strdurilmesi ve kadinin bir tiiketim
nesnesi olarak dehiimanize edilmesidir. Zira kadinin, erkegin tiiketimine sunulan bir
nesne olarak tasavvuru 6znelesmesinin dnlinde bir engeldir.

Kadinlarin bu formasyona yonelik itirazlari, feminizmin cesitli kavramsal ve kuramsal
elestirilerinin sistemlesmesinin zeminini teskil eder. Bilhassa sinema calismalari bahis
mevzuu oldugunda en 6ne ¢ikan kavramlarin basinda gelen eril bakis, elestiriyi
sistemlestirmenin mezk{r alanda kristalize oldugu noktadir denilebilir. Feminizm, eril
bakisi nitelerken rontgencilik, nesnelestirme, skopofili, fetisizm gibi kavramlara vurgu
yapar. Eril bakis, nerdeyse degismez bir kaide olarak ataerkil, ideolojik ve fallus merkezli
olarak isaretlenir (Snow, 1989, s. 30). Dolayisiyla eril bakisin bu tek tarafli ve zararli yapisi,
esasen bir sanat dal olarak sinemanin tabiatina da ters diismektedir. Zira sanat, en
genel ifadesiyle, belirli bir zimrenin hazlarini tatmin etmek icin degil, insanin kolektif
zihninde estetik temelli dislinsel gelisimler saglamak icindir. Ayrica sanati, “bireysel
olarak degil, kamusal olarak keyif alinan seydir; kullanim degerinden ziyade degisim
degderine sahiptir ve bu deger toplumsal olarak tesis edilmis estetik kurallar tarafindan
belirlenir,” (De Lauretis, 2021, s. 117) seklinde niteleyecek olursak sinemanin nasil bir
problematige sikistigi daha net gorilebilir. Yani sinema, eril bakis 6zelinde isaretlenen
formasyonda kaldigi slirece sanat olma niteliginin hakkini veremeyecek gibi goriinir.

Peki eril bakis neden bu elestirel paradigmada temel alinan kavram olarak 6ne ¢ikar?
Nesnelestirmenin, cinsellestirmenin ve erkek hazzini tatmine yonelik diger eril stratejilerin
sinema semantigindeki karsiligy, izleyiciyi erkek 6zne kabul etme 6n-sarti ve kadini
Oznenin arzularina hitap eden nesne olarak konumlandirma prensibi temeline kurulu
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eril bakis seklinde ifade edilebilir. 1975 senesinde Screen dergisinde yayinlanan Visual
Pleasure and Narrative Cinema makalesi, yalnizca Laura Mulvey ismini duyurmakla
kalmadi, sinemanin yani sira “glindelik hayatin her yerine sirayet etmis kadina yonelik
erkek bakisini” da giindeme getirdi (Kamiloglu, 2014, s. 103). Laura Mulvey, kaleme
aldigr metin ile film ve izleyici iliskisine yonelik feminist-psikanalitik irdelemesiyle bu
sorunlara dair ufuk acgici bir diisinme zemini yaratmistir. Zira bu kisa metnin nicel
Olclistine nazaran yarattidgi blyuk nitel etki, sonraki donemde sinema calismalarina
yonelik metinlerin cinsiyet esitsizliginin beyaz perdedeki izdlistimiine ayri bir 5Snem
gostermesine imkan tanimistir.

Mulvey, bahsedilen metninde fetisistik skopofilinin, rontgencilikten farkli olarak
nesnenin fiziksel giizelligini vurgulayip onu hikayeden ve karakterden bagimsiz olarak
kendinde haz verici bir seye donisttiglini ifade eder. Ona gore “cercevenin cevreledigi
resimsel alan, anlatinin yahut 6zdeslesme siirecinin” dnline geger (Murray, 2019, s. 32).
Bu baglamda dikkat ¢eken nokta kadin figliriin herhangi bir kurgusal niteligi elde
edemeyip yalnizca dig goriinimiyle cinsellestirilen keyif verici bir unsur olarak filme
dahil olmasidir. Bahis mevzuu durum ise sinemanin mekansal hedefiyle uyumlu gorinir,
zira kadin figlr halihazirda dikizlenmek icin oradadir. Dolayisiyla miihim olan yalnizca
fiziksel goriintistin sundugu goriintiidir. Sinemada izleyicilerin varhigina kayitsiz, “onlarin
vayoristik fantazisinden yararlanan,” baskalarindan ayri olma halini vurgulayan bir
mekan yaratilir (Mulvey, 1993, s. 19). Tabii bu fantezinin tatmini icin nesnelestirilen
kadin figur, durumdan habersizdir ki bu vaziyet erkegin bakistan aldigi hazzi katlayan
bir etki yaratmaktadir. Sinema salonundaki yalitilmis erkek 6zne, kadina yonelttigi
bakisla kendini tatmin ederken bir Ustiinliik de kurar. Clinki kadinin iradesi hice sayilir,
izleyici kendini glicll hisseder, elbette yalnizca erkek olanlar.

Bakisin bir 6zdeslesme noktasina isaret ettigi, izleyicinin kendisini filmdeki imgeye
dahil ettigi ideolojik bir isleme isaret ettigi sdylenebilir (McGowan, 2003, s. 28). Bu
nedenle bakis, esasen kameradan ¢ok daha bagimsiz gériinmez. izleyicinin 6zdeslesme
imkanini olusturacak zemin, kameranin miimkiin mertebe erkek izleyicinin arzuladig
agidan cekim yapmasini sart kosar. Mulvey’e gore erkek kahramanla 6zdeslesme kamera
ile 6zdeslesmeyle desteklenir. Boylelikle film izleyicisine bakisin kadin nesne lizerindeki
hakimiyet duygusu tesis edilir (McGowan, 2003, s. 30). Erkek izleyici, kadini tiimUyle
arzusu icin var olan bir nesne derekesine indirgediginde, gliciiniin doruguna ulasir. Bu
nevi bir durumdayken nesnelesmis figlr cinsel bir uyaranin 6tesinde, uyarimi tatmin
etmekle yiikiimli insan-disi bir varliktir. Mulvey, izleyicinin konumu icin teshirciliklerinin
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bastirildigi ve “bastirilmis arzunun oyuncuya yansitilmasi“nin gerceklestigi noktaya
isaret eder (1993, s. 19). Boylelikle izleyici, teshir edilen kadin figlire sedit bir istiha ile
bakar. Eril bakisin nesnesi tiimiyle mevcuttur, ¢ciplak kadin bedeninin fetisistik temsili
seyirci konumunun erillesmesini saglar (Doane, 1999, s. 141). Bastirilmis arzusunu ekrana
yonelten izleyici, kendisine sunulan arzu nesnesinin pornografisiyle mest olur. Bu
nesnelestirmenin gerceklestirilirken erotik diizlemden pornografik diizleme dogru
gidisi, izleyicinin de buna paralel erillesmesini kortikler.

Mulvey, geleneksel anlati sinemasindaki skopofiliyi incelerken etkinlik ve edilgenlik
kavramlarina basvurur. Geleneksel sinema erkek karakteri etkin ve gl¢li tasavvur
ederken kadin karakter edilgen ve gli¢siiz olarak gosterilir ki kadin, erkek karakterin
arzularinin nesnesi konumundadir (Smelik, 1999, s. 353). Kadinin edilgen, yardima
muhtag ve caresiz gorliniim, erkegin heroizm temelli Gstlinlik kompleksini besler.
Erkek, arzuladigi nesneyi elde etme ve sahipligini koruma ile glictinli ispat eder. Boylelikle
izleyicinin erkek karakterle 6zdeslesmesi vasitasiyla onun gliciine dahil oldugu, dolayli
olarak kadina sahip oldugu ifade edilebilir (Mulvey, 1993, s. 21). Erkek karakterin
faaliyetleri, kadin karakterin Gizerinde kurdugu hakimiyet, eril bakisin tatmin olmasinin
pratigidir. Gorsel anlatinin cinsiyet esitsizligini stirdiirmesi, toplumsal formasyondaki
zihinsel tasavvurun onaylanmasi manasina gelir. Erkek izleyici, bakisiyla ikrar edilmesine
tanik oldugu disiince ve davranislari biyik bir keyifle yeniden tGretmeye devam eder.

Mulvey'ninisaret ettigi lizere, “yerlesik haz ve 6zdeslesme kaliplari, bakis agisi olarak
erilligi dayatir” Mezkar bakis acisi ise genel itibariyle “eril Giglincii sahis”kullanimi bigiminde
gorindr (1989, s. 29). Yani eril bakis, esasen toplumsal formasyondaki erkek egemen
yapinin bir tezahurl olarak vuku bulur. Erkegin hazzina gore tasarlanan kaliplar, yine
onlara bu kaliplarla 6zdeslesme imkani tanir ve nihayetinde haz duymak icin 6zdeslesme
gerekliligi anlatiya yonelik bakisin da erkekce olmasini sart kosar. Erkegin bakisi, “kendi
fantezisini, uygun bicimde sekillenmis disi figiire aktarir” Bu baglamda kadinlar “hem
bakilan hem teshir edilendirler” (Mulvey, 1993, s. 20). Kadin, erkegin arzusunu tatmin
etme isleviyle nesne olarak bicimlendirildiginde, bakistan duyulan hazzi maksimize
etmesi vazife addedilir ve teshirciligin pik yaptigi durumlara yonelir. Erkek izleyici,
bakisin sahibi olarak etkindir ve glicltidiir. Film izleme siireclerinde olusan 6zne konumlari,
psikanalitik elestiri tarafindan erkegi 6zne konumunda tutarak gergeklestirilir. Buna
karsin feminist sinema elestirisi yaklasiminin kadin temsiline yonelik daha genis bir
perspektifi vardir (Biiker, 2010, s. 207). Dolayisiyla erkek izleyiciyi merkeze alan ve 6zne
kabul ettigi erkedin hazzini tatmin icin kadini nesnelestiren bakisi irdelerken yalnizca
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tek bir perspektiften bakmak degil, feminist sinema elestirisiyle cercevesini olusturan
bir degerlendirme siireci en saglikh olan yol gibi gériinmektedir.

Cinsiyet esitsizliginin kadini nesnelestirip hemen tiim yonleriyle erkegin arzu nesnesi
olmaya yonlendiren bu yapisi, kadinin karsilastigi tiirli dezavantajin miisebbibi olarak
goriindr. Bakisin nesnesi olarak kadin figiiri salt fiziksel cekiciligi ile kullanan gorsel
anlati, yalnizca dezavantajlarin yeniden tretimini yapmaz, ayrica ngoriilemez sorunlara
da yol acabilir. Kadinin fiziksel gériinimd icin belirli standartlar olusturmanin cesitli
neticeleri gorilir. Bu standartlara uymayan bedenler eksik olarak nitelenir ve sosyal
kabul gérmezler. Kadin bedeninin bu sekilde diizeltiimesi gereken bir noktada
konumlandiriimasi, ¢esitli degisim tercihlerindeki patolojilerin yani sira ¢ozilmesi gli¢
psikolojik buhranlara mahal verme ihtimalini de haizdir. Dahasi, kadinlar, kadin bedenini
hikmedilecek bir nesne seklinde goren ataerkinin sug¢ ortagi haline gelebilirler.
Nihayetinde bedenin ticarilesmesini takip eden kimligin ticarilesmesi kaniksanir
(Ponterotto, 2016, s. 139). Eril bakisin, izleyici icin alternatifsiz bir dayatma olmasi, kadin
izleyicinin de istemsiz bir sekilde benimsemesine mahal verebilmektedir. Zira esitsizliklerin
kaniksanmasi olaganistii bir hal olmadigi gibi, bilhassa kapitalist toplumsal formasyonun
bunu yapmadaki mahareti bilinmektedir. Kadinlarin hem temsil edilis bicimlerinin
kendileri (izerinde yaratacadi yikici etkiler hem de bu temsillere bakisin erilligi dayatmasi,
derin psikolojik patolojilerle neticelenebilir ki bu nedenle feminist sinema elestirisinin
isaret ettigi noktalarin ¢c6zimlenmesi biylik ehemmiyet arz eder. Bu sorunlar ekseninde
sinemadaki cinsiyet esitsizligi problemini ¢cozmek icin, “feminist ajandayi haiz kadinlarin,
yapimcilar, yayin yonetmenleri, kiiltlr ve sanat bakanlari, film fonlari ile film okullari ve
festivalleri baskanlari olarak mali kaynaklari kontrol eden karar alicilar” konumuna
gelmesi, olduk¢a makul bir 6neri gibi gorinir (Hedren, Mistry & Schuhmann, 2015, s.
186). Tabii tim bunlar hem karmasik hem de uzun vadeli bir streci isaret eder, dolayisiyla
sistemlesmis elestirel paradigma ve somut ilerlemeler sebat ile miindemig olmalidir.

Filmdeki Cinsiyet Sorunlarina Dair Genel Elestiriler

Sucker Punch, vizyona girdigi glinden bugtiine dedin, seyircileri ikiye bolmustir: bir
grup filmde nesnelestirmenin en k&t hallerini gorirken diger grup “seksi gerillalar”ile
kadin gliclendirilmesinin bir 6rnedini gormektedir (Sharkey, 2011). Her iki grubun da
kendilerince tutarli arglimanlari bulunmakla beraber, filmde mizojinin agir bastigini
iddia edenlerin gorisleri izleyici kitlesinde daha yaygin gibi goriiniir. Zira her ne kadar
Snyder ve onunla ayni kanaati tasiyan izleyici belirli kaliplarin asildigini ve yinelenmedigini
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iddia etse de esasen, farkli bir perspektiften yeniden tretim gerceklestirildigini sdylemek
muamkdan.

Snyder'in 6nceki filmlerinde (Dawn of the Dead [2004], 300 [2006], Watchmen [2009])
gorilen yogun siddet nedeniyle R-rated (Restricted) film tretimine meyyal oldugu
sOylenebilir. Sucker Punch da bu trendi siirdtrerek R-rated bir yapim seklinde planlanmistir
ki filmin cinsel saldirn ve siddet plani buna isaret eder. Lakin nihayetinde film, PG-13
olarak derecelendirilmistir. Stire¢ oldukga sanciliilerlemistir, zira stidyonun bu hususta
bakici tutum sergiledigi ve yapimci Deborah Snyder’in filmin PG-13 (Parental Guidance)
olarak degerlendirilene kadar bes defa MPAA (Motion Picture Association of America)
kuruluna gonderildigini ifade ettigi biliniyor. Kesilen sahneler arasinda Emily Browning
ve Jon Hamm tarafindan canlandirilan karakterlerin seks sahnesinin yani sira, Babydoll
ve diger karakterlerin mahk(m oldugu genelevin karanligini vurgulayan sahneler de
bulunuyor (Laman, 2022). Bu sahnelerin sonradan Extended Cut versiyonda
yayinlanmasinin, filme yonelik elestirilerde herhangi bir degisiklige neden oldugunu
soylemek glig, zira bu sahneler de filmdeki mizojinik zihniyetin tezahiiri olarak
nitelendirildiler (tabii bir de yayinlanmamis Snyder Cut versiyonu bulunuyor). Kimi
elestirmen filmin PG-13 olarak derecelendirilmis olsa dahi kisitlamalarinin ikiyGzlu
oldugunu ifade eder, “teshir edilen etlerin ve masumiyetin miistehcen gortntilerinin
istismar edildigine isaret edilir (Scott, 2011). Bu baglamda kadin karakterlerin erkek
izleyicinin hazzinin tatmin vasitasi eril bakis icin teshir edildigini, bakisin nesnesi haline
getirildigini belirtmekte fayda olabilir.

Filmin isminin tercih sebebine iliskin net bir agciklama bulunmuyor, bundan mitevellit
de konuya iliskin cesitli agiklamalar gelistirilmistir. MTV News icin konusan oyuncu
Abbie Cornish (Sweet Pea), “Sucker Punch beklenmeyen darbe manasina gelir. Kizlarin
¢ogu baslarina geleceklere hazirliksizdir. [Babydoll] onlarin 6zgurlige, umuda, kagisa
dair bakisini degistirir. Bu sekilde yasam bigimlerine meydan okunur, bu 6zgurliik fikriyle
sucker punch yerler," diyerek bu konudaki gorislerini ifade eder (Ayres, 2011). Bu oldukgca
makul bir fikir ki pek ¢ok izleyici bu aciklamada hemfikir olmus gortnir. Tabii bunun
yani sira“sucker punch”yiyenin izleyiciler olduguna dair gorisler de yok degildir. Esasen
yonetmen tarafindan net bir isaretleme yapilmadigi stirece bu nokta karanlkta kalacak
gibi gorindir.

Muzik, sekstialize etmenin ve eril bakisi pik noktaya erdirmenin anahtari gibi gortndir.
Snyder ¢esitli agiklamalarinda muzige vurgu yapar. Film acisindan miizigin ehemmiyetini,
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MTV tarafindan yapilan roportajda, “Bu fantazyanin baslama mekanizmasidir, mizik
bittigi zaman mekanizma fantazyay da bitirir," diyerek aciklar (Wigler, 2011). Bir baska
roportajindaki deyimiyle mizik, “hikayede karakterleri fantazya evrenine tasiyan” seydir
(Juba, 2007) ve bu durum oldukgca asikar gorinir. Miizigin baslamasiyla erkeklerin
bakisini kendi Uizerine sabitleyen Babydoll, nesnelesmenin pik noktasinda gibidir.
Anlatinin hemen tiim kirllma noktalarinda fantazya evrenlerine gecisin haiz oldugu
ehemmiyet, mizik ve nesnelesme arasinda bir iliski kurulmasina imkan tanr.

Bunlarin yani sira film igin, seyirciyi gormezden gelinen sosyal sorunlari diisinmeye
yonelttigi de sdylenmektedir. Bu baglamda kadinlarin akil hastanelerinde istismar
edilmesi, nesnelestiriimesi ve cinsel siddete maruz kalmalari baslica konular olarak
gorilar (“Sucker Punch’..., 2011). Dolayisiyla Snyder, bu argiimanla yalnizca sinema
cercevesindeki cinsiyet esitsizliklerini degil tarihsel baglamda gerceklesmis problemleri
de perdeye tasimaktadir. Tabii bunu yaparken elestirel paradigmayi ne kadar
icsellestirebildigi yahut ¢6ziim yerine sorunun bir parc¢asi olma ihtimalini ne kadar
degerlendirdigi tartismalidir. Bu eksende filmin en sorunlu noktasinin, kadinlarin
nesnelestirilmesinin onlar gi¢lendirdigi argiimaninin 6ne siirilmesi oldugu ifade
edilebilir (Persall, 2011). Elbette bu dogrudan nesnelesmeye yonelik olumlayici bir tavir
takinilmasiyla degil, bu durumun idrakine varilamamasiyla gerceklesmektedir. Zira hem
yénetmen hem de bir grup izleyici, filmin kadin glclendirilmesine katki sagladigini
iddia etmekten kaginmaz. Bunun nesnelestirmenin 6zgurlestirici niteligi gibi absurt bir
savunuyla gerceklestirilmesi imkansiz oldugu icin, bu arglimani 6ne siirenlerin durumun
farkinda olmadiklari pekala iddia edilebilir.

Elestirmenler, “Snyder’in gliglendirme diizlemlerinin seksi kiyafetler giyen kizlar
gormek icin ucuz bir bahane oldugunu” ve “gliclendirme kavramini nesnelestirerek
hetero-erkek hazzinin bir bagka nesnelesmis 6gesine donistiirdigiini”ifade etmislerdir
(McCulloch, 2011). Bu argiimanlari kuvvetlendiren sey, filmdeki kadin figurlerin eril
bakisa yonelik cinsellestirme politikasinin gériilmesidir. Zira gorsel anlatidaki“kadinlarin
tumda, asin disilestirilmis ve cocuklastirilmis seks oyuncaklaridir” Bilhassa filmin
protagonisti Babydoll'un tasviri alakaya degerdir: “Sakiz pembesi yanaklari, ince ve
uzun kirpikleri, iki 6rgl seklinde salinan saclari, belini ve gobegini acik birakan liseli-kiz
kostlimdi... bir sapigin fantezisidir” (“Valley of ..., 2011). Tim bu noktalar g6z 6niinde
bulunduruldugunda Snyderin neden elestirildigi ve iddia ettigi gibi kadin
gl¢lendirilmesine katki saglama gayesinde neden oldugu oldukga anlasilabilir hale
gelir. Dolayisiyla filmdeki kadin karakterlerin, eril bakisin tam olarak perdede gérmek

190 Filmvisio



Acar, O.

istedigi gorlintide olmasi bir tir elestirel tutumla iliskilendirilemez gibidir. Zira Snyder
ve onun gibi dlsunenlerin temel iddiasi, bu arzularin tatmin edilmedigi, erkek izleyicinin
bu kadin karakterlerin daha erotik ve hatta pornografik gértinttlerini arzuladigini ancak
filmin onlara bunu vermedigini sdylerler. Lakin film bununla ikna olmayan elestirel
kanada gore, “feminist bir gliclendirme masali” gibi goriinse de esasen bir “mizojini
fantazya”sidir (Scott, 2011). Kadin karakterlerin giyimleri, nesnelestirme olarak
gorilebilecek olsa da aksi yondeki gorislerde israr edilir. Burada ¢ekimin kadinlarin
g0gus ve kalca bolgelerine odakl olmamasi yahut soft-core pornografik gértintilere
odaklanmamasi isabetli bir nokta gibidir. izleyicinin arzularina yénelik tatminkar bir
tavir yoktur (“Sucker Punch’..; 2011). Fakat yine de belirtmek gerekir ki tatmin edilmedigi
ifade edilen arzulari yaratan yine gorsel anlatinin kendisidir. Bu noktada eril bakisi cinsel
acidan uyarip ardindan tatminini saglamamanin, kadinlarin nesnelestirilmesine imkan
tanimadan erkek arzularini uyandirmanin 6niine ge¢mekten daha iyi olduguna dair
bir argliman ortaya c¢ikar.

Snyder, kadinlarin hiper-seksiialize edilen giyim sorununun genelevdeki erkek
izleyicilerden kaynaklandigini ve filmi seyredenlerin de ayni izleyiciler oldugunu iddia
ederek karsilamistir. Bu mantik problematik gortinir, ctinki erkekler Babydoll'u bir tir
eli silahl kisi olarak gérmezler (Bartyzel, 2011). Eril bakisin gordugi sey, bastan cikaricihg
yogunlastiriimis kadin figirlerdir, kadinlarin dahil olduklari aksiyon sahneleri dahi bir
tlir cazibe icerir. Erkeklerin 6zdeslesme mekanigini saglayacak maskilen, sedit, heroik
bir erkek figlirti yoktur. Eril bakisin 6zdeslestigi nokta asiri cinsellik nedeniyle nesnellesmis
kadinlarin temiz, erotik, bir erkek tarafindan (The Wise Man) yonlendirilen aksiyon
sekanslarini kayda alan kameradir. Bununla beraber kadinlar farkli sahnelerde ejderhalar,
robotlar ve baska varliklarla fantazya katmaninda savasirken; esas gerceklik katmaninda
erkeklerin saldirilarina, istismar girisimlerine ugrarlar. Sanki erkekler, kadinlarin
savasamayacadi kadar kudretli varliklarmis gibi bir algi olusur (“Valley of ..., 2011). Bu
durum erkek izleyicinin eril bakisina glivenli bir alan tesis eder, zira gorsel anlatidaki
erkeklerin iktidarinin kirllmamasi ve bilakis erkek gliciinin kadinlar Gzerindeki
tahakkiiminin oldukga net bir sekilde hissedilmesi erkek izleyici icin tatmin edicidir.
Yalnizca fantazya katmaninda kadinlarin basari elde edebilmesi ve bu basarilarin
gerceklik diizlemine oturmayan fantazya varliklarina karsi kazanilmasi, reel diizlemdeki
erkek iktidarina karsi kadinlarin muzaffer olamayacagina yonelik bir algiyi kaniksatir.

Filme elestirel yaklasanlar bahis mevzuu problematiklere istinaden Snyder’in
kadinlarinin giiclendirilmis olmadigini, bilakis onlara silahlar verilmis olsa da“koéleligin
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sinematik figiirleri” olmaktan éteye gidemediklerini sdylerler. isyanlari, “neredeyse hic
sorgulanmayan veya gercekten meydan okunmayan mizojinik bir diinyada” kapris
olmaktan 6teye gidemiyor gibidir. Filmdeki kadinlar, kadinlari gliclendirmektense erkek
bakisini ve otoritesini koruyan savascilar olarak 6n plana ¢ikiyorlar (Bartyzel, 2011).
Dolayisiyla yerlesik diizene tehditkar yaklasmayan bir girisimin kadin gticlendirilmesine
katki saglamadigina yonelik argimanlar, Snyder'in goruslerine ve onu paylasanlara
karsi daha kuvvetli bir konumda goriindr. Zira eril bakisa istedigini sunan sinematografik
mizojini, sirf estetik bir hal aldigi ve belirli yonleriyle muadillerinden farkhlastigr icin
kadinin gli¢clendirilmesi ile nitelendirilemez.

Eril Bakis Perspektifiyle Sucker Punch

Yonetmen Snyder, kendisine yoneltilen “Kizlara neden bu provokatif kiyafetleri
giydirdin?”sorusuna, “Bir diisiin. Onlara ben degil, seyirci bu kiyafetleri giydirdi,” diyerek
cevap vermistir. Seyirciden kastinin, filmi izlemeye giden seyirciler oldugunu ifade eder.
Onlarin tipki geneleve giden erkekler gibi, kadinlari gérmek istedikleri sekilde
giydirdiklerini belirterek iddiasini savunur. Oyuncu Emily Browning (Babydoll) ise
“seksiligin ve gliclin her ikisini de benimseyebilme”nin oldukca giclendirici oldugu
kanaatindedir (Wilkins, 2011). Tabii burada oyuncunun gézden kacirdigi sey fantazya
evrenlerindeki sembolik gliclendirmenin, esasen reel diinyada kadinlari erkek iktidarina
mahkam eden zihniyetin tzerini 6rtttigidir. Bir tir sembolik siddete isaret eden bu
durum, Snyder'in arglimanlarini mazeretci seklinde niteleyen itirazlar kuvvetlendirir.
Filmin en basinda Babydoll'un bir sahnede oldugu g6z 6nilinde bulunursa esasen filmin
dort katmanli oldugu da iddia edilebilir. Bu durumda mevcut kurgu da bir tiir, belki de
izleyiciye yonelik bir atifla, fantazya haline gelir. Snyder'in, “onlari ben degil, seyirci
giydirdi”soylemine bakilirsa, aslinda elestirilen tlim noktalarin erkek zihninin mahsuli
oldugu dustnuldiginde mantikli bir cerceveye oturmasi miimkdan. Filmdeki tim
nesnelestirme ve mizojini unsuru, en basindan beri seyircinin ataerkil tahayyliine
yuklenir. Her ne kadar bu pencereden bakmak Snyder’in iddialarini makul zemine ¢ekse
de esasen isaret edilen reel dlizlemdeki eril bakisin tGizerini 6rtme arglimanini ¢liriitemez.
Bahis mevzuu dordiincl katmanin gergekligi, ancak eril bakisin bir ist katmanda
gerceklestirildigi sonucuna gotirir ki bu da neticeyi degistirmez. Ayrica Babydoll hicbir
zaman dans ederken goériintiilenmez, eger tiim bunlar izleyicilerin tahayyliyse neden
dans sekanslari goriinmemektedir bilinmez, zira eril bakis tam olarak bunu arzulamaktadir.

Film, Babydoll ve kiz kardesinin, annelerini kaybettikleri sekansla baslar. Bu vaziyet,
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Uvey babalari tarafindan imal bakislar ve tedirgin edici gilislerle karsilanir. Annenin
vasiyetinde, sahibi oldugu her seyi iki kizina biraktigi gérilir. Ofkelenen Uvey Baba
(Gerard Plunkett), bunun lzerine Babydoll’a saldirir; neden sonra ivedi bir kararla onu
odasina kilitler ve Babydoll'un kii¢lik kiz kardesine yonelir. Babydoll, buna kilitlenen
kapinin anahtar deliginden tanik olur. Bu halde gozetlemeyle 6zdeslesen bakis, kadin
figurlin caresizligine isaret eder. Disil bakis, yardima muhtacligin ve gii¢siizligiin
izdlisimUine dénustr. Kendisini bir baska odaya kilitleyen kiz kardes, caresizlik icinde
kendisine muhtemelen tecaviiz girisiminde bulanan babasinin kapiyr kirmaya ¢alismasini
izler. Onu bu durumdan kurtarmak isteyen ablasi ise kapisi kilitlendigi icin pencereden
cikarak oldukca tehlikeli bicimde eve disaridan girmeyi denemektedir. istismara meyilli
baba gayesine erisemeden Babydoll bir silahla ¢ikagelir, ardindan ates eder fakat
babasini yaralarken kiz kardesinin 6limiine neden olur. Dolayisiyla anlatinin ilk andan
itibaren ataerkiye atifla ilerledigini séylemek miimkiin. istismara meyilli erkegin, cocuk
yasta iki kadina yonelik siddet tehdidi, filmin nasil bir paradigmada ilerleyecegine isaret
ediyor gibidir. Ayrica gorsel anlatida tanik olunan ilk tecaviiz girisimi bir kadin tarafindan
engellenmekte, ancak talihsiz bir sekilde kurtarilmak istenen kadinin 6liimiine sebebiyet
vermektedir. Dolayisiyla erkek zihnin basat unsurlarindan heroizmin, kadin tarafindan
ifa edilmek istendiginde basarisizlikla karsilasilacagina dair bir imgeden bahsetmek
mumkindur. Nihayetinde Babydoll'u bir akil hastanesine (Lennox House) génderen
baba, kizlarin ikisinden de kurtulmus olur. Bunlarla birlikte belirtilmelidir ki eril bakisin
ozdeslesebilecedi ilk erkek karakter muzaffer olsa da arzularinin tam tatminine
erisememistir. Tecaviiz girisiminin tam gerceklesememesi ve bir fallik nesne olan silahin
erkek karaktere karsi kullanimi, onun bir nevi kastrasyonuna isaret eder. Hazzina ket
vurulan erkek karakter gayesine erisememekle igdis edilmis, kendisine dogrultulan
fallik nesneyle karsilastiginda kendi gercekligini gérmustir (adeta ayna evresinde
gordugu gibi). Kizlarindan kurtulan erkek karakter, kadin karakterleri kendisinden
uzaklastirarak gayesine ermis ancak arzusunu tam manasiyla tatmin edememistir. Bu
noktada goriilen bosluk, igdisten kaynaklanmakta ve silahin erkek karakterin kendisine
yonelmesinin gerceklestigi sekansta vuku bulmaktadir. Akil hastanesindeki anlatinin
baslamasiyla birlikte Babydoll'un yenildigini ve erkedin ona reva gérdiigii kadere boyun
egen kadin rollini ifa ettigi gorlir. Bu baglamda hastanede ana kayit ve operasyonlardan
sorumlu hademe Blue Jones (Oscar Isaac) onlari karsiladiginda, bu rol pekistirilmektedir.
Zira Uivey baba ve Blue arasinda gerceklestirilen riisvet eylemi, kadinin kaderinin erkekler
icin basit kararlarla yonetilebilecegi diistincesine isaret eder. Buna gore Babydoll'un
akil hastanesine yatirilmasi ve orada yasayacagdi seyler (lobotomi vd.), psikolojik tetkikler
geregi degil, erkeklerin ¢ikari ve haz tatmini ugruna etik disi ve yasa disi yollarla (sahte
imza vd.) gerceklestirilmektedir.
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Burada belirtmekte fayda vardir ki hikaye ti¢ katmanda ilerler: ilki, akil hastanesinin
sert gercekligidir; ikincisi, Babydoll'un diger kizlarla birlikte hapsoldugunu tahayydil
ettigi diisiik fantazya mekani genelevdir; liclinciisii ise Babydoll'un gozlerini kapatip
dans ederek gecis yaptigi yliksek fantazya evrenidir (Sharkey, 2011). Bu (i¢ evrenin de
esasen belirli cinsiyet kaliplarini yeniden Ureterek eril bakisin 6zdeslesebilecedi ve bu
yolla haz duyabilecegi bir realitesi mevcuttur. ilk katmanla baslayan érnek, gérsel
anlatinin devaminda nasil bir akisin gerceklesecegine isaret eder gibidir. Babydoll'a
lobotomi yapilacagi anda ikinci katmana gecilir ve kurgusal anlatinin genelev boyutu
aciimis olur. Burada Babydoll karakterinden Sweet Pea karakterine sahne gegisi, esasen
giriste belirtilen melek metaforuna isaret eden noktalardan biridir. iki karakter arasindaki
iliski, Babydoll'un bilincaltinin ¢6zimlenmesindeki anahtar olarak gorinr.

Kurgunun ikinci katmanina isaret eden genelev evreninde, pornografik bir sahnenin
canlandiriimasinda panik atak geciren Sweet Pea'nin giris cimleleri mihimdir:“Bunun
amacini anlamiyor musun? insanlari tahrik etmek. Kiictik, seksi, liseli kizi anlyorum.
Hatta caresiz bir akil hastasini da anlarim. Bunlar atesli olabilirler. Ama bu ne?” Burada
karakterin itiraz ettigi ve onu panige suriikleyen sahne lobotominin teatral halidir.
Kadinin istemedigi fakat bir anlamda mecbur oldugu vaziyete yénelik canhiras bir
baskaldirmanin tezahridur. Bu sézlerin isaret ettigi anlam, esasen porno sektériinlin
kurgusal zeminini olusturan temalarin basat unsurlaridir. Cinselligi ticarilestiren bu
kapital sektorde kadinlari cesitli kisilikler, tirlG karakterler icine sokarak erkek zevkinin
maksimizasyonu hedeflenir. Zira eril bakis her tiirlii fantezisinin karsilik bulabildiginden
memnuniyet duyar ve 6zdeslesme araciligiyla hazzini had safhaya cikarir. Sweet Pea,
bu evrende Babydoll'un rahip (Uvey Baba) tarafindan bekaretinin satilmasi i¢in
getirildigini ifade eder. Buradaki vurgu, kadini timuyle metalastirip bir ticari emtia
haline getiren zihniyetedir. Babydoll'un bes glin sonra gelecek High Roller (Jon Hamm)
icin yuksek fiyatla satildigi vurgulanir ki bu karakter ilk katmanda bes glin sonra ona
lobotomi yapmaya gelecek olan doktorun ta kendisidir.

Babydoll'a rehberlik eden ve Sweet Pea’nin kiz kardesi olan Rocket (Jena Malone),
ona Blue’'nun kuliibiin sahibi oldugunu ve kendilerinin de misteri ¢ceken ilgi odaklari
olduklarini sdyler. Erkegin ticari mekaninda kadin yalnizca satilan/tiketilen nesne
olmakligi haizdir. Kullibiin, silah, kumar, uyusturucu, kadin ticareti gibi hemen tirden
illegal faaliyetle tesrikimesaide oldugu ifade edilir. Kadinlarin bu sistem igindeki rolii
Rocket tarafindan acikca belirtilir: “O misterileri getirir, biz de onlarin kendilerini 6zel
hissetmelerini saglariz”” (Snyder, 2011). Kadin, bu denklemde bir tiir keyif verici madde
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olarak algilanmaktan ileri gidemez. Ayrica Rocket, “Eger sana sdyleneni yapmazsak
Blue, isbirligi yapana kadar bizi dolaba kilitler,” (Snyder, 2011) diyerek fiziksel baski ve
siddetin, erkegin kadina istedigini yaptirmak icin daimi basvurusu olduguna isaret eder.
Mutfagin gosterildigi sahnede, as¢inin Rocket ve Babydoll ikilisine gulerek 6ptciik
atmasi ve kadinlarin buna karsilik suratlarini eksitmeleri nasil bir yerde olduklarini
Ozetler. Kadin karakterlerin daima taciz tehdidi altinda oldugu gorsel anlati stirdtirltrken
eril bakisin 6zdeslesebilecedi pek cok erkek karakter anlatiya dahil edilir. Ardindan
oradaki tiim kadinlarin rutin olarak dans ettiklerini (ki kadinlarin giyimleri onlari yari
ciplak birakacak sekildedir) ve daima pratik yaptiklarini ifade eden Rocket, erkeklerin
onlari izlemeye geldiklerini ve begendikleri zaman olacaklari da aksama gorecegini
soyler (kastettigi cinsel birlikteliktir). Burada kadin, bir tiir gosteri nesnesidir, gorsel
tahrike dayali gosteriler kapitalizmin ¢izdigi rotanin dogrultusunda ilerler. Eril bakis,
filmdeki karakterler nezdinde, gorsel keyifle yetinmeyip bunu fiziksel olarak tamamlayan
bir stirecin temel noktasini teskil eder. Elbette gercek izleyiciler de bdyle bir sistemin
arzulayicilar olarak bundan miiteessir olmaz, bilakis bundan keyif duyarlar.

Devaminda ilk gosterinin gerceklestigi sahneye gecilirken kadin karakterlerin
hazirliklari detaylica gosterilir. Ruj stirme ve jartiyer giyme gibi sahnelerdeki yakin
cekimler, Snyder’in iddia ettigi tatmin etmeme arglimanina ters diiser vaziyettedir. Eril
bakis hem burada Madam Gorski'nin (Carla Gugino) gerceklestirdi erotik dansi hem de
diger kadin karakterlerin hazirlanmasindaki yakin ¢ekim detaylarini biiyiik bir istaha
ile izler. Zira kadin artik sadece bir haz nesnesine donustirilmustir. Buradaki bir diger
istisna da Blondie (Vanessa Hudgens) karakterinin dans ederken kalca figurlerinin yakin
¢ekime alinmasi ve orada bulunan erkek izleyicilerin aldigi zevkin kameraya yansitilmasidir.
Gercek izleyicinin tatmin edilmeme arglimani, anlatinin akisinda sikca ilga edilmektedir.
Akabindeki dans sahnelerinin ¢cekim sireleri kisa tutuluyor olsa da eril bakista
uyandirdiklari haz yeterli bir seviyede gorinir. Kadinlarin erotik kiyafetler giyerek
gerceklestirdigi bu danslar, erkekler tarafindan ilgiyle karsilanir. Gorselligine oldukca
emek sarf edilmis bu sahnelerin toplamdaki ekran stiresi uzunlugu ve kostiimlerdeki
ciplakhk orani, bu sahnelerin herhangi bir elestirel temele oturtulmasini zorlastirir. Dans
sahnelerine es zamanli eslik eden erkeklerarasi fiziksel siddet goriintileri, ataerkinin
temel siarlarini birlestirir gibi gozukdir. Fiziksel siddet ile kadinin metalasmasi paralel
olarakilerler. Anlatinin devaminda Rocket, mutfaktan cikolata calarken yakalandiginda,
asclile aralarinda fiziksel arbede yasanir. Bunun hemen akabinde Asci (Malcolm Scott),
kadinin Gzerine ¢ikarak tecaviiz girisiminde bulunur. Rocket, bu durumdan yardim
cigliklarini duyan Babydoll tarafindan kurtarilir. As¢i'nin sézleri ve ylziindeki tebessiim
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cok ey anlatir: “Koti bir niyetim yoktu. Sadece biraz egleniyorduk” (Snyder, 2011).
Kadinlar icin korku ve dehset hislerini uyandiran eylemin faili bunu yalnizca bir eglence
olarak gormektedir. Bunun yani sira filmdeki bir diger tecaviiz girisimi de bir kadin
tarafindan engellenir ki nihayetinde bir tiir kiz kardeslik anlatisi bina edilir. Sahnenin
devaminda Rocket, ge¢ kalmamalari gerektigi syler. Boyle bir vaziyetteyken bile erkek
iktidarin sart kostugu yukumlalikleri gerceklestirmek tek gayesidir, bu da kadinin ne
tiirden bir psikolojik bagimlilikta oldugunu imler.

Sonraki sekansta Babydoll dans etmeye baslar ve bu Uclinci katmanin acihsidir.
Babydoll'un dansi, erkekler icin paralize edici niteliktedir; onlar Gizerinde bir tiir tahakkim
kurabilmesine imkan tanir. Ancak bu durum kadinin cinselligini kullanarak erkegi kontrol
edebilecegine dair yaygin inanisa referans gibidir ve esasen feminist paradigmadan
oldukga uzaktir. Zira bu halde kadin yalnizca cinselligiyle bir varlik kazanmaktadir.
Dahasi bu dans vasitasiyla gecilen fantazya diinyasinda her sey daha cinsel bir hal alir,
ornegin Babydoll'un etekleri kisalir ve saglari uzar. Bunlar, fantazya diinyasinin geng bir
kadina ait olmadigini gosteren seylerden bazilaridir. Ayrica savasta yardim aldigi kisinin
(Wise Man) erkek olmasi da kadinlarin erkeklerden yardim almadan bir sey yapamadigi
inancina goz kirpar gibidir (Stewart, 2011). Ucilincii katmana ilk geciste Wise Man (Scott
Glenn) tarafindan ne aradiginin sorulmasina karsilik Babydoll, bir ¢ikis aradigini ifade
eder. Kesis bunu 6zgiirliik kelimesiyle miicessem eder. Nihayetinde 6zgurlige dair ilk
referans gerceklesir. Tabii bu sahnede Babydoll’'un mini etek, topuklu ayakkabi, pembe
yanaklar, lise Uniformasi gibi erkek hazzina hitap eden goériintliniin 6zgurlik ile ne
kadar uyumlu oldugu stiphelidir. Bu tir bir 6zgurlik ifadesi, esasen kendini 6zgurlik
olarak sunan bir sémiri biciminden fazlasi degildir. Kadinin diledigi gibi goriinebilme
hakkini istismar eden bu distinsel yapi, kadini erkeklerin istedigi bicimde goriinecek
sekilde 6zgirlugiind kullanmaya iter. Zira bu 6zgiirliik erkek tarafindan kadina lttfedilir.
Tipki Wise Man tarafindan 6zguirligline kavusmasinda rehberlik edilecek Babydoll gibi,
nitekim erkek heroizmi kadinin ellerine silah verse dahi onu kurtulusa vesile olan bir
erkekten ayri diisiinemez.

Genel itibariyle aksiyon filmlerinde kadinlarin temsil edilmesi, yaygin kaninin aksine
gliclenmeye isaret etmez. Aksiyon filmlerindeki cogu kadin, erkeklere yardimci olmak,
kendilerini feda etmek ve toplumsal cinsiyet rollerini pekistirmek icin oradadir (Gilpatric,
2010, s. 734). Snyder bu hususta istisna yaptigini iddia etse de esasen Sucker Punch
kadinlarinin aksiyon sahnelerinin 6zneleri oldugunu iddia edebilmek gtic. Zira gerek
cekim acilari gerek de bu sahnelerde giyilen kiyafetler, erkeklerin 6zne oldugu aksiyon
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sahnelerinin timiinden farkh bir yapi ihtiva eder. Dovis sekansinda mikerreren
gosterilen Babydoll'un etek alti, bu aksiyon sahnesini baglamindan koparip erotik bir
hale getirmeye yonelik cekimleri icerir. Savasin bitiminde ise bir katman asagi inilir ve
Babydoll'un mikemmel bir dans performansi sergiledigine ve erkekleri hipnotize
ettigine dair ilk niiveler elde edilir. Bundan sonrasi kadinlar icin genelevden kagcmaya
yonelik planin islerliginin baslamasidir ki basat unsur gerekli olan malzemeleri elde
etmek icin Babydoll'un dans etmesidir, yani erkek iktidarindan kurtulabilmenin yolu
eril bakisin nesnesi olmaktan gecer. Bunun akabinde ikinci Gst katmana gecis yasanir
ki burada da kadinlari yonlendiren Wise Man karakterinden baskasi degildir. Bu danstan
sonra gerceklesen Dr. Vera Gorski ile Blue'nun diyalogunda, cinsiyet hiyerarsisinin
kristalize oldugu gorilir. Blue, Babydoll'un belediye baskant icin bir gosteri yapmasini
ister. Herhangi bir fiziksel temasa gerek yoktur, Baskan'in (A. C. Peterson) eglenmesi
yeterlidir, yani bir erkek izleyici olarak eril bakisina hizmet edilmesi. Doktor buna karsi
¢ikar:“Heniiz hazir degil,"“Buna ben karar veririm” ve “Bu benim sovum” gibi ¢ikislarda
bulunur. Bunun tizerine Blue, “Sov senin olabilir fakat sen ve kizlar bana aitsiniz," diyerek
tlim vaziyeti 6zetler (Snyder, 2011). Kadinlarin arasinda en gli¢lii géziikenin dahi iradesi
yok hiikm{indedir. Onun izni olup olmaksizin Babydoll sahneye cikacaktir, clinki hepsi
Blue'ya aittirler. Bu nesnelesmenin nihai merhalesi gibi gériinir, kadinlar dehiimanize
edilmistir. Onlardan artik esyalarmis gibi bahsedilir ve milkiyetleri bir erkege tabidir.
Tabii ilerleyen siirecte kadinlarin g6gus ve kalca bolgelerine odakli ¢cekimler devam
eder, bilhassa Madam Gorski ve Amber (Jamie Chung) karakterlerinin, eril bakisin tatmin
edilmesine ara vermeyen anlati Snyder’in arglimanlarini desteklemez gorindr. Blue,
kadinlarin kacis plani yaptigindan stiphelenerek onlari tehdit eder. iktidarini korumak
adina korku duygusuna hitap edecek sekilde davranir ki eril bakis izleyicinin tim kadin
figlrler Gzerinde otorite kurdugunu hissetmesine imkan tanir. Zira tehditler ise yarmistir,
Sweet Pea kacis planindan vazgecilmesini sdyler, tabi digerleri buna katilmaz ve ihtilafa
duserler. Kabinde Blondie aglarken Madam Gorski gelip ne oldugunu sorar, bu esnada
Blue oraya gelir ve boylelikle kacis planindan haberdar olur.

Sonraki savas sekansinda Rocket hayatini kaybeder, erkek iktidarini yenmenin
Babydoll'un zihninde imkan sorunu deneyimlemesinin tezahiridir bu. Nitekim
devaminda Blue, kadinlarin kagis planini 6grendikten sonra kadinlara hissettirdigi korku
ile egemenligini ispat eder. Silahina davranmasindan sonra Madam Gorski'nin, “Ne
yapiyorsun? Bilgiyi aldin, sen kazandin. Onlarin elindeki tek sey bu kiiclik 6zgtrliik
fantezisi,’ (Snyder, 2011) sozleri nasil bir cinsiyet hiyerarsisinin bulundugunu somutlastirir.
Bu sozlere ona vurarak yanit veren Blue, Amber’i ve Blondie'yi ldiirerek onlari cezalandirir.
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Sonrasinda ise herkesin isine donmesini ve sova baslamasini séyler, zira kadinlar onun
icin esyadan ibarettir; herhangi bir duygulanima haklari olmadigi gibi, séylenileni yapmakla
daima yukimludurler. Ardindan kendisini, herkesin onun oyuncaklariyla oynarken
kendisininse yalnizca izleyebildigi bir cocuga benzeterek Babydoll'a saldirir. Bu tecaviiz
girisimine mesruiyet zeminini kendi mlkind diledigince kullanabilmek gibi bir siarla
olusturur. Babydoll direnmekten vazgectiginde, Blue hayal kirikligina ugrar. Erkegin
tecaviiz girisiminde gordigii mukavemet ona kendini daha guiclii hissettirmektedir. Eril
bakis erkek giiclintin gorsel ispati icin pik noktasinda isliyordur.

Nihayetinde Sweet Pea kacmayi basarir, Babydoll ise High Roller icin hazirlanir. Bu
sahnedeki tuhafliklar zinciri Snyder’in anlatisinin zirvesi gibi gorindir, zira High Roller
sanki Babydoll'u bir esya olarak satin almamis gibi davranarak ondan gercek bir birliktelik
ister. Her seye sahip bu adam, gercek bir iliski yasayacadi ani arzular. Babydoll'un ona
0zglr iradesiyle teslim olmasini ister, fakat Babydoll'un 6zgir iradesi olmayan bir nesne
konumuna indirgendigini es gecer. Dahasi, Babydoll'un buna karsilik vermesi kendi
konumunu unutuyor gibi davranmasi manasina da gelir. Bu sahnede estetize edilen
tecaviiz, bir kadinin alinip satilarak cinsel iliskiye zorlanmasi gerceginin Gstlni orter.
Akabinde ilk katmana diistillir ve akil hastanesinde Babydoll'a lobotomi yapilisina sahit
olunur. Ardindan Dr. Gorski yapilan sahtekarligi fark eder ve Blue'yu Babydoll'u istismar
ettigi esnada yakalatip kolluk kuvvetlerine teslime eder. ikinci katmanda kagip kurtulan
Sweet Pea ise bu defa otobiis sofori roliindeki Wise Man tarafindan kurtarilir. Bir kez daha
eril bakisin arzuladigi erkek heroizmi devreye girer ve caresiz kadin, erkek tarafindan
kurtarihr.

Anlatinin “gii¢li kadin” imgesi iddiasinda olmasina karsin en azindan bes tecaviiz
girisimi sayilabiliyor. Bunun yani sira kadin karakterler lobotomize ediliyor, bicaklaniyor,
hapsediliyor, satiliyor, kafalarindan vuruluyor, soyunmaya zorlaniyor ve benzeri seyler
gerceklesiyor (Doyle, 2011). Tim bunlarinisiginda filmin nasil olup da kadin giiglendirilmesine
katki sundugunu idrak etmek biraz zor gortintiyor. Bununla beraber Babydoll karakterinin
gercek adi hig belirtilmez, onu yalnizca genelev katmanindaki kimligiyle taniriz. Bu durum
onun gercek karakterini tanimaya engel oldugu gibi, yalnizca genelevdeki varligiyla
0zdeslesmesine neden olur. Dolayisiyla ana karakter 6zne olma hakkini dahi haiz degil
gibidir. Dahasi, nihayetinde kizlarin tamamina yakininin dlmesi, erkek istismarina karsi
mukavemeti beyhude bir gériiniime sokar ve direnisin 6limle neticelenecegine sinyal
eder gibidir. Bunlar ve daha isaretlenebilecek pek ¢cok nokta filmin mizojiniyi estetize
eden bir nesnelestirme sinematografisi sundugu arglimanini kuvvetlendirir.
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Sonug¢

Sucker Punch esasen yonetmen Zack Snyder’in ve hayranlarinin iddia ettigi Gzere
bir iyi niyet tasiyor olsa da iddia ettigi kadinin giiclendirilmesine katki sdyleminin altini
dolduramiyor goriiniir. Dahasi belirli cinsiyet kaliplarinin, hiyerarsisinin, esitsizliginin
yeniden Uretiliyor olmasi ve kadin gli¢clendirilmesinden ziyade erkek iktidarini pekistirmesi
sorun addedilen husus olarak 6ne ¢ikmaktadir. Kadin karakterlerin yogun cinsellestirme
ve nesnelestirme pratiklerine maruz kalmasi ve bu durumda eril bakisin erkegi 6zne
kabul eden zihniyetinin strdiirilmesi, filme yonelik elestirileri hakh ¢ikariyor gibidir.

Gorsel anlatinin taciz ve tecaviz ihtimallerini daimi bir korku iklimi kuracak sekilde
ormesi ve bunlardan bir sekilde kurtulunuyor olsa da devaminda kadin figurlerin daha
kéti seylerle karsilasmasi erkek iktidarinin kirnlmazhigina isaret ediyor gériinr. Uctincii
katmanda cesitli fantazya varliklariyla savasip kazanan kadin karakterler ikinci ve hatta
birinci katmanda erkeklerin nesneleri olmaktan 6teye gidememesi, reel diizlemde
kadinlar gliclendirici degil, tam tersi etkiye mahal vermektedir.

Bilhassa genelev katmanin kadinlarin erkekler icin hazirladigi sovlara dayanmasi,
filmin eril bakis perspektifinde yorumlanabilmesine imkan tanir. Boylelikle erkegin
kabaran istihasini tatmin etmek icin soyunan ve hep daha fazla etini gosteren kadin
karakterler, 6znelesememenin ve 6zglirlesememenin ¢ikmazi icindedirler. Yalnizca
kadin figurleri izlemekten keyif duyan anlati icindeki erkek izleyiciler degil, bu anlatiyi
izleyen izleyiciler de kendilerinin bizzat 6zdeslesebilecekleri karakterler olmasi
bakimindan eril bakisin tatmininden memnuniyet duyarlar. Nihayetinde film, iddia
ettiginin tam aksi bir noktada konumlanmaktadir.
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Oz

Sinema, icinde bulunmus oldugu dénemin toplumsal yapisi hakkinda ‘temsil’
niteligi tasimakta, toplumu degistirebilmekte ve ayni zamanda bu degisim
stirecinden etkilenmektedir. Tirk toplumunda gerceklesmis olan degisim ve
doniustim strecini anlamak ve bu baglamda ‘sinifsal yapiyl’ analiz edebilmek igin
sinema filmleri 6nem arz etmektedir. Sinif kavrami toplum hakkinda dustinmek,
toplumu analiz etmek icin nemli bir kavramdir. Kavrami ilk teorize eden dustinr
Karl Marx toplumu ‘burjuva’ yani sermaye sahibi sinif ve ‘proleterya’ yani isci
sinifi olmak izere iki ayirmistir. Marx'in siniflari ikiye ayirmasindaki temel etken
‘ekonomik’tir. Kisiler ekonomik sermayeye sahip olma durumlarina gére st ya
da alt siniflarda yer alirlar. Marx'tan sonra gelen Weber ise Marx'in ekonomik
temelli sinif ayrim anlayisini devam ettirmistir. Kapitalizmin gelismesi ile uzmanhk
gerektiren meslek gruplarinin ¢ikmasindan sonra ‘orta sinif’ ve ‘statl’ gibi
kavramlari gelistiren Weber, sinif kavramini ileriye tasimistir. Kendinden 6nce
gelen bu iki distndrin fikirlerinde etkilenen Pierre Bourdieu, toplum icindeki
siniflari ekonomik sermaye temeline dayandirmamistir. Kapitalist toplumlarda
ekonomik sermayeye sahip olmak énemli bir etken iken sadece bu sermaye kendi
basina yeterli degildir. Bourdieu'niin ‘yapisalc’ diistintirlerden ayrildigi bu nokta
onun sinif anlayisini olusturmaktadir. Toplum igindeki bireyleri, belirli bir yapi
icinde bulunan ve o yapiya uygun hareket eden ikincil nesneler olarak gérmekten
cok yapi ile karsilikli etkilesimde bulunabilen birincil 6zneler olarak gérmektedir.
Bireyler, bulunduklari toplumun icerisinde ellerinde bulundurduklari ‘sermaye’
tlrlerine gore cesitli ‘alan’larda miicadele verirler. Bu miicadele sonucunda
deneyim kazanilar ve ‘habitus’lari sekillenir. Ayrica bu ti¢ kavramin birbiri tizerinde
donustiricl etkisi vardir. Bu kavramlar, analiz edilen Toz Bezi filmi araciligi ile
filmin gectigi donem Tirkiye'sindeki sinifsal yapiy1 ekonomik sermaye degiskeni
disinda analiz etmeye olanak saglamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Tirk sinemasi, sinif, sinema ve siniflar, Pierre Bourdieu, Toz
Bezi

Abstract

Cinema can change the width at the edge of representation regarding the social
structure during a period of tension and can at the same time be affected by
this process of change. Movies are important for understanding the change and
transformation that have taken place in Turkish society and for analyzing its class
structure in this context. Thinking about the concept of class society is important
for analyzing society. Karl Marx, the philosopher who first theorized the concept,
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divided society into two parts: the bourgeois (i.e. the
capitalist class) and the proletariat (i.e. the working class).
The main factor separating Marx's classes is economics.
People are in the upper or lower class based on their
economic capital. Weber came after Marx and continued his
economics-based class understanding. Weber developed
concepts such as the middle class and status following
the emergence of occupational groups that should have
emerged with the developments brought by capitalism and
carried the concept of class from beginning to end. Pierre
Bourdieu was influenced by the ideas of these two who
preceded him but did not base the inner classes of society
on economic capital. While having economic capital is an
important factor in capitalist societies, this capital alone
is not enough. Principles from Bourdieu’s structuralist

thoughts form his understanding of this class of points. He
perceived the individuals in society as primary subjects that
can interact with the structure rather than examining them
as being contained within a certain structure and acting in
accordance with those structures.

Individuals struggle in various fields according to the types
of capital they have in the society in which they live. As a
result of this struggle, experiences are gained that shape
their habitus. In addition, these three concepts of field,
capital, and habitus have a transformative effect on one
another. These concepts enable the class structure in Turkey
to be analyzed outside the variable of economic capital by
analyzing the film Toz Bezi (Dust Cloth,, Ahu Oztiirk, 2015)..
Keywords: Turkish cinema, class, cinema and classes,
Bourdieu, Dust Cloth

Extended Abstract

The concept of class was first theorized by Karl Marx while analyzing the political-
economic issues of the 19™ century. In Marx’s principle, class represents people who
are economically similar. The principle has two types of classes created by the capitalist
system of production and distribution relations: The first is the bourgeois class who
own the capital and the means of production and the second is the proletariat or
working class who work to get their wages in order to target the interests of the
bourgeois class. According to Weber, economics alone does not determine class.
According to him, daily life style, consumption preferences, and formal education level
determine the status of human society, and the sein turn havea social impact on class.
Bourdieu’s idea of class is social, and he expanded habitus with the concepts of mechanics
and capital. While the only form of capital in Marx'’s class logic is economic capital,
Bourdieu’s principle distinguishes among four different types of capital: economic
capital, cultural capital, social capital, and symbolic capital. Bourdieu’s form of cultural
capital is similar to Max Weber's concept of status. On the other hand, just as the
recommendations in Marx’s economic capital should use one’s own or someone else’s
labor to acquire the capital of means, so too does Bourdieu reason that social agents
or groups of tools must work separately for each type of capital. Social tools struggle
in separate spaces to acquire such capital, and this struggle comes from their habits
(Ozkan & Kok, 2019, p. 1124; Cevizci, 2005, p. 1490).
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Bourdieu was influenced by the two thinkers who preceded him, but unlike them,
he discussed the concept of class on the basis of the capitalist relations of production.
He sought the concept of class in the variability of life and theorized that the concepts
of habitus, capital, and space exist to do this. All these concepts interact with each
other. Bourdieu not only analyzed society similar to Weber’s community based on the
individuals in society, he also didn't ignore the individuality shaped by the society in
which one lives, as Marx had done.

The study examines the class representations in the movie Toz Bezi (Dust Cloth, Ahu
Oztiirk, 2015) using Bourdieu'’s class approach method. The essence of this approach
involves the concepts of capital, space, and habitus. What capital types the film characters
have, in which areas they struggle and what kind of habitus they have are discussed
separately for his character with the elements in the structure of the film.

As a result of the analysis made with Bourdieu’s class approach over the characters
in Toz Bezi, Asl and Ayten are in the middle class, and Hatun, Nesrin, and Sero are in
the lower class.

Although Asliis a psychologist and has more cultural capital than Ayten. However,
thanks to her economic capital, Ayten, who is not seen to have any job, is able to employ
a cleaner for her home and lives in the fashion district, which is located in a place equal
to Asli's. The reason why the two characters are in different social space is seen to be
their cultural capital. While Asli, who has more cultural capital, displays an egalitarian
attitude toward her employee Nesrin, she is distant towards Ayten, Hatun, who has
less cultural capital and is dominant both culturally (being Kurdish) and economically.
While the library in Asli's house attracts attention, one understands from the dialogues
that Ayten has silver table ware, and she is also seen to read books in her spare time.
In addition, the common practice of these two characters is to use Istanbul Turkish.

Hatun and Nesrin, who are from the lower class, have many of the same daily life
practices. They are both Kurds. They cannot talk about sexual matters and have taboos
in this regard. They live in slums, wear old clothes, don't wear make-up, and work as
day laborers. These social practices allow them to be positioned close to each other
on the social spaces. Unlike Nesrin, Hatun saves money, so she has a little more economic
capital. Nesrin and her daughter Asmin, who go house cleaning with little expense and
whose economic capital is not enough to make a living. On the other hand, Sero is in
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the same position as Hatun, and the fact that the husband and wife use their economic
capital together in the social space carries them to a higher point. But they are still in
the same class.

As a result, the most affects the social energies of the characters has been determined
as‘economic capital’in the film. The common point of the characters of Asliand Ayten,
who are in the middle class, is that they have more economic capital and thus they can
employ a cleaner. Hatun, Sero, Nesrin and Asmin characters are being in the lower class
because they have low economic capital.
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Giris

Sinif kavraminin kokleri cok eskiye dayanmaktadir. Kavram genel olarak kategorize
etmek, ayirmak gibi anlamlarda kullanilmistir. Peki biz toplumdaki insanlari neye gore
kategorize ederiz? Bu sorunun cevabinin, ‘ekonomik sermayeye’ sahiplik durumuna
gore oldugunu belirten Karl Marx ayni zamanda sinif kavramini ilk teorize eden
disunurdir. Marx'a gore ekonomik sermayeye sahip olanlar toplumsal hayatta basat
rol oynamakta ve tiim alanlarda tahakkiim giiciine sahip olmaktadir. Ornegin; fabrikatdr
birisi sadece ekonomik sermayeye sahip olmakla kalmaz ayni zamanda bu sermaye
guct ile diger alanlarda da hakim konumdadir ¢linkii diinya maddesel bir yerdir ve
kapitalist toplumlarda maddenin en degerli, en gecerli bicimi ‘para’ yani ekonomik
sermayedir.

Marxin aksine Bourdieu'ntin sinif yaklasimi sinemadaki sinif temsillerini, film
karakterlerinin sinifsal konumunu ve birbirleri ile olan iliskilerini anlayabilmek icin
zengin bir yontem sunmaktadir. Bu yaklasim, toplumsal siniflari sadece ekonomik
sermayeye sahip olma durumlarina gore kategorize etmez. Bu yaklasima gore; toplumsal
alan sadece ekonomik alandan ibaret degildir ve ‘toplumsal failler’ sadece ekonomik
sermayeye sahip olma durumlarina gore st ya da alt sinifta yer almazlar. Failler ayrica;
klltlrel sermaye, toplumsal sermaye ve simgesel sermayeleri ile toplumsal alanda var
olurlar, sermaye tirlerine gore farkl farkli alanlarda miicadele ederler. Failler miicadele
ettikleri alanlardan etkilenebildikleri gibi bu alanlari etkileyebilme glicline de sahiptirler.
Bourdieu, bu anlayisi ile ‘yapisalciliga’ karsi ¢ikarak birey-toplum karsilikl etkilesim
halinde olan bir toplumsal yapi belirler.

Bu arastirmanin amaci Toz Bezi (Ahu Oztiirk, 2015) filmindeki sinif temsillerini analiz
ederek, sinemanin sundugu temsiller ile toplumsal yapi arasinda baglar kurmak ve
sinifsal yapiyi irdelemektir. Calismada, Toz Bezi filmindeki sinif temsilleri Bourdieu'niin
sinif yaklasimi ydntemi ile analiz edilecektir.

Bourdieu'niin sinif anlayisi ile sinema filmlerini nasil incelemek gerektigi konusunda
farkh diistinirler farkli anlayislara sahiptirler. Oncelikle cogu arastirma Bourdieu'niin
yontemindeki‘kiiltlrel sermaye’kismindan faydalanmaktadir. Bunun nedeni Bourdieu'niin
kilturel tiketim, begeni ve siniflar arasindaki bagi uzun saha arastirmalari sonucunda
dogrudan kurmasi ve kategorize etmesidir. Bu anlamda kdiltiirel film calismalari icin
onemli bir kaynaktir. Oysa‘toplumsal alan’ bu bakis acisi ile ihmal edilmis olur ve eksik
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bir degerlendirme sunar. Sinema yekpare bir alan degil, toplumsal pratikler tarafindan
olusan bir Giretim ve tiiketimdir. Bu tliketimin Gretimi bircok farkli parametre tarafindan
belirlenmekte olup iliskiseldir. Yapimci, ydnetmen, oyuncu, tarihsel kosullar icindeki
donem bu iliskiselligi ifade eder. Bu ylizden sinema filmleri bu iliskisellik icerisinde
dederlendirilmelidir. Elestiride toplumsal alani olusturan filmlerin diinyasina etki eden
tim toplumsal aktorler hesaba katilmalidir (Cagle, 2016, s. 37-40).

Ayrica, bu alanda doktora tezi yazmis olan Berry Cochrane, sinemayi bir pratik olarak
ele almistir. Bu ele ahs seklini tezde belirlemis oldugu sorular géstermektedir. Buna
gore; film temsilinin glindelik hayat pratigi icerisinde nasil yasandigini, farkli insanlarin
sinemay1 nasil deneyimledigini, sinema pratidginin nasil ampirik bir bicimde
kesfedebilecegini ve sinema mekanlarinin neye gore olustugu sorularina cevaplar
aramistir (Cochrane, 2013, s. 3-7).

Bu calisma, literatlirdeki diger ¢calismalarin aksine film evreninin sunmus oldugu
‘temsilleri’bash basina bir‘alan’ olarak kabul eder. Sonuc olarak filmler yalan séylerken
bile toplumsal yapimizin can evindeki yalanlari anlatirlar. Dolayisiyla toplumsal gercekligi
temsil etme niteligine sahiptirler (Diken ve Lausten, 2022, s. 15). Bu sebeple Bourdieu'niin
sinif yaklasiminin 6ziin{ olusturan; sermaye, alan, habitus kavramlari film evrenin kendisi
icerisinde direkt olarak aranmistir. Film karakterlerinin hangi sermaye tiirlerine sahip
olduklari, hangi alanlarda miicadele ettikleri ve nasil bir habitusa sahip olduklari, filmin
anlatisi yapisindaki verilerle, her karakter icin ayri ayri tartisilarak karakterlerin sahip
olduklari sermaye tiirleri, miicadele ettikleri alanlar ve habituslari incelenerek sinifsal
konumlari tespit edilmeye calisiimistir. Karakterler ve karakterlerin giindelik hayat
pratikleri ‘toplumsal uzam’ grafigine yerlestirilerek sinifsal konumlari ve siniflara ait
pratikler Toz Bezi film 6zelinde temsili olarak gosterilmeye calisilmistir. Tiirk sinemasinda
sinif temsillerini Bourdieu'nln sinif yaklagimiile analiz eden bagka bir calisma olmamasi,
arastirmanin énemini ve literatiire katacagi yeniligi ifade etmektedir.

Sinif Kavrami

Tarihte ‘sinif’ kelimesi yazili olarak ilk kez Zemahseri tarafindan, 1128-1144 yillari
arasinda Mukaddimetii’l-Edeb isimli eserde kullanmistir. Kelime dilimize Arap¢a'dan
gelmistir ve bu dilde; ziimre, grup, kategori, asiret anlamlarina gelmektedir
(etimolojiturkce, 2022.11.08). Sinif s6zciigi tarihsel koken olarakclassis’ s6zcliglinden
tlremistir. Classis s6zctigl Latince’de ‘bdlme, ayirma, filo’gibi anlamlarda kullanilmaktadir.
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Fransizca’nin 17. ve 19. Yizyillardaki kullaniminda sinif sézcigi daha ¢ok kategori
belirtmek icin kullaniimistir. Ayrica sézciik 18. Yiizyilin sonlarina dogru ingiltere’de 19.
Yuzyilda diger Avrupa Ulkelerinde toplumsal iliskiler (izerine diisinmenin ve tartismanin
bir araci haline gelmistir (Basaran, 2017, s. 216-217).

Sinif kavrami ilk defa 19. Yiizyilda donemin ekonomi-politik meselelerini analiz
ederken Karl Marx tarafindan teorize edilmistir. Marx'in teorisinde sinif, ekonomik olarak
benzer pozisyonda olan insanlari temsil etmektedir. Kapitalist sistemin Uretim ve
boltusum iliskilerinin yarattigi iki tar sinif vardir; ilki sermayenin ve Uretim araglarinin
sahipleri burjuva sinifi, ikincisi burjuva sinifinin ¢ikarlari dogrultusunda yasamini idame
ettirebilmek icin tcret karsiligi calisan (emegini satan) proleterya yani isci sinifidir. Max
Weber’e gore ekonomik sermaye sinifi tek basina belirlemez. Ona gore glindelik hayati
yasama tarzi, tiketim tercihleri ve formel egitim seviyesi insanlarin toplum icindeki
‘statsUnd’ belirler ve sinifin sosyal boyutunda etkili olan budur. Pierre Bourdieu ise
toplumsal sinifi; habitus, alan ve sermaye kavramlari ile agiklar. Marx'in sinif teorisinde
tek sermaye bicimi‘ekonomik sermaye’iken Bourdieu teorisinde, dort ayri sermaye tiirti
belirtmistir. Bunlar iktisadi sermaye, kiiltiirel sermaye, toplumsal sermaye ve simgesel
sermayedir. Kiltlrel sermaye bicimi Max Weber’in statl kavrami ile benzerlik
gostermektedir (Ozkan ve Kok, 2019, s. 1124; Cevizci, 2005, s. 1490).

Weber'e gore (2012) 19001l yillarda orta sinif dallanip budaklanmis, sanayi gelistikce
kentlerde nitelikli is glictine de ihtiya¢ duyulmaya baslanmis, bu durum sadece niteliksiz
isciden daha cok uzmanlik gerektiren meslekleri dogurmustur.‘Orta sinif'bugtin icinden
ctkilmaz karmasiklikta ve bilyuklikte bir gruplar bitlini olarak ¢éziimlenmeyi
beklemektedir.

Boudieu, sinif anlayisini toplumun ve bireyin karsilikli olarak birbirlerini etkileme
glictine dayandirmaktadir. Eski cag toplumlarinda oldugu kadar gliniim{iz toplumlarinda
da toplumsal failler, sanildigi gibi kendilerini asan bir yapiya tabii degillerdir. Toplumsal
faillerin gerceklestirmis olduklari eylemler basitce kurallar cercevesinde gerceklestirilen
pratikler degillerdir. Bu eylemler zamana, mekana ve bu baglamda toplum icindeki
bircok dinamige gore sekillenir ve kisinin varolusunda viicut bulur (Bourdieu, 2021, s.
41).

Bourdieu, siniflarin kagit Gizerinde tanimlanabilecegini sdylemistir. Marxist kuram
siniflarin var oldugunu ve Gyelerinin birbirlerini tanidiklarini séyler. Ona goére ‘gercek’
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bir sinifin Gyeleri birlikte hareket etmeli, kendi ¢ikarlari igin seferber olmalidirlar. Toplumu
‘hayali bir uzam'’tizerinde degerlendiren Bourdieu, bu uzam tizerindeki konumlamalara
gore siniflari belirler. Toplumsal failler bu konumlarda birbirlerinin yakininda ya da
uzaginda, icinde ya da disinda, Ustlinde ya da altinda veya karsisinda olabilirler. Fakat
failler ayni anda iki konumda yer alamazlar. Bu durum onlari kagit tizerinden disariya,
gercek hayata tasir Bourdieu toplumsal uzamda yer alan failleri ve bu dogrultuda siniflari
anlayabilmek icin‘sermaye, alan ve habitus’olmak lizere 3 kavaram gelistirmistir (Ozkan
ve Kok, 2019, s. 1129).

Sermaye

Bourdieu'niin teorisine gore ‘sermaye’sadece para durumuna atifta bulunmaz, farkli
bicimler alir. Clinkl toplumsal alan sadece ekonomik alandan ibaret degildir. Toplumsal
failler; ekonomik/ iktisadi, kultiirel, toplumsal ve simgesel olmak lizere dort sermaye
bicimine sahiptirler ve bu sermaye bicimleri ile alanda miicadele icindedir. Kapitalist
sistemde yasadigimiz icin ekonomik sermaye biciminin toplumsal hayatta etkisi buyuktir
fakat her bir sermayeye sahip olmak ayri ayri‘emek’ ve caba gerektirmektedir. Edinilen
sermaye bicimi bir anda etkisini gostermez, elde edinilen sermaye bicimi somutlastirilarak
failin‘habitus’una dahil edilmelidir ve bu da bir slire¢ gerektirir (Bourdieu, 2021, s. 176-
178).

Sermaye bicimlerinden ilki ekonomik sermaye, maddi mal varligi ve gerektiginde
maddiyata donUstirilebilecek tiim varliklari ifade etmektedir. Kapitalist toplum yapisinda
ekonomik sermaye 6nemli bir yere sahiptir ve diger sermaye tiirlerine (kulttrel, toplumsal,
simgesel) erisimi kolaylastirir, miras yoluyla kusaklararasi aktirilabilir (Ozkan ve Kok,
2019, s.1130).

Diger bir sermaye tlr( ‘kltlrel sermayedir. Bu sermaye tiirli Weber'in‘stat(i’kavramina
benzerlik gostermektedir. Her ikisi de kisinin bilgi birikimine atifta bulunmaktadir. Nasil
ki fail, statlisi sayesinde toplumsal siniflar arasinda geciste bulanabiliyorsa burada da
kalturel sermayesi ile esitli alanlarda savasim verebilir ve toplumsal uzamda konumu
degisiklik gosterebilir. Weber'den ayri olarak kdltirel sermaye kendi icinde lice
ayrilmaktadir. Bunlardan ilki ‘benimsenmis/gomull’ haldeki kiiltiirel sermayedir. Bu
sermaye kisinin varolusundan gelir, biyolojik olarak aktariimis yeteneklerini, bireyselligini
ifade eder, baskasina aktarilamaz, kisi ile birlikte var olur, kisi 6ldigii zaman da onunla
birlikte yok olur. Bu anlamda biriciktir. Diger bir sermaye tiirli “nesnelestirilmis” haldeki
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kilturel sermayedir. Sahip olunan kitaplar, tablolar, bir yasam tarzini ve zevki temsil
edecek her tlrli nesneyi ifade etmektedir. Failin begenisi ve yagam tarzi onun sinifsal
konumunu belirler. Gerektiginde bu nesneler ekonomik sermayeye donusturulebilirler.
Uctinci kiiltiirel sermaye tiirii ise ‘kurumsallastiriimis’ sermaye tiiriidiir. Bu sermaye
tlrl kurumlar tarafindan faillere atfedilen degerlerdir. Egitim sonucunda edinilen
diplomalari, unvanlari, mevkileri ifade eder. Diger sermaye tirleri ile karsilikli iliski
icindedir. Ekonomik sermayeyi ya da toplumsal sermayeyi elinde bulunduranlar kiltirel
konumlarini ve bu baglamda egemen konumlarini stirdiirebilmek ¢ocuklarinin ve
torunlarinin bu sermayeyi elde etmesini isterler (Bourdieu, 2021, s. 208-211).

Bir diger sermaye tiri ‘toplumsal sermaye'dir. Faillerin sahip oldugu toplumsal
baglantilara, tanisiklik iliskilerine atifta bulunmaktadir. Bu tanisiklik iliskileri toplumda
cesitli kurumlar halinde de bulunmaktadir. Aileler, parti tGyelikleri, kullpler... Bu sermaye
taird fail icin faydayi ve cikari ifade etmektedir. Oyle ki toplumsal fail, sosyal alanda
isteklerini ve arzularini gerceklestirebilmek icin diger faillerin destegine ve yardimina
ihtiya¢ duymaktadir. Bu yardimla birlikte, ekonomik sermaye ve kiiltlirel sermaye
birikimini genisletebilir. Bu baglamda toplumsal sermayeye sahip olmak diger sermaye
tirleri Gizerinde bir carpan etkisi yapmaktadir. Diger taraftan olusturulan toplumsal
sermaye kalici degildir, failler bu sermayeyi olusturmak, yeniden olusturmak ve
sekillendirmek, emek harcamak zorundadirlar (Ozkan ve Kok, 2019, s. 1131-1132).

Dordiinci sermaye tiirl ise ‘simgesel sermaye'dir. Simgesel sermaye failin sahip
oldugu “itibar, taninirlik, mevki, prestiji ifade etmektedir. Bu anlamda Weber'in stati
kavrami ile benzerlik gostermektedir. Fail ekonomik sermayesinin ¢coklugu ile taninan
bir is adami olabilir, fail kiiltlrel sermayesi ile taninabilir (akademik basari, sanat eserleri,
distnceleri), fail tiiketim kiiltiiri (spor araba, giyim kusam) ile taninabilir. Bu baglamda
herhangi bir sekilde hayat tarzina donilismus olan her sey simgesel sermayeye girmektedir.
Failler bu sermayeyi biriktirir, kullanir, bir alt sinifa karsi ayirt edici bir gosterge olarak
kullanirlar. Belirli faillerin ortak simgelere sahip olmasi ise bizi sinifsal bir simgesel
sermayeye gotirir (Bourdieu, 2016, s. 285-286).

Toplumsal failler bu sermaye bicimlerini, hayattaki istek ve arzularini yerine
getirebilmek icin biriktirmeye calisirlar. Bu islem bir emek slirecini beraberinde getirir.
Fail emek harcayarak‘toplumsal enerjisini’artirmaya calisir. Failin sahip oldugu sermaye
biciminin anlamli olabilmesi icin bu sermaye ile dogru‘alan’da savasim vermesi gerekir.
Ornegin ekonomik alanda miicadele etmek isteyen birisi ekonomik sermayeye, kiiltirel
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alanda miicadele etmek isteyen bir failin ise gereken kdiltiirel sermayeye sahip olmasi
gerekir.

Alan

Alan, toplumsal uzamda yer alan bircok farkli konumun baglanti agi olarak da
nitelendirilebilir. Toplumsal failler bu konumlara yerlesik durumdadir ve alanlar faillerin
dogrudan etkilesime gectikleri yerlerdir. Bircok farkli eylem alani mevcuttur ve failler
ellerinde bulundurduklari sermaye tiirline gore alanlarda miicadele ederler, baska bir
deyisle alanlar sermaye durumuna gore anlam kazanirlar. Sermayeyle iliskili olarak
bircok farkl alan mevcuttur. Bunlar; spor, sanat, miizik, ekonomi, hukuktur. Bu alanlarda
etkili olabilmek ve alani tahakkim altina alabilmek icin alanla ilgili sermayeye sahip
olmak gerekmektedir (Ozkan ve Kék, 2019, s. 1132).

Alan kavramini daha iyi anlayabilmek icin Bourdieu'nlin ‘oyun imgesi'ne bakmak
gerekmektedir. Alandaki toplumsal failler oyundaki oyunculara benzemektedirler.
Oyuncular oyunu oynamaya deger bulduklari icin giris yaparlar. Hicbir oyuncu deger
bulmadigi oyuna giris yapmaz ve o oyunda kullanabilecegi‘jeton’lari biriktirmez. Burada
‘oyun’ alana tekabiil etmektedir ve ‘jeton’ ise sermaye tirlerine karsilik gelmektedir.
Oyuncular ellerinde bulunan jetonlarin tiirlerine, renklerine, adetlerine gore oyun
oynarlar. Ayni jeton tiirline sahip kisiler benzer oyunlari oynayabilmektedir ve oyuncularin
asil hedefi her zaman oyunu kazanmaktir (Bourdieu, 2021, s. 166-169).

Yukarida bahsettigimiz oyun analojisinde, oynanan ‘oyun;, miicadele verilen‘alan’a
karsilik gelmektedir. Sahip olunan jetonlar ise alanda miicadele vermek icin gerekli
olan ve ayni zamanda alan icinde miicadele sonucu daha da fazlasi kazanip kaybedilebilen
“sermaye” tlrlerine karsilik gelmektedir. Bu bakimdan toplumsal alanlarda miicadele
eden failler, ellerinde bulundurduklari sermaye tiirline, miktarina gére miicadele ederler
ve zaman igerisinde sermaye tirlerinin ve miktarindaki degismelere gore baslangig
konumuna gore farkl konumlarda olurlar. Oyun ve alan arasindaki en biyik fark;
oyuncular, oyuna baslangicta belirli olan kurallara gore dahil olurken ve bu kurallar
cercevesinde ilerler. Bunun aksine, alanin kurallari ve tanimi sabit bir cercevede degildir,
zaman igerisinde failler tarafindan degisikliklere ugratilirlar ve ayni zamanda miicadele
eden failleri degistirirler. Bu baglamda alan ile failler arasinda karsilkli, ¢ift yonli bir
iliski mevcuttur (Bourdieu ve Wacquant, 2016, s. 80-87).
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Palabiyik’a gore de (2020) alan icinde ‘egemenler’ ve ‘yeni girenler’ vardir. Alanin
egemenleri, egemenlik durumlarini korumak icin alanin dnceden belirlenmis olan
kurallarini (ki bu kurallar kendileri tarafindan da bir anlamda sekillendirilmistir) korumaya
yonelik eylem icerisinde olurlar. Alana yeni girenler ise hem alana girebilmek, fayda
saglayabilmek ve egemen konumuna gecebilmek icin alanin kurallarini esnetme veya
degistirme egiliminde olmaktadirlar. Bu durum alan icerisinde bir miicadeleye sebep
olmaktadir. Bu durum tiim alanlar icin gecerlidir. Alan icindeki egemenler, alana erken
girdikleriicin daha fazla sermaye sahibidirler ve egemen konumlarindan dolayi savunmaci
pozisyonundadirlar. Onlara gore alanin suandaki hali olmasi gereken en iyi halidir ve
degismesini, donlsiime ugramasini istemezler. Alan iginde bir donlsiim olacaksa bile
bunun kendi kontrollerinde olmasi isterler.

Peki failleri alanda miicadele etmeye iten sey nedir? Yani bir fail neden belirli bir
alanda miicadele edip o alanla ilgili sermaye elde etmek ister? Failin alani savasmaya
deger bulmasini saglayan distince, ¢ikis noktasi nereden kaynaklanmaktadir? Bu
sorularin cevabi bizi Bourdieu'niin bir diger kavrami olan ‘habitus’ a gotiirmektedir.

Habitus

‘Habitus’kavraminin kokenlerine inmek gerekirse ilk olarak Aristoteles habitus yerine
“hexis” olarak bir tanimlama gelistirmistir. Bu kavram kisinin huyunu ve yeteneklerini
ifade etmektedir. Mauss ise kolektif ve bireysel bilincin yarattigi her sey olarak hexis'i
tanimlamistir. Bunlar kiside aliskanliklara dondstyordur ve bu aliskanliklar da kiltir,
egitim ve donemin modasi ile elde edilmektedir. Bourdieu, bu diistiniirlerin fikirlerinden
etkilenip kendi kavramini gelistirmistir ve bu tanimi bugiine kadar gelen tanimlara
gore en kapsamli ve etkilisi olmustur. Bourdieu’ye gore kisi habitus kavrami salt sekliyle
kisinin edinmis oldugu aliskanliklari ifade etmez. Habitus kavrami ile ifade edilen, failin
toplumsallagsmasi yoluyla edinmis oldugu aliskanlklarin bedende cisimlesmesidir. Bu
baglamda habitus kisinin bizatihi kendisi, onun iceren ve disariya cesitli yollarla yansimis
olan her seyidir (Kaplan ve Yardimcioglu, 2020, s. 27).

Failin toplumsallagma siirecinde edindigi tecrlbeler, girdigi riskler, sahip oldugu
sermaye turleri, nitelikleri, miktari ve miicadele ettigi alanlar, yetistigi aile yapisi vb. gibi
etkenler sonucunda olusan istekleri, arzulari ve bunlarin etkilesimi dolayisiyla edindigi
egilimler, yatkinlklar, davranis bittinlerinin toplami‘habitus’u meydana getirmektedir.
Bu davranislar, egilimleri ve yatkinlari edinirken fail‘bedeni’ile 6grenmektedir. Beden,
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diinyaya maruz kalarak bunlari 6grenir ve karsi karsiya kaldigi cesitli durumlar neticesinde
pek de diisiinmesine gerek kalmadan ¢esitli tepkiler verir. Bu durumlar karsisinda beden
bir animsatici gérevindedir. Dolayisiyla habitus, bedensellesmis bir toplumsallik demektir.
(Bourdieu ve Wacquant, 2016, s. 118-119).

Habitus, sosyallesme strecindeki bireyin edindigi tecriibeleri ve bu tecribeler
neticesinde bulundugu alanlara adapte olmak igin gelistirdigi tavirlari ifade etmektedir.
Bu tecriibeler ve tavir kisinin ‘degerleri’ nin bir yansimasidir. Bourdieu'ye gore sinifsal
farkhhklar; faillerin bireysel farkliliklarinin getirmis oldugu bir ayrim sonucunda ortaya
cikmaktadir. Farkli siniftan olan kisiler sadece sermaye tiirleri ve alanlara gore ayrilmazlar
ayrica bireysel nitelikler olarak da birbirlerinden ayridirlar. Bu nitelikler ise glindelik
hayat pratiklerinde kendisini gosterir (Palabiyik, 2020, s. 12).

Habitus, bireyin toplumsal yasam siirecine maruz kalmasi sonucunda bilingli ya da
bilingsiz bir sekilde edindigi tecriibeleri ve bu tecriibeler neticesinde olusan
degerlendirme, idrak etme, eyleme ge¢cme kaliplarini ifade eder. Habitus'un iki boyutu
vardir. Birincisi‘dissalligin i¢sellestirilmesidir’ Birey topluma maruz kalmasi sonucunda
belirli deger yargilarina sahip olur. Bu deger yargilari bireyin biling diizeyinde ‘sagduyu’
gelistirmesini saglar. Bu sagduyu sonucunda toplumsal hayatta ¢esitli durumlarla karsi
karsiya kalan bireyin bu durumlar karsisinda nasil tepki verecegi, nasil diisinecedi,
bilingli bir sekilde kafa yormadan belirlenmistir. Bu tepkiler de‘i¢selligin dissallasmasini’
ifade eder. Burada tenisci 6rnegi vermemiz yerinde olacaktir. Oyunu nasil oynayacagini
0grenmis olan tenisci, oyun esnasinda topun nereye diisecegini ince hesaplar yapmaya
gerek duymadan pekala kestirebilir. Tenis¢inin bu tahmini oyuna maruz kalmasi
sonucunda ‘sagduyu’ gelistirmesi ile olmaktadir ve bdylece her hamlede diisinmek
zorunda kalmaz. Oyun i¢inde yani ‘alan’icinde var olan ‘sermayesini’ yani yetenegini
kullanan oyuncu, zaman iginde bu yeteneginin yani‘sermayesinin’niteligini artirmaktadir.
Yani deneyimler vasitasiyla, viicuduna yeni yatkinliklar ve boylece zihinsel kaliplar
kazandirmaktadir. Bu digsalligin i¢sellesmesi demektir. Bu yatkinliklar ve zihinsel kaliplar
sayesinde diisinmesine gerek kalmadan otomatik olarak gelen topa vurur ve boylece
icsellestirdigi seyi digsallastirmis olur. Bir baska degisle 6nce tenis¢i oyun kurallarini
blinyesine dahil ederek i¢sellestirir sonra ise oynayarak dissallastirir. Bu tenisginin
habitusudur (Bourdieu ve Wacquant, 2016, s. 124- 127).

Farkl habituslar farkl pratikleri dogurmaktadir. Ornegin festival filmleri izlemek, caz
dinlemek, marka giyinmek gibi pratikler habituslar tarafindan dretilirler ve belirli bir
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toplumsal sinifin pratikleri icinde kendilerine yer bulurlar. Farkli toplumsal konumlar
ve kosullar farkli habituslari olustururlar ayni zamanda habituslar ise farkl toplumsal
konumlara, alanlara ve sermaye bicimlerine etkide bulunurlar ve bunlar glindelik hayat
pratikleriicinde gozle gorilir bicimdedir. Peki bu kadar farkl pratikler Gretebilen failler
varken toplumsal bir siniftan bahsetmek miimkin midir? Bunun icin Bourdieu'niin
toplumsal uzam tasvirine bakmak gerekmektedir. Bu tasvir bizi Bourdieu’'ntin siniflarina
gotirecektir. (Ozkan ve Kék, 2019, s. 1134).

Sermaye Alan ve Habitus Sonucunda Olusan Siniflar

Toplumsal alani Ui¢ temel birlesen olan; sermaye, alan ve habitus kavramlari
olusturmaktadir. Bu kavramlarin Gt de birbiri ile etkilesim icindedir. Yani sahip olunan
sermaye, o sermayenin kullanilabilecegi alan varlidi ile deger kazanir. Alan, sermayeyi
dondstir, yapilandirir. Sermaye, alanin yapilanmasina ve yeniden yapilanmasina katkida
bulunur. Alan, habitusu yapilandirir. Habitus, sermayeyi yapilandirir, yeniden yapilandirir.
Bu Uigcgensel bir forma seklinde bir dongi ve karsilikh etkilesim halinde gosterilebilir
(Ozkan ve Kok, 2019, s. 1135).

Pratikler salt habitusun trlinl dedil, sermaye tarafindan yapilandirilan alana maruz
kalan habitusu trlintidur diyebiliriz. Toplumsal uzamda yakin konumlariisgal edenlerin
fiziksel mekanlarda da benzer konumlari isgal etmeleri mimkiindir. Bu bakimdan
failler benzer mesleklerde calisir, benzer evlerde oturur, benzer mekanlarda bos
zamanlarini gegirir, benzer diinya gorislerine sahip olur, benzer yatkinlklar gelistirir,
cocuklarini benzer okullara gonderirler ve bdylece bu pratiklerin yeniden Gretimini
saglamis olurlar. Bunun neticesinde failler ortak bir yasam tarzi gelistirirler, iste bu
yuzden toplumsal alanda net cizgilerle olmasa da belirli belirsiz sinifsal cizgilerin ve
ayrimlarin oldugu ve tarihsel slireg icerisinde bu siniflarin degiskenlik gosterdigi
sOylenebilir (Bourdieu, 2021, s. 30-35).
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Sekil 1: Toplumsal Uzam ve Konumlanmalar (Ozkan ve Kok, 2019, s. 1130)

Bourdieu’niin Fransa toplumu lizerinde yaptigi calisma sonucunda kagit Gzerine
yerlestirmis oldugu siniflar yukaridaki gibidir. Bu siniflarin ilki“burjuvazi”ya da egemen
sinif, ikincisi“kiiciik burjuvazi”ya da orta sinif, Giclinciisii ise “isci sinifi”ya da halk sinifindan
meydana gelmektedir.

Tabloya gore burjuvazi yani egemen sinifi kendi aralarinda ikiye bélebiliriz. Tablonun
solunda Ustiinde bulunan ve siyasi tercihi “sol” anlayista olan faillerin tablonun sag
anlayista olan faillere gore kilturel sermayeleri

<

Uistiinde bulunan ve siyasi tercihleri“sag
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bir hayli yiiksek olsa da ekonomik sermayeleri ayni oranda dusiiklik gostermektedir.
Orta konumu isgal edenler ise nispeten iki sermaye turlini de iclerinde barindirirlar.
Fakat ne bir sanayici kadar ekonomik sermayeye ne de bir akademisyen kadar kiltirel
sermayeye sahiptirler. Ticaret patronlari, sanayiciler, st diizey idari yoneticiler,
muhendisler, serbest meslek sahipleri, lise 6gretmenleri ve Gniversite hocalari burjuva
sinifinda yer almaktadir. Her (i grup da tablonun alt tarafinda kalan konumlara kiyasla
bu iki sermaye tirliinde (ekonomik, kilttirel) daha dndedirler. Bu sayede tablonun
altinda kalan gruplar tizerinde tahakkiim giiciine sahiptirler (Unal, 2017, s. 382).

Tabloya gore kliciik burjuvazi yani orta sinif zanaatkarlar, kiicik esnaf, ticari isletme
calisanlari, biro calisanlari, orta diizey idari yoneticiler, teknisyenler, saglik ve sosyal
hizmet gorevlileri ve ilkokul 6gretmenleri tarafindan temsil edilmektedir. Buradaki
ayrim ise yine Ust siniflarda oldugu gibi ekonomik ve kiltiirel sermayenin miktarina
gore gruplarin toplumsal uzamda konumlanmalarini saglamistir. ilkokul 8gretmeninin
esnaf ve zanaatkar kisilere gore ekonomik sermayesi diistikken kiiltirel sermayesi daha
yiksektir (Ozkan ve K6k 2019, s. 1136; Unal, 2017, s. 383).

En dislk toplam sermaye ise isci ya da halk sinifindadir. Yine vasifli ya da vasifsiz
olmalarina gére hem ekonomik hem de az da olsa kdltlrel sermayeleri degismekte,
vasiflilarin her ikisi sermaye tiirli de fazlalik gostermektedir. Tablonun en altinda tarim
iscisi yer almaktadir. Bu baglamda Bourdieu’'niin sinif anlayisi hiyerarsiktir diyebiliriz.

Ayrica tabloda siniflarin kendi icindeki konumlanisi arasinda, glindelik hayat pratik
temsilleri ve begenileri yer almaktadir. Ust siniflarda kiiltiirel sermayesi yiiksek olanlar
piyano dinlemeyi sevip calabilirken ve viski icerken, ekonomik sermayesi yliksek olanlar
aticilik ve sampanyadan deneyimlerini gerceklestirmektedirler. Orta siniflar yGriyas,
bisikletli tatil, gitar ve dans etkinliklerini gerceklestirirler. isci sinifi ise; iskambil, bira,
akordeon gibi pratiklere sahiptirler. Bourdieu bu pratikleri, Fransa toplumu Gzerinde
yaptigi arastirmalar sonucunda elde etmistir. Dolayisiyla farkl toplumlarin farkli pratikleri
ve bu pratiklerin toplumsal uzamda fakl konumlandirmalari olabilir. Ayrica toplumsal
konumda keskin bir sekilde ayrilmaya siniflar arasinda asagidan yukariya dogru gegisler
de mumkiindir. Bu gegisler pratikte taklit etme yoluyla gerceklestirilmeye calisilir. Her
alt sinif bir st sinifin pratiklerini taklit etme yoluyla sinifsal konumu Uste tasimaya
calisir. S6z gelimi alt siniftan bir kisi piyano ¢calmayi 6grenip toplumsal konumunu Uste
tasimaya calisir ya da kitap yazmaya calisir (Unal, 2017, s. 384).
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Bourdieu’niin ‘Sermaye-Alan-Habitus’ Kavramlarinin
Karakterler Uzerinden Yeniden Uretilmesi

Sinema, icinde bulunmus oldugu toplumu ‘temsil’ niteligi tasimakta ve toplumsal
yapi bu sinema filmleri araciligi ile yeniden Uretilmektedir. Bu ¢calismanin ana odagi
olan;‘sermaye, alan, habitus’kavramlarinin, Toz Bezi filmi karakterlerinin glindelik hayat
pratikleri araciligi ile izleri strGlmstdr.

Toz Bezi filmi istanbul'un kenar mahallerinden birinde yasamakta olan iki kadinin
[iks semtlerdeki evlere temizlik yapmaya gitmesini konu alir. Hatun ve Nesrin ayni evin
iki farkli katinda yasayip birbirlerine komsu ve yoldas olan, dogu illerinden istanbul’a
g0¢ etmis iki kadindir. Film anlatisi boyunca iki karakterin; ‘sermaye tiirleri, miicadele
ettikleri alanlar ve habituslari;, toplumsallasma stirecleri icerisinde diger karakterlerle
etkilesimi ile film boyunca yeniden Uretilmistir.

‘Ev Almak icin Para Biriktirmek’ Bir Alt Sinif Pratigidir

Hatun karakterinin ekonomik sermaye olarak; sahip oldugu kenar mahallede bulunan,
boyasiz bir ev vardir. Ayrica kocasi Sero ile diyaloglarindan ‘glindelige’ gittigi evlerden
kazandigi paralari artirip biriktirdigi ve ‘altin’almis oldugunu anlariz fakat miktari belli
degildir. Bu altinlarin ‘moda’ semtinde ev almaya yeterli olmadigini anlariz. Ekonomik
sermaye olarak baska bir bulguya rastlanmamistir. Hatun ilkokul mezunudur, bu yiizden
kiltirel sermayesi diistiktiir. Benimsenmis kiltlirel sermaye olarak Hatun'un‘isini bilen
bir yapida olmasi dikkati ¢eker. Bu sayede kendinden baska sinifta olan insanlarla

’

iliskilerini uzun stire stirdirebilmistir. Hatun'un giymis oldugu eski ve ucuz kiyafetler,
oturmus oldugu evin dis tarafinin boyasiz olmasi ve ev esyalarinin eskiligi onun,
nesnelestirilmis sermayesi olarak karsimiza ¢ikar ve ekonomik sermayesinin azlidi ile
baglantili oldugu anlasilir. Kurumsallastirilmis sermayeye rastlanmamistir. Hatun'un
giyim kusami ve sivesi simgesel sermaye olarak géziimiize ¢arpar ve kimligine vurgu

yapar.

Hatun’un micadele verdigi alan, ekonomik alan olan ‘glindelikgilik’tir. Bu alanda
glindelige gittigi kisiler tarafindan ekonomik anlamda tahakkiim altindadir. Onlarin
istedikleri sekilde evleri temizlemek, yemek yapmak, camasir yilkamak zorundadir. Hatta
maasi da alanin sahipleri olan isveren ev sahibelerinin istedigi 6lclide artmakta ya da
azalmaktadir. Bu anlamda sosyal bir glivencesi ya da kendisinin haklarini koruyacak ve
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temsil edecek bir sendikaya Uyeligi yoktur. Bu alanda miicadele verirken, neredeyse
s6z soyleme hakkina bile sahip degildir Hatun. Kendine soylenen isi yapip, alanin
tahakkimciileri tarafindan belirlenmis olan Ucreti almaktadir. Ev alaninda ise kocasi
Seroile esit konumdadir. Sero'nun muslugu bir tirli tamir etmemesine sinirlenmekte,
gidilecek diiglinde takilacak takiya o karar vermektedir.

Hatun ekonomik ve sermayesi bakiminda diisiik bir seviye de olsa da liiks bir mahalle
olan Moda'da ev almak gibi bir hedefi vardir. Bu hedef onun filmde tim eylemlerini
etkiler. Temizlik icin evine gitmis oldugu Ayten ile iyi gecinmek ister. Kocasi Sero karsisinda
ekonomik olarak bagimsizliginin farkinda olan bir kadindir. Musluk tamir etme gibi ev
islerini onun yapmasiniister ve yapmayinca sdylenir. Ayrica Hatun pazardan eve dénerken
Sero, kahvedeki isini birakip pazar arabasini eve gétiirmede yardim eder. Bu anlamda
Hatun ve Sero’'nun iligkisi ‘ataerkil’ tahakkiimci dlizeyden ‘esit’ bir is bolim diizeyine
gelmis olur.

Don't work? You haven't even fixed the sink!

Gorsel 1: Hatun, Nesrin ve Sero

Hatun ev islerini yapmakta, Sero ise bunun karsiliginda musluk tamiri gibi isleri
yapmak ‘zorundadir’ Esit bir iliskideki kadin-erkek gorev paylasimi Hatun'a gore boyle
olmalidir. Fakat yine de habitusu geregi, zor zamanlarda bir erkegin yaninda olmasi
gerektigi distncesini filmin ilerleyen dakikalarinda Nesrin ile konusurken sdyleyecektir.
Bu baglamda Hatun’un eylemlerini ve dlstince butinini (habitus) sekillendiren
‘geleneksel kodlar’ onda da varligini gosterir. Evine temizlige gitmis oldugu Burcu'yu
begenmez. “Hazir yemek karisidir 0", “Millet kocasina ne orospuluklar yapiyor” diyerek
yasam tarzini ve cinsel hayatini elestirir. Ona gore Burcu ‘kadin’ bile degildir. Nesrin ile
birlikte sigara icip bir nevi sosyallestikleri evinin kapali balkonunda Burcu hakkinda
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konusurken‘bel alti’konulara girdiklerinde onlari duyacak kimse olmamasina ragmen
bu muhabbeti kulaktan kulaga fisildasarak yaparak seyircilerin duymasini da engellemis
olurlar. Yénetmenin bu tercihi stiphesiz bu kiiltlrel kodlara sahip kadinlar igin cinselligin
kendi aralarinda bile konusulmayacak kadar ‘tabu’ nitelikte olmasini yansitmaktadir.

Hatun'u film boyunca agirlikh olarak; temizlik yaparken, Nesrin ile kendi evinin
balkonunda, Nesrin'in evinde zaman gegirirken goririz. Temizlik yaptigi evlerde
tahakkiim altinda oldugu bellidir. Ayten ve misafiri komsu kadin onu yanlarina oturmasi
icin davet ederler. Misafir kadin onun etnik kdkeninin ‘Cerkez’ oldugunu zannedince
durumu bozuntuya vermez zira Ayten de o sirada apartmana yeni tasinmis bir kadini
anlatirken davranislarin 6verek ‘hi¢ Kirt demezsin’ diyerek irkcilik yapar. Hatun bu
sahnede hem sinifsal hem de etnik koken olarak asagilanmistir. Devam eden sahnelerde
Ayten'den zam ister fakat 3 glin geldigi ve evin her zaman temiz oldugu gerekgesi ile
Ayten bu teklifi geri ¢evirir. Hatun zaman konusunda israrci olunca da temizlige geldigi
glin sayisini diistirmekle tehdit eder. Hatun bunun lizerine Ayten’in sevmedigi kizi Ferda
ile goriismeye gittiginde Ayten’in ani arayisi ve Ferda’nin Ayten'e biraz 6nce konusulan
meseleleri telefonda anlatmasi Gizerine Ayten'i temelli kaybetmekten korkup evi hizlica
terk eder. Sonraki glinlerde Ayten’e temizlige geldigi zaman aralari coktan bozulmustur.
Ayten tarafindan emirler yagdirilir, is yiika artirihr. Ayten elindeki ekonomik sermayeyi
kullanarak tekrardan Hatun'u tahakkiim altina almak istemistir. Bu noktada Nesrin‘in
de ortadan kaybolmus olmasi ile ipleri koparan Hatun hicbir is yapmayarak evi terk
eder. Sinifsal konumuna bir nevi isyanidir bu. Nesrin kirayi ve faturalari 6deyemedigi
icin cocugunu da birakip gitmistir. Gitmeden dnce Hatun'dan maddi yardim istemis
fakat Hatun moda da ev alacagi gerekgesi ile Nesrin'e yardim etmemistir.

Glivencesiz ve Kimsesiz Alt Siniflar

Nesrin karakterinin ekonomik sermaye olarak hicbir seyi yoktur. Glindelige giderek
glindelik ihtiyaglarini giderir. Kocasi Cefo evi terk edince glindelikten kazandigi parasi
yetmez. Kirayi ve faturalari 6demek icin yeni evler bulmak zorundadir ya da sigortali
baska bir ise girmesi gerekmektedir. ilkokul mezunu olmasi onun kiiltiirel sermayesidir.
Toplum icinde alt diizey kiltlrel birikimi ifade eder. Yasadigi mahalledeki komsulari,
Hatun ve giindelige gitmis oldugu Asli, onun toplumsal sermayesidir. Bu sermayenin
icinde Asli karakteri digerlerine gore ekonomik ve kiltiirel sermayesi bakiminda (st
siniflarda yer alir ve yine toplumsal sermaye birikimini kullanarak, kocasi evden gidince
zor durumda kalan Nesrin'e is ayarlamaya calisir. Giydigi kiyafetler, bakimsiz saglari ve
makyajsiz ylzi Nesrin'in simgesel sermayelerinin arasinda sayilabilir.
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Nesrin'in miicadele vermis oldugu alan ekonomik alandir. Kocasi Cefo’yu is bulmasi
icin evden kovmustur. Film boyunca Cefo’nun onu aramasini ve eve geri dénmesini
bekler. Artik evi gecindirmek ve kizina bakmak tek basina onun omuzlari altindadir. Bu
alanda miicadele ederken kiltiirel sermayeye ihtiya¢ duyar. Basvurdugu islere is icin
gerekli olan kiiltiirel sermayesi dlisiik oldugu icin giremez.

Nesrin Hatun'a gorece daha gli¢siiz bir karakterdir. Filmin acilisinda onu kiziyla
birlikte eltisinin evinin 6niinde goriiriz ilerleyen sahnelerde yeniden tekrarlanacagi
Uzere ‘gururunu’ bahane ederek evdekilerle iletisime ge¢meden geri déner. Hatun ile
aralarda bir abla-kardes iliskisi varken ayni zamanda bir hiyerarsi de mevcuttur. Nesrin'e
akil hocalgi yapan Hatun film boyunca gidip eltisi ile konusmasini sdyler ve Cefo'nun
gitmesinin sucunu Nesrin'de bulur. Bunun lzerine Nesrin de Sero abisinin Hatun'un
laflarina katlandigini, melek gibi bir adam oldugunu sdylemesi tizerine Hatun Nesrin'in
agzinin payini verir. Dostluklari burada bozulsa da Nesrin gidince kizi Asmin'e Hatun
bakacaktir.

Nesrin, has he eallled?

Gorsel 2: Nesrin

Nesrin'i film boyunca; temizlik yaparken, Hatun ile kendi evinde ya da Hatun'un
evinde zaman gecirirken goririiz. Bu zamanlarda birbirlerinin kaslarini alirlar, birlikte
yemek yapip cay icerler. Hatun'un balkonunda gerceklesen bu sosyallesme zamanlarinda
ev sahibeleri hakkinda ya da gitmis olan koca Cefo hakkinda konusulur. Ev sahibeleri
hakkinda konusurken onlari kendileri gibi olmadiklari icin begenmezler. Clinki asil
kadin Nesrin'in de onayladigi gibi kendi kiltiirlerindeki gibi olan kadindir. Asil kadin
yemek yapmasini, ev isi yapmasini bilmelidir. Bu anlamda ekonomik sermaye olarak
onlardan dusuk bir sinifa sahip olmanin bilinci ile kiiltirel sermaye olarak onlardan
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Ustte olduklarina kendilerini ikna edip bir nevi toplumsal uzamda onlarla-kendilerini
esitlemis olurlar. Temizlige gittigi evlere kizini da gottirir. Bu evlerin birinde gizli-sakli
sandvic yerken ev sahibinin gelmesi ile son lokmasini alip elindeki sandvici ¢ope atar.
Ev sahibi yemege davet edince kizi Asmin’i gonderir fakat o da utanip sadece sofraya
uzaktan bakabilir. Nesrin ekonomik sermayesini artirmak icin is aramaya baslar fakat
kilturel sermayesi yetersiz geldigi icin bulamaz. Filmin sonunda birikmis kira borcu,
elektriklerin kesilmesi gibi olaylar Ust Uste gelince evde kizi ile yalniz basina kalmis olan
Nesrin artik bu ¢cikmazin icinden ¢ikamayacagina karar verir ve tek basina gitmeye karar
verir. Nereye, ne siireligine gittigini bilmeyiz. Sadece gitmistir. Kocasi Cefo gibi o da yok
olmustur. O da gidince kizi Asmin’e her zaman bir kiz cocuk istemis olan Hatun bakar.

Boyunduruk Altindaki Ataerki

Sero karakterinin ekonomik sermaye olarak kenar mahallede bulunan boyasiz bir
evivardir ve kahvede calistigi anlasilmaktadir. Kiiltiirel sermayesi filmde belli edilmemistir
fakat filmdeki davranislarinda‘ataerkil’ toplumsal kodlarini benimsedigi anlasiimaktadir.
Hatun, Nesrin, akrabalari ve ¢alistigi kahveye gelen insanlar toplumsal sermayesini
olusturur. Simgesel sermaye olarak konusma Uslubu ve davranislar ataerkil kiltrel
kodlari temsil ederek filmde simgesel hale gelmektedir.

Sero’'nun miicadele alani ekonomik ve ev ici hiyerarsidir. Karisi ile hiyerarsik dengede
yeterince Ustte oldugunu disiinmez ve davranislari ve sdylemleri ile aile igi islerde
karisina karsi tahakkiim kurmaya calisir fakat cogu zaman basarisiz olur, yetersiz hissedip
sOylenir.

Sero filmdeki diyaloglardan ve davranislarindan anlasilacadi izere ataerkil toplumsal
kodlari barindiran bir insanadir. Bu kodlar; karisinin {izerinde tahakkiim kurarak evde
ve ekonomik meselelerde (diiglinde takilacak altin gibi) s6ziinlin daha ¢ok dinlenmesini
saglayarak iktidar sahibi olmaktir. Evde yemek yapimina karismamakta, cay servisi
yapilirken televizyonun karsisindaki koltukta tek basina uzanmaktadir. Kahvede ise cay
tabagi boslarini toplarken goririiz kendisini. Karisina kas glici gerektiren islerde yardimci
olur. Evdeki bozuk muslugu tamir etmek gibi tadilat isleri de onun goérevleri arasinda
bulunurken bu isi daima unutmaktadir.
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Orta ve Alt Siniflarin Tahakkiim iliskileri

Filmde Ayten karakterinin ekonomik sermaye olarak Moda semtinde bir evi oldugunu
ve evinde glimus yemek takimlari gibi pahali esyalarin oldugunu biliriz. Kltirel sermayesi
onun diizgiin istanbul Tiirkcesi olarak karsimiza cikar. Toplumsal sermayesine yine kendi
gibi diizglin Tiirkge konusan ve davranislarinda kibar birisi oldugu anlasilan komsusu
ornek olarak verilebilir. Simgesel sermayesi yine kullandigi diizgiin Tirkge'dir.

Filmde Ayten'in miicadele alani kendi evinin ici olarak temsil edilmistir. Ekonomik
sermayeyi tahakkim glicii olarak elinde bulundurdugu bu alanda siiphesiz ki iktidardir.
Ayrica irksal olarak da tahakkim glictinii kendinde gorerek kiiltiirel alana bir diger
kaltrt kiigimsemek yoluyla hilkmetmeye calisir.

Ayten evinde calistirmis oldugu Hatun’a karsi sinirlar cizer ve onunla ekonomik ve
kilturel ve irksal olarak Ustte oldugunu belli eder bir tavirla iletisim kurar.

You're Circassian, aren't you?

Gorsel 3: Komsu Kadin, Hatun ve Ayten

Bu tavir kahve icmek icin Hatun'u masalarina davet ettiklerinde Hatun'un safca,
yillardir Ediz Hun ve Tlirkan Soray’i Cerkez olduklarini bilmeden izledigini sdylemesiyle
Ayten'in adeta asagilarcasina gulmesi ile belli olur. Sabah giinaydinlarinda sohbeti o
belirler, aralar bozulunca emirler yagdirir, bilerek ekstra isler ¢cikarir, Hatun'un “bidon”
a“vidon” demesini diizeltir. Ayten'i filmde evin icinde; gazete okurken, kahve icerken
ve kahvalti yaparken gortriiz.
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Filmde bulunan Asli karakterinin ekonomik sermaye olarak Iiiks bir semtte evi oldugu
ve psikolog olarak calistigi anlasihir. Psikologluk mesledi ve salondaki kitaplari ayni
zamanda kultlrel sermaye birikimini de gostermektedir. Toplumsal sermaye olarak
Nesrin'i ise alabilecek is yeri sahibi arkadaslar oldugu anlasilir. Yapmis oldugu sade ve
dogal makyaj, giymis oldugu topuklu ayakkabi onun simgesel sermayesi olarak karsimiza
¢ikar. Aslinin miicadele verdigi alan ekonomiktir. Filmde yeterince islenmemistir.

Nesrin ile olan patron-isvereniliskilerinde Nesrin'i ekonomik sermayesi ile tahakkiim
altina almaz ve bu anlamda esitlikci bir yani vardir.

You shouldiget-a%jeol
with insurance and a reqular salarv.

Gorsel 4: Asli

Bir abla kardes olarak onunla konusur ve kocasinin evden ayrilmasi sonucunda
olusan maddi zorluklarini gidermek icin Nesrin'e is bulmaya calisir. Ekonomik bagimsizligi
olursa Cefo’nun yoklugunu hissetmeyecegini sdyler. Fakat filmin ilerleyen dakikalarinda
sOzlinl unuttugu anlasilir ve Nesrin'e en azinda liseyi bitirmesini 6nererek basindan
savmis olur. Bu anlamda Asli, sinifsal konumu geregi Nesrin'in sorunlari ile empati
kuruyor goriinse de kuramaz.
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Filmdeki Karakterlerin Toplumsal Uzam Grafiginde
Konumlanmalari

Toplu Sermaye (+)

(Tiim Sermaye Tiirleri Bir Arada)

4

-Psikolog olmak -Gazete okumak
-Kitaplik sahibi olmak -istanbul| Tiirkgesi ~ -Giimiis takimlar
-Esitlikei tavir, tutumda olmak -Irkeilik
Ash Ayten
Kiiltiirel Sermaye (+) “)
Ekonomik Sermaye (-) (+)

-Kenar mahallede yagamak
-Tabular -Para biriktirmek -Kiirtliik
Hatun -Temizlik yapmak
-Ataerkillik  Sero -Eski kiyafetler -Makyajsizlik
Nesrin -Sigortasiz ¢aligrhak

Asmin

Toplu Sermaye (-)

Karakterlerin toplumsal uzam grafigindeki konumlanmalarindan anlasilacagi Gzere;
Asli ve Ayten orta sinifta, Hatun, Nesrin ve Sero alt sinifta yer almaktadir.

Asli'nin psikolog olusu ile Ayten'den daha fazla kiiltiirel sermayeye sahip olsa da
herhangi bir iste calistigi goriilmeyen, evinden temizlik¢i calistirabilen ve moda semtinde
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oturan Ayten'de, ekonomik sermayesi sayesinde Asli'ya denk bir uzamda yer almaktadir.
iki karakterin farkli konumlarda bulunmalarin sebebi kiiltiirel sermaye olarak
gorilmektedir. Kiltiirel sermayeye daha fazla sahip olan Asli, calisani Nesrin'e karsi
esitlikci bir tavir takinirken, kiltirel sermayesi az olan Ayten, Hatuna karsi mesafeli ve
hem kdltirel olarak (Hatun Kirt oldugu icin) hem de ekonomik olarak tahakkimci
yapidadir. Asli’'nin evinde kitaplk dikkati cekerken, Ayten giimis yemek takimi oldugu
diyaloglardan anlasilir, bos zamaninda kitap okudugu gorulir. Ayrica bu iki karakterin
ortak pratigi istanbul Tiirkcesi kullanmalaridir.

Alt sinifta bulunan Hatun ve Nesrin'in bircok giindelik hayat pratigi de aynidir. ikisi
de Kdrt'tlr, ikisi de cinsel konulari konusamamakta ve bu baglamda tabulara sahiptir,
kenar mahallede oturur, eski kiyafetler giyer, makyaj yapmaz ve giindelikgi olarak ¢alisir.
Bu pratikler grafikte onlarin birbirlerine yakin konumlanmalarini saglar. Nesrin'den ayri
olarak Hatun para biriktirmekte, bu sayede ekonomik sermayeye biraz daha fazla sahip
olarak Nesrin'e gore biraz daha sag Ustte yer almaktadir. Tablonun orta alt kisimlari
ekonomik ve kiiltlirel sermaye acisindan en diistik siniflari ifade eder. Bu baglamda
daha az eve temizlige giden ve ekonomik sermayesi bir slire sonra yasamasina dahi
yetmeyen Nesrin ve kizi Asmin en alttadir. Sero ise Hatun ile ayni konumda yer alir ve
kari koca olmalari ekonomik sermayelerinin birlikte toplumsal alanda kullaniimasi onlari
daha Ust noktaya atar.

Sonug

Bourdieu, toplumsal siniflari gelistirmis oldugu; sermaye, alan, habitus kavramlari
ile inceleyerek, ekonomi haricinde toplumda var olan sermaye tirlerini, miicadele
edilen alanlari ve buna gore dedisen habituslari inceleme olanagi sunmustur. Onun
sinif anlayisi zamana ve mekana gore degiskenlik gdstermektedir.

Turkiye'de 2015 yilinda cekilmis olan ve temizlikgi iki kadini film dykiisiiniin ana
karhami olarak ele alan Toz Bezi filmi Bourdieu'niin sinifsal yaklasimina uygun bir
gOrinum ¢izmektedir. Orta sinifta yer alan, kilttrel sermayeleri birbirinden farkh olan
Asli ve Ayten karakterleri ortak sinifsal habitusa sahip degillerdir. Alt sinifta yer alan
Hatun ve Nesrin karakterini birlestiren bircok deger ve yargi mevcuttur.

Filmde, karakterlerin‘toplumsal enerjilerini’en cok etkileyen sermaye tiirii‘ekonomik
sermaye’ olarak tespit edilmistir. Orta sinifta yer alan Asl ve Ayten karakterinin ortak
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noktasi ekonomik sermayeye sahip olmalari ve bu sayede temizlik¢i calistiriyor
olabilmeleridir. Alt sinifta yer alan Hatun, Sero ve Nesrin karakterleriise dlisiik ekonomik
sermayeye sahiptirler ve alt sinifta olmalarinin belirleyici faktorii ekonomik sermayelerinin
dusuklagudir.

Hatun ve Nesrin karakterlerinin kulttrel deger ve yargilari tasididi tespit edilmistir.
Sero karakteri her ne kadar ‘ataerkil’ deger yargilarini tasisa da karisinin elinde
bulundurdugu ekonomik sermaye onun bu tutumunu bastirmasini saglamaktadir. Ash
karakteri, kilturel sermayesi sayesinde (psikoloji bilgisi, diplomasi) ekonomik sermayesini
artirmis gorinmektedir. Ayten karakterinin kiltirel sermayesini ise onun seckinci
tutumu olusturmaktadir. Bu tutum seckin bir zevk olan ‘glimis takimlar’ ve ‘irk¢ihik’
yaparak kendini seckin bir konumda distinmesi ile film anlatisinda gosterilmektedir.
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Oz

Film yapim siirecinde senaryo yazimi hem sanatsal ifadenin yaratici alani hem de
film tretiminin ortak dilini olusturabilme araci olarak nemli bir rol oynamaktadir.
Senaryo yazimi; zamanla teknik bir yapiya doniserek, filmlerin tiretim strecindeki
rehberligini ve ortak bir anlatinin temelini olusturmustur. Ancak, geleneksel
senaryo yazim anlayisinin yani sira, bazi film yonetmenleri tarafindan benimsenen
alternatif senaryo yazim yontemleri de ortaya ¢ikmistir. Hong Sang-soo, Kidlat
Tahimik, Lavrente Indico Diaz, Lois Patifio, Pedro Costa ve Tsai Ming-Liang gibi
yonetmenler, filmlerini olustururken alisilagelmis yapinin disinda senaryo yazim
metotlar kullanmaktadir. Hong, geleneksel senaryo yazma suirecinden saparak
ve senaryoyu ¢ekim gtinlerinde yazma yontemini benimseyerek kendine 6zgi bir
kreatif yapi olusturmustur. Bunu yaparken, dogaclamayi ve karakterlerin gercek
yasam deneyimlerini filmlerine dahil etme olasiliklarinin 6niint agmistir. Tahimik
ise spontane yaratimi tesvik etmekte, boylece otantik ve gercekgi bir atmosfer
olusturmaktadir. Diaz, senaryo temeline dayanmayan film yapim yaklasimini
benimseyerek izleyiciyi, uzun sureli bir film yolculuguna ¢ikarmaktadir. Patifio,
gercek insanlari ve mekanlari kullanarak gerceklikle sinemasal duyarllik arasinda
bir denge kurarken belgesel cekim anlayisini kurmaca yapisiyla harmanlamaktadir.
Costa, not defterindeki gorseller ve yazilar Gzerinden cekimleri, icgtidisel bir
yaklasimla gerceklestirirken; Tsai, zamanin akisini yonlendirme, karakterlerin ig
diinyasiniuzun ¢ekimlerle kesfetme konusunda minimal anlati yapisini genisletmis
ve senaryo yazim siirecine de minimalist yapiyla farkli bir yaklasim benimsemistir.
Yapilan arsiv taramasi sonucunda s6z konusu yonetmenlerin, klasik senaryo
yazim yontemlerinin 6tesine gecerek 6zglin calisma yontemleri kullandigi ve
film yapimlarinda farkli bir bakis agisi sundugu gérilmektedir. Bu yaklagimlar;
izleyicilere derin bir sinematik deneyim sunarken, film yaratim surecinin icerige
etkisini sekillendirerek alisilagelmisin disinda yapitlar ortaya koyulmasini
saglamakta, sinema sanatina yenilikci ve 6zgiin bir perspektif sunmaktadir.
Anahtar Kelimeler: Bagimsiz sinema, yonetmen, film yapimi, senaryo yazimi,
sinematik yaraticihk
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Abstract

In filmmaking, scriptwriting plays a significant role as both
a creative domain of artistic expression as well as a tool for
establishing a common language of film production. Over
time, scriptwriting has evolved into a technical structure
that guides the production process and establishes a
shared narrative foundation. However, the alternative
scriptwriting methods film directors adopted have also
emerged in addition to the traditional understanding
of scriptwriting. Directors such as Hong Hong, Kidlat
Tahimik, Lav Diaz, Lois Patifio, Pedro Costa, and Tsai Ming-
Liang all employ unconventional scriptwriting techniques
in the creation of their films. Sang-soo has established
a distinctive creative structure by deviating from the
traditional scriptwriting process and adopting a method of
writing the screenplay while filming. Tahimik encourages
improvisation and spontaneous creation, thereby creating
an authentic atmosphere. Diaz's approach takes the
audience on a long cinematic journey that doesn’t rely on
any screenplay. Patifio blends the documentary approach

Extended Abstract

with a fictional structure, establishing a balance between
reality and cinematic sensibility by incorporating real
individuals and locations. Costa employs an instinctive
approach to conducting his shots based on the visuals and
writings in his notebook. Tsai has improved his minimal
narrative structure in directing the passage of time and
taken a distinct approach to the scriptwriting process with
the minimalist structure. Based on the conducted archival
research, these directors are observed to have gone
beyond conventional scriptwriting methods and to employ
innovative approaches, offering a distinct perspective in
their film productions. These approaches provide viewers
with a profound cinematic experience and shape the
impact the filmmaking process has on content, resulting
in the creation of works that defy conventions. Through
pushing the boundaries by utilizing alternative methods
in scriptwriting, these directors present an innovative
perspective on the art of cinema.

Keywords: Independent cinema, film director, filmmaking,
scriptwriting, cinematic creativity

The script is the first step in filmmaking and guides the film crew. In filmmaking,
screenplay writing plays a significant role as both a creative domain of artistic expression
as well as a tool for establishing a common language of film production. Screenplay
writing conventionally involves certain stages, and alternative methods have also
emerged in addition to the conventional writing method. Directors such as Hong Sang-
s00, Kidlat Tahimik, Lav Diaz, Lois Patifio, Pedro Costa, and Tsai Ming-Liang use different
scriptwriting techniques. Alternative scriptwriting methods did not emerge just with
these directors. Numerous examples are found throughout cinema history from people
such as Luis Buriuel and Federico Fellini who made films without conventional screenplays
or employed unique scriptwriting methods.

While choosing the directors, this article made sure to take into account that they
grew up in different geographies, cultures, and cinema universes, that they have feature
films that distinguish themselves from their colleagues with their directorial preferences
in the filmmaking process, and that they have revealed original film narratives. The
directors this article discusses have achieved success in prestigious film festivals and
reached a wide audience with their films; however, the impact their work has had
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regarding the innovations and different approaches to screenwriting on cinematic
creativity has yet to be examined in depth.

Hong Sang-soo, who combines the process of directing and screenplay writing,
shapes storytelling by establishing an organic connection between the screenplay and
directing. In most of Hong's films, instead of writing detailed screenplays before filming,
Hong brings his film treatments to the film set. On the day of shooting, he writes the
dialogues for the scenes to be shot. The lines are then given to the actors, and the
shooting begins.

Kidlat Tahimik relies heavily on his personal experiences and interactions as a method
for writing screenplays. He creates his scripts by drawing inspiration from his own life
story and interactions, resulting in films that are filled with authenticity and personal
connections. Tahimik often expresses how he does not use a screenplay when making
films. For him, shooting without a script is also like making a building without a plan.
Instead of establishing a preconceived structure, Tahimik strives to complete his films
by surrendering to the natural flow of life. Rather than relying on a detailed working
plan, he engages with what life presents and prefers to design the intricacies of the
film during the journey.

Lav Diaz prefers an organic progression in the filmmaking process rather than
prewriting the screenplay and adhering to it. This organic process extends not only to
screenplay writing but also to other creative aspects of film production. Although the
actors have knowledge about their roles on the day of shooting, they do not see a
finalized version of the screenplay beforehand. Diaz makes revisions during the shoot
based on observation and experience. With this method, Diaz believes that he can
direct actors more efficiently.

Interviews incorporated into captured footage are commonly seen in documentary
filmmaking. This extends the creative process for the director until the film reaches its
audience. In search of the most suitable elements to serve the flow of the film, Patifio
transforms available interviews into a poetic structure and subsequently crafts the
dialogues after the film has been edited. During the post-production phase, Patifio,
along with professional voice actors, dub the written dialogues, thereby steering the
film away from a documentary approach toward a more fictional work.
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Pedro Costa’s films are built upon the natural interactions and memories that arise
during the shooting process. By providing actors with no specific script, he allows them
to express their own experiences and inner worlds. In so doing, he creates an instinctive
and distinctive atmosphere in his films. Costa, who demonstrates a non-conventional
approach to various aspects of the filmmaking process, can be seen to have carried
out the shooting for his film Casa de Lava (1994) without the need for traditional writing
techniques. He relied on his notes and drawings from a notebook to guide the filming
process.

Tsai Ming-Liang approaches the filmmaking process without extensively
predetermined scripts, striving to create his works in an anxious process brought on
by the unknown. As the number of films in his filmography increases, Tsai’s storytelling
is observed to have become even more minimal. In his feature film Days (2020), he not
only minimized the narrative structure but also reduced the filmmaking process to a
minimal level. At the beginning of the film, which he shot without a screenplay, the
audience is greeted with the statement, “This film intentionally has no subtitles.” By
making the film subtitle-free, the viewer is placed in an observer position, prompting
them to adopt an objective perspective.

The archive part of the research scanned these film directors’scriptwriting methods

through interviews, news texts, books, blogs, magazines, articles, online video content,
feature films, and conversations.
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Giris

Senaryo yazimi, bir filmin olusum strecindeki nemli adimlardan biri olup genellikle
filmin 6n yapim asamasinin ilk adimi olarak kabul edilmektedir. Senaryo, film ekibine
yol gosterici teknik yapisiyla film yapim stirecinde bir kilavuz niteligi barindirmaktadir.
Bu nedenle, ana akim filmlerde yapimcilarin dikkatini cekmek veya bagimsiz filmlere
fon saglamak icin senaryo dosyasinin olusturulmasi nem teskil etmektedir. Bu dosya;
logline, sinopsis, tretman, senarist gorisu, yonetmen goris, karakter tanitimlari gibi
bircok unsuru barindirmakta ve film yapim siirecinde kritik bir yer edinmektedir.

Sinema sanatinin ortaya cikisiyla birlikte bircok yonetmen, kendilerine mahsus film
yaratim metotlari gelistirmistir. Luis Bufiuel ve Federico Fellini de dahil olmak lzere
sayisizisim, senaryosuz filmler cekmis olmanin yani sira geleneksel senaryo kurallarindan
saparak 6zgn stillerini kullanmig, sinema dilini zenginlestirmis ve deneysel yaklasimlariyla
sinema evrenini genisletmislerdir. Sinemanin gelisim siirecinde; Hong Sang-soo, Kidlat
Tahimik, Lavrente Indico Diaz, Lois Patifio, Pedro Costa ve Tsai Ming-Liang gibi
yonetmenler, kendilerine has film yapim metotlari gelistirmekte ve film yaratim siirecinin
icerige yonelik etkisini bicimlendirirken film dili bazinda da alisilagelmisin disinda
yapitlar retmelerinin yolunu agmaktadir.

Makalede ele alinan yonetmenler, sinema diinyasinda biylk basarilar elde etmis
ve filmleriyle genis bir izleyici kitlesine ulasmistir ancak senaryo yazimina getirdikleri
yenilikler ve farkli yaklasimlar tizerindeki ¢alismalarinin, sinematik yaraticilik tizerindeki
etkisi derinlemesine incelenmemistir. Berlin Uluslararasi Film Festivali, Cannes Film
Festivali ve Venedik Film Festivali gibi saygin festivallerde eserlerini sergileyen Hong
Sang-soo, Kidlat Tahimik, Lavrente Indico Diaz, Lois Patifio, Pedro Costa ve Tsai Ming-
Liang; kendi film yapim metotlarini gelistirirken, 6zgiin film dillerini olusturmakta ve
senaryo yaziminin teknik bir bicimden ibaret olmadigini ortaya koymaktadir. Her biri,
meydana getirdigi senaryo yazim ydntemlerini benimseyerek sinirlari zorlamakta,
sinema sanatina yenilikci ve orijinal bir perspektif sunmaktadir.

Hong Sang-soo, senaryolarini ¢ekim giinleri sete cikmadan hemen 6nce yazarak
kreatif stirecini stirekli olarak canli tutmayi hedeflemistir. Kidlat Tahimik ise ilk filmi
Kokulu Kabus (Mababangong Bangungot, 1977) ile Filipinler sinemasinin yapitaslarindan
biri olarak kabul edilmis ve senaryosuz bir film ¢ekerek Hollywood yapisina meydan
okumustur. Lav Diaz, senaryo yazimi yerine karalama defterine notlar ve gorseller
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ekleyerek kendine yol haritasi ¢izmistir ve ¢cekimlerin ardindan diyaloglari yazmistir.
Lois Patifio ise ilk filmlerinden itibaren klasik senaryo yazim yontemini reddetmis ve
genel yapisini yaziya dokerek sete ¢cikmistir. Kirmizi Ay filminde bir belgesel cekim
yontemini andiran prosesle ilerleyerek kurmaca bir diinya yaratmis ve klasik senaryo
yaziminda yapim oncesi yazilan diyalog slirecini yapim sonrasi asamaya tasimistir. Tsai
Ming-Liang ise yonetmenliginde zamanla minimallesen anlati yapisini gliglendirirken;
bu yaplyi, senaryo yazim siirecine de yansitmistir. Stirecin sonunda filmlerini, biriktirdigi
goruntdleri birlestirerek senaryosuz, diyalogsuz ve altyazisiz kurmaca bir yapiyla ortaya
cikarmistir. Bu calismada, Hong Sang-soo, Kidlat Tahimik, Lav Diaz, Lois Patifio ve Tsai
Ming-Liang gibi yonetmenlerin senaryo yazma siireclerinde benimsedikleri alternatif
yontemler, film dilini olusturma sirecindeki yaratim siireci Gzerindeki etkileri baglaminda
incelenmistir.

Calismada tercih edilen yonetmenlerin seciminde farkli cografyalarda, birbirinden
ayri kaltlrlerin ve sinema evrenlerinin iginde biiylytip yetismis olmalari dikkate alinirken;
film yapim slirecindeki yonetmenlik tercihleriyle kendilerini meslektaslarindan ayiran
ozelliklere sahip olmalari ve marjinal film anlatilari ortaya koymalari g6z éniinde
bulundurulmustur. Makalede konu edinen isimlerin glinimzde film yapimina devam
eden yonetmenlerden olusmasi, ortaya konulan yeniliklerin gtincelligini korumasi ve
yontemlerin gelisme siirecine devam etmesi calisma icin 5nem teskil etmektedir. Boylece
film yapim sirecinde klasik senaryo yazim yontemlerinin 6tesine gecerek alternatif
yontemler gelistiren yonetmenlerin yaklasimlariincelenerek, ortaya konulan yaklasimlarin
yaraticilk Gzerindeki etkisi arastirilmaktadir.

Bu amag¢ dogrultusunda asagidaki sorulara yanitlar aranmaktadir:
1. Hong Sang-soo, Kidlat Tahimik, Lav Diaz, Lois Patifio, Pedro Costa ve Tsai Ming-
Liang'in ortaya koydugu senaryo yazim yontemleri, film dilinin olusumunda nasil bir

rol almaktadir?

2. SOz konusu yonetmenlerin senaryo yazim yontemleri yaratim slirecini nasil
etkilemektedir?

Yapilan arsiv arastirmasinda ele alinan alti film yonetmeninin; 6zel réportajlari,

medyaya yansiyan haber metinleri ve festivaller blinyesinde gerceklestirilen soylesileri
Uzerinden senaryo ¢alisma yontemlerinin taramalari yapilmistir. S6z konusu metinlere,
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soylesilere ve roportajlara; ceviri kitaplar, blog ve dergi yazilari, cevrimici video icerikleri,
incelenen filmleri ve ¢cevrimici gazete yazilari Gzerinden erisim saglanmistir. Erisim;
Academia, Google Scholar, Google Search, Research Gate ve Youtube UGzerinden,
yonetmenlerin isimleri ve film yapim sirecleriyle ilgili kelimelerle ¢esitli aramalar
yaplilarak saglanmistir. Yonetmenlerin katildidi film festivalleri blinyesinde yer alan
roportajlar ve soylesiler Youtube lzerinden izlenmis, ayrica kisisel internet sitelerine
sahip olan yonetmenlerin web sitesi arsivleri incelenmistir. Yonetmenlerin s6z konusu
filmlerinde is birliginde bulundugu yapim ve dagitim sirketlerinin internet siteleri, film
festivallerinin internet siteleri, haber siteleri, uluslararasi alanda icerik paylasimi yapan
film dergileri, icerikle bagdasan makaleler ve tez yazilari taranarak, Ocak 2023 ile Haziran
2023 tarihleri arasinda bes aylik bir arastirma stireci gerceklestirilmistir.

Senaryo Yazimi

Gorsel ve isitsel anlatinin birlestigi bir sanat formu olan sinema, icinde bircok farkh
sanat dalini barindirmaktadir. Bu anlati bicimi, izleyicilere aktarilmadan 6nce senaryo
adi verilen yazinsal bir yontemle olusturulmaktadir. Senaryo kavrami; bir film eserinin
yazili metnini ifade etmektedir. Senaryo; olaylarin, karakterlerin, diyaloglarin ve sahnelerin
diizenli bir sekilde siralandidi bir belge niteligini tasimaktadir ve bir film projesinin
yapim surecinin temelini olusturmaktadir. Senaryo, eserin hikaye anlatim temelini
olusturmasinin yani sira film ekibine rehberlik edecek bir yol haritasi olarak kullanilmak
Uzere hazirlanmaktadir ve film yapiminin ilk adimi olarak 6ne ¢cikmaktadir. Boylece
oyuncular, ydnetmenler, yapimcilar ve diger teknik ekipler arasinda iletisimi
kolaylastirmaktadir.

Klasik yazim yapisinda temasi dnceden belirlenmis olan filmin; logline, sinopsis ve
tretman seklinde Ui¢ ayri uzunluktaki film 6zetleri yazilarak senaryonun temeli atilmaktadir.
Bu temel, daha sonra senarist veya senaryo ekibi tarafindan diyaloglar ve sahne
ayrintilariyla zenginlestirilerek tam bir senaryoya donustirilmektedir. Olusturulan
senaryo metni, seyircilerin izleyecedi bir sanat eseri icin yazilsa da yalnizca film ekibi
tarafindan okunarak gorsellestiriimekte ve teknik bir calisma olarak degerlendirilmektedir.

Aristoteles’in ortaya atmis oldugu U perdeli yap, klasik senaryo yaziminin temelini
olusturan etmenlerdendir. U¢ perdeli yapiya gére anlati birbirinden farkli tic bélime
ayrihr. Birinci perde, karakterler ve hikayenin kuruldugu baslangictir. ikinci perde,
hikayenin gelistirildigi ve ¢céziilmeye baslandigi orta kisim. Uciincii perde, anlatinin
farkh kollarinin baglandigi ¢c6ziim bolim ve son gelir (Barnwell, 2011, s. 33).
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“Uc sekansliyapy, film olarak cekilecek her éykiide (ic sekans oldugunu éne siirer.
Birinci sekans, acilistir. ikinci ortasidir. Uclinciisii de sonuctur. Birinci sekans asagi
yukari 30 sayfa tutar. Uclincii sekans da &yle. ikinci sekans yaklasik olarak 60

sayfadir. Bu U¢ sekansli éykude iki veya Ug¢ olay 6rgisu vardir” (Truby, 2018, s. 2).

Uzerinde yillarca calisiimis olan bu mekanik film yazim yéntemi, bircok yazar
tarafindan detaylandirilarak ¢esitlendirilmis olsa da ortaya konulan ¢alismalarin tg¢
perdeli yapi temeline dayandigi goriilmektedir. Bu yapi, hikaye acisindan her filmi kendi
icinde 6zguin bir icerige sahipmis gibi gdsterme yetisine sahip olsa da izleyici Gzerinde
yaratilan etkinin olusumu ve etkinin ortaya konulus bicimi izerinden birbirinin kopyasi
olmaktan 6teye gidememektedir.

Geleneklesmis film yapim yonteminde, filmin maliyetini karsilamak icin yapimci
sirketlere, film festivallerine ve cesitli fon saglayicilara sunulmak Uizere bir senaryo
dosyasi olusturulmaktadir. Bu asama; film yapimcilarini, yénetmenleri ve senaristleri
teknik bir hazirlik sirecine itmektedir. Bu yontemler, sinema endUstrisindeki ticarilesmenin
bir sonucu olarak sadece biyiik sttidyo filmlerinde degil, bagimsiz film yapimlarinda
da kullanilmaktadir.

Senaryo yazimi, bir filmin hayata gecirilmesi ve hikayenin anlatilmasi icin dnemli
bir adim olarak gosterilmektedir. Ancak zaman icinde, alternatif senaryo yazim yontemleri
ve farkli yaklasimlar da ortaya ¢cikmistir. Bazi yonetmenler, geleneksel kaliplardan
siyrilarak 6zgiin ve deneysel senaryo yazim tekniklerini tercih etmektedir. Bu yaklasimlar,
sinema sanatinda cesitliligi tesvik ederken farkl anlati bicimlerini kesfetme firsati
sunmaktadir.

Sinema sanati, blinyesinde sirekli olarak yenilik ve ilerleme arayisinda olan bircok
sanatclyl barindirmaktadir. Bu baglamda, Hong Sang-soo, Kidlat Tahimik, Lavrente
Indico Diaz, Lois Patifio, Pedro Costa ve Tsai Ming-Liang gibi yonetmenler, 6zgiin senaryo
yazim yaklasimlariyla sinemada yeni bir estetik ve anlati anlayisinin arayisina isaret
etmekte, sinema pratidi icin ilgi cekici bir konu olma vasfi tasimaktadir.

Gelisime ve cogalmaya acik olan bu 6rnekler, sinemada senaryo yaziminin yalnizca
geleneksel bir formilu takip etmek zorunda olmadigini gostermektedir. Sanatcilar,
kendi 6zgln yaklasimlariyla sinirlari zorlayarak, yeni anlatim teknikleri ve film yapim
yontemleri gelistirebilmektedir. Bu durum, sinemanin surekli olarak yenilikgi ve ilham
verici bir sanat formu olarak varligini sirdiirmesini saglamasina yardimci olmaktadir.
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Yaraticilikta Ozgiirlesmek: Hong Sang-soo ve Alternatif Senaryo
Yazimi

Guney Koreli yonetmen Hong Sang-soo, 1960 yilinda Seul'de dogmustur. Hong
Sang-soo, klasik film anlati yapisina karsin farkl bir tarza ve yaklasima sahip olan Giiney
Koreli bir ydnetmen ve senarist olarak dne ¢cikmaktadir. Filmlerini, gercekci ve minimalist
bir estetikle olusturmakta ve insan iliskileri, ask, iletisim ve 6znel yolculuk gibi temalar
ele almaktadir. Hong Sang-soo, film yapilarina ve anlati yapisina nispeten deneysel bir
yaklasim uygulamayi benimsemektedir. insan iliskilerine, iletisime ve kisisel deneyimlere
odaklanirken; yapisallik, dogaclama ve dengeli bir mizah-melankoli tonuyla kendini
ifade etmektedir.

Hong Sang-soo, film yapim siirecinde yonetmenlik ve senaryo yazimini birbirine
siki bir sekilde entegre etmektedir. Yapim siirecinin erken asamalarinda genellikle bir
fikir veya temel bir konsept lizerinde ¢alismaya baslayan Sang-soo, senaryo yazimina
baslamadan dnce hikdyenin genel cercevesini belirlemektedir. Hikayenin gelisimini ve
karakterlerin catismalarini kesfetmek amaciyla senaryo yazma sireci, cekimlerin
gerceklestirilecegi giin baslamaktadir ve her cekim glini, o glin ¢ekilecek sahnelerin
detaylarini olusturmaktadir. Bu yaklasim, senaryoyu sadece bir yazili metin olarak ele
almaktan ziyade, film yapiminin bir parcasi haline getirmektedir. Boylece, senaryo
yazimiyla yonetmenlik arasinda organik bir baglanti kurmakta ve hikaye anlatimini
kendi vizyonuna uygun bir sekilde sekillendirmektedir.

Sang-soo’nun filmlerinde, dogaclama ve dogal diyaloglar 5nemli bir rol oynamaktadir.
Oyuncularina genellikle genel bir senaryo cercevesi vermekte ve diyaloglarin bir kismini
oyuncularin kendilerinin olusturmasina miisaade etmektedir. Bu calisma yontemi,
gercekgi ve spontane performanslar elde etmesine yardimci olmaktadir.

1996 yilindan 2023 yilina kadarki stire zarfinda otuz dért adet kisa ve uzun metrajli
film ¢ekimi gerceklestiren Hong Sang-soo’nun tretim siirecinin, diger film yonetmenlerine
kiyasla ¢cok daha hizli oldugu ortaya ¢ikarken senaryo yazim metodunun bu duruma
on ayak oldugu gozlemlenebilmektedir.

“Belki de Hong'un, filmleri bu kadar hizli yapabilmesinin sebeplerinden biri, yillar

once geleneksel senaryo yazimini terk etmesi ve bunun yerine hikaye taslaklarini
kaleme alirken icguidiilerine ve ilhamina giivenmesidir. Hong, ‘Neredeyse hicbir
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seyle baslamaya basladigim bir noktaya geldim’diyor.’Zaman ilerledikge, taslaklar
daha da kisa hale geldi ve sadece birkag sayfalik notla prodiksiyona baslayacagim
noktaya kadar geldi’ diyor” (Hyo-won, 2017).

Bu yaklasim, Hong Sang-soo’nun yaratici sliregteki 6zgurligu ve esnekligini
vurgulamaktadir. Filmlerinin hizli Gretimi, onun hikaye taslaklarini kaleme alirken
yaraticihgini daha spontane bir sekilde kullanabilmesini saglamaktadir. Boylece, filmlere
taze bir enerjiyle hazirlanmasina ve bu enerjiyi kreatif kararlarina aktarmasina yardimci
olmaktadir.

“Hong Sang-soo, duslik butceli filmlerinin her birini bir nceki filmden elde edilen
gelirle bagimsiz olarak finanse edebilecek bir konumda buluyor. Bu sistemin faydalarindan
biri, film cekmeden 6nce yatinmcilara géstermek icin senaryo veya baska materyaller
hazirlamaya gerek olmamasidir. Yine de Hong Sang-soo; kariyerinin ilk asamalarinda
yapim sirketleriyle calisirken bile, nceden bir senaryo yazmaya her zaman direndi ve
bunun yerine ayrintili bir tretman ortaya koydu” (Paquet, 2016).

Alisilageldik metotlari yitkmaya yonelik bir anlayisa ilk filmlerinden beri sahip oldugu
goriilen Sang-soo’'nun senaryo yazim yonteminin, gelecekte yapacadi filmleri finanse
edebilecek diizeyde guiclii filmler ortaya cikarabildigini gostermektedir.

Film senaryolar yerine tretmanlar veya birkag sayfalik notlar yazarak film setine
giren Sang-soo, kendi finansal dongustinii yarattiktan sonra bu yontemi de irdeleyerek
asgari diizeye cekmeye calistigi goriilmektedir.

“2010'dan baslayarak, kendi dustk butceli Gretim sistemi tamamen faaliyete
gectiginde Hong, tretmanlarin yazilmasindan tamamen vazgecti. Hong, yeni bir
film cekmeden 6nce oyuncu kadrosuna ve mekana karar verir ancak filmin konusu,
yonetmenin kafasindaki belirsiz fikirler koleksiyonundan baska bir sey degildir.
Cekimlerin ilk giinuniin sabahi Hong sete gelir, cekmek istedigi sahnenin
diyaloglarini yazar, repliklerini ezberlemesi icin oyuncuya zaman verir, goriinti
yonetmeniile kamera acilarini belirler ve cekime baslar. Ertesi glin stireg tekrarlanir

ve bu sekilde hikdye sonuca ulasana kadar film sirayla cekilir” (Paquet, 2016).

Ortaya ¢ikan bu pratik film yapim siirecinde; senaryonun, ¢cekim giintinde yazilmasi
hem yonetmen hem de film ekibini bilinmezlige dogru sirikleyerek kaygil bir duygu
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durumu yaratsa da film yolculugunun yaratim sirecini stirekli olarak aktif halde
yasamalarina olanak saglamaktadir. “Cekim glind, filmin 6zel durumu ve kosullar bir
araya gelerek bir tir baski yaratir. Bu baski, oyuncu hakkinda sahip oldugum bircok
disiince ve duygudan birkag seyin ortaya ¢ikmasina izin veriyor. Onlar yaziyorum”
(Sang-soo'dan akt. Hyo-won, 2017).

Filmin bircok elementinin 6n yapim sirecinde belirlenip hazir bir hale getirilmesi,
¢ekim siirecinin organik yapisini bozabilmekte ve Giretim esnasinda kreatif bir calisma
yuritme ihtimalinin dnline ge¢mektedir.

“Unsurlarin %95'inin dnceden sabitlendigi bir senaryo istemiyorum ¢linkl sonugcta
yaratici strecin geri kalani, kalan %5'lik kisimdaki ayrintilar Gizerinde calismakla
ilgili olacaktir. Benim istedigim, unsurlarin yaklasik %30 ila %40'ini tretmanda,
%30'unu casting ve diyalog stirecinde, geri kalanini ise ¢cekim asamasinda bulmak”
(Darras, 2004).

Boylece, Hong Sang-soo filmlerinin ortaya ¢ikisinda, film yapiminin her asamasini
canli tutmaya ¢alismasi, olusturdugu yontemde basat etkenlerden biri oldugu
gorilmektedir. Sang-soo'nun geleneksel senaryo yazimini terk ederek icglidiilerine ve
ilhamina glivendigi yaklasimi, filmlerinin yaraticihgini ve tretkenligini artirmaktadir.
Boylece, yonetmenin kendine 6zgii tarzini olusturmasina ve sinema diinyasinda taninmis
bir isim haline gelmesine katki saglamaktadir.

Hong Sang-soo’nun senaryo yazim yontemi, kolaya kagma veya tembellikten ziyade
yaraticihgin ve 6zgunligin bir ifadesi olarak kendini gostermektedir. Uzun siireli bir
senaryo yazim siireci yerine Hong Sang-soo, set giinlerinde beklenmedik hikaye
kirntilarinin ortaya ¢ikardidi yaratici atmosferi kullanmayi tercih etmektedir. Bu durum,
onun filmlerinin 6zglin bir sanat eserine doniismesinde dnemli bir rol oynamaktadir.
Filmlerinde karakterlerin diyaloglari ve davranislari, izleyiciye gercekgi ve etkileyici bir
deneyim sunmaktadir.

Kendini Akisa Teslim Etmek: Kidlat Tahimik’in Senaryoya
Yaklasimi

Kidlat Tahimik, 1942 yilinda, Filipinler'in Baguio sehrinde dogmustur. Filipinli bir
yonetmen, senarist ve aktivisttir. ilk filmi Kokulu Kabus, Berlin Film Festivali'nde Uluslararasi
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Elestirmenler Odiili'nii kazanmis olup Venedik Bienali dahil olmak (izere onlarca
festivalde gosterilmistir. Kendisi, deneysel ve belgesel tarzda filmler yaparak Filipinler'in
kiltirel mirasini ve postkolonyal deneyimini ele almaktadir.

Tahimik'in senaryo yazim yontemi, kisisel deneyimlerinden ve etkilesimlerinden
gucli bir sekilde beslenmektedir. Bu yaklasim, filmlerinin kisisel baglantilarla dolu
olmasini saglarken otantik bir dokuya erismesini desteklemektedir.

“Kidlat Tahimik, film cekerken senaryo kullanmadigini soyltiyor. Basi, ortasi ve
sonu olmasi, onun icin sadece bir durumu tanimlar. Tahimik, oyuncularin kosullara
dogdal bir sekilde tepki vermesine miisaade eder. Yaratici ruhuyla gui¢li bir bagi

var ve bu durum, onun olaganstdi filmler yapmasini saghyor” (Lamentillo, 2021).

S6z konusu yaratim sireci, Kidlat Tahimik'in Kokulu Kabus filminde acikca
gorilmektedir. Tahimik, Kokulu Kabus'ta kamerasiyla izleyiciyi gezdirirken, hikayeye
sonradan yapilmis bir seslendirmeyi agik¢a ortaya koyarak, yonlendirmenin ve anlaticinin
varligini gizlemeden gdsterme cesaretini sergilemektedir. Bu sayede filmin dogal akisi,
¢ekimlerin 6nceden tasarlanmis olmadiginin bariz bir sekilde gortildigl Kokulu Kabus'ta
belirgin hale gelmekte ve film, bu unsurdan yola ¢ikarak glicli bir yapiya kavusmaktadir.

Kokulu Kabus filminin; 1977 yilinda, gliniimuiz dijital ortamindaki gibi herhangi bir
film ekipmanina erisimin bu denli kolay olmadigi bir zaman dilinde ¢ekilmis olmasi,
Tahimik'in icinde bulundugu sartlari, cesur ve 6zgtn bir sekilde degerlendirdigini
gOstermektedir.

“Her zamanki Hollywood formuld, belki bir romandan uyarlanmis, siki yazilmis
bir senaryo arar. Bu nedenle hikaye zaten tim unsurlara sahiptir ve size bunu en
kisa suirede bitirmeniz icin para verilir. Senaryosuz ¢cekim yapmak, binayi plansiz
yapmak gibidir... Bahana la, kaderci bir teslimiyet tavrini ifade etmek hakkindadir.
‘Bahana la’'yonteminde hayirsever bir evrenle, ne elde edebileceginize sasiracaksiniz”
(Gregorio, 2018).

Tahimik'in elestirel yaklasimi, “Bahana la” adi verilen alternatif bir yaklagimi
onermektedir. “Bahana la” terimi, kaderci bir teslimiyet anlayisini ifade etmektedir. Bu
yaklasimda, senaryoya siki sikiya bagli kalmak yerine, film yapim stirecinde daha fazla
esneklik ve yaraticiliga yer verilmesi savunulmaktadir.“Bahana la” yontemiyle film yapma
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deneyimi, sinirlarizorlayan ve beklenmedik sonuclar doguran bir stirece dontisebilmektedir.
Bu yaklasim, yonetmene daha 6zgr bir platform sunarak, sira disi ve etkileyici eserlerin
ortaya ¢tkma potansiyelini artirabilmektedir.

Kidlat Tahimik, dnceden tasarlanmis bir yapi kurmayarak kendine meydan okurken;
kendini hayatin olagan akisina birakmasi gerektigi diisiincesiyle hareket ederek filmlerini
bir nevi spiritliel bir yontemle tamamlamaya calismaktadir. Bu yaklasimla, detayl bir
calisma plani yerine, hayatin kendisine sunabilecegdi olanaklarla ilgilenmekte ve hikayenin
detaylarini filmin yolculugu esnasinda sekillendirmeyi tercih etmektedir. Bu sekilde,
Tahimik'in filmleri, organik bir stirecin triinG olarak ortaya ¢cikmaktadir.

Lavrante Indico Diaz: Senaryo Yazim Siirecinde Kayginin
Sinirlarini Zorlamak

Lavrante Indico Diaz, 1958 yilinda Filipinler'in Datu Paglas kentinde diinyaya gelmistir.
1998'den itibaren filmler yapan Lav Diaz'in cesitli filmleri, Cannes Film Festivali'nde
gosterilmis; Berlin Uluslararasi Film Festivali, Venedik Film Festivali ve Locarno Film
Festivali gibi festivallerde 6duller kazanmistir. Lav Diaz, cagdas Filipin sinemasinin 6nde
gelen yonetmenlerinden biri olarak taninmaktadir. Filmografisindeki uzun metrajli
filmler, yavas tempolu anlatilaryla dikkat cekmektedir.

Lav Diaz, 1990l yillarda, bir gazeteci olarak gecimini saglarken; birka¢ 6dalla kisa
oykl ve senaryo yazmistir. Bu durum, onun bir film yonetmeni olarak kariyerine
baslamasina 6n ayak olmustur. Senaryo ve 6yki yazarak sinemaya ilk adimini atmis
olmasina ragmen, kendi filmleri icin senaryo yazma siirecini canh tutmak amaciyla
klasik metotlardan siyrilarak 6zgiin bir yontem gelistirmistir. Diaz, senaryoyu filmin 6n
yapim asamasinda yazip buna gore hareket etmek yerine, film yaratim siirecinde organik
bir yaklasimi benimsemeyi tercih etmektedir. Bu organik siireci yalnizca senaryo
yaziminda degil, film Uretiminin tim yaratici alanlarinda stirdiirmektedir. Boylece, filmin
her asamasinda esneklik ve 6zgiinlik saglayarak, yaraticiligi 6n planda tutmayi
amaclamaktadir.“Ben senaryoyu ¢ekimler sirasinda da yazmaya devam ediyorum, belli
seyleri ekliyorum. Karakterleri ve hikayeyi bir kutuya atip onu agiyorum, ¢ok organik
bir siirec aslinda. Herhangi bir storyboard yok. Ayni zamanda ¢ekim sirasinda yeni seyler
bulmaya ¢ok acik oluyorum” (Sani, 2022).

Diaz'in filmlerinde yer alan oyuncular, senaryo metni énceden yazilmis ve tamamlanmigs
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olsa da ¢ekim giintine kadar senaryodan haberdar olmamaktadir. Diaz, yontemini bir
g0zlem sureci olarak ele almakta ve ¢ekim esnasinda yapacadi revizeleri gézlemlerine
dayanarak yonlendirmektedir.

“GCekimlerde o giin ¢ekilecek kismin senaryosunun oyunculara her sabah guinliik
olarak verildigini, birkag saat calisip hemen cekimlere gecildigini aktaran yonetmen,
‘Aslinda ¢ok ise yariyor ¢linkli bunu yapip yapamayacaklariyla ilgili dnceden bir
gerginlik olmuyor. Sadece sete geldikleri zaman bunu goriiyorlar ve ezberliyorlar.
Ben de her giin onlari gdzlemliyor ve gerekirse degdisiklik yapiyorum’ seklinde
konustu” (Sani, 2022).

Diaz'in, s6z konusu gerginligi, bir bilinmezligin endisesi olarak degil; halihazirda
bulunani performansa dénustirebilmenin kaygisi olarak ele almakta ve oyuncularini
bu yontemle daha verimli bir sekilde yonetebildigine inandigi anlasiimaktadir. Bu
yontem, 6nceden belirlenmis senaryolarin sikica takip edilmesi gereken geleneksel
yapisi farkli bir yaklasim sunmaktadir. Yaratilan dinamizm, oyuncularin 6zgiinliiklerini
ve dogdal tepkilerini ortaya ¢ikarmalarina olanak tanirken; yonetmene esneklik ve
yaraticilik sergileme firsati sunmaktadir.

Lav Diaz'in ¢cekim 6ncesi taslak bir senaryo olusturma sebebi, film icin maddi katki
saglayacak fon saglayicilari, mekan arayisi ve oyuncu secimleri gibi siireclerin belirli bir
perspektif Gizerinden ilerlemesini saglamaya calismasidir.

“Giden Kadin filmimin, ¢cok sakin bir egzersiz stireci oldugunu sdylemeliyim ¢linki
yazinin, baslangictan cekime kadar dogal bir sekilde aktigi calismalardan biriydi.
Oyuncu se¢imi, biitceleme ve mekan se¢imleri gibi amacglar icin yapim dncesi bir
senaryo taslagim vardi ama asil senaryoyu ¢ekim sirasinda yazdim... Elimde yazih
¢ok fazla malzeme vardi ancak zorluk daha ¢ok anlatida hangi konularin takip
edilecegi, nereye gidecedi, karakterlere ne olacagi, diyaloglari, goriintsleri ve
yasam alanlar hakkindaydi” (Aguilar, 2017).

On yapim asamasinda genellikle elinde taslak bir senaryo calismasi hazirlayan Diaz,
ortaya ¢ikan metin lizerinden kendini ve ekibi yonlendirmekten kaginmaktadir. Bu
nedenle storyboard veya tamamlanmis bir senaryo ile sete ¢cikmaktansa filmi ve
distncelerini surekli olarak gelistirebilecedi, degistirebilecedi bir metotla ¢cekim
esnasinda senaryo yazimina devam etmektedir.
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“Filipinli Bir Ailenin Evrimi filminde on yildan fazla cekim yaptim. Uc oyuncu hayatini
kaybetti ve diger oyuncular da biyUlyor veya yaslaniyordu. Defalarca onlari arayip
‘Hala yasiyor musun? Tekrar ¢ekecegiz! diyordum. Bu slirecte goriintileri tekrar
tekrar seyrettik ve her yeniden basladigimizda, oyuncularla performanslarini
tekrarlamalarina hazirlamak icin konustum” (Ingawanij, Chulphongsathorn,

Lertwiwatwongsa ve Tioseco, 2016).

Uzun siireli cekim deneyimi, filmin icerisindeki karakterlerin yasadigi gercek evrimi
ve dogal degisimleri yansitma amacini tasidigi yorumunu barindirma ihtimalini tasisa
da yontemin riskini de 6ne stirmektedir.

Lav Diaz'in, kimi eserlerinde sistematik bir calisma prensibi belirlemeden dogal bir
akista ilerlemeyi planladigi ve kendini tamamen icglidileriyle yaratma stirecine
yonlendiren ¢alismalarda da bulundugu gorilmektedir. Bu tir ¢alismalarda, filmin
tamamlanma surecini uzatma riski tasidigi anlasiimaktadir.

Lois Patifo ve Aykiri Sinema Dilinin izleri: Kirmizi Ay Filmi
Senaryosunun Olusumu ve Diyalog Yazimi

Lois Patifio, 1983 yilinda ispanya’nin Vigo kentinde dogmustur. Patifio’nun filmleri,
Cannes Film Festivali, Berlin Uluslararasi Film Festivali, Locarno Film Festivali, Venedik
Film Festivali gibi bircok film festivalinde gosterilmistir. Filmlerinde zaman, mekan ve
insan iliskileri gibi temalari ele alirken, gorsel anlatimi 6n plana ¢ikaran 6zgtin bir tarz
kullanmaktadir. Genellikle dogal ortamlari ve manzaralari vurgulayarak atmosferik bir
deneyim sunmaktadir.

Filmografisinde bircok deneysel film barindiran Patifio, sira disi film yapim yontemlerini;
2020 yihinda Berlin Uluslararasi Film Festivali’nde ilk gosterimini gerceklestiren Kirmizi
Ay (Lua vermella, 2020) isimli uzun metraj filmiyle de devam ettirmistir. Filmin hikayesi;
hayaletler, cadilar ve canavarlardan bahseden halkin, Galicya kiyilarinda anlatilan
mitlerini baz alarak olusturulmustur. Filmin ¢ekimleri, genellikle belgesel film cekimlerinde
denk gelinen yontemle, cekilen goriintiiler Ustline yapilan roportajlarla gerceklestirilmistir.

Film yapiminda yaratici stireg, yonetmen icin filmin izleyiciyle bulustugu ana kadar

devam etmektedir. Patifio, filmin akisinda filme hizmet edebilecek en dogru unsurlari
ararken, yapim sonrasi asamada yerel halktan topladigi roportajlar film kurgusunun
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ardindan siirsel bir yapiyla stisleyerek monologlara dontistirmstiir. Profesyonel dublérlerle
birlikte yapim sonrasi asamada yazmis oldugu monologlari seslendiren Patifio, kullandigi
bu metotla birlikte filmini belgesel tiiri bir calismadan kurgusal calismaya yonlendirmistir.

“Baslangicta, daha ¢ok bir belgesel gibi olacakti. Kéyden insanlarla pek cok roportaj
kaydettim. Gordikleri hayaletleri ve bu bélgedeki cadilarla yapilan ritelleri sordum
ama seslerin tonu, goruintilerin sakin ve meditatif yonuyle pek iyi calismiyordu. Biz
de bazi rdportajlari degdistirip seslendirme olarak filmin Uslubuna goére; sadece
tonlamalariyla degil, ayni zamanda bu fikirlerini nasil ifade ettikleri konusunda
oldukga felsefi ve belirsiz olan kelimelerin siirselligini katarak uyarladik. Diyaloglar,
post prodiksiyonda yazildi. Bu ylizden esasen diine kadar degistiriyordum. Bu
benim icin ¢ok ilging bir calismaydi ¢linki kurmaca turd, hikaye anlatimi ya da
diyaloglarla pek calismam. Dolayisiyla bu siirsel, metafizik seviyeyi ya da tonu bulmak
benim icin ¢ok ilgincti” (Cronk, 2020).

Klasik film yapim yonteminde 6n yapim asamasinda senaryo icerisinde yazilan
diyaloglarin, Kirmizi Ay filminde kurgu asamasinda yazilmis olmasi siireci girift bir yapiya
donustlrerek degistirmistir.

“Burada olagan yazim, ¢cekim ve kurgulama sirasi farkliydi. Hikayenin asagi yukar
bir yapisina sahiptim:‘insanlar felc olur, cadilar gelir, Rubio uyanir... Bu yapiya karsin
tlm diyaloglar kurgu siirecinde yazildi. Hangi kisinin hangi karakter olabilecegine
ve aralarindaki iliskiye kurgucuyla birlikte karar verdik. Efsaneyi, gorseller Gzerine
insa ettik” (Cronk, 2020).

Bu yorum, Patifio’nun yazim siirecine ve kurgusal tercihlerine dair bir anlayis sunmaktadir.
Yonetmenin Kirmizi Ay filminde kullandigi diyalog yazim yontemi, filmin genel yapisi
itibaryla uygulanabilirligi mimkin bir metot olmustur.

“Kirmizi Ay iki 6nermeye dayaniyordu: Galigya'nin fantastik 6lUm tasavvurlarini
kesfetmek ve filmin goriintileriyle ilgili zamansal deneyimimizi gliclendirmek. Film,
hikaye acisindan, film yapimi stirecinde yeni fikirlerin dahil edilmesine izin verecek
sekilde her zaman ¢ok acik bir yapiya sahipti. Rubio de Camelle hikayesiyle karsilagtim
ve filmin sualti goriintilerini kaydettim. Bu da hikayeyi yavas yavas sekillendirdi.
Diyalog, kurgu stirecinde yazildi. Filmin hikayesinin efsanevi unsurunu da burada
gelistirdik. Gortintilerin yorumlanabilecegi sonsuz yol vardi” (Rivera, 2020).
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Kesfettigi hikayeler ve kaydettigi goriintiler aracihidiyla filmin hikayesini sekillendiren
Patifo, kurgu surecinde filmin diyaloglarini yazarken hikayeyi tekrar tasarlayarak;
senaryonun goruntllere donlsmesi yerine goriuntulerin birer senaryo unsuru olarak
kullanilmasini saglamistir.

Pedro Costa: Yaratici Siirecte Endise ve imgelemin Sinirlan

Pedro Costa, 1959 yilinda Portekiz'in Lizbon kentinde dogmustur. Costa'nin filmleri;
Cannes Film Festivali, Locarno Film Festivali, Rotterdam Film Festivali, Venedik Film
Festivali gibi bircok film festivalinde gosterime girmis, odiiller kazanmistir. Costa
filmlerinde geleneksel anlamda bir senaryo kullanmamaktadir. Bunun yerine Costa’nin
filmleri, cekimler sirasinda ortaya ¢ikan dogal etkilesimler ve anilar Gizerine insa
edilmektedir. Oyunculara belirli bir senaryo vermeden, onlarin kendi deneyimlerini ve
ic diinyalarini ifade etmelerine miisaade etmektedir. Boylece, filmlerinde icgiidiisel ve
0zglin bir atmosfer yaratmaktadir.

Film yapim sirecinin bircok alaninda klasik yapim bicimlerine aykiri bir durus
sergileyen Pedro Costa'nin, Casa de Lava (1994) filmi icin klasik senaryo yazim teknigine
gerek duymadan not defterindeki yazilar ve ¢izimlerden yola ¢ikarak ¢ekimleri
gerceklestirdigi gorulmektedir. “Portekizli yonetmen Pedro Costa, Casa de Lava adli
filminin yapim hazirliklari sirasinda gordiklerini, okuduklarini, bircok fikir ve imgeyi
senaryo yerine bir not defterinde derledi” (Costa, 2013).

outio cemenios da aqaa, Consgula U0l
2 hibios e igeve 20 b, e 3

Gorsel 1: Casa de Lava — Caderno (Pedro Costa, 2013)
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Pedro Costa’nin bu ¢alisma bicimini farkli filmlerinde de kullandigr gorilmektedir.

“Fotograflarin, ¢izimlerin ve metnin kurgusu, O Sangue'nin senaryosunun konseptini
daha genel bir karalama defterine yonlendirmeye izin veriyor. Bu nedenle,
yonetmeni ve ekibi cekim sirasinda (hatta daha sonra kurguda) destekleyen sey,
yalnizca belirli anlati durumlarinin yerine getirilmesi degil, ayni zamanda pratik
yaratma ve dlizenleme calismasina rehberlik eden bir dizi gorsel ipucu ve nottur...
Senaryo bir karalama defteri olarak distintldigunde, kapali bir hikdyenin arka
plani olmaktan ¢ok, ayni hayal giicline ait olsalar bile ¢esitli unsurlarin dolasip yer
degistirdigi, hareketli ve acik bir fikir ve niyet agi olarak gordlir” (Natélio, 2018).

t I
] ‘
‘ ‘

Gorsel 2: Pedro Costa'nin O Sangue filmi icin hazirladigi ‘karalama defteri’

Vitalina Varela (2019) filminde senaryo yazmamayi veya daha dnceki calismalarinda
oldugu gibi karalama defterine aldigi notlarla ilerlememeyi tercih eden Costa, kiicik
bir film ekibi ve basrol oyunculariyla is birligi yaparak; filmi, oyuncu performanslarinin
yonlendirmelerine gore tamamlamistir. Costa’nin; senaryo yaziminin, olasi bir fonlanma
stirecine katki saglamasi faktoriinli g6z ardi etmesiyle filmin baglamina uygun olacagina
inandigi bir bicimde, eserin kolektif calismayla Gretilen bir ydontemle yaratiimasini
sagladigi gorilmektedir.

“Vitalina Varela'da senaryo yoktu. Hicbir notum da yoktu. Filme para bulamama

sebeplerimden biri de bu ¢linkl gercekten bir sey yazmiyorum. Bence yazilmamali,
bir anlamda kagida dokilmemeli. Filmi fonlayabilmek, para bulmak icin yazamam.
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Bunun yerine ortaya ¢cikmasi zor olan veya unutulan seyleri hatirlamaya calisarak,
duygulari kelimelere dokmeye calisiyorum. Bu, herkesin is birligi icinde olusturdugu
bir film. Filmde bir sahne icin 30-40 cekim yapilabilmekte ve ilk cekimle son ¢cekim
arasinda diinyalar kadar fark olmakta. Film, artik ilk cekimdeki film olmaktan
cikiyor. Filmi hep birlikte gelistiriyoruz” (TIFF Originals, 2019).

Costa, bu yontemi kullanirken baslangigtaki gizem ve arzunun, yerini zamanla
korkuya biraktigini soyleyerek; kullandigi metodun bir belirsizlige yol actigini
belirtmektedir.

“Hikayeye dair kirintilarim vardi. Siireg, gizem ve arzuyla baslar yine de her seferinde
korkutucu olur. Sona ulagsmanin miimkiin olup olmayacagini asla bilemiyorum
ve diger zamanlarda tam tersi bir duygu, hayatimin geri kalaninda ayni filmi ¢ekip
ayni film Gzerinde ¢alisacagimi diistintiyorum. Filmin oyuncusu Vitalina, her zaman
benim icin orada olmasina ve isbirlik¢i davranmasina ragmen, bu sefer her iki

olasihgi da hissettim” (Kasman, 2020).

Kayg, yaratici siirecin daima bir parcasi olmustur ve kimi sanatgilar, eserlerini kayginin
yarattigi belirsiz zemini benimseyerek Giretmistir. Costa, ydontemine siki sikiya bagli
gorinse de filmi bitirememe korkusu ve belirsizligin yarattigi endiseyi daima diri tutarak
eserinin Uretimini gerceklestirmistir.

Senaryo Bir Film Degildir: Tsai Ming-Liang’in Senaryo Yazim
Siirecindeki Doniisiimii

1957 yilinda Kuching, Malezya'da dogup biiylyen Tayvan asilli ydnetmen Tsai Ming-
Liang'in filmleri; Berlin Uluslararasi Film Festivali, Cannes Film Festivali ve Venedik Film
Festivali gibi gosterime girdigi ve yaristigi bircok festivalden édiille ayrilmistir. Filmleri,
yavas tempolu anlatilari, minimalist yaklasimi ve karakterlerin i¢ dlinyalarini derinlemesine
kesfiyle bilinmektedir. Tsai Ming-Liang'in senaryo yazim yontemi, geleneksel senaryo
yapisinin disina ¢ikarak 6zgiin bir yaklasim sergilemektedir. Filmlerinde anlati yapisini
hikaye temelli bir yaklasimla kurmayi tercih etmeyen Tsai Ming-Liang, kariyerinin
baslangicinda cekmis oldugu televizyon dizileriyle alisilageldik bir film dili ve yonetmenlik
deneyimi yasamis olsa da fark yaratmayan bir formiil Gizerinden calisma tecriibesinin,
gelecekte yapacagi filmlerin senaryo yaziminin ve anlati yapisinin degismesinde etkisi
oldugu gorilmektedir.
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“Farkl mesleklere odaklanan televizyon dizileri yaptim. Bir tekstil fabrikasinda
calisan kadin iscilerin agklarini ve yasamlarini anlatan bir senaryo yazdik. lyi
yaplilabilirse, seyircinin anlayabilecedi ve hissedebilecegi tiirden ¢ok dolaysiz bir
anlatim tarzi ve yapisi vardi ama ¢ekimden dnce kafam ¢ok karismisti. Bir hikayeyi
anlatmak icin neden hep ayni yolu kullandim? Bir kadin iscinin hikayesini anlatmak
icin neden ayni yolu kullanmaliyim? Sanki bu konuyu halletmenin tek bir yolu
varmis gibi. Bu konu hakkinda daha fazla diisinmem gerektigini hissettim” (Hui,
2009).

Yaratici slirecte sorgulama ve kesfetme 6nemini vurgulayan Ming-Liang'in, kliselerden
kacinarak, kadin iscilerin deneyimlerini daha zengin bir sekilde aktarmanin yollarini
aradigi anlasilmaktadir. S6z konusu durum, hikaye anlatiminda cesitlilik ve orijinallik
arayisinin énemini vurgularken, basmakalip tavirlara dayal yaklasimlarin sinirlayici
olabilecegini gostermektedir.

“Bir keresinde kadin iscilerin 6gle yemegdi molasi verdiklerini gérdiim. Zil caldiginda
koridorda bin kadin isci belirdi. Buiylik bir kantine girmek icin bu uzun koridordan
gecmeleri yaklasik bes dakika stirdli. Daha sonra yemek icin siraya girdiler ve sonra
yemek yediler. Tiim stire¢ 20 dakikadan az stirdii. Yemeklerini bitirdiklerinde kantin

yine bosaldi. Bu goriinti benim icin sok ediciydi!” (Hui, 2009).

Tekstil fabrikasinda ¢alisan kadin iscilerin hayatina odaklanan bu yapimda birtakim
sorgulamalara yonelen Ming-Liang'in fikirlerinin, cekim yerinde fark ettigi bir ayrintiyla
degistigi anlasilmaktadir. Filmlerinde hayatin gercekliginden beslenen Ming-Liang,
sundugu minimalist yapisiyla on plana ¢ikan anlatisinin temellerini farkli bir medyumda,
televizyon dramalarinda kesfetmistir.

Yarattigi minimal anlatinin az diyalog barindirmasi ve hikayeyi, uzun planlarla beyaz
perdeye tasiyor olmasi, Ming-Liang'in filmlerinde herhangi bir senaryonun varhigini
sorgulamaya neden olmaktadir. Nitekim, Ming-Liang'in, kurdugu yapinin etrafina insa
ettigi senaryoda diyalog olmadigi ve yalnizca oyuncularin performanslari sirasinda
sunacag temel hareketlerin yer aldigi goriilmektedir. “Senaryo yazarken zamanimin
¢ogunu yapi hakkinda distinerek geciriyorum. O yapiyi ifade etmenin yollarini da
distintiyorum. Senaryolarimin her biri cok incedir ve iclerinde diyalog yoktur. Sadece
oyuncularin temel hareketleriniicerir. Esas olan yapidir. Yap, is stirecinde bana rehberlik
eder” (Hui, 2009).
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Boylece Tsai Ming-Liang'in, filmografisinin ilk donemlerinde senaryo yazimini, genel
bir yapi olusturmak tzerine kurdugu ve diyalog gibi dnemli unsurlarin detaylariyla
senaryo asamasinda ilgilenmedigi anlasiimaktadir.“Benim icin senaryo, bir film degildir.
Senaryo, her zaman evrilmekte ve gelismektedir. Cekim sirasinda da bu déntisiim devam
eder” (Hui, 2009). Yonetmenler, 6n yapim asamasindan kurgu slrecinin sonlanmasina
kadar ellerindeki senaryo lzerinde degisiklige giderek, filmin yaratim siirecini devam
ettirmekte ve ortada var olan senaryolari siirekli olarak degistirmektedir. Ming-Liang'in
kullandigi metotta ise kreatif stirecin; ortada var olan bir senaryoyu degistirmek tizerine
degil, kurulan genel yapi Gizerinden icerigi yeniden yaratmayla ilgili oldugu gorilmektedir.

“Itiraf etmeliyim ki, senaryoyu yazdigim andan filmin bittigi ana kadar strekli bir
endise halindeyim ¢lnki hicbir sey kesin degil” (Hui, 2009). Ming-Liang, film yapim
stirecinde tipki Pedro Costa ve Hong Sang-soo'da oldugu gibi etraflica olusturulmamis
bir metinle yola cikmakta ve bilinmezligin getirdigi kaygili bir siirecte eserlerini iretmeye
calismaktadir.

“Aktorler olarak, yalnizca bir film 6zeti alsak da Ming-Liang'in senaryolarinin,
arkasinda pek ¢ok anlam barindiran eksiksiz bir yapiya sahip oldugunu biliriz.
Senaryolarinda eylemlerle ilgili talimatlar olur. Ornegin, tuvalete gitmek veya bir
bardak suicmek gibi eylemi tamamlamanin bir¢ok yolu vardir. Aksiyonu ilging ve
canlkilmak icin nasil gerceklestirecegime, aksiyonu nasil tamamlayacagima karar

vermek ise bana kalmis” (Hui, 2009).

Yalnizca olusturdugu yapiyla ¢alisacagi oyunculari ikna edebilecek bir yontem lreten
Tsai Ming-Liang, senaryonun detaylandirma asamasini bir oyun sahasi gibi gorerek
hem oyunculara kendilerini daha iyi ifade edebilmek icin alan tanimakta hem de sureci
bire bir deneyimleyerek senaryosunun ayrintilarini gelistirmektedir.

Filmografisindeki film sayisi arttik¢a kurdugu anlatinin daha da minimal bir diizeye
gectigi gorllen Tsai Ming-Liang'in, 2020 yapimi filmi Days (Rizi) ile yalnizca anlati yapisini
degil, film yapim yontemini de minimal diizeye ¢ektigi gorilmektedir. Cekimleri, senaryo
olmadan gerceklestirilen Days filminin baslangicinda izleyici, “Bu film bilingli olarak
altyazisiz birakilmistir” ibaresiyle karsilasmaktadir.
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The film is intentionally unsubtitled.

1
Gorsel 3: Days filmi baslangicindaki “Bu film bilingli olarak altyazisiz birakilmistir”
seklindeki ibare

Filmin altyazisiz olmasi, izleyiciyi nesnel bakis agisina iterek gézlemci konumuna
getirmektedir. “Bu filmin altyaziya ihtiyaci oldugunu diisinmiiyorum. izleyicinin
diyaloglar anlayip anlamamalari filmi anlamalarini etkilemez. Goruntdlerin daha da
objektif bir gdzlemcisi haline gelirler. Amacim onlari belirli bir karaktere adamak degil,
izleme deneyiminin kendisini yasatmak” (Zhuo-Ning Su, 2020).

iki farkh sosyal siniftan karakterin hayatlarina kesintisiz, uzun planlarla taniklik
edilirken; Tsai Ming-Liang'in, yalnizhigi bir devinimsizlik icinde aktardigi Days filminin,
kagida yazili somut bir senaryo cercevesinde kurulmamasinin yani sira diyalog
kullanilmamis olmasinin tercihi; yalnizca filmin yapim metoduyla degil, filmin anlatisiyla
da baglantili bir tercih oldugu anlasiimaktadir. Days filmini, senaryo yazimi gibi herhangi
bir kreatif 6n hazirlik asamasi olmadan, yalnizca belgeleme amacli kayda aldigi gesitli
goruntdleri bir araya getirerek ortaya ¢ikaran Ming-Liang; filmin hikayesini, kayda aldigi
goriintllere eslik edecek sekilde, iki karakteri kurgusal yapida bir araya getirerek
kurmustur. Béylece filmin tiiri, belgesel olmaktan ¢ikip kurmaca diizlemine oturtulmustur.

“Buglinlerde film cekerken 6n hazirhgr distinmiyorum. Eskiden senaryolar
yazardim, fikirler Uretirdim ama artik film yapimina yaklasimim boyle degil. Bunun
yerine, goruntulerin toplanmasina odaklaniyorum. Gérintileri kaydedip
biriktiriyorum. Ornegin, Lee Kang-Sheng hastalandiginda, siireci gérsel olarak
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belgelemeyi istedim ve iyi bir gérliintli yonetmeninin bunu diizguin bir sekilde
yapmasini sagladim. Days filmi bdyle ortaya cikti. Birkag yillik gorinti
koleksiyonundan sonra, yine bu sekilde filme aldigim Anong Houngheuangsy ile
tanistim. Bir glin, bu goriintuleri birlestirmenin nasil bir sey olacagini merak ettim.
Hig baski olmadan, gercekten keyif aldigim bir ¢calisma yontemi oldu. Anong, film
yonetmeni oldugumu biliyordu ama onu neden filme aldigim hakkinda hi¢bir
fikrim yoktu. Ben de ona nedenini séyleyemezdim. Her ikisinin de goriintilerinin
bazi kisimlarini birlikte kurguladiktan ve bunun daha da gelistirilebilecek bir sey

oldugunu fark ettikten sonra, bunun pesine diistim” (Zhuo-Ning Su, 2020).

ilk filmlerinden itibaren tam anlamiyla klasik bir teknik senaryo yazim yéntemi
kullanmayan Tsai Ming-Liang, film yapim biciminin degisimiyle birlikte hikaye olusturma
metodunu da evrimlestirmistir. Bu evrim, yeni fikir ve yapim yontemleriyle birlikte
kendine 6zgi bir anlati bicimini ortaya ¢cikarmis ve Ming-Liang, 6zgiin film dilini
korumaktan daha ileri giderek yenilikgi bir tutum sergilemistir.

Sonug¢

Film yapiminin yaratici siireclerinden biri olan senaryo yazimi hem kreatif bir yaraticilik
alani olarak hem de film Gretiminin ortak bir dilini olusturma araci olarak dnemli bir rol
oynamaktadir. Zaman i¢inde, senaryo yazimi teknik bir yapiya doniismis ve film yapim
stirecine rehberlik edip ortak anlati temelini olusturarak nemli bir evrim gecirmistir.

Bu calismada; klasiklesmis geleneksel senaryo yazim anlayisini yikan ve her calisma
yonteminin 6zgin bir yani olabilecegini gdsteren film yonetmenlerinin olusturdugu
film Gretim metotlari incelenirken; s6z konusu metotlarin, filmlerin icerigi ve yapim
bicimleriyle iliskileri, 6rneklerle detaylandiriimistir. Ayrica, yazarligin veya senaryo
yaziminin disiplinli bir calisma streci gerektirdigi varsayiminin kisitlayici tavri karsisinda
duran yonetmenlerin basarili sonuclara ulasmis filmleri Gizerinden sunulmustur.

Calismaya rehberlik eden “Hong Sang-soo, Kidlat Tahimik, Lav Diaz, Lois Patifo,
Pedro Costa ve Tsai Ming-Liang'in ortaya koydugu senaryo yazim yontemleri, film dilinin
olusumunda nasil bir rol almaktadir?” ve “S6z konusu yonetmenlerin senaryo yazim
yontemleri yaratim slirecini nasil etkilemektedir?” sorulari baglaminda Hong, Tahimik,
Diaz, Patifio, Costa ve Tsai'in film Ornekleri lizerinden incelenen senaryo Uretim
metotlarinin, yénetmenlerin ¢alisma yontemleri ve filmlerin kendi 6zgiin gereksinimleri
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cercevesinde ortaya ciktigi goriilmektedir. Bu metotlar, her bir yonetmenin kendine
0zgi yaklasimini yansitmakta ve film yapimlarina 6zgiin bir bakis agisi sunmaktadir.
Makalede ele alinan yonetmenlerin kullanmis oldugu alternatif senaryo yazim metotlari,
geleneksel teknik senaryo yaziminin sinirlarini asarak film yapiminda tek bir dogru
senaryo formatinin olmadigini ve sanatin her dalinda oldugu gibi 6zgiin ve farkli
yaklasimlarin mimkuin oldugunu gostermektedir. Bu yontemler, film Giretiminde yenilikgi
ve 0zglin bir perspektif sunmaktadir. Sunulan bu perspektif cercevesinde olusan filmler,
yalnizca yazim metodunun degisimi hakkinda degil, film dilinin ve anlatinin Gzerindeki
etkilerin de gelistirici ve degisime acik yonleri oldugunu da gozler 6niine sermektedir.
S0z konusu senaryo yazim yontemlerinin, bagimsiz sinema alaninda kullanilmaya daha
elverisli bir yapiya sahip oldugu goriilebilmektedir. Bagimsiz sinema, film yapiminda
daha esnek ve deneysel tercihlere agik bir ortam sunarak alternatif senaryo yaklasimlarinin
gelisimine ve cesitlenmesine olanak tanimaktadir. Yonetmenler, bu baglamda yeni
anlati teknikleri, non-lineer yapilar, deneysel anlatilar veya daha yenilik¢i bir sinema
dili olusturma firsatini yakalamaktadir. Dijitallesme siirecinin; film yapimini gegmise
nazaran kolaylastirmasi, bu tiir ydntemlerin ¢esitliligini artirabilme imkani saglamaktadir.

Laura Mulvey,“Gorsel Haz ve Anlati Sanati” adli makalesinde teknolojik gelismelerin,
sinemasal iretimin ekonomik kosullarini degistirdigini, boylece alternatif bir sinemanin
gelisme olanaginin ortaya ¢iktigini ifade eder. Ona gore,

“Alternatif sinema hem siyasi hem de estetik anlamda radikal bir sinemanin
dogabilecegi ortami saglar ve ana damar filmlerin temel varsayimlarina meydan
okur. Bu, ana damar filmleri ahlaki agidan reddetmek degil ama onlarin bicimsel
kaygilarinin, onlari Gireten toplumun psisik takintilarini yansitis yollarini aydinlatmak
ve daha 6tesi, alternatif sinemanin 6zellikle bu takinti ve varsayimlara karsi harekete
gecmek zorunda oldugunu vurgulamaktadir” (Mulvey'den akt. Zengin, 2016).

Dolayisiyla dijitallesmenin ana akim sinemadan, alternatif bir sinemaya kapi acabilecek
potansiyelleri barindirmasi, dijital sinemanin 6nemli avantajlarindan biridir (Zengin,
2016). Boylece makalede ele alinan yonetmenlerin Urettigi senaryo yazim metotlari,
sinema sanatinin gelisimi adina sundugu alternatif fikirlerle kayda deger bir katki
sunabilme potansiyeli tasimaktadir.

Ana akim sinema, genellikle daha ticari ve genis kitlelere hitap eden yapimlari
kapsamaktadir. Bu tir filmlerde, yaygin olarak geleneksel senaryo yazimi ve klasik anlati
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yapisi kullaniimaktadir. Alternatif yazim metotlarinin ana akim sinemaya ne seviyede
niifuz edebilecedi tam anlamiyla 6n goriilemese de bazi yonetmenler, alternatif senaryo
yazim yontemlerini ana akim filmlerle bir araya getirerek farkl bir deneyim sunma
¢abasi gosterebilmektedir. Bu tiir yapimlarda filmlerin basarisi blyik 6l¢lide maddi
getiriyle es deger tutulduguicin filmlerin basarisi, ticari basariya da baglidir. Ticari basari
amaclanan filmlerde agik uglu yapim veya senaryo yazim metotlarina bagvurmaktansa
belli kurallar ¢cercevesinde olusturulan ve givenilir secimlerle ilerlenebilecek klasik
yazim ve film yapim yontemlerine yonelinmesi tercih edilmektedir.

Bu calismada; klasiklesmis teknik senaryo yazim metotlarinin olumsuz yanlarini
ortaya c¢ikarmanin 6tesinde, film yapiminda yalnizca tek bir dogru senaryo formatinin
mevcut olamayacaginin ve sanatin her dalinda oldugu gibi bu alanda da 6zgiin ve farkli
yaklasimlar ortaya koyulabileceginin gosterilmesi hedeflenmistir.
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Yonetmenligini Edward Zwick'in tstlendigi 2003 ABD
yapimi Son Samuray (The Last Samurai) filmi, Japonya'da
1876-1877 yillarinda, Meiji Restorasyonu doneminde
gecen olaylari konu alir. imparator Meiji'nin 1868'de tahta
cikistyla baslayan ve 1912'deki 6limiine kadar stiren bu
dénemde, Japonya’nin geleneksel toplum, siyaset ve
askeri yapisi modernize edilmeye calisiimistir. Modern
Japonya’nin bu kurulus doneminde, geleneklerden
tamamen kopulmasina karsi ¢ikan ve bu nedenle isyan
eden bir samuray klaninin 6ykisu, Japon ordusunun
modernizasyonu icin gorevlendirilen bir Amerikan
yuzbasisinin kendi benligini bulma sertiveniyle beraber
perdeye yansitilmistir. Filmdeki ana karakter, Amerikan
ic Savasi’na ve Kizilderili Savaslari'na katiimis, bu savaslarda
savunmasiz yerlileri 6ldiirmus bir asker olan Nathan'dir.
Benligini kaybetmis, amacsiz bir yasanti siiren Nathan'in
kendisine aidiyet hissi verecek bir kimlikle tanismasi,
gelenekten siyrilarak yeni bir kimlik arayisinda olan arafta
bir Glkede, Japonya'da gerceklesir. Anlatiyi olusturan
olaylar ve sahneler tek tek incelendiginde, filmin gelenek
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ile modernite arasinda insa ettigi kopriler ve getirdigi elestiriler de gorilebilmektedir.
Filmde kurulan insanin daha iyi anlasilmasi adina ilk olarak, gélgesinden kaginilan
tarihsel gerceklige bakmamiz gerekecektir.

Tarihsel Cerceve

Japonya, tarihi boyunca disariya kapali bir politik ve sosyal yapiya sahip olmustur.
Yeralti kaynaklari ve dogal zenginliklerden yoksun bir lilke olsa da ticaret limanlari
sayesinde sdmiirgeci devletlerin dikkatini cekmistir. Ulke, ilk olarak 1854'te yari feodal
bir askeri siniftan olusan Tokugawa Sogunlugu yonetimindeyken ABD ile ticari iligkiler
kurmak zorunda kalmistir. Zira bu tarihten bir yil 6nce Komodor Perry komutasindaki
savas gemileri Japon karasularinda goriinmus ve Japon yonetimine limanlarini Bati'ya
agmak icin bir yil stire verilmistir (Sander, 2015, s. 276). Kisa suire 6nce Cin'deki Afyon
Savaslari'yla, Bati'nin Asya'daki cikarlarinin ciddiyetinin farkina varan Japon hikimeti
de buna boyun egmekten baska bir ¢care bulamamistir. 1858'den 6nce ABD ile, daha
sonraise ingiltere, Fransa, Hollanda ve Rusya'yla yapilan anlasmalarla ticari ve diplomatik
iliskilerin cercevesi de cizilmeye calisiimistir (Kusculu, 2017).

ABD’nin, Japonya’nin modern bir siyasi, askeri ve toplumsal yapiya sahip olmasiigin
harcadigi cabalarin tek sebebi ticari cikarlar degildir. Japonya, Carlik Rusyasi’nin Uzak
Dogu'da rakipsiz bir glic olmasini engellemek icin de dnemli bir kozdur (Kissinger, 2015,
s. 34). Ancak filmde Batr'nin, yani Amerika’'nin ¢ikarlari yalnizca ekonomik diizleme
indirgenir. Halihazirda var olan modernlesme hareketinden kar elde etmek isteyen,
kapitalizmin yazili olmayan yasalarina uygun olarak firsatci bir caba icindeki Amerika'dir
temsil edilen. Tipki altin pesinde kosan western film kahramanlari misali, ABD de g6ziini
batiya, ama bu kez okyanus 6tesindeki batiya cevirir. Bu da kapitalizm igin yeterince
ahlaki bir hamledir. Bu durumun mesruiyetini saglamak adina, politik nifuz amaci
filmde es gecilir.

1868'de imparator Meiji'nin tahta oturmasiyla birlikte, 6nceden Bati'nin girisimleriyle
zemini hazirlanan modernlesme hareketi de baslamis olur. Kiltirel ve 6rgiitsel olarak
Avrupa devletleri seviyesine ¢cikmanin hedeflendigi bu modernizasyon hareketi ¢cok
blyuk bir hizla ilerler ve ¢ok kisa bir siire icinde amacina ulasir (Sander, 2015, s. 276).
Bu modernlesme siirecinde, Yeni Japonya'da bircok geleneksel 6ge de ortadan kaldirilir.
Bunlardan biri de samuray sinifidir. Son Samuray filmi, bu sinifin geleneklerden tamamen
kopulmasina karsi verilen ‘onur miicadelesi'ni konu alir. Oysa samuraylar feodal bir
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sistemin toprak agasi hiiviyetindeki sinifidir. Stattileri geregi sahip olduklari imtiyazlar
kaybetmemek adina, Saigo Takamori dnderliginde tarihte Satsuma Ayaklanmasi olarak
bilinen ve basariya ulasamayan isyani baslatirlar. Film, bu isyanin sinifsal ¢cikar amacini
yok sayar ve geleneksel ile modernin ¢atismasina odaklanir.

Anlatiya Giris

Son Samuray, anlatinin icerigini ve bicimini belirten bir giris bolimayle baslar. Bir
dis ses (ingiliz cevirmen Graham), doga gériintiileri esliginde mitolojik yaratilis
efsanesinden farkh olarak, Japonya’nin onur icin miicadele veren cesur savascilar
tarafindan meydana getirildigini belirtir. Anlaticinin onur kelimesini telaffuz etmesine
paralel olarak ekranda isyanci samuraylarin lideri olan Katsumoto (Ken Watanabe)
gorundr. Filmde 1877'deki Satsuma isyaninin lideri olan Saigo Takamori'yi temsil eden
Katsumoto ve ayaklanmasi onur miicadelesinin semboli olarak sunulur. Ancak bu,
muicadelenin bir ytizudir; Japonya'nin yeni bir kimlik arayisina karsi olan ytzu. Filmdeki
bir diger kimlik arayisinin temsilcisi olan Amerikali asker Nathan Algren (Tom Cruise)
ise hemen ardindan gelen sahnede tanitilir. Nathan, Amerika Birlesik Devletleri'nin
1876'daki yliziincl yil kutlamalarinda seyircileri eglendirmek icin kiralanmis, alkolik ve
isteksiz bir ylizbasidir. Savas anilarini ve tifek kullanma becerisini gondlstizce sunarak
para kazanmaktadir. Tiifegin Ustiinliglinden ve savasin siddetinden bahseder. “Daha
iyi mekanik eglenceler ve ticari firsatlar icin canlarini verenler adina tesekkiir ederim”
diyerek de hem geg¢misin mahcubiyetini yasayan bir Amerikali'yi hem de bunlari
anlatarak 6zelestiri getirirken, bir yandan da bundan maddi kazang elde eden Hollywood
sinemasini temsil eder. Ardindan Kizilderili Savaslari sirasinda kendisine katliam emrini
veren Albay Bagley araciligiyla Omura ile tanisir. Japonya'dan imparatorun temsilcisi
olarak gelen isadami Omura, Japon ordusunun modernizasyonu i¢in uzman aramaktadir.
Sonrasinda yapilacak silah antlasmasinin getirecegi kari da diistinen Bagley hem
modernizasyon hem de samuray isyanini bastirmak icin Nathan'i ikna eder.
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Modern ile Geleneksel Arasinda

Nathan Japonya'ya varip gemiden indiginde onu ingiliz bir cevirmen olan Graham
(Timothy Spall) karsilar ve bulunduklari liman kasabasindan imparatorla gériismek
Uzere hareket ederken Japonya’nin o anki durumu hakkinda da bilgi verir. Cok hizli
sliren modernlesme siirecinden, samuraylarin bu duruma karsi duyduklari rahatsizliktan
ve eskiile yeninin Japonya’nin ruhu icin verdikleri miicadeleden bahseder. Paul Virilio'nun
(1998) ‘dromoloji’ kavramiyla agikladigi modernlesmenin beraberinde getirdigi asiri
hiz, Japonya'da modernlesmenin de asiri hizli bir sekilde gerceklesmesiyle karsilik bulur.
Graham anlatimini stirdiiriirken, gérsel diizenleme kimonolu ve modern giysili kasaba
halkinin gtinliik yasamiyla olusturulur. Gorsel zithga ragmen beraber yasayabilen, uyum
icindeki bir kasaba halkidir ekrana gelen.
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Oral Sander (2015, 5. 276) de Japonya’nin ¢cok biyuk bir hizla, kisa zamanda bu denli

’

basarili bir modernlesme siireci gecirmesini Japon ulusal karakterinde var olan ‘uyum
ozelligine baglar. Filmin sonlarina dogru samurayin sacinin polis tarafindan kesildigi
sahne ile goriilen ise bu uyum icin en blyiik tehdidin kati yasalar ve kolluk kuvvetleri
oldugudur. Filmde anlatict konumundaki iki karakterden biri olan Graham (digeri tuttugu
glnlikleri seslendiren Nathan'dir), tarihi belgeleyen ve bize aktaran bir tarihgi
konumundadir ayni zamanda. Nitekim Graham, samuraylarin savas hazirliklarini ve
gunlik yasamini fotograflar. Nathan, son savasa katilmadan 6nce ginliklerini ona
birakir. Boylece Japonya’nin tarihini, geleneklerini ve gelecek nesiller icin yapilanlar
aktarma isi de Batil tarih yazicilarina teslim edilir.

Nathan Japon ordusunun modernize edilme ¢alismalarina baslamadan 6nce
imparator Meiji'nin huzuruna cikar. Nathan'in ge¢miste yerlilerle savastigini 6grenmis
olan imparator, Kizilderililerin kartal tlyt takarak ve yizlerini boyayarak savastiklarini
duydugunu, bunun dogru olup olmadigini sorar. Gegmisle bagini koparmak isteyen
ve bu amag nedeniyle samuraylari da karsisina alan Meiji'nin gelenege olan ilgisi, bu
soruyla ifade edilir. Film boyunca imparatorun modernlesme siireci lizerinde tam bir
kontroll olmadigi vurgulanir. Nitekim hem modern olan hem geleneksel olan
olumlanmaya calisilirken yaratilan antagonist, bireysel cikarlari nedeniyle eski ve
geleneksel olana karsi tavizsiz bir tutum sergileyen Omura’dir. Samuraylarin, sahibi
oldugu demiryollarina saldirdigi haberini alan Omura Nathan'in muhalefetine ragmen
yeterince hazir olmayan modern orduyu samuraylarla savasmaya gonderir. Ordu savas
meydaninda maglup olur ve yarali haldeki Nathan samuraylar tarafindan esir alinr.
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Bati ve Dogu

Son Samuray filmi gerek Bati kiiltlirt icin Dogu’'nun gerekse Dogu kiiltlr icin Bati'nin
yeni ve kesfedilmeye acik oldugu bir dénemde gecer. Anlati boyunca birbiri icin yabanci
olan medeniyetlerin tanismalari ve birbirlerini anlama ¢abalari, neticesinde ise kaynasarak
yeni kimlikler edinmelerini saglayan ortam sahnelenir. Bu nedenledir ki filmde, Bati'nin
bireyci, miicadeleci, rekabetci 6zellikleri Nathan karakterinde temsil edilirken, Dogu’nun
tefekkiire ve anlayisa dayal ozellikleri Katsumoto karakteriyle yansitilir.

Samuraylar arasinda gecirdigi esaret siiresince serbestce dolasmasina izin verilen
Nathan bu sayede samuray yasamini gézlemleme firsati bulur. Feodal bir yapidan ziyade
komdinal bir kdy yasamiyla karsilasir. Katsumoto ile yaptiklari sohbetler de birbirlerini
tanima odaklidir. Filmde kisa, gtizel ve anlamli bir yasam stirmek isteyen samuraylar ile
‘sakura’arasinda paralellikler kurulur. Mart sonu, nisan basinda acarak mayis sonunda
dokiilen sakura (kiraz cicegdi), samuray yasamiyla 6zdeslestirilir. isyanin tarihteki gercek
temsilcisi olan Saigo 1877'nin Eyliil ayinda 6lirken Katsumoto ise filmde sakura ile tam
bir benzerlik kurulmasi adina mayis ayinda 6lir. Gegmisinin gélgesinde yasayan ve
hayatinda anlam arayan Nathan icin, idealize edilmis bu samuray yasantisi yol gosterici
olur. Samuraylarla beraber egitim almaya baslar, dillerini 5grenmeye calisir ve onlardan

biri olur.
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Sonug: Uzlasi Cabasi

Geleneklerin unutulmamasi icin, gecmiste hocaligini yaptigr imparatorla uzlasma
zemini arayan Katsumoto, bu ¢abasinda basarisiz olur. Zira ekonomik ¢ikarlarini gézeten
Omura'nin imparator lizerindeki etkisi daha fazladir. Modern ordunun simgesi olan
tifekle oglunun oldirulisiine de tanik olan Katsumoto, harakiri yaparak onurlu bir
sekilde 6lmeyi arzular ancak Nathan tarafindan engellenerek son bir savas vermeye
ikna edilir. Modern Japon ordusuyla verilen son savastan once eskinin déntsiimiine
de tanikhk ederiz. Graham Katsumoto tarafindan kdyline davet edilir ve samuray
yasamini fotograflarla belgeler. Savas stratejisini belirleyen de Nathan olur. Boylece
geleneksel ydntemlerin yetersizligi vurgulanir. Uzerinde “kendinde eski ve yeni yéntemleri
birlestiren savasciya aidim” s6zlnin yazih oldugu kiligcla savasa giren Nathan'in,
samuraylar icinde hayatta kalabilen tek karakter olmasi da bu sozle gerekgelendirilir.
Samuraylar sayesinde yeni benligine kavusmus olan Nathan'in siradaki hedefi, revizyonist
bir ruhla hareket ederek Japonya igin de yeni bir kimlik Gretmek olur.

Olimiinden sonra Katsumoto’nun kilicini imparatora sunan Nathan,
imparatorungelenegin onemini fark ederek Omura’nin niifuzunu kirmasini saglar.
Filmde Japonya icin planlanan yeni baslangici Omura karakterinin girisimleri simgeler.
Connerton’a gore toplumsal diizlemdeki bu gibi baslangi¢ cabalari, ge¢cmisle bagini
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koparmayi amaclasa da toplumsal bellekte eskinin, yeni karsisinda tamamen unutulmasi
muimkiin degildir (Connerton, 1999, s. 14). Zira yeni olanin benimsenmesi icin akla
uygun olup olmadiginin sinanmasi gerekir. Bunun icin ise zihinsel deneyimlere ihtiyag
vardir. Yeni olan, ancak ge¢mis sayesinde olusan deneyimlerin izin verdigi gliven
dolayimiyla kabullenilecektir (Connerton, 1999, s. 15). Filmin durdugu yer de tam olarak
bu noktadir. Catismanin agilabilmesiicin geleneksel olanin deneyiminden ve sagladigi
gliven duygusundan faydalanmak gerekmektedir.

Ulkelerin modernlesme politikalari farkli okumalara aciktir. Ancak genel olarak
tarihsel perspektife bakildiginda Meiji Restorasyonu’nun Batr'da 6vguyle karsilandigi
gOriinir. Buna uygun olarak Son Samuray'da modernlesme politikalarinin elestirilecek
yonleri imparatordan bagimsiz olarak, is adami Omura’nin sahsinda somutlastirilir.
Filmde, liberal diistince ekoliine uygun olarak bireyin kendini bulma arayisinin anlatildig
ana oykd, bir tlkenin yeni bir kimlik arayisiyla beraber sunulur. Gegmisinde boyun
egdirmek icin savasan ana karakter Nathan'in hayati, boyun egmemek icin verilen
miicadeleye katildiginda anlam kazanir. Japonya icin uygun gortilen ise maneviyati
muhafaza eden bir modernlesmedir.
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Feminist Sinema ve Film Teorisi: Ve Ayna Catladi: Feminist Sinema’'nin Pencerelerinden Sizan Bir Glines Isigi

Anneke Smelik'in kaleme aldigi Feminist Sinema ve Film Teorisi: Ve Ayna Catladi kitabi
feminist sinema literattriine 6nemli bir katki saglamis, alana dair basat eserlerdendir.
Eserin 6zglin adi And The Mirror Cracked: Feminist Cinema and Film Theory olarak 1998
yilinda yayimlanan eser, Tlirk¢e'ye 2008 yilinda Deniz Kog tarafindan gevrilmistir. Utrecht
Universitesi'nde tiyatro ve sinema okumus olan yazar, Amsterdam Universitesi'nden
de doktora derecesini almistir. Smelik, sinema ve yeni medya Uzerine, Nijmegen
Universitesi'nde (Amsterdam) Kiiltiirel Calismalar béliimiinde dersler vermekle birlikte
kadin calismalari alaninda da akademik ¢alismalarini yliriitmeye devam etmektedir.

Deginisi yapilan kitap, feminist perspektifte kadin yonetmenlerin feminist film
tanimina paralellik iceren filmlerde kadin karakterlerin sunumunu ve kadin seyircinin
filmlerdeki karakterlerle 6zdeslesme kurarak 6zne olma hallerini cesitli konu basliklariyla
sorgulamaya agmaktadir. Yazar, kitap boyunca bunu tartisacagini da sunusta dile
getirmistir. incelemesinin ana konusunu, feminist anlati sinemasi olusturmaktadir.
Feminist kavrami ile neyi ifade etmeye calistigini, kadin ydonetmen olmanin feminist
film yapmakla iliskisini irdeleyen Smelik, erkek bir yénetmenin elinden de feminist film
¢ikabilme olasiligi tizerine feminist film yapanlarla ilgili genel kaniyr kirmaya girismistir.
Feminist sinemada‘disil 6znellik'in ne anlama geldigini tartisan Smelik, yaptigi analizlerde
bircok soruyu glindeme getirmektedir: “Feminist yonetmenler, filmlerinde nasil bir
farklihk doguruyorlar? imgeleri, anlatilari ve temsilleri nasil olumlu ve cinsiyete 6zgii
bir Gslupla degistiriyorlar? Seyirciye nasil bir kadin olarak hitap edip, onu yanit olmus
kurarak sesleniyorlar?” (Smelik, 2008, “Sunus”).

Feminist film teorisinin gelisiminde mihenk tasi konumundaki Laura Mulvey’in
sOylemlerini de temel alarak yillardir bu teorinin tanimlama icerigini farkli paradigmalarla
tartistigr “feminist film nedir”i bize sorgulatmaya calisan Smelik, 6zellikle psikanalitik
terminolojilerden yararlanmaktadir. Eril nazar, disil seyirci, 6znellik, 6zdeslesme gibi
kavramlari kullanarak sinemanin feminizm ile iliskisini psikanalizden 6diing aldigi
kavramlarla okumaya acan Smelik, 6rneklem olarak tartistigi filmlerle de konularin
icsellestirilmesini ve distinsel slirecin diyalektik okumaya tabi tutulmasinin 6niind
acmaktadir. Psikanalizin ve gostergebilimin, feminist film teorisine katkisi oldugunu
disitinen Smelik, kitabinin problematigini ortaya koyarken ve bu alanlardan faydalanirken,
kavramlarin anlamlandiriimasini isaretleyerek okuyucunun kavramlar arasi iligkilerde
ikirciklige diisme ihtimalini de 6ncelemistir. Sinemada bakis agisini, siddeti, imgesel
asirihiklari, diski ve maskeleme kavramlariniicindekiler kisminda alt baslik halinde sunan
Smelik, Sigmund Freud ve Jacques Lacan’in psikanalitik alanda uzun yillardir tartisilan
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kavramlarinin sinemaiile iliskisine feminist film teorilerini temel alan konu basliklariyla
sentezleyerek feminist film yonetmenlerinin ve feminist sinemanin takipgisi seyircilerin
sinema tarihindeki var oluslarina dnemli bir parantez acmistir.

Klasik sinemanin hangi kodlar icerdigini, disil karakterlerin nasil var oldugunu
aciklarken aslinda sanatta da ataerkil diizenin yansimalarini gérdigimdizi belirten
yazar, “bu ataerkil diizenin yansimalari sinemada nasil kirilacaktir?”, “c6ziim nedir?”
sorulariyla okuyuculari muhatap birakmistir. Cé6ziimlemesini yaptigi filmlerle, feminist
film teorisyenlerine ve feminist film yapmaya calisan yonetmenlere ip ucu gostergeleri
sunan yazar, film secimlerini nasil yaptigiyla ilgili film teorilerinin sinirlarini zorlamaya
cahistigini ifade etmistir. Yazar, filmlerle ilgili yapilan yorumlarla, teorilerin ortak bir
paralelde kesismedigi hatta yorumlarin teorileri dogrulamadigi kanisina varmistir.
Ozellikle, kitapta incelenen filmler yazarin deyimiyle, kadinlarin deneyimlerini farkl
sekillerde temsil eden ve bu deneyimleri aktarmanin yollarini arayan filmlerden
olusturulmustur. Yazar, disil 6znelligi seyirciyle bulusturan feminist ydonetmenlerin,
sinemasal kodlari nasil ters yiz ettigini ve anlatisal degisimin bu anlamda ne kadar

onemli oldugunun altini cizmektedir.

Feminist literattirde alanla ilgili Tiirkge ceviri kitaplarin sayisi nicelik baglaminda
az oldugu kabul edilebilir bir gerceklik olarak akademinin karsisina ¢ikmaktadir. Smelik'in
kitab1 bu baglamda, akademik yazina biytik bir katki saglamistir. Eser sadece, ele aldigi
feminist film teorisiyle iliskili kavramlar, konular, filmler ve yorumlarla degil, okuyucuya
soru penceresi actigi baglamlarla da feminist sinemanin gelisimi ve feminist film
teorilerinin donlisimu icin bash basina 6nemli bir kaynak teskil etmektedir. Kitabin
kaynak kisminda yer alan, alanla ilgili basat teorisyenler okuyucular agisindan énemli
bir referans kaynagini olusturmaktadir.

Salt referanslarla konunun agiklanmasiyla kalinmayip, 6rneklem filmlerle teorinin
ve pratigin kesistigi ince ¢izginin salinimli 6zelligi, yazarin hassaslikla ve titizlikle
Ustesinden geldigi bir noktayl imlemektedir. Sadece, akademik arastirmalar yapanlarin
degil, feminizm ve sinema ile ilgili 6grencilerin, sinéfillerin ve hayata filmlerin icinden
gecerek bakabilen izleklerin de bas ucu kitaplarindan biri olma 6zelligini gosteren kitap,
metodolojisi ve diisiin yogun kavramlara ragmen dilinin anlasilirligiyla sinema teorisi
acisindan énemli bir kaynaktir. Kitabin okuyucuya sunulma amaciyla, yazarin felsefi
izleginin birbirini bitlinleyen yapisi kadin ve kadin olmanin ontolojisine dair dnemli
gostergelerin izini stirmektedir.
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Yazarin da sunusta belirttigi gibi:

“Feminizm gercekten de aynayi kirdi. Kaldi ki, aynanin kirilmasi, kameranin kudretli
g0zliniin yeni gorus alanlarina agilmasi acisindan, farkli agilar, anlayislar, konumlar,
imgeler ve temsiller acisindan sartti. iste tam bu noktada elinizdeki kitap, ayna
bir kez kirildi mi1 beyazperdenin asla eskisi gibi goriinemeyecegini anlatma arasi
glutmektedir” (Smelik, 1998, “Sunus”).

Aynayi kiran tim kadin ydnetmenler, yapimcilar ve set emekgileri feminist sinemanin
gelisiminde buyuk rol Gstlenmislerdir. Diinya sinema tarihinde kadini odaga alan ve
kadinin var olusunu ontolojik perspektiften anlamlandirilabilmesinin 6niini acan kadin
sinema emekgilerinin en 6nemli dayanisma noktalari, 6rgitlenerek basarilarinin
strdirilebilirligini saglamak olmustur. Smelik’in belirttigi gibi artik“ayna kirildi”; aynanin
gizledigi, goriinmeyen diger tarafini gérebilmenin yolu acilirken, hakikatin 6zinu film
derisiyle i¢sellestirebilmenin de mekanizmalari anlasilmaya baslandi. Bu eser, ‘feminist
sinema adina neler yapilabilir'i imlemekle birlikte, gelecek yillarda gerceklesecek
Uretimlerin haberlerini de dncelemektedir.

Sinemada kadini gérunir kilmaya calisan tim sinema emekgisi kadinlar adina
Smelik’e tesekkiirler.

266 Filmvisio



YAZARLARA BiLGi

Hakkinda

Filmvisio, Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi biinyesinde faaliyet gosteren hakemli, acik erigimli,
akademik bir dergidir. Yilda iki kez (Haziran ve Aralik) ¢evrimigi olarak yayimlanan Filmvisio’da,
sinema alani dahilinde tarihsel, kuramsal ve elestirel yaklasimlara sahip disiplinlerarasi ve kiiltiirlerarasi
caligmalara yer verilmektedir. Yayim dili Tiirkge ve Ingilizce olan dergide sinema alaninda her tiirlii
Ozgiin arastirma makalesi, degerlendirme makalesi, ¢eviri, sOylesi, goriis, film, televizyon dizisi ve
kitap elestirisi olarak cesitli akademik ¢aligmalar yer alabilmektedir. Dergiye gonderilen makaleler i¢in
herhangi bir islem iicreti veya yayin bedeli talep edilmez.

Amag ve Kapsam

Filmvisio, Istanbul Universitesi iletisim Fakiiltesi biinyesinde faaliyet gdsteren, hakemli, ¢evrimigi
ve agik erigimli bir sinema aragtirmalari dergisidir. Dergi biinyesinde, sinema alan1 déhilinde tarihsel,
kuramsal ve elestirel yaklagimlara sahip disiplinlerarasi ve kiiltlirlerarasi caligmalara yer verilmektedir.
Sinemanin bir sanat tiirii ve bir kitle iletisim aract olarak etik, politik, felsefi, sanatsal, sosyo-kiiltiirel
ve teknolojik boyutlariyla incelenmesi derginin temel amacini olusturmaktadir. Beseri bilimler, sosyal
bilimler ve sanat alanlarimdan farkli aragtirma metodolojisi ve perspektifine sahip ¢alismalarin kabul
edildigi dergide aragtirma makaleleri, derleme makaleler, kitap, film ve dizi elestirileri, festival, sergi
ve konferans raporlari ve sdylesiler yer almaktadir. Dergi ayrica sinema alaninda tartigmalara olanak
saglayan, televizyon ve dijital medya gibi diger gorsel-isitsel medya ve ekran kiiltiirleri dahilindeki
caligmalart kabul etmektedir.

Yilda iki kez (Haziran ve Aralik) ¢evrimici olarak yayimlanan derginin yayim dili Tiirkge ve Ingilizcedir.
Dergiye gonderilen makaleler i¢in herhangi bir islem ticreti veya yayin bedeli talep edilmez.

Makale Hazirlama ve Gonderim

Makale gonderimi derginin e-mail adresine: filmvisio@istanbul.edu.tr yapilmalidir. Gonderilen
yazilar, yazinin yayilanmak tizere génderildigini ifade eden, makale tiiriinii belirten ve makaleyle ilgili
bilgileri iceren (bkz: Son Kontrol Listesi) bir mektup, kapak sayfasi, yazar formu, yazmnimn elektronik
formunu igeren Microsoft Word 2003 ve iizerindeki versiyonlari ile yazilmis elektronik dosya ve tiim
yazarlarin imzaladig1 Telif Hakki Anlagsmasi Formu eklenerek gonderilmelidir.

1. Aragtirma makaleleri ve derleme makaleler (sonnotlar ve kaynaklar dahil) 5.000-10.000 kelime
araliginda olmalidir. Kitap, film ve dizi incelemeleri 750-1.500 kelime araliginda olmalidir. Ag¢iklayici
notlar metnin iginde numaralandirilmali ve makalenin sonunda, kaynaklardan 6nce yer almalidir.
180-300 kelime arasinda Tiirkge ve Ingilizce Oz/Abstract eklenmelidir (5 anahtar kelimeyle birlikte).
Tiirkce yazilan makalelere 600-800 kelime araliginda Genisletilmis ingilizce Ozet (Extended Abstract)
eklenmelidir. Ingilizce makalelerde genis 6zet istenmez.

2. Calismalar, A4 boyutunda, iist, alt, sag ve sol taraftan 2,5 cm. bosluk birakilarak, 12 punto Times
New Roman harf karakterleriyle ve 1,5 satir aralik 6l¢iisii ile hazirlanmalidir. 40 kelimeden fazla
dogrudan alintilar 11 punto ve 1,15 satir araligryla, 1 cm. iceriden yazilmalidir. Ana makale dosyas,
cift tarafli kor hakemlik geregi yazar bilgilerini icermemelidir.

3. Yayinlanmak tizere gonderilen makale ile birlikte yazar bilgilerini igeren kapak sayfasi
gonderilmelidir. Kapak sayfasinda, makalenin basligi, yazar veya yazarlarin bagli bulunduklari kurum


mailto:filmvisio@istanbul.edu.tr
https://cdn.istanbul.edu.tr/file/JTA6CLJ8T5/510985CEDBCE4E698CB2AAFFB1673637
https://cdn.istanbul.edu.tr/file/JTA6CLJ8T5/032301A88309402797B3206D65798954
https://cdn.istanbul.edu.tr/file/JTA6CLJ8T5/1E1789E46D02476AA92A4C99DE26B0D9

YAZARLARA BiLGi

ve unvanlari, kendilerine ulasilabilecek adresler, cep, is numaralari ve e-posta adresleri yer almalidir
(bkz. Son Kontrol Listesi).

4. Calismalarin baslica su unsurlart igermesi gerekmektedir: Baslik, Tiirkce 6z ve anahtar kelimeler;
Ingilizce baslik, Ingilizce 6z ve anahtar kelimeler; Ingilizce genisletilmis 6zet, ana metin boliimleri ve
kaynaklar.

5. Calismalarda tablo, grafik ve sekil gibi gostergeler numaralandirilarak, tanimlayict bir baglik ile
verilmelidir.

6. Kurallar dahilinde dergimize yaymlanmak tizere gonderilen galismalarin her tiirlii sorumlulugu ve
calismada gecen goriisler yazar/yazarlarina aittir.

7. Kabul edilmis ancak heniiz sayiya dahil edilmemis makaleler Erken Goriiniim olarak yayinlanir
ve bu makalelere atiflar “advance online publication” seklinde verilmelidir. Genel bir kaynaktan elde
edilemeyecek temel bir konu olmadik¢a “kisisel iletisimlere” atifta bulunulmamalidir. Eger atifta
bulunulursa parantez i¢inde iletisim kurulan kiginin adi ve iletisimin tarihi belirtilmelidir. Bilimsel
makaleler i¢in yazarlar bu kaynaktan yazili izin ve iletisimin dogrulugunu gosterir belge almalidir.
8. Hem metin i¢inde hem de kaynak¢ada Amerikan Psikologlar Birligi tarafindan yayinlanan Publication
Manual of American Psychological Association (APA) (7. baski) adli kitapta belirtilen yazim kurallari
uygulanmalidir.



FILMVISIO NOTES FOR CONTRIBUTORS

About

Filmvisio is an online, open-access, peer-reviewed film studies journal published twice a year (June and
December) by the Faculty of Communication of Istanbul University. The journal’s primary objective
is to investigate cinema as an art form and a medium of mass communication focusing on its ethical,
political, philosophical, artistic, social, and technological dimensions. The journal includes research
articles, review articles, book, film, and TV series reviews, festival and conference reports, and
interviews. No processing fee or publication fee is charged for the articles sent to the journal.

Aim and Scope

Filmvisio is an online, open-access, peer-reviewed film studies journal published twice a year (June and
December) by the Faculty of Communication of Istanbul University. The journal publishes intercultural
and interdisciplinary research on cinema with historical, theoretical, and critical perspectives. The
journal’s primary objective is to investigate cinema as an art form and a medium of mass communication
focusing on its ethical, political, philosophical, artistic, social, and technological dimensions.

The journal accepts articles with diverse research methodologies and theoretical perspectives from the
humanities, social sciences, and arts. The journal includes research articles, review articles, book, film,
and TV series reviews, festival and conference reports, and interviews. In addition, the journal accepts

articles from other audio-visual media and screen cultures, including television and digital media.

Manuscript Organization and Submission

Manuscripts should be submitted in Microsoft Word file format and sent by email to: filmvisio@
istanbul.edu.tr They must be accompanied by a cover letter indicating that the manuscript is intended for
publication, specifying the article category (i.e. research article, review etc.) and including information
about the manuscript (see the Submission Checklist), title page, author form, and Copyright Agreement
Form that has to be signed by all authors.

1. Research articles and review articles (including endnotes and references) should be in the range
of 5,000-10,000 words. Book, movie, and TV series reviews should be between 750-1,500 words.
Endnotes should be numbered in the text and placed at the end of the article, before the references.
Abstracts should be between 180-300 words (with 5 keywords). Extended abstracts are not required for
articles in English.

2. The manuscripts should be in A4 paper standards: having 2.5 cm margins from right, left, bottom,
and top, Times New Roman font style in 12 font size, and line spacing of 1.5. Direct quotations of more
than 40 words, should be written in 11 font size and 1.15 line spacing, 1 cm. The main article file should
not contain author information due to the double-blind peer review.

3. A title page including author information must be submitted together with the manuscript. The title
page is to include a fully descriptive title of the manuscript and, affiliation, title, e-mail address, postal
address, phone, and fax number of the author(s) (see The Submission Checklist).

4. Tables, graphs, and figures should be given with a number and a defining title.

5. Authors are responsible for all statements made in their study submitted to the Journal for publication.
6. Both in-text citations and references should comply with the APA guidelines as provided in the
Publication Manual of American Psychological Association (APA) (7th edition).


mailto:filmvisio@istanbul.edu.tr
mailto:filmvisio@istanbul.edu.tr
https://cdn.istanbul.edu.tr/file/JTA6CLJ8T5/65E92C497D0B4188A5681FD2CAC27188
https://cdn.istanbul.edu.tr/file/JTA6CLJ8T5/9AE26420622A449F9A72805EF6E7D4E9
https://cdn.istanbul.edu.tr/file/JTA6CLJ8T5/04E6FBB287C04106B1FABEB37B4C6407
https://cdn.istanbul.edu.tr/file/JTA6CLJ8T5/04E6FBB287C04106B1FABEB37B4C6407




