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OZET

Sinema sanatinda bigemi olan bir yonetmen her filmde kendi sinema diline ait unsurlart barmdurir
ve bu dili mutlaka izleyicisine hissettirir. Bigcemi olusturan unsurlar anlati yapisi, sinematografi,
mizansen, kurgu ve ses gibi sinemasal anlatimin temel ogeleridir. Liitfi Omer Akad, Tiirk Sinema
Tarihi’nde gercek anlamda sinema dilini kurma ve uygulama agisindan akla gelebilecek ilk isim-
dir. Ciinkii ondan énceki dénem, Tiirk Sinemasi’nda, tiyatrodan yetisme yonetmenlerin egemenligi
altinda gegen ve sinemanin “tiyatro gibi” yapildigi bir etkilenme dénemidir. Akad ele aldigi igeri-
gi, icinde yasadigi toplumun ve sinemanin gerceklerinden soyutlamayarak, kendisine 6zgii bir
anlatim dili gelistirip sunan ilk Tiirk yonetmendir. Bu ¢alismanin temel amaci, Akad’in filmlerinde
yaratmis oldugu bu 6zgiin bicemi agiklamaya ¢alismaktir. Bu amagla, once sinemada bicem konu-
sundan bahsedilecek, daha sonra ise Yalnizlar Rihtimi (1959) filmi iizerinden Akad’in biceminin
izleri siiriilerek ayrintili bir analiz yapilmaya c¢alisilacaktir. Bu ¢alismada David Bordwell ve
Kristin Thompson'un Film Art: An Introduction isimli arastirmalarinda kullanilan bigcemsel analiz
yonteminden yararlanimuistir.
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LUTFi OMER AKAD AND YALNIZLAR RIHTIMI (1959): A STYLE ANALYSIS

ABSTRACT

A director having his/her own style in cinema nestles items belonging to his/her own film language
in each of the films that he/she shoots, and he/she absolutely makes his/her spectators feel such
film language. The items composing the said style are the basic elements of cinematic expression
such as narrative structure, cinematography, mise-en-scene, editing and sound. Lutfi Omer Akad
is probably the first name that comes to mind in Turkish Cinema History with regard to establish-
ment of film language and the application thereof in the literal sense. As known, the period passed
prior to him has been admitted as a "period of influence" since during such period, the Turkish
Cinema was dominated by directors previously performed at theatres and accordingly, the art of
cinema was carried out similar to the theater business. Akad is the first Turkish director who
never abstracted the content that he dealt with from the realities of the art of cinema as well as the
society he lived in. The purpose of this work is to try to explain such original style that Akad has
created in his movies. As such, style in the art of cinema will be discussed first, and then Akad's
style will be analysed in details through the movie called Yalnizlar Rihtimi (1959). The method of
this work is the film style analysis of Film Art: An Introduction by David Bordwell and Kristin
Thompson.

Keywords: Style, film esthetics, Lutfi Omer Akad, Turkish Cinema

Ogeler anlat1 yapisi, sinematografi, mizansen,
kurgu ve ses gibi sinemasal anlatimin temel
ogeleridir. Yonetmene ait bir bakis acisini da
sunan bu Ogelerin her birisinin ayr1 ayri ve
kendilerine 6zgii bicemi de olabilir. Ornegin,
senaryonun bigemi, bu senaryoyu sahneye
koyma bigcemi, dekorun bicemi, kurgu bigemi
veya oyunculuk bicemi. Fakat esas ve 6nemli
olan, hepsinin bir araya gelmesinden olusan
filmin, yani yonetmenin bigemidir.

GIRIS

Sinema tarihinde pek ¢ok yonetmen ve onlarin
yonettigi pek ¢ok film bulunmaktadir. Yonet-
menlerin yaratmig oldugu bu filmler, yer ve
zamana gore degisebilmektedir, fakat bicemi
olan bir yonetmen her filmde —asgari diizeyde
bile olsa- kendi sinema diline ait unsurlar
barmdirir ve bu dili mutlaka izleyicisine hisset-
tirir. Sinemada bicemi olusturmaya yarayan bu
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Kendine o6zgii bigemi olan bir yonetmenin
filmi, sadece goriintiilerin ve diyaloglarin arka
arkaya siralanmasindan olusan, ilkel bir sine-
matografik gosteri degildir; onun filminde
zaman ve mekdn uyumu bulunur. Kisilerin
mekanlar ve diger kisiliklerle olan iligkileri
yiizeysel ve siradan degildir; diyaloglarinda
belli bir diisiince yogunlagmasi bulunmaktadir.
Icerik agisindan, siradan ve basit sdzciiklerden
olugsmayip, bir orijinallige sahiptir. Dekor, giysi
ve makyaj, canlandirilmak istenen ortama uy-
maktadir. Oyuncular ise, canlandirdiklar1 kigi-
lere kars1 duyarlh ve igtendir.

Film caligmalarinda, incelenecek ya da arasti-
rilacak seyin sadece bir metinden ibaret olma-
dig1 cogu kez goz ardi edilmektedir. Tasarim
veya baslangi¢ asamasinda ortaya ¢ikan yazili
bir metin, belirli ve 6zel bir takim siireglerden
sonra gorsel ve igitsel bir anlatim, bir film
haline gelmektedir. Sonuc¢ta meydana c¢ikan
film, artik yalnizca yazili bir metinden ibaret
degildir. Bu iriiniin olusumu (goriintiiniin dii-
zenlenmesi, kurgulanmasi ve miizik eklenmesi)
siradan bir olay degildir. Baska bir deyisle,
bicem basit bir sekilde metnin gelisigiizel giy-
dirilmesi degildir.

Litfi Omer Akad, Tirk Sinema Tarihi’nde
gercek anlamda sinema dilini kurma ve uygu-
lama agisindan akla gelebilecek ilk isimdir.
Ciinkii ondan onceki donem, Tiirk Sinema-
st’nda, tiyatrodan yetisme yonetmenlerin ege-
menligi altinda gecen ve sinemanimn “tiyatro
gibi” yapildig1 bir etkilenme donemidir. Tiirk
Sinemasi’nda asil ve gergek sinema caligmala-
rinm, 1952°de Liitfi O. Akad’in Kanun Namina
isimli filmi ile basladigi konusunda sinema
tarihi yazarlari ayni gorlisii paylasmaktadir
(Ozon 1995: 28). Akad, yaptig1 filmler ve Tiirk
Sinemasi’na getirdigi yeniliklerle, kendisinden
sonra gelen yonetmenlere oOnciiliik etmis ve
onlar1 etkilemistir.

Burcak Evren, Liitfi Omer Akad’in, Tiirk Si-
nemasi’nda kendine 6zgii bir bicem olusturmus
ve bu bicemi yalnizca basyapitlarinda degil,
ticari kaygilarla g¢ekilmis siradan filmlerinde
bile ayn1 diizeyde ve ¢izgide siirdiirebilmis tek
usta oldugunu sdyler (2002: 68). Kurtulus
Kayal1 ise, Akad’in, Tiirk Sinemasi’nda kendi-
ne 6zgll bigemi olan birka¢ yonetmenden biri
oldugunu ve bu nedenle sinemasinin ayrintil

bir bi¢cimde incelenmesi gerektigini belirtir;
O’na gore, son donem Tiirk sinemacilarinin,
Akad sinemasindan, sadece kigisel anlatim
acisindan degil, diisiinsel anlamda da &grene-
cegi ¢cok sey bulunmaktadir (1994: 118).

Liitfi Akad, her ¢agdas sanatci gibi, yasadigi
donemin toplumsal, ekonomik, kiiltiirel ve
siyasal kosullarindan etkilenmigtir. Ele aldig1
icerigi, i¢inde yasadig1 toplumun ve sinemanin
gerceklerinden soyutlamayarak, kendisine 6zgii
bir davranis bigimi gelistirip sunan ilk Tiirk
yonetmendir. Bu makalenin temel amaci,
Akad’m filmlerinde yaratmis oldugu bu 6zgiin
bicemi aciklamaya caligmaktir. Bu amagla,
once sinemada bigem konusundan bahsedile-
cek, daha sonra ise Yalnizlar Rihtimi (1959)
filmi {izerinden Akad’in bigeminin izleri siirii-
lerek ayrintili bir analiz yapilmaya ¢aligilacak-
tir.

Bu caligmada David Bordwell ve Kristin
Thompson’un Film Art: An Introduction isimli
arastirmalarimda kullanilan bigemsel analiz
yonteminden yararlanilacaktir. Bu yOnteme
gore Akad’in Yalniziar Rihtimn (1959) filmi
anlat1 yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu
ve ses olmak lizere bes ana bagliga ayrilarak,
filmin organizasyon yapisi ortaya cikarilacak-
tir. Her bir ana baglikta 6nce géze ¢arpan ve sik
kullanilan teknikler belirlenecek, daha sonra bu
tekniklerin Orneklerinin izi siiriilecek, en so-
nunda da bu sik kullanilan teknikler ve onlarin
ornekleri igin islevler onerilecektir. Caligmanin
sonunda yapilacak bir yorumlama ile de
Akad’m sinemasal anlatim diline ve 0&zgilin
bi¢emine iligkin veriler ortaya konacaktir.

1. SINEMADA BiCEM

Ludwig Richter gencliginde bir giin, li¢ arkada-
styla birlikte Tivoli’de belirli bir manzara par-
casinin resmini yapmak icin anlasir. Dordii de
dogadan ayrilmamaya ve aynen gordiigiini
resmetmeye sz verir. Model ayni oldugu,
hepsi gordiiklerine tam bir dogrulukla bagh
kaldigi halde, gene de sonunda, ortaya dort
ressamin kisilikleri kadar birbirinden apayri
dort resim ¢ikar (Wolfflin 1995: 11). Richter’in
anlattigr bu olayr Emile Zola da, yaptig1 bir
saptama ile desteklemektedir. Zola, bir sanat
yapitinin, bir insanin yaradilisinin siizgecinden
gegme bir doga parcasi oldugunu sdylemekte-
dir (Gombrich 1992: 74).
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Birbirini destekleyen bu iki goriisten yola ¢ika-
rak denilebilir ki; ayn1 teknigi kullanarak ayni
kosullar ve ortam iginde bir yapit ortaya koy-
maya calisan (6rnegin ayni nesneyi resmeden)
yiiz sanatgmim hepsi birbirinden ¢ok farkli
yapitlar gerceklestireceklerdir. Ciinkii sanatgi-
nin yaradilisi, kisiligi ve belirli ozellikleri ter-
cih etmesi, yasami boyunca gelisecek ve ken-
dine 0zgii bir hal alarak, onu diger sanatgilar-
dan farklilastiracaktir. Ustelik onu bir sanatci
yapan ve onu digerlerinden ayiran da bu ozelli-
gidir. Sanat¢inin bu 6zelligi; yani diinya gorii-
siiniin, estetik kanilarinin, kendi sanat 6ziiniin
ve anlayiginin belirlenmesi ve ortaya ¢ikmasi,
belirli bir toplumsal ¢evre i¢inde zamanla olu-
sur ve onunla belirlenir. Ama sanatg1 tercihle-
rini bireysel gelisimine gdre yapar. Boylece
ortaya sanat¢inin bireysel segimine ait tercih-
lerden olusan bir sonug ¢ikar ki bu da bicem
(islup) olarak isimlendirilir.

Bigem terimi bir sanat¢inin tek bir yapitini,
biitiin yapitlarini ya da belirli bir donem yapit-
larin1 gostermek icin kullanilabildigi gibi, bir
grup sanat¢inin ya da belirli bir dénemin sana-
tin1 gostermek i¢cin de kullanilabilir. Kavram,
giizel sanatlarin yalnizca plastik sanatlari ile
sinirlt degildir. Resimde, heykelde, edebiyatta,
mimaride ve miizikte sanatciya ait bicem olabi-
lecegi gibi sinemada da bicemden bahsetmek
olanaklidir.

Sinemada bicem ya da islup (style) en basit
tanimiyla, mediumun (filmin) tekniginin siste-
matik ve belirlenmis kullanimidir. Bu teknikler
ayni zamanda sinemasal anlatimin bazi temel
ogeleridir; anlati yapist (8ykii), sinematografi
(kamera hareketleri ve ¢ekim 6lgekleri), mizan-
sen (gergeveleme, aydinlatma, dekor ve kos-
tiim), kurgu ve ses. Bicem, filmin goriintii ve
sesten olusan metni, yonetmen tarafindan belir-
li tarihsel bir ge¢misten gecerek yapilmis se-
¢imlerin biitiinii veya sonucu olarak da tanim-
lanabilir. Sinemada tek bir filmdeki bigemden
bahsedilebilecegi gibi, bireysel (6rnegin Felli-
ni), grupsal veya donemsel (6rnegin Yeni Dal-
ga) bigemlerden de soz edilebilir (Bordwell ve
Thompson 2007: 304).

Sinemada bigem tarihsel bir siirecin sonucu
oldugu icin giderek degisim gostermistir. Or-
negin, 1910’11 yillarda ¢ekilen filmlerde, aktor-
ler belli bir dekor 6niinde, hareketsiz ve kame-
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radan uzakta goriintiilenirken, ¢adir bezinden
yapilmis kirisik dekor 6niindeki oyuncular igin
herhangi bir yakin ¢ekim o6lgegi kullanilma-
maktadir. 1920’lerde ise, aksiyon artik farkli
¢ekimlere boliintirken, oyuncular arasinda bir
bag kurulmasi amaciyla kamera agilar1 degis-
meye, yakin c¢ekim dlgekleri kullanilmaya
baglanmustir.

Sinema tarihinde ilk girisimlerden bu yana
sinema dilinin olusturulmasi c¢abalar1 iginde
bicem arayiglart da degismis ve gelismistir.
Bunun baglica nedenlerinden birisi, zaman
icinde gelisen teknoloji ile birlikte yonetmenle-
rin sahip oldugu olanaklarin gelismesidir. Ciin-
kii sanatg1, dogal olarak elindeki ara¢ neye
uygun diisliyorsa, ancak onu yansitabilmekte-
dir. Bir baska deyisle, teknoloji sanat¢inin
secim Ozgirliigiini kisitlamakta ya da arttir-
maktadir. 80 yil onceki ile bugiinkii sinema
teknolojisi arasinda ¢ok 6nemli farklar oldugu-
nu goz 6niinde bulundurursak, geligen teknoloji
ile birlikte degisen bicem arayislarinin da fark-
lilagtig1 goriilebilir. Ancak sanat¢inin se¢im
ozgiirliigiinii  etkileyen tek etmen teknoloji
degildir. Bunun yaninda toplumsal-kiiltiirel-
distinsel faaliyetler, akimlar, hareketler de
sanat¢inin tercihlerine dogrudan veya dolayli
olarak etki eder. Sanat¢inin ortaya cikarmis
oldugu yapitlarda, yasadig1 ve i¢inde bulundu-
gu toplumun, dénemin ve zamanin kosullarinin
yansimalar1 gozlenebilir.

Louis Giannetti, genel olarak kabul gérmiis bir
siniflandirma yapar ve sinemada “gergekeilik”,
“klasizm” ve “bigimcilik” ten olusan baslica {ig
ana bigem oldugunu belirtir. Ona gore gergekei
filmler, gercek diye tabir edilen seyleri miim-
kiin olan en az sekilde bozuma ugratarak onlari
yeniden iiretmeye calisirken, filmdeki bicem
neredeyse fark bile edilemez. Bu filmlerde,
yonetmen varligini siler ve ¢ektigi filmin, ger-
¢ek diinyanin bir aynadan yansiyan nesnel bir
goriintlisii oldugu duygusunu hissettirir. Oysa
bicemleri ¢ok gdsterisli olan bigimci filmlerde,
yonetmenler bilerek ve isteyerek stilize ortam-
lar yaratip, gergegi kendi 6znel deneyimleri
olarak yansitmaya ¢alisir. Big¢imci filmler,
gergegi yeniden olusturma cabasi iginde, tekni-
gi ve anlamlar1 vurgular (2002: 4).

Sinemadaki kurmaca (fiction) filmlerin biiyiik
bir kismi, Klasik (Geleneksel) bicem yontemi
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ile ¢ekilmigtir. Bi¢imciligin ve gercgekeiligin
asirt uglarindan kacan ve bir orta yol secen
klasik filmlerde, bicem kendisini bazen belli
eder. Oykiiniin ve karakterlerin énemli oldugu
klasik bicemde, gorsel ve isitsel unsurlar, onlar1
destekleyen islevsel bir amacla ikinci planda
yer alir (Glighan 1999: 15).

Noel Carroll, buradan yola ¢ikarak, sinemada
bicemi genel bicem, kisisel bicem ve bireysel
bir filmin bigemi olmak iizere ii¢ gruba ayir-
maktadir. Genel bicem ve kisisel bicemin her
ikisi de bir grup filmi incelerken; bireysel bir
filmin bigcemi, sadece tek bir filmdeki bicemi
inceler; ornegin Citizen Kane (1941) gibi. Ge-
nel bigcem, klasik Hollywood Sinemasi 6rne-
gindeki gibi, birden fazla yonetmenin yapmis
oldugu bir grup filmi anlatmakta iken, kisisel
bigcem belirli bir yonetmenin filmlerini inceler,
ornegin Carl Theodor Dreyer’n filmleri gibi
(1998: 2).

Bir yonetmenin sinemasini analiz edebilmek ve
bicemini anlayabilmek i¢in, onun filmlerini
sinemanin bicemsel 6gelerini nasil kullandigini
incelemek gerekmektedir. “Liitfi Akad Sine-
mas1” ile kastedilen sey, aslinda Akad'in sine-
masal bigemidir.

2. YALNIZLAR RIHTIMI (1959)
FILMININ BICEMSEL ANALIZi

Liitfi Omer Akad'in, sinemamizin dnciilerinden
birisi, hatta belki de en Onemlisi oldugunu
sOylemek yanlis olmayacaktir. Akad'm sine-
maya basladigr 1949 yilinda, Tiirk Sinemasi,
tiyatrocularin egemenligi altindaki bir dénem-
den yavas yavas ¢ikmaya, tiyatrocularin disin-
da bazi isimler de sinemaya girmeye baglamig-
t1. Tirk Sinema tarihinin Gegis Donemi (1939-
1950) olarak adlandirilan (Ozon 1968: 21) bu
donemde ise baslayan Akad, Vurun Kahpeye
(1949) adli ilk filminden bugiine, yaptig1 film-
lerle kendinden sonra gelen yonetmenlere 6n-
ciiliik etmis ve Tirk Sinemasi’nin geligmesinde
¢ok 6nemli bir rol oynamustir.

Akad, Tirkiye’de sinema dilinin olusmasina
onemli katkilar saglayan oncii ¢alismalariyla,
gercek sinema yapitlarinin nasil yapilacaginin
yolunu gostermistir. Liitfi Omer Akad sinemas1
hakkinda simdiye kadarki en kapsamli arastir-
may!l yapmis olan Alim Serif Onaran, Akad

olmasa, Tirk Sinemasi’nda bir Metin Erksan
ve bir Yilmaz Giiney’in de ortaya ¢ikamayaca-
gin1 sdylemektedir (1997: 9).

Akad, kendisiyle yapilan bir soyleside, sinema-
sini, iki ayr1 doneme ayirdigini sdylemistir.
“Film yapma donemi” olarak niteledigi ilk
donemini Vurun Kahpeye (1949) ile baslatip,
U¢ Tekerlekli Bisiklet (1962) ile bitirmektedir.
“Sinema yapma dénemi” olarak gordiigii ikinci
donemini ise, Hudutlarm Kanunu (1967) ile
baslatip, son filmi olan Diyet (1974) ile bitir-
mektedir (Onaran 1990: 120). Yalnizlar Rihtimi
(1959) ise Akad'in yeni arayislar i¢inde oldugu,
senarist Atilla ilhan’m “Siirsel Gergekgilik”
akimu etkisinde kalarak yazdigi, Tiirk insaninmn
tamamen yabanci oldugu bir diinya ile karak-
terleri yansitan bir dykiiniin, Akad tarafindan, o
gline kadar denenmemis bir sinema teknigi ve
estetifi ile anlatilma cabasi iginde olan bir
filmdir.

2.1. Anlat1 Yapisi

Yalnizlar Rihtimi, Atilla ilhan’in senaryosun-
dan yola c¢ikilarak g¢ekilmis bir filmdir. Atilla
Ilhan senaryoyu yazarken, Fransa’da izledigi
ve Fransiz “Siirsel Gergekgilik” akimmin basa-
rilt bir 6rnegi olan, Marcel Carne’nin Sisler
Liman: (Quai des Briimes-1938) filminden son
derece etkilenmistir. Akad ise, bunun filmi
olumsuz yonde etkileyecegini diisiinerek, Oy-
kiiye 1950’li yillarin Tiirkiye’sinden karakter-
ler eklemis ve senaryoyu yeniden yazmistir
(Onaran 1994: 59). Film, bir pavyonda sarkici
konsomatris olarak c¢alisan Giiner’le, bir gemi-
de ikinci kaptan olan Ridvan’in agklarini ve
onlart engellemeye ¢alisgan Giiner’e tutkun
patronu Ali’nin dolar kagak¢iliginin Sykiistinii
anlatmaktadir.

2.1.1. Sergileme: Filmin acilis sahnesi rihtim-
da gecer. Calistiklar1 geminin limana girdigi
giin Hamdi, Ikinci Kaptan Ridvan ile birlikte
bir bara gelir. Ridvan burada, ayni zamanda
barin sahibi Ali’nin metresi olan konsomatris
Giiner ile tanisir ve ondan ¢ok hoslanir. Bir ara,
ona yardim etmek isterken, Ali ve adamlarica
tehdit edilir. Dolar kagakeiligr gibi baska kirli
iglerle de ugrasan Ali, ayn1 zamanda Giiner’e
de ¢ilginca asiktir. Ali, yasadisi islerinde ortaya
¢ikan aksakliklari, kendilerini ihbar eden biri
olmasina yorar ve adamlarma onu bulmalarini
emreder.
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Barda tanigip birbirlerinden ¢ok hoslanan Rid-
van ile Giiner, Ali’den gizli, bulusmaya baslar.
Deniz kenarma gittikleri sahnede, ana karakter-
ler Ridvan ve Giiner’in amaci ortaya konur.
Ridvan, gemisi limandan ayrilirken sevgilisi
Giiner’i de yaninda gotiirmeye karar verir;
Giiner de, onun bu teklifine, Ali’den korkmasi-
na karsm, sicak bakar. Bu sirada ¢ete, 50.000
dolarlik bir kagakeilik iizerindedir. Ali, Ridvan
ile Giiner’in iliskisini Ogrenince, gen¢ kiz1
tehdit eder. Onun amaci, son yapacaklar1 dolar
isinden sonra, Giiner’i de alip, bir daha don-
memek {izere gitmektir.

2.1.2. Catisma: Giiner ile Ridvan’m iligkisini
o0grenen Ali, bara geldigi bir giin Ridvan’y,
Giiner’in, kendisinden baskasma yar olamaya-
cagimi soOyleyerek tehdit eder. Fakat Ridvan
onun bu tehditlerine aldirmaz. Artik bundan
sonra Ridvan ve Ali, Giiner ile birlikte olmak
icin ellerinden geleni yapacaklardir. Filmde
olay oOrgiisiinii baglatan ana ¢atigma, hem Rid-
van’m, hem de Ali’nin, Giner’le birlikte ol-
mak, onu sahiplenmek istemesidir.

Bu filmde, birbirlerine karsit amaglar yiiklenen
karakterler, Ridvan-Ali ve Gilner-Ali’dir.
Filmde yer alan diger ¢catismay1 Ali yasamak-
tadir. Ali, polise yakalanmadan paralar1 alip
kagabilecek mi? Cetenin i¢indeki muhbirin kim
oldugunu bulabilecek mi? Giderken yaninda
Giiner’i de goétiirebilecek mi? seklindeki soru-
lar, bu ikinci ¢atigsmay1 olusturmaktadir.

2.1.3. Gelisme: Ali, Ridvan ile goriismesini
engellemek i¢in, Giiner’i, doverek kaldigi otel
odasma hapseder, adamlarmi da, ddvmeleri
i¢in, Ridvan’in {izerine salar. Fakat Ridvan, bu
tuzaktan kurtulur. Ali ve adamlari, iglerinden
birisinin polis tarafindan yakalanmasi iizerine,
yaptiklar1 son isin parasini paylasmak ve ay-
rilmak iizere bir depoda toplanir. Ali, Giiner’e
de depoya gelmesini soyler.

Ridvan, geminin siivarisinden, Giiner’i de
yaninda gétiirmek i¢in izin alir ve Hamdi ile
beraber, gen¢ kizi almak igin otele gelir. Bu
sirada, Giiner’in gecikmesine sinirlenen Ali,
onu getirmek igin depodan ayrilir. Bunu,
Ali’nin bir daha donmeyecegi seklinde yorum-
layan ¢ete iyeleri, ona diisen parayr da payla-
sirken, birbirlerini 6ldiiriirler.
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2.1.4. Doruk Noktasi: Giiner ve Ridvan, ge-
miye gitmek iizere gece rihtimda yiiriirken,
birden Ali dnlerine ¢ikar. Cikan kavgada Rid-
van, Ali’yi dover ve Giiner’i de alarak yoluna
devam eder. Filmin bagindan beri siiren ¢atis-
ma, her iki karakterin birbirlerine karsi uygula-
dig1 siddet ile sonuglanir.

2.1.5. Final: Filmin kapanis sahnesi rihtimda
geger. Cetenin i¢indeki muhbirin, aslinda bir
polis olan Sar1 oldugu anlasilir. Cetenin tiim
iyeleri oOliirken, Ridvan ve Giiner, birlikte
gemiye biner. Oykiiniin sonucunda, ana karak-
terler amaglarina ulasirken, yan karakterlerden
higbirisi amacina ulasamaz ve Ali disindaki
kotii yan karakterler oliir.

Filmin iki yalmiz karakteri Ridvan ve Giiner,
birbirine kavusur. Ali ise tutkusu, siddet meraki
ve kabadayilig1 sonucu ne sevdigi kadina ne de
paralara kavusur. Cetenin diger iiyeleri, para
hirslarmin kurbani olur ve hepsi oliir. Cetenin
icindeki muhbir, aslinda bir polistir ve sonugta
¢ete onun kararliligi sayesinde ¢okertilir. Her
ikisi de, yalmzligi bir yasam bi¢imi olarak
kabullenmis ana karakterler, filmin sonunda,
bunun kaderleri olmadigini1 anlayarak, birlikte
olmaya karar verir.

2.1.6. Ana Karakterler: Filmin ana karakter-
leri Ridvan ve Giiner’dir. Ridvan, kendi gegi-
mini saglayacak kadar para kazanan, yakisikli,
dirist, namuslu, kendi halinde siradan bir
insandir. Kisa siirede yiikselmek, zengin ol-
mak, smnif atlamak, basariya ulagsmak gibi hirs-
lar1 yoktur. Ancak, bunun yaninda, alin teriyle
hayatin1 kazanma veya evlenip mutlu bir yasam
kurma gibi ¢abasi da bulunmamaktadir. Rid-
van, yalniz olmay1 ve yalnizligi bir hayat felse-
fesi olarak benimseyip kaderine razi olmus bir
karakterdir. Ancak, tam bu sirada karsismna
¢ikan Giiner’in bu yalnizligini paylasabilecek
tek kisi oldugunu diisiiniir ve onu elde etmek
icin elinden geleni yapar.

Diger ana karakter Giiner ise, tipki Ridvan gibi,
yalnizlig1 bir yasam felsefesi olarak benimse-
mis, giizel, kendi halinde, siradan, zengin ol-
mak veya smif atlamak gibi hirslar1 olmayan,
tam tersine kaderine razi olmus bir karakterdir.
Giiner de, yalnizligin1 paylagacak dogru insana
rastlayamadig i¢in kendisini son derece yalniz
hissetmektedir. Kendisine tutkulu bir agk duyan
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Ali’den hoslanmayan Giiner, onun giiciinden
ve tehditlerinden korkmaktadir. Ancak Ridvan
ile taniginca her tiirlii riski alarak onun pesin-
den gider.

2.1.7. Yan Karakterler: Filmdeki baslica yan
karakter Ali’dir. Ali, giyimi, kusami, jestleri,
mimikleri, hareketleri ile Amerikan sug filmle-
rindeki gangsterlere benzer. Havali, kabadayi,
siddetten hoslanan, cesur, tutkulu, sogukkanli,
yakisikli, zengin, orta yasli ve mago bir erkek
olan Ali, tek aski Giiner’i tekrar kazanabilmek
umuduyla, hayatinin en biiylik kazanci olabile-
cek isten vazgecebilecek bir karakterdir. Alj,
ayn1 zamanda filmdeki catismayi yaratan, ana
karakterlerin mutlu yagsamini ve siradan hayat-
larmi tehdit eden filmin baglica karsit karakte-
ridir.

Filmdeki diger yan karakterler, Feyzullah,
Sabri ve Melahat’dir. Feyzullah, dinine ve
geleneklerine son derece bagli goriinen, ancak
yasa dis1 islere bulasmis, yasli, hasta, ticaretle
ugrasan, i¢ini para hirst biriimils ve bunu ha-
yatta amag edinmis bir karakterdir. Sabri, Gii-
ner’e duydugu caresiz, timitsiz ve tutkulu agki
hi¢ bir zaman ona agmaya cesaret edememis,
ettigi zaman ise, ondan karsilik bulamadig i¢in
kendi yalmizligina gémiilmiis, i¢ine kapanik,
kimseyle konusmayan, miizige kars1 yetenekli,
geng, yakisikli, hiiziinlii ve romantik bir karak-
terdir. Giiner’in en yakin dostu ve sirdasi olan
Melahat ise; mahalle agzi ile konusan, s6zlini
esirgemeyen, gerektiginde erkeklere kafa tutan,
cesur, mert, cilveli, neseli, gormiis gegirmis bir
karakterdir.

2.1.8. Tema: Filmin temasi, “Yasadis1 islere
bulasan insanlar, bir sekilde mutlaka yaptikla-
rinin bedelini 6derken; genellikle sevdikleriyle
ve mutlu bir beraberlik kurma sanslar1 yoktur.
Diiriist ve namuslu olan insanlar ise, her zaman
i¢in, sevdigi insana kavusarak odiillendirilir”
seklinde 6zetlenebilir.

2.2. Sinematografi

2.2.1. Kamera Hareketleri: Yalnizlar Rihtimi
filminde, Akad'in en ¢ok kullandigi kamera
hareketi, saga veya sola g¢evrinmedir (pan).
Filmin basinda, tanitma yazis1 akarken, ekran-
da “yonetmen” yazist belirir ve kamera saga
gevrinerek (pan) bir ahsap sandik iizerinde

“Liitfi O. Akad-Istanbul” yazdig1 goriiliir. Jene-
rikle birlikte baslamig olan “Yalnizlar Rihtimi”
sarkisi, Akad'm isminin gériinmesi ile sona erer
ve uzaktan, Sari, yol boyunca kosarak kamera-
ya dogru yaklagir.

Hemen sonra gelen sahnede, Ali, bara dogru
yiiriirken kamera ¢evrinme ile onu takip eder.
Ali bir siire barda durup eglenen miisterileri
izler ve daha sonra, soldan ¢ikar. Kamera, saga
cevrinerek, bize sahneyi ve orkestray! gosterir.
Ciinkii bir orkestra liyesi Giiner’i sahneye davet
etmektedir. Akad, tek ¢ekimde, ¢evrinme hare-
ketini her iki amag i¢in kullanmigtir. Akad, bu
hareketle, sahnede yer alan 6zneyi, yani oyun-
cuyu, kompozisyonun merkezinde tutmus,
izleyicinin dikkatini ise, ger¢eve i¢indeki belirli
ve ilgili bir noktaya yonlendirmistir.

Giiner, sahnede her sarki soyleyisinde, ilginin
merkezidir, bu ylizden siirekli ¢evrinme ile
izlenir. Miisteriler arasinda akordeonunu ¢alar-
ken, bir yandan da Ridvan’1 veya Giiner’i gizli-
ce izleyen Sabri de ilginin merkezi oldugun-
dan, cevrinme hareketi ile takip edilir. Sar1 ile
Rifat’a, depoda aralarindaki muhbirin Sabri
oldugunu soyleyerek merdiven altina yiiriiyen
Siikrii ya da Feyzullah, getirdigi paralar1 sayar-
ken diikkanin diger tarafina yiiriiyerek Feyzul-
lah’in ¢erceve disinda kalmasini saglayan Si-
mon da kompozisyonun merkezi oldugu icin
gevrinme ile izlenir.

Akad'in, ¢ergeve i¢inde dikkati belirli bir nok-
taya yonlendirme amagh c¢evrinme hareketi,
kendisini cesitli sekillerde belli eder. Ornegin,
Melahat ile Hamdi, dans etmek igin Ridvan’t
barda yalniz biraktiginda, kamera sola ¢evrine-
rek, Ridvan’m arkasinda, barda sizmis vaziyet-
teki Giiner’i ¢erceveye sokar. Siikrii’niin, Sab-
ri’yi oldiirmek icin gece bara geldigi sahnede,
kamera sola c¢evrinerek, yakin cekimde, ters
konmus bir sandalyenin bacaklar1 arkasmdan
Siikrii’yili gosterir. Yapilan bu gevrinmeler ile
onemli olan hareketler izlenir, ¢er¢evedeki kisi
ve nesnelerin yerine yeni varlik ve goriintiiler
sokularak, izleyicinin dikkat ve ilgisi ¢ekilir.

Bir diger sahnede, Siikrii, depoda, Sari’dan
Rifat’1 6ldiirmesini ister ve Feyzullah ile birlik-
te ¢ikar. Onlarin depodan g¢ikisini, merdiven
basamaklarmin altindan gosteren kamera, ya-
vag¢a sola cevrinir ve yakin planda Sari’nin
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endiseli ylizii goriiniir. Akad'in kamerasi, yap-
tig1 bu gevrinme hareketleri ile izleyicinin
dikkatini o6zel bir ilgi noktasmna g¢ekmekte,
boylece, sonraki sahnelerde yasanabilecek
sliphe ve gerilim unsurlarmi izleyiciye hisset-
tirmektedir.

Akad'm, bu filmde kullandig1 bir baska kamera
hareketi ise, ving (crane) hareketidir. Yonetmen
bunu filmde ii¢ kez uygular. ilki i¢ mekanda
gergeklesmektedir. Rifat Ali’nin ofisine gelmis
ve Feyzullah’in bara gelmeyecegini haber
vermektedir. Ali kameraya bakmaktadir, sonra
sirtin1 doner ve kamera hafifce oda i¢inde yiik-
selir. Adamlarma gerekli talimati veren Ali
odayr terk eder. Kamera, saga cevrinme ile
onun ¢ikigmi izler. Boylece, hi¢ kesme yapil-
madan, tek ¢ekim ile Ali’nin bu habere verdigi
tepki ve sonraki aksiyonu goriintiilenmis olur.

Diger iki ving hareketi dis mekandadir. ilkinde,
Giiner’i telefonla arayan fakat bulamayan Rid-
van, lzgiin bir sekilde, tek bagina limanda
yiirliyerek uzaklasir. Kamera yiikselerek, genel
¢ekim ve iist ac1 6lgegine gelir. Bu ving hareke-
ti, hemen sonra sola yapilan bir ¢evrinme ile
devam ederek, limanda demirli gemileri, denizi
ve kiyiyr gosterir. Bu sirada ving hareketi de-
vam etmektedir. Tkincisi, filmin final sahnesi-
dir; Ali ile doviiserek onu alt eden Ridvan,
Giiner’le birlikte, yagmurlu bir gecede, 1ssiz
limanda yiiriiyerek uzaklagir. Kamera, yine
ilkinde oldugu gibi, yavas¢a yiikselmeye bas-
lar. Bu yiikselme ve iist agili ¢gekim hareketleri,
karakterlerin ig¢inde bulundugu yalnizlik halini
betimlemekte ve vurgulamaktadir.

Akad'm filmde kullandig1 bir diger kamera
hareketi ise kaydirmadir (dolly). iki ayr1 sah-
nede kullanilan bu hareketin, birincisi i¢
mekandadir. Barda calisan kadinlar, tuvalet
masalarinda oturmus makyajlarin1 yaparken,
kamera, dolly ile saga dogru aynalarin arkasmn-
dan kayarak, aynalarm O6znelinden onlar1 go-
rintiiler. Bu hareket, diger kadinlarin aksine,
hazirlanmak yerine icki icen Gliner’e geldigin-
de, son bulur. Bu kaydirma hareketi ve aynanin
oznelinden yapilan ¢ekimlerle, yonetmen izle-
yicisine, karakterlerinin iginde bulundugu fiziki
kosullar1 sergilemeye calisir ve bu baglamda
bir degerlendirme yapilmasmi ister, olayn
gectigi yerin neresi oldugunu izleyiciye goste-
rerek bilgi verir, izleyiciye bulundugu yeri
animsatir.
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Ikinci kaydirma hareketi ise bundan farkl
olarak, Siikrii ve Feyzullah’m kayikla kagmaya
calistign sahnede kullanilmistir. Kiirekleri ge-
ken Siikrii’ye 6ne kaydirma (dolly-in) yapilir-
ken, karsisinda, kucaginda para cantasi ile
oturan Feyzullah’a geriye kaydirma (dolly-out)
uygulanir. Yonetmen bu ¢ekimlerle izleyicisi-
ne, oyuncularmin gergekten de denizde giden
bir kayik i¢inde oldugunu hissettirmeye caligir.
Cinkii bu kaydirma hareketleri, Siikrii’niin
kiirek ¢ekmeyi birakmasiyla sona erer.

Bu filmde Akad’m kullandig1 bir baska kamera
hareketi ise yukari ve asagi cevrinme (tilt)
hareketidir. Bu ¢evrinme hareketinin yonii,
onun karakterleri ile uyumludur. Ornegin,
Giiner, Ali onun odasina geldigi zaman, One
kapaklanip aglamaya bagladiginda ve Rud-
van’la ¢icek agmis agaclar arasinda dolastigi
sahnelerde, siirekli asagi ¢evrinme (tilt-down)
ile gosterilmektedir. Akad'm, burada Giiner’e
yaptig1 ¢evrinme hareketi, onun karakteri ile
dogru orantili olarak iiziintii, kirginlik, keder,
kistlmighk, kiigiiklik, act hayal kirikligr ve
zayiflik anlamindadir. Ali icin, sadece yukari
cevrinme (tilt-up) hareketi kullanilmistir. Or-
negin, Ali, filmin basinda ilk goriindiigii sah-
nede, telefon ile konusurken; ya da, Melahat’i,
giiriilti yapiyor diye Giiner’in odasindan kov-
dugu ve kizin pesinden odann iginde yiiridigi
sahneler, yukari ¢evrinme ile gosterilir. Ali’ye
yapilan ¢evrinme hareketiyle, onun giicii, yet-
kesi ve otoritesi vurgulanmaktadir.

Filmde, iki yukar1 c¢evrinme hareketi daha
vardir. Birincisi, Ridvan’m, Giiner’i izlemek
icin bara gittigi sahnedir. Yakin ¢ekim ve ist
acidan, bir bardak icindeki beyaz bir c¢icek
goriintiistinden sonra, kamera yukar1 ¢evrinme
yaparak, masada tek basina oturmus, Giiner’i
izleyen Ridvan’1 gosterir. Buradaki gevrinme
hareketi, nesne ve karakter arasinda neden-
sonug iligkisi kurma amaglidir. Ciinkii bu sah-
nenin sonunda Ali, Ridvan’1 tehdit edip gider-
ken, masadaki bardagi devirince, yakin ¢ekim-
de devrilmis bardak ve gigek gosterilir. Diger
¢evrinme hareketi, depodaki sahnededir. Sart
ve Rifat, Feyzullah’m uyudugu bir sirada, giz-
lice onun para g¢antasini agmak isterler. Tam bu
sirada Feyzullah uyanir ve kamera, para ¢anta-
sindan, etrafina bakinan ve elindeki fotograflar
belli etmeden yere atmaya calisan Feyzullah’a
dogru yukari ¢evrinme yapar. Bu sahnedeki
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cevrinme hareketi de, tipki digerinde oldugu
gibi, nesne ile karakter arasinda iliski kurmaya
yoneliktir.

2.2.2. Cekim Olgekleri: Akad’in, bu filminde
izleyici, herhangi bir karakter ile 6zdeslesme-
den, yalnizca anlatilan oykiiye odaklanarak,
sanki sahnede yer alan bir {iglincii sahis gibi
mevcut olan durumu izler. Clinkii Akad, film-
de en ¢ok (244 kez) orta ¢ekim Olgegini kul-
lanmugtir.

Orta ¢ekimden sonra en fazla kullanilan 6lgek,
(77 kez) gogiis ¢ekim oOlgegidir. Akad, gogiis
¢cekim Olcegiyle, karakterleri arasindaki sevgi,
kin, intikam ve nefret gibi duygular1 yansitarak,
kisisel iligkileri verir. Gogiis ¢ekiminde,
mekan1 onemsizlestiren Akad, karakterleri on
plana c¢ikarr, kisisel iligkileri vurgular, karak-
terlerinin duygusal yonden karsilikli durumla-
rini, tutumlarmi ve tepkilerini sergiler, arala-
rindaki yakin iligkileri verir.

Akad, bas ¢ekim olgeginin hi¢ kullanilmadigi
filmde, genel (15 kez) ve boy (36 kez) ¢ekim
Olgeklerini kullanmis, yakin (6 kez) cekim
Olgegine ise ¢ok az bagvurmustur. Akad, film-
de, karakterleri ile duygusal bir yakinlasma
icine girmek veya onlarin psikolojik yapilarin
yalnizca birer birey olarak sergilemek istemez.
Karakterleri ile samimiyet yaratarak, izleyici-
nin karakterler ile 6zdeslestirmesini ve onlarm
psikolojik yapilarmi yansitma amacini tagimaz.
Akad, bunun yerine, karakterlerinin diisiincele-
rini, duygularini, davraniglarmi ve hareketlerini
onemli hale getiren orta ¢ekim Olgegini yegler.
Psikolojik ¢dziimlemenin yerini, daha c¢ok,
dramatik 6geye birakir. Karakterlerin davranis-
lar1, yakin ¢evreleri ile iliskileri, diger kisilerle
iligkileri, kars1 tepkileri ve dramatik gelisimleri
vurgulanir.

2.3. Mizansen

2.3.1. Cerceveleme: Yonetmen filmde, gerceve
icindeki figilirlerin hareketlerini kontrol etmis,
orta-arka ve 6n plandaki gorsel kompozisyonu
diizenlemis, farkli aydinlatma yontemleri kul-
lanmugtir.  Ornegin, filmin ilk sahnelerinde,
Ridvan, gemisinin giivertesinden Istanbul’u
izlerken, alt agidan, lizerindeki lamba ve puslu,
gri, bulutlu hava ile g¢ercevelenir. Akad, bu
sahneye, filmin atmosferinin “hiiziinlii” hava-

sin1 izleyiciye en bagta bildirmis olur, film
boyunca bu atmosfer hi¢ degismeyecektir.

Akad, filmdeki kadin kahramaninin yalnizligimi
ve garesizligini, onun i¢in siirekli bir tehdit ve
korku unsuru olusturan Ali ile goriintiileyerek
vermistir. Ornegin, Melahat, sarhos Giiner’i
ayiltmaya calisirken, Giiner solda, Melahat ise
sagdadir. Birden, arka planda ve ikisinin ara-
sinda, ortada, elinde sigarasi ile Ali belirir.
Yine bagka bir sahnede, Ali, Giiner’den hesap
sorarken, arkada solda duvara yaslanmustir;
Giiner ise, onde sagda, bos gozlerle gerceve
disma bakmaktadir.

Yonetmen, Sabri karakterinin umutsuzlugunu,
caresizligini ve yalnizligini yansitirken de, ayni
yontemlere basvurur. Ornegin, gece bardan
Giiner’e telefon eden fakat ulagsamayan Sabri,
barm uzak kosesinden yiiriiyerek, soldan ger-
¢eveyi terk eder ve hemen sonra akordeon sesi
duyulur. izleyici, Sabri’nin her zamanki gibi,
tek basina sahnede akordeon ¢aldigini anlar.

Bir sonraki ¢ekimde, Ali bara gelir ve Sabri’ye,
Giiner’i sorar. Cercevede, solda arka planda
Sabri, sagda onde ise, sirt1 kameraya dontik Ali
yer almaktadir. Ali gidince, Sabri yiiriiyerek ve
calmaya devam ederek, kameraya yaklasir ve
sag onde yer alir. Akad, bu sahnede, hareketi
kameraya degil de oyuncusuna yaptirtarak,
hem kesmeye bagvurmadan, ¢ekim O6l¢eginin
ve dolayisiyla cercevenin degismesini saglar,
hem de Sabri’nin yalnizhigini, yasadigi ve igin-
de bulundugu ortam ile yansitir.

2.3.2. Aydmlatma: Filmin ¢ogu i¢ mekanda
gectigi, dis ¢cekimlerin biiyiik bir kismi da gece
sahnesinden olustugu i¢in, aydinlatma daha da
onem kazanmaktadir. Akad filminde, yiiksek
kontrastli (high-contrast) aydinlatmayi tercih
etmistir. I¢ mekan ¢ekimlerinde yiiksek kont-
rast olusturan sert 1siklar ve bu 1giklarda nesne-
lerde olusan dramatik golgeler yaratilmistir.
Filmin biiyiik bir kismimimn gegctigi bar, bu film
icin 6zel olarak olusturulmus, bu nedenle, bu-
rada gegen sahnelerdeki aydinlatmaya yonet-
men ayr1 bir 5nem vermistir. Ornegin, Giiner’in
her sahneye cikip sarki sdylediginde, yiiziinde,
karakterinin hiizniinii yansitan spotlight bir
aydinlatma oldugu goriiliir. Ayni aydinlatma
yontemi, onu izlemeye gelerek, gerek tek bagi-
na masada, gereckse barda oturan Ridvan’m
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yiiziinde de vardir. Akad, bu iki kahramaninin
hiizinlerini ve yalnizliklarini, uyguladigi ay-
dinlatma yontemleri ile de vurgulamak iste-
mektedir.

Yalnizlar Rihtimi’nin bu iki ana kahramaninin
yani sira, yan karakterleri de dénemlidir. Ozel-
likle, ticaret ile ugrasan dindar goriiniislii Fey-
zullah karakteri, filmde 6ne ¢ikmaktadir. Fey-
zullah, bir yandan geleneksel degerlere ve
dinsel inanglara siki sikiya bagli goriinmekte,
bir yandan da, dolar kagakeilig1 yapan bir gete-
nin, goziinii para hirsi biirlimiis bir tyesidir.
Akad bu karakteriyle, Tiirkiye’de biiylik bir
sorun olan din ve inan¢ sOmiiriisii konusuna
dikkat ¢ekmek istemistir. Bu tezat Ozellikleri
icinde barindiran Feyzullah, yapilan aydinlat-
malar ile daha da vurgulanir. Ornegin, Feyzul-
lah, ilk goriindiigii sahnede, Ali’nin ofisinin
ortasinda, bir koltukta yiizii karanlik oturmakta
ve elindeki tespihi ¢ekmektedir. Odadaki diger
adamlar acik bir sekilde goriilmekte iken, Fey-
zullah, Ali onun yiiziine masadaki c¢alisma
lambasmi tutunca ilk kez tamamen goriiliir.
Yine, ayn1 odadaki bir bagka sahnede, Siikrii
“Para ile imanin kimde oldugu belli olmaz.”
dedikten sonra herkes Feyzullah’a bakar. Fey-
zullah ise, yiizli spot 151k ile aydmlatilmis bir
sekilde onlara bakar, imali bir sekilde ve yine
ayn1 koltukta oturarak tespihini ¢ekmeye de-
vam eder.

Akad'm, gercekei ve dogal aydinlatma yontem-
leri, bu sahnelerle sinirli kalmaz. Siikrii ofiste
Melahat’in agzindan laf almaya g¢alisirken, bir
yandan da masadaki calisma lambasini acip
kapayarak, onunla oynar. Bodylece, oda bir
aydinlik bir karanlik hale gelir. Baska bir sah-
nede, Feyzullah, depoya saklandigi zaman
disaridan Ali’nin gelisi, deponun agilan ve
kapanan kapismin Feyzullah’in yiiziinde yan-
sitt1g1 151k ile hissettirilmistir.

Filmin, yalniz ve hiiziinlii yan karakteri Sabri,
oldiriildiigi sahnede, koyu gdlgelerin hakim
oldugu az 1sikli bir diisiik anahtar (low key)
aydinlatma ile goriintiilenmistir. Sahnede tek
basina akordeon c¢alan Sabri, doner ve Siik-
rii’yll goriir, fakat yine de galmaya devam eder.
Kaderine razi olmus bir goriintii ¢izen Sabri,
Siikrii  tarafindan tek kursunla oldiirildiigi
zaman, akordeonu ile birlikte yere yigilir ve
karede sadece miizik aleti kalir. Isik, daginik
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gblge ve atmosfer yaratarak, bu sahnedeki
gerilimi artirmistir. Bagka bir gerilimli sahne,
Feyzullah ile Siikrii’niin, filmin sonunda kayik-
la kagmaya galistiklar1 sahnedir. Akad, yag-
murlu ve gece gecen bu sahnede, her iki karak-
terini de dolgu ve arka isiklarla aydinlatarak,
izleyiciye, yaklasan tehlikeyi hissettirmeyi
amaglamistir. Ciinki bir sonraki sahnede, Fey-
zullah ve Siikrii, para i¢in kavga ederken, deni-
ze diiserek olirler.

2.3.3. Dekor ve Kostiim: Filmdeki dis ¢ekim-
ler Galata Limani ve civarinda yapilmistir.
Filmde kullanilan diger mekanlar ise, bar, ge-
minin giivertesi, kaptan koskii, Giliner’in otel-
deki ve bardaki odast, resepsiyon, Ali’nin ofisi,
Feyzullah’in diikkani, depo, limandaki bir
telefon kuliibesi ile liman ve Sabri’nin takip
edildigi caddelerdir.

Filmdeki oyuncularin kostiimleri, canlandirdik-
lar1 tipler ile son derece uyum gostermektedir.
Ozellikle “Amerikan” lakapli Ali, elinden hig
diistirmedigi purosu, agzindaki sakizi ve Ame-
rikan gangster filmlerinden firlamis izlenimi
veren jestleri, mimikleri, davraniglar1 ve kos-
tiimleri ile filmde ayr1 bir 6neme sahiptir. Ce-
tenin inanglarina ve geleneklerine en bagli, ama
bir o kadar da en para diiskiinii eleman1 Feyzul-
lah ise, ideolojisini birebir yansitan kiyafetleri
ve sakallari ile en az Ali kadar one ¢ikmakta-
dir.

2.4. Kurgu

Akad, bu filminde biitlinciil kurgu anlayigini
benimsenmistir. Temayr olusturacak olaylar,
gercek yasamdaki gibi dogal siralama seklinde
verilmektedir. Boylece kurgu, olaylara neden-
sonug iliskisi agisindan bakilmasini saglamak-
tadir. Olaylar gergek zamandaki gibi baslar,
gelisir ve biter. Bu olaylar anlatim bakimmdan
kosut gelisim (paralel) kurgusu icinde sunul-
maktadir. Bir bagka deyisle, farkli mekanlarda
ayni zaman dilimi i¢inde ortaya ¢ikan olaylar,
birbiri ardina ¢apraz kesmelerle eklenmistir.

Yonetmen filmde, noktalama isaretlerinden en
¢ok kesmeyi (cut) kullanmistir. Acilma (fade-
in) ve kararmanim (fade-out) kullanildig1 yerler
ise, aksiyonlar ve sahneler arasindaki zaman
gecisini belirtmek amachdir. Ornegin, Ali
Giiner’e sarilarak onu asla birakmayacagini
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sOyler; kararma ile gecilen diger sahnede, Gii-
ner ve Ridvan deniz kenarmmda kuma uzanmis-
tir. Baska bir sahnede Siikrii, bara giderek
Sabri’yi oldiiriir. Cer¢evede yalnizca Sabri’nin
akordeonu var iken, kararma ile, Ali’nin, depo-
da Sar1 ve Rifat’1, giildiikleri i¢in azarladigi
sahneye gegcilir.

Akad, bindirme (dissolve) teknigini, aralarinda
daha az zaman farki bulunan aksiyonlar icin
kullanmistir. Ornegin, Feyzullah, Simon’un
getirdigi paralar1 saymaya baslarken, Simon da
odanin bir kosesine ¢ekilir. Bu sahnede, yapi-
lan bir bindirme ile, zaman geg¢isi yansitilir. Bir
sonraki cekimde, Feyzullah parayr saymayi
bitirerek, cantasma koyar. Bir bagka sahnede,
Sabri, Giiner’in sahne odasindadir ve ondan
kendisi ile kagmasini ister. Bindirme ile yapi-
lan gecisten sonra gelen ¢ekimde, Giiner, sah-
nede sarkisimi sdylerken, Sabri de onun arka-
sinda akordeonunu galmaktadir.

Giiner ve Ridvan’m, hem gol kenarinda, hem
de cigek agmis agaclar arasinda gecen sahne-
lerde, Akad, zaman gegisini, kamerasini hizla
kendi ekseni etrafinda ¢evrinerek anlatir. Za-
man gegislerini anlatmak i¢in basvurulan bu
yontem, ayni dénemin Tiirk filmlerinde ¢ogun-
lukla kullanilmusgtir.

2.5. Ses

Yalnizlar Rihtimi’nda, diyaloglar Liitfi Akad’a
aittir. Akad, basta Melahat ve Feyzullah olmak
iizere, gesitli karakterleri senaryosuna ekleye-
rek, Atilla {lhan’m, filmin Fransiz versiyonun-
dan etkilenerek yazmis oldugu oykiiyii degisti-
rerek, onu 50’li yillarin Tirk toplumuna uyar-
lamaya calismistir. Bu nedenle, Akad'm diya-
loglarinda halk deyislerinin fazla olmas1 ve
kullanilan dilin giinliik konusma dili, daha ¢ok
da sokak agz1 denilebilecek, Istanbul’un “kiil-
hanbeyi” geleneginden gelen argolu, agdali
climlelerle kurulu bir dil oldugu géze ¢arpmak-
tadir.

Ornegin, Ali’nin, bu isten sonra meslegi bira-
kip namuslu bagka isler ile ugrasacagini soyle-
mesi lizerine, Feyzullah: “Ne yani? Biz namu-
sumuzla ticaret yapmiyor muyuz? Ticarette
korkusuz is olur mu? Alisveris dedin mi gozii-
nil agacaksin, bir teneke peynir al géreyim seni,
g0zlinli agmadan.” diye ¢ikisir. Bagka bir sah-

nede, Melahat, Hamdi’nin odasma ¢ikmasina
sinirlenen otel gorevlisine; ‘“Ne oluyor be?
Posta koyan koyana? Bas git hadi, kendi isine
bak. Otel otel degil yolgecen hani miibarek.”
diye karsilik verir.

Akad, yazdig1 bu diyaloglar yardimu ile, karak-
terlerinin 6zelliklerini izleyicisine sunmaktadir.
Ali’nin, alacagi parayr birakarak Giiner’in
pesinden gitmesi lizerine, Sikrii Feyzullah’a
sOyle der: “Herkesin bir tutkusu var igte. Kimi-
nin mag, kiminin para, kiminin kadin. Bununki
de kendisi. Fiyakali bir davranig i¢in feda et-
meyecegi sey yoktur. Ali de Amerikan filmle-
rinde yasadigini sanir, purosu, ¢ikleti, yiizii hep
oradan”. Akad, bazen bu diyaloglarinda meca-
zi bir anlatimi tercih eder. Giiner’i izlemeye
giden Ridvan, gelip masasina oturan Ali’ye
sOyle soyler: “Limani bulanik bulduk, dibi de
batak olacak. Demiri taktirdik, kurtarinca gide-
riz artik.” Ali’nin “Demiri biraksan iyi olacak.
Gonliin bahar istiyorsa bagka limana, burada
clirik meyveden bagka bir sey bulamazsm.”
soziine Ridvan; “Biz gemiciler kolay kolay
demir birakmayiz.” diye karsilik verir.

Akad, filmle ayn1 ad1 tagiyan ve bu film i¢in
yazilan, sozleri Atilla Ilhan’a bestesi Necdet
Koyutiirk’e ait tangoyu, filmin ¢ogu sahnesinde
kullanmistir. Giiner’in filmde birgok kere soy-
ledigi, filmin acilis ve kapanig sahnelerinde de
kullanilan bu sarkinin sézleri ise soyledir:

Martilar ¢iglk ¢igliga her aksam
Bir biiyiik riizgar dagitir sarkilarimi
I¢cim bos gemiler bos nereye baksam
Oliim gibi susar Yalmzlar Rihtim

Yalnizim yalnizlik tutuyor kan gibi

Bu korku yalmizlik korkusu gézlerimdeki
Bu sabah yapayalniz élecegim belki
Ardimdan aglayacak Yalnizlar Rihtimi

Filmin melankolik atmosferini pekistirerek
goriintiilere eslik eden bu sarki, ayn1 zamanda
filmdeki karakterin yalnizligin1 da son derece
basarili bir sekilde dile getirerek yansitir. Gii-
ner’e Umitsizce tutkun olan ve orkestrasinda
akordeon ¢alan Sabri de, ne zaman kendi dii-
siinceleri ve hayalleri ile yalniz kalsa, kendi
kendine bu sarkiyr ¢almaktadir. Bir anlamda,
bu sarki, tipki Giiner, Ridvan ve hatta Ali gibi,
onun da yalnizligint simgelemektedir. Akad'in,
0zgiin ses kullanimi, su sahnede de kendisini
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gosterir: Sabri, tek basina, bos barda yiiriiyerek
gerceveden cikar. Kamera agis1 veya pozisyonu
degismez. Birden, bu sarkiyt c¢alan bir akor-
deon sesi duyulur ve Sabri’nin sahnede tek
basina bu sarkiy1 calmakta oldugu anlagilir.

Akad, bu ¢esit miizik kullanimini, diger karak-
terleri igin de uygulamaktadir. Ornegin, Giiner
ayna karsisinda makyaj yaparken, bir yandan
da Melahat ile konugmaktadir. Birden, makya-
jint birakir ve Ridvan’dan bahseder. Tam bu
anda, duygusal bir miizik baglar. Ayn1 miizik,
Giiner ve Ridvan’in bardaki ikinci karsilagma-
larinda da duyulacaktir. Akad, filmin sarkisini
ve onun temasini andiran yan melodileri, arala-
rinda hiiziinlii sevgi iliskisi bulunan karakterle-
rinin gdriindiigli sahnelerde kullanarak, goriin-
tiistiniin dramatik vurgusunu desteklemektedir.

SONUC

Yalnizlar Rihtimi, filmi Ozelinden bakarak
Akad’m bigemi hakkinda su yorumlar yapilabi-
lir.

Akad'm karakterlerinin, yasadiklar1 ¢evreden
soyutlanabilecek ayricaliklari bulunmamakta,
karakterleri, yasamlarindaki cesitli dalgalanma-
lar karsisinda olaganiistii tavirlar takinmayip,
son derece dogal davranmaktadir. Filmlerdeki
her oyuncunun, gostermelik ya da sembolik
degil, gercekten, konunun gerektirdigi denli bir
islevi bulunmaktadir. Dolayisiyla Akad, en
kiiciikk yan karakteri bile belirli bir titizlikle
cizmektedir. Akad'm iyi ve kot karakterleri,
farkli kutuplarda ya da 6diin vermez katilikta
degildir. Ne, iyileri tamamen 1iyi, ne, kotiileri
tamamen kotiidiir. Higbiri, bireysel o6zellikle-
rinden soyutlanip kisiliksizlestirilmis tek bo-
yutlu tipler degildir.

Akad'm filmlerinde geleneksel anlati yapisini
bozan herhangi bir sey yoktur. Seyircinin bek-
lentileri, gatismanin ¢oziilmesine odaklanmak-
tadir. Filmlerde ele alinan temalar, neden-
sonug iliskisi i¢inde verilen ¢ok klasik temalar-
dir. Kameranm goriis alaninin smirlt oldugu
gergegini bilen Akad, kamerasini, yalnizca
izleyicisinin ilgisini siirekli olarak ayakta tuta-
cak bir sebep veya bir gerekge varsa, hareket
ettirmektedir. izleyicinin kabul edebilecegi
uygun bir neden ve bir gerek¢e olmadikga ve
bir ¢ekimin etkili olmasini1 daha da arttirmaya-
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caksa, verilmek istenen mesaj ve Oykiiniin
anlat1 yapis1 bunu gerektirmiyorsa, kamerasini
hareket ettirmekten kaginmustir.

Filmlerinde bireylerarasi iligkilere dnem veren
ve onlart ait olduklar1 gevre ile birlikte yansit-
mak isteyen Akad, bu nedenle, derinlemesine
sahne diizenine ve alan derinligine basvurur.
Dolayisiyla filmlerinde siklikla orta ve boy
¢ekim Ol¢egini kullanmak, bir anlamda bunun
bir sonucudur. Akad’a gére sinema, gorsel bir
dille yapilan bir anlat1 sanatidir. Sinemada esas
yiik, ¢ekilmis goriintiilerde, yani resimlerdedir.
Bu baglamda, Akad'in kurgusu, genel olarak,
birbirinden farkli fakat kendi i¢lerinde uyumlu
parcalari/goriintiileri bir araya getirerek yeni bir
sonuca varir. Onun i¢in 6nemli olan, istenen
amaca uygun sonucu olusturacak pargalari
segmek ve birtakim ¢ekimleri ardi ardina dize-
rek, daha once sdylenmemis, var olmayan bir
diisiinceyi yaratmaktir.

Akad i¢in, bilinen anlamdaki konugmalarin
sinemasal anlatimda 6nemleri kiiciiktiir. Diya-
loglar, onun sinemasmnda tamamlayic1 ya da
yardimer 6gelerdir. Anlatacaklarmi gorsellikle
anlatmay1r seven Akad, soze veya diyaloga
yalnizca kacinilmaz oldugu zaman yer verir.
Onun, gorintii dilini destekleyen diyaloglarin-
da, Tirk insaninin kendine 6zgii davraniginin
yaninda, giinlik ve yoresel konusma diline
onem vermek, ilk sirada yer alir. Tiim karakter-
ler yalin, iglevsel konusur, gereksiz tek bir soz
sOylemezler.

Litfi Akad’mn, ele aldig icerik ile bu igerigi
ifade etmek icin kullanilan bi¢im arasinda
saglam bir iligki olmast gerektigi, bunun ol-
mamasi durumunda bir bigemin de s6z konusu
olamayacagimi fark etmis bir yénetmen oldugu
vurgulanmalidir.  Yalnizlar Rihtimi  filminin
yapilan bu bigemsel analizi géz 6niine alinacak
olursa, Akad'mn, ele aldig1 icerikle bagdasan bir
bicemi sectigi, bunda da basarili oldugu soy-
lenmelidir. Ayrica onun sinemasal bigeminin
ortaya ¢ikarilmasi, Tiirk Sinemasi’nin bigemsel
gelismesinin daha iyi anlasilmasi ve degerlen-
dirilmesi acismdan son derece 6nemlidir.
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