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Yavas Sinemada Dedramatizasyon Stratejileri:
Kiif Filmi Ornegi

Coskun Liktor

0z

Gergek zamanla filmsel zamanin ortistigu uzun gekimler, aksiyon icermeyen duragan kadrajlar, yavas
kamera hareketleri ya da sabit kamera tercihi, minimal oyunculuk tarzi gibi unsurlarin katkida
bulundugu yavas bir tempoya sahip sanat filmleri, yavas sinema basligi altinda gruplandirilir. Dramatik
olan her seyin reddi anlamina gelen dedramatizasyon, yavas sinemanin en belirgin 6zelliklerinden
biridir. Neden-sonucg iliskisine dayali klasik dramatik yapinin reddedilerek siradan, glindelik aktivitelerin
betimlenmesi, karakterlerin sadece durup bekledigi veya amagsizca ylradigi 6li zamanlara yer
verilmesi ve zamani genisletip yayan uzun c¢ekimler, yavas filmlerin dramatik unsurlardan ve
duygusalliktan arinmis minimalist Uslubunun kose taslarini olusturur. Bu ¢alisma, yavas sinemada
kullanilan dedramatizasyon stratejilerini 6rneklem olarak secilen bir film 6zelinde incelemeyi
hedeflemektedir. Ali Aydin’in on sekiz yil 6nce gbzaltinda kaybedilen oglundan haber almaktan timidini
kesmeyen acili bir babaya odaklanan ilk uzun metrajli filmi Kif (2012), bu ¢alisma kapsaminda
orneklem olarak segilmistir. Bu secimde Kiif in temposunun yavashgl ve dramatik potansiyeli yliksek
bir konuyu dramatiklestirmeden perdeye tasimasi belirleyici olmustur. Kiiften amacgh ornekleme
teknigi kullanilarak segilen sahneler bigcemsel analiz yontemiyle ¢6ziimlenmis, c¢ekimler uzunluk,
cerceveleme, kompozisyon, kamera hareketleri ve mizansen agisindan incelemeye tabi tutulmustur.
Bu inceleme sonucunda uzun gekimler, 6lG zamanlar, dramatik potansiyeli yiiksek olaylarin dolayli
yoldan ele alinarak duygunun séniimlenmesi gibi yavas sinemaya 6zgli dedramatizasyon stratejilerinin
filmde bir kayip babasinin acisinin dramatiklestiriimeden, duygusalliktan uzak bir sekilde perdeye
yansitilmasinda énemli bir rol oynadigi gorilmastir.
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Dedramatization Strategies in Slow Cinema:
A Case Study of the Film Mold

Coskun Liktor

ABSTRACT

Art-house films characterized by a slow pace facilitated by such factors as long takes where real time
and cinematic time overlap, still frames devoid of action, slow-moving or fixed camera and a minimalist
acting style are grouped under the heading slow cinema. A prominent characteristic of slow cinema is
dedramatization, which means the rejection of everything dramatic. The rejection of classical dramatic
structure based on cause-effect relationship, the depiction of ordinary, everyday activities, the
proliferation of dead time where characters merely wait or walk pointlessly and long takes that stretch
time, are the cornerstones of slow films’ minimalist style which is devoid of sentimental and dramatic
elements. This study aims to analyse the dedramatization strategies employed in slow cinema with
reference to a sample film. The film selected for analysis is Ali Aydin’s feature debut Mold (2012), which
focuses on a grief-stricken father who has not given up hope of receiving news about his son who
disappeared while under custody eighteen years ago. Mold’s slow pace as well as its portrayal of a
subject matter with high dramatic potential in an undramatic manner have played a determining role
in the film’s selection. Scenes from the film selected using purposive sampling technique are examined
through the method of stylistic analysis and each shot is dissected in terms of its length, framing,
composition, camera movements and mise-en-scene. Thus, it is demonstrated that dedramatization
strategies characteristic of slow cinema such as long takes, dead time and treating events with high
dramatic potential in an oblique fashion to suppress emotion play an important role in the film’s
portrayal of a father’s grief without recourse to dramatization or sentimentality.
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GIRIS
izleyiciyi godriintii ve ses bombardimanina tutan ana akim filmlerin hizli temposuna meydan
okuyan yavas sinema, Usluplarindaki benzerlige dayanarak bir arada gruplandirilan, ama baska acilardan
birbirlerinden oldukga farkl filmleri kapsayan, kurallari konulmamis bir sinema akimi olarak tanimlanir
(de Luca & Jorge, 2016, s. 4). Dramatik unsurlardan ve duygusalliktan arinmis, aksiyondan ziyade
atmosferin 6ne ciktigi minimalist bir Usluba sahip yavas filmler, klasik anlati sinemasinin aksine neden-
sonug iliskisine dayali anlatilar insa etmek yerine hayatin rutin akisini ve olagan, glindelik aktiviteleri
perdeye tasir. Yavas filmlerde hem kamera hareketleri hem kadraj icindeki oyuncularin devinimleri, hem
kurgunun temposu, hem de olay akisi yavastir; yavaslik estetigi, tim bunlarin bileskesinden ileri gelir
(Caglayan, 2018, s. 7). Tayvan’dan Hou Hsiao-hsien ve Tsai Ming-liang, Macaristan’dan Bela Tarr, iran’dan
Abbas Kiarostami, Yunanistan’dan Theo Angelopoulos, Portekiz’den Pedro Costa, ABD'den Gus Van
Sant, Cin’den Jia Zhangke, Tayland’dan Apichatpong Weerasethakul ve Tirkiye’den Nuri Bilge Ceylan
yavas sinemanin énde gelen temsilcileri arasinda sayilir (Lim, 2014, s. 14). Bu yonetmenlerin son yirmi

yilda uluslararasi festivallerde kazandig basari, yavaslik estetiginin sanat sinemasinda ytikselen trend

haline geldiginin gostergesidir.

2000 sonrasi bagimsiz Tirkiye sinemasinda da tiim diinyada oldugu gibi yavaslk estetiginin
yayginlastigina tanik oluruz. Sinemamizda yavaslik estetiginin bayraktarigini yapan Nuri Bilge Ceylan’in
filmlerinin (Kasaba [1997], Mayis Sikintisi [1999], Uzak [2002], iklimler [2006], Bir Zamanlar Anadolu’da
[2011]) yani sira Semih Kaplanoglu’'nun Yusuf Giglemesi (Yumurta [2007], Siit [2008], Bal [2010]) ve Tayfun
Pirselimoglu’nun vicdan ve 6lim Uglemesi (Riza [2007], Pus [2009], Sa¢ [2010]) de dahil olmak lizere Bes
Vakit (Erdem, 2006), Zefir (Bas, 2011), Babamin Sesi (Eskikdy & Dogan, 2012), iz (Aydin, 2011), Gézetleme
Kulesi (Esmer, 2012), Kiif (Aydin, 2012), Kalandar Sodugu (Kara, 2015), Bozkir (Ozel, 2019) gibi gectigimiz
yirmi yilda cekilen bircok film yavaslik estetiginin damgasini tasir. Hatta Kiifin yonetmeni Ali Aydin
(2013), son donemde gekilen bagimsiz filmlerin arasindaki Uslup benzerligine dikkat ¢cekerek soyle der:
“Artik Tlrk filmlerinin tipik 6zellikleri var: Uzun plan sekanslar, zaman hissi ve mekan olarak da ¢cogunlukla
tasra.” Ali Aydin (2013), hayati bitmek bilmez bir bekleyisten ibaret bir karakterin hikayesini anlatmanin
en uygun yolu oldugu icin Kiifte plan-sekanslarin agirlikta oldugu bir anlatimi tercih ettigini soyler.
Aydin’in yavas temposuyla dikkat ¢eken ilk uzun metrajli filmi Kiif, on sekiz yil 6nce, 1990’larda
istanbul’da tiniversitede okurken ortadan kaybolan oglunun akibetini grenmek icin onca yildir her on
bes glinde bir dilekge yazmaktan vazgecmeyen bir babayl odagina alir. Yavas filmlerde kullanilan

dedramatizasyon stratejilerini incelemeyi amaglayan bu galismada oglundan haber almaktan Gmidini
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kesmeyen acili bir kayip babasinin istiraph bekleyisini duygusalliktan uzak bir sinema diliyle perdeye
tasiyan Kiif filmi orneklem olarak secilmistir. Bu secimde arastirmacinin 6znel yargisina dayanarak
arastirmanin amacina en uygun ornegi sectigi amach érnekleme teknigi (Dudovskiy) kullaniimistir. Kif
filminin segilmesinin baslica nedenlerinden biri, uzun gekimler, sabit kamera kullanimi, duragan
gorintiler, minimal oyunculuk dahil yavas sinema estetiginin bircok 6zelligini barindiran yavas tempolu
bir film olmasidir. Kiif Gin dramatik potansiyeli yliksek bir konuyu dramatik unsurlardan ve duygusalliktan
arinmis bir sinema diliyle islemesi, calismanin amacina uygun bir 6rnek oldugu dslincesini
kuvvetlendirmistir. Kiif Gin secilmesinin baska bir nedeni de yavas sinema perspektifinden ele alinmamis
bir film olmasidir. Daha ©nce bicemsel acidan incelenmemis bir film secilerek Turkiye sinemasi
galismalarina 6zglin bir katkida bulunulmasi amaglanmistir. Hem yavas filmlerin hem de genel olarak
sanat sinemasinin énemli bir 6zelligi oldugu halde Caglayan’in (2018, s. 55) da vurguladig gibi Gizerine
yeterince arastirma yapiimamis bir konu olan dedramatizasyonu konu edinmesi, calismanin 6zgiin

degerini arttirmaktadr.?

Bu calismada, bir filmi cekim uzunlugu, cekim 0lcegi, kamera hareketleri ve acilari, cerceveleme,
kompozisyon, isik, oyunculuk tarzi, kurgu, diyalog ve ses gibi unsurlarla ilgili tercihler agisindan
¢oziimlemeyi, bu tercihlerin filmin anlamini ve duygusal etkisini nasil sekillendirdigini sorgulamayi
Ongoren bicemsel analiz yontemine basvurulmaktadir. Kif filminin analizine gecilmeden 6nce yavas
sinema estetigi, dedramatizasyon kavrami ve c¢alismanin yontemi kisaca tanitilmakta, ardindan Kiif
filminde kullanilan dedramatizasyon stratejilerinin aydinlatiimasi amaciyla filmden amagl 6rnekleme
teknigi kullanilarak segilen sahneler bicemsel analiz yontemiyle ¢ozimlenmektedir. Bu ¢dziimlemeler
vasitasiyla Kiif filminde dramatik etkiyi asindirmaya ve duyguyu sonimlemeye hizmet eden
dedramatizasyon stratejilerinin aydinlatiimasi, boylelikle sinemada dedramatizasyon ile ilgili literatiire

0zgun bir katkida bulunulmasi amaglanmaktadir.
BEYAZ PERDEDE YAVASLIK ESTETIGI

“Yavas sinema” terimi yirmi birinci ylzyilin baslarinda dolasima girdigi halde sinemada yavaslik
estetiginin kokeni cok daha onceye dayanir. Carl Theodor Dreyer, Michelangelo Antonioni, Robert
Bresson, Yasujiro Ozu, Andrey Tarkovski ve Chantal Akerman gibi yonetmenlerin onclileri arasinda yer

aldig1 yavas sinemanin film calismalari biinyesinde bir kavram olarak ortaya ¢ikmasi 2000’lerin ortalarini

! David Bordwell’in (2005, s. 140-185) Figures Traced in Light kitabindaki bir bélim, bir sinema basvuru
kitabindaki bir madde (Guynn, 2011) ve de Luca (2013) ile Caglayan’in (2018) kitaplarindaki deginiler disinda
sinemada dedramatizasyon ile ilgili bir akademik ¢alismaya rastlanmamistir.
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bulan oldukga glincel bir gelismedir (Gronstad, 2016, s. 274). Yavas sinema kavramini ilk kez 2003'te bir
terim olarak kullanan Fransiz film elestirmeni Michel Ciment (2003), Hollywood filmlerinde ¢ekim
uzunlugunun giderek kisalmasina tepki olarak ortaya giktigini ileri stirdigu “yavashk ya da tefekkir
sinemasi”nin temsilcileri arasinda Bela Tarr, Tsai Ming-liang, Abbas Kiarostami ve Nuri Bilge Ceylan gibi
isimleri sayar. Yavas sinema kavramina daha kuramsal bir agidan yaklasan Matthew Flanagan (2008) da
ana akim sinemaya egemen olan hiz kiltlirine meydan okuyan yavas filmleri, uzun ¢ekimlerin agirlikta
oldugu, dramatik unsurlardan arinmis, neden-sonug iliskisine dayanmayan, merkezsiz, minimalist filmler
olarak tanimlar. Birlesik Krallik'in 6nde gelen sinema dergisi Sight & Sound’da yayinlanan bir yazisinda
yavas sinemanin gegtigimiz on yilda hem sinefillerden hem de elestirmenlerden yogun ilgi gordtgiini
belirten Jonathan Romney’e (2010) goreyse yavas filmler, “olaylarin geri plana dlstligu, atmosferin,
¢agrisimlarin ve yogun bir zamansallik hissinin 6n plana ¢iktig), yavas, siirsel, distindiiren filmlerdir. Bu
filmler izleme stirecinin gergek zamanli bir deneyim oldugunun altini gizer; filmi izlemekle gegirdigimiz her

dakikanin, her saniyenin farkina varmanizi saglar.”

izleyiciyi gbz alici imgeler ve yiiksek sesler bombardimanina tutan ana akm sinemanin tam
aksine duslinceye alan acan bir “tefekkir sinemasi” olarak tanimlanan (de Luca, 2013, s. 13) yavas
sinemanin belli basl ozellikleri soyle 6zetlenebilir: Zamani genisletip yayan uzun g¢ekimler, aksiyon
icermeyen duragan kadrajlar, sabit kamera tercihi, genis 6lcekli planlarla gézler dniine serilen 1ssiz doga
manzaralari, mizige hemen hemen hig yer verilmeyen, ortam seslerinin vurgulandigi ses bandi, seyrek
diyaloglar, sessiz, ketum karakterler, sade, minimal oyunculuk tarzi... Yavas filmlerin yavashgl her seyden
evwvel gorsel Usluplarindan kaynaklanir. Zamani bolip pargalamak yerine zamanin dogal akisini
duyumsatan ve boylelikle “zamansal bir gercekgilik” (temporal realism) hissi veren uzun cekimler,
yavaslik estetiginin belkemigini olusturur (Lim, 2014, s. 21). Kesmelere sik bagvurulmamasi zamanda ve
mekanda atlamalari en aza indirerek tempoyu yavaslatir (Jaffe, 2014, s. 3). Dolayisiyla yavas filmlerde
kameranin islevi — sinemanin temelde fotografik bir dogasi oldugunu savunan Andre Bazin ve Siegfried
Kracauer gibi gercekgi film kuramcilarinin vurguladigi lizere — fiziksel gercekligi kesintisiz bir sekilde kayit
altina almaya indirgenir. Ne var ki Lim’in (2014, s. 79-80) de vurguladigi tizere ¢ekim uzunlugu tek basina
yavashigin garantisi degildir; cekimin icerigini olusturan aksiyon, diyalog, ses ve miizik gibi faktorler ile
kamera hareketleri ve cekim 6lcegi gibi sinematografik unsurlar da tempoyu belirlemede 6nem arz eder.
Yavas sinemada Bela Tarr’in filmlerinde gormeye aliskin oldugumuz tiirden kaydirmali gekimler ve yavas
cevrinme hareketleri disinda kamera hareketine rastlanmaz. Yavas filmlerde kamera hareketlerinin yani

sira kadraj icindeki oyuncularin hareketleri de yavastir. Diyalog sahnelerinde konusmalar uzun
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duraklamalarla boltnir. Dahasi sabit kamera ve duragan kadrajlar ile yaratilan duraganlik hissi filmin ses
tasarimiyla da desteklenir. Diegetik ve diegetik olmayan miizik, Uist ses gibi isitsel unsurlara ekseriyetle
yer verilmeyen yavas filmlerin isitsel evreni hayvan sesleri, kus civiltilar, riizgarin ugultusu, yagmur, gok
glirtltusi gibi ortam seslerinden olusur (Lim, 2014, s. 10). Yakin planlardan ziyade genis 6lgekli planlarin
agirhkta oldugu yavas filmlerde uzak planlarla gozler ontine serilen issiz doga manzaralarina sikca
rastlanir. izleyiciyle karakterler arasina mesafe koyan uzak planlarin yani sira oyuncularin donuk, ifadesiz

yuzleri ve minimal oyunculuk tarzi da izleyicinin karakterlerle duygusal bir bag kurmasinin 6ninu alir.

Yaygin goriise gbre sade, minimalist bir tisluba sahip yavas filmlerin kokleri, ikinci Diinya Savasi
sonrasinda ortaya ¢ikan modern sinemada, bilhassa italyan Yeni Gercekgiliginde yatar (Nagib, 2016, s.
29). Stlidyo yerine gercek mekanlarin tercih edilmesi, yapay isiklandirmadan ziyade dogal isik kullanimi,
gosterisli dekorlara, kostlimlere, set tasarimlarina, parlak renklere, yer verilmeyen, sade, sissliz
mizansenler, zamansallik hissi veren uzun ¢ekimler italyan Yeni Gergekgiligi ile yavas sinema arasindaki
ortak ozelliklerin baslicalaridir (Lim, 2014, s. 1-2). Gergekgi film kuraminin 6nde gelen ismi Andre Bazin
(2005, s. 76-77), Yeni Gergekgi klasiklerden De Sica’nin Umberto D. (1952) filminin tam manasiyla gergekgi
bir “zaman sinemasi”nin nasil olmasi gerektigini net bir sekilde gosterdigini sdyler. Bazin’e gére Umberto
D.’nin bunu en iyi 6rneklendiren sahnesi oda hizmetcisi Maria’nin sabah rutinini betimleyen sahnedir. Bu
sahne, Maria’nin yataktan kalkip mutfaga gitmesi, kibritle ocagi tutusturmasi, caydanliga su doldurup
ocaga koymasi, bir an durup pencereden disariya bakmasi, kahve 6gitmesi gibi anlatiyi ileriye tasima
islevine sahip olmayan, siradan, glindelik aktiviteleri perdeye tasir. Keza yavas filmler de hayatin rutin
akisini ve olagan, glindelik aktiviteleri konu edinir (Caglayan, 2018, s. 56). S6zgelimi Bela Tarr imzali Torino
At (2011), riizgarin devamli sert estigi cetin bir cografyada yasam miicadelesi veren bir baba ile kizinin
ayni eylemlerin boyuna yinelenmesinden ibaret glinliik rutinine odaklanir. Tekrarlarla dolu bu yavas
tempolu film boyunca babayla kizinin masada karsilikli oturup haslanmis patates yemesini, kuyudan su
cekmesini, emektar atlarini her aksam ahira kapatip her sabah ahirdan ¢ikarmalarini izleriz tekrar tekrar.
Ylrimek, beklemek, yemek yemek, bos bos oturmak gibi glindelik hayatin bir parcasi olan en siradan
eylemleri perdeye tastyan yavas filmlerde hicbir sey yapmadan bekleyen karakterlere sik¢a rastlanir. Bu
karakterler illaki bir seylerin olmasini bekliyor da degillerdir Ustelik. Oyle ki “bu filmlerde hicbir sey

olmuyor” climlesi, yavas filmlere en sik yoneltilen elestirilerin basinda gelir (Jaffe, 2014, s. 3).

Neden-sonug iliskisine dayali bir hikaye anlatmak yerine siradan, giindelik olaylari konu edinen
yavas filmlerin en 6nemli 6zelliklerinden biri dramatik anlati yapisina sahip olmamalaridir. Giris, gelisme

ve sonug¢ boliimlerinden olusan, Ug perdeli klasik dramatik yapinin kokeni, Aristoteles’in Poetika’da
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ortaya koydugu tragedya tanimina dayanir. Aristoteles (1987, s. 27) tragedyayi biitlinliig olan, diger bir
deyisle bir basi, ortasi ve sonu bulunan bir eylemin taklidi olarak tanimlar. On dokuzuncu ytizyll Alman
yazar Gustav Freytag (2004) tarafindan Aristoteles’in Poetika’sindan yola cikarak gelistirilen Freytag
piramidi adli yapisal model ise giris, ylikselen aksiyon, doruk noktasi, diisen aksiyon ve sonug olmak lizere
bes bolimden olusur. Klasik anlati sinemasi da dramatik catismalar nedeniyle gittikce tirmanan
aksiyonun doruk noktasina ulastiktan sonra diislise gectigi ve neticede olaylarin bir sonuca baglandig
piramit seklindeki bu klasik anlati egrisini takip eder. Ne pahasina olursa olsun izleyicinin ilgisini diri
tutmak ve sikiciliga diismemek adina izleyicinin duygusal katilimini tesvik eden ana akim filmler, heyecan,
gerilim ve catismalarla dolu hikayeler anlatirken klasik dramatik yapiya bel baglar. Corrigan ve White
(2017, s. 247), 1930’lardan itibaren Hollywood’da kemiklesmis hale gelen klasik anlati formaliintn g
temel 6zelligini soyle siralar: “1) Bir ya da iki ana karaktere odaklanma; 2) Ana karakterlerin sirikledigi
cizgisel bir olay 6rgiist; 3) inandirici bir neden-sonuc mantig uyarinca gelisen aksiyon.” Oysaki yavas
sinemada aksiyonun 6n planda oldugu, neden-sonug ilisine dayal bir olay 6rgist, karakter gelisimi,
gerilimin giderek tirmandig bir anlati egrisi gibi klasik anlati sinemasina 6zgli konvansiyonlara yer
verilmez. Yavas filmlerde anlati dramatik degildir; hatta bazi durumlarda ortada anlati bile yoktur
(Thomson, 2016, s. 48-49). Flanagan’in (2008) ifadesiyle yavas filmler, “koklesmis dramatik unsurlarin
timinden arindirmaya yonelik dogrudan bir eksiltme stireciyle elde edilen minimal bir anlati yapisina
sahiptir.” Dramatik olan her seyin reddi anlamina gelen dedramatizasyon, yavas filmlerin en 6nemli
ozelliklerinden biridir (Thomson, 2016, s. 48). Dramatik olan her seyin reddi, duygularin baskilanmasini
da beraberinde getirir dogal olarak. Klasik anlati sinemasinin tam aksine dramatik etki yaratmaktan
mumkiin oldugunca kaginan, duygusalliktan uzak bir anlatim tarzi benimseyen yavas filmlerde hareket

gibi duygu da kisitlanmistir (Jaffe, 2014, s. 10).

DEDRAMATIZASYON KAVRAMINA YAKINDAN BiR BAKIS

Dedramayizasyon, dramatik unsurlarin bilingli bir sekilde tamamen elimine edilmesini ya da en
aza indirgenmesini 6ngoren bicimsel bir teknik olarak tanimlanir (Dedramatization, 2024). Guynn’un
(2011, s. 161) ifadesiyle dedramatizasyon, sikica orilmis dramatik aksiyona dayali klasik anlati
sinemasinin mantiginin, olay orglisiine bel baglamayan anlatilar kurmak amaciyla reddedilmesidir. Bu
sayede duygusalllk dozu yiksek anlatilar yerini daha nesnel ve gbzlemci bir anlatima birakir
(Dedramatization, 2024). Sinemada dedramatizasyon egilimi, siradan insanlarin deneyimlerini daha
gercege uygun sekilde temsil etme ¢abasinin bir sonucu olarak ikinci Diinya Savasi sonrasinda italyan Yeni

Gergekgiligiile birlikte ortaya clkmistir (Guynn, 2011, s. 161-162). Nitekim Bazin'in italyan Yeni Gergekgilik
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akimini vgliye deger bulmasinin sebeplerinden biri, bu akima mensup filmlerin gergek hayatla bagini
kuvvetlendiren dedramatizasyon egilimidir (Caglayan, 2018, s. 52). Bazin’in (2011, s. 181-182) “saf
sinemanin ilk 6rneklerinden biri” olarak nitelendirdigi Bisiklet Hirsizlarnin (De Sica, 1948) kendiliginden
gelisen tesadifi olaylara tanik oldugumuz hissi veren dogallik estetigi, “dramin matematiksel elemanlar
Uzerine kurulmamis” olmasindan ileri gelir. Bisiklet Hirsizlar/min “ilk prensibi 6ykiniin ortadan
kalkmasidir,” der Bazin (2011, s. 181, 178), dyle ki filmin “bir baba ile oglunun Roma boyunca
yurdmelerinin filmi oldugunu soéylemek abarti olmayacaktir.” Flanagan’a (2008) gbre Bazin’in bu
yorumlari, glinimuizde sanat sinemasinda baskin hale gelen yavas sinema egiliminin habercisi olarak

gordlebilir.

italyan Yeni Gercekiligini klasik sinemadan modern sinemaya gegiste bir déniim noktasi olarak
goren Gilles Deleuze’lin sinema Uzerine iki ciltlik eserinde (2014; 2021) ortaya koydugu “hareket-imge”
ve “zaman-imge” kavramlari, dedramatizasyon ile sinemada zamanin temsili arasindaki baglantiya 1sik
tutar. Hareket-imge ve zaman-imge, sinemada zamanin temsilinin iki farkli yolunu imler. Zamanin
hareket dolayimiyla sunuldugu ikinci Diinya Savasi éncesi klasik sinemada karsimiza ¢ikan neden-sonuc
iliskisine dayali anlatilar, karakterlerin karsilastiklari olaylara tepkiler gosterip eyleme ge¢mesiyle ilerler.
Halbuki Deleuze’iin zaman-imge sinemasi olarak nitelendirdigi, savas-sonrasi modern sinemada zaman
hareketten bagimsizlasir; etki-tepki mantigiyla ilerleyen, neden-sonug bagiyla ortlmus bir anlatinin
hizmetine kosulmaz. Klasik sinemaya 6zgi hareket-imgeyi olusturan uyaran ile tepki arasindaki duyu-
motor baglantisinin ¢ozlilmesiyle hareket-imgeden “saf optik-sessel imgeye zorunlu bir gecis vardrr...
Artik hareketten kaynaklanan zamanin dolayli bir imgesi degil, hareketin kaynaklandigi dolaysiz bir
zaman-imge so6z konusudur” (Deleuze, 2021, s. 12, 160). Dramatik unsurlara bel baglayan klasik anlati
sinemasina 0zgli etki-tepki mantiginin ¢dzllmesiyle zamanin harekete tabi olmaktan kurtulmasinin,
dramatik olmayan bir sinema anlayisinin yikselisine zemin hazirladigini soyleyebiliriz. Dolayisiyla
sinemada dedramatizasyon egiliminin ikinci Diinya Savas’ndan sonra yiikselise gecmesi, hareket-

imgeden zaman-imgeye gegisin dogal bir sonucu olarak yorumlanabilir.

Laura Mulvey'nin (2006) sinemada zaman, duraganlik ve hareket iliskisi hakkinda ileri stirdigu
gorisler, dedramatizasyon Uizerine énemli iggdriiler barindinr. Mulvey (2006, s. 129), italyan Yeni
Gergekgiliginin etkilerini tasiyan bir yonetmen olarak tanimladigl Abbas Kiarostami’'nin sinemasini
inceledigi yazisinda hareket mantigina bel baglayan sinema estetiginin ¢dkiisiiniin sinemanin anlatisal
Ozlemlerinden vazge¢mesine yol actigini sdyler. Sinematik imgeler arasindaki baglantilar artik aksiyon

araciigiyla kurulmadigindan sikica 6rilmds anlatilar yerini imgelerini kameranin kaydettiklerinden
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devsiren filmlere birakir. Hareketin azalmasindan kaynaklanan boslugu bos sinematik uzam, 1ssiz sehir ve
doga manzaralarn doldurur. “Bu kayit, gézlem ve geciktirim sinemasi, uzun cekimler sayesinde saf
zamanin kendisinin ekranin yiizeyinde belirmesine olanak tanir” (Mulvey, 2006, s. 129). Sinemaya
dogdugu andan itibaren egemen olan hareket takintisina meydan okuyarak duraganligin sinema
mecrasina ickin bir 6zellik oldugunu ileri stiren Mulvey, sinemanin zamanla karmasik iliskisini irdelerken
“geciktirim” (delay) kavraminin Gzerinde durur.?2 Mulvey’e gore (2006, s. 144) klasik anlati sinemasinda
geciktirim, Uic perdeli dramatik yapinin gerektirdigi sonu ertelemeye, dolambacli yollara saparak hikayeyi
uzatmaya, boylelikle gerilimi tirmandirmaya hizmet eder. Mulvey’nin “bir geciktirim ve belirsizlik
sinemasl” olarak adlandirdigl Kiorastami sinemasinda ise geciktirimin islevi ne izleyicinin sabirsizlikla
bekledigi sonu ertelemek ne de gerilimi tirmandirmaktir. Kiarostami filmlerinin duraganhiginin, dongisel
ve tekrarlara dayali anlatisinin yol actigi geciktirim, filmin simdisi ile gegmis — baska bir deyisle filmin
cekildigi tarih —arasindaki iliskiyi sorunsallastirir, boylelikle izleyiciyi yogun bir zamansallik hissiyle yiiz ylize
getirir (2006, s. 144). Sonug olarak Mulvey’nin ortaya attig1 geciktirim kavrami, klasik sinema ile dramatik

olmayan modern sinema arasindaki farkin zamansallikla ilgili bir bagka boyutunu aydinlatir.

Sinemada dedramatizasyon uzerine simdiye dek yazilmis en kapsamli incelemeye imza atan3
David Bordwell (2005, s. 140-185), dedramatizasyonun sanat sinemasinin ayirt edici 6zelligi haline
gelmesinin 1960’lardan sonraya rastladigini sdyler. italyan Yeni Gercekciliginin uzun, sikici bélimlerle ve
bosluklarla dolu anlatilar ile Antonioni'nin Macera’sinin (1960) gitgide yavaslayan ritmi, sinematik
anlatimin dénlsiime ugramasina vesile olmus, duygunun soniimlendigi, hatta baskilandigl bir anlatim
tarzinin yikselisine zemin hazirlamistir Bordwell’e gére. Dedramatizasyonun baslica iki yonteminden soz
eder Bordwell. Bunlardan ilki, yonetmenin duygusal potansiyeli yiiksek durumlarin duygusallik dozunu
en ylksek seviyeye taslyacak yerde tam aksine duyguyu baskilamaya yonelik tercihlerde bulunmasi,
baska bir deyisle duygusal voltajin yiikseldigi anlarda duyguya kisa devre yaptirmasidir. Bordwell (2005,
s.152), ftalya’da Yolculuk (1954) filmini 6rnek vererek Rossellini’nin bir evliligin ¢dziiltisiint anlatirken kari
koca arasindaki hararetli tartismalar ya da duygusal anlari perdeye tasimak yerine onlarin can sikintisini
resmetmeyi yegledigini soyler. “Ketumluk estetigi” (aesthetic of reticence) olarak adlandirilabilecek

(Caglayan, 2018, s. 56) bu tutum, dramatik olmayan sinema anlayisinin belkemigini olusturur.

Bordwell’e (2005, s. 153) gore dedramatizasyonun ikinci yontemi normalde kurgu masasinda

kesilip atilacak “6li zamanlar’a (temps mort) yer verilmesidir. Sinemada 6li zaman, “hicbir seyin

2 Mulvey, geciktirim kavramini video kaset ve DVD gibi teknolojilerin izleyiciye filmin akisini durdurma olanagi
saglamasinin, sinemanin zamanla iliskisinde yol actigi donlisiim ile baglantili olarak da kullanir.
3 Bu yorum de Luca’dan (2013) alinmistir.
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olmadigi, anlatinin akigina katki saglayacak nedensel bir iliskinin kurulmadigi eylemlerin olusturdugu
anlari kapsar” (Karadogan, 2018, s. 322). Doane (2002, s. 160) da 6l zamani “higbir seyin vuku bulmadigi,
bir bakima bosa harcanan, Uretken olmadan gargur edilen zaman” olarak tanimlar. Karakterlerin
uyuyarak, yemek yiyerek ya da ev isleriyle ugrasarak gecirdigi anlari ya da herhangi bir aksiyon icermeyen
doga manzaralarini betimleyen 6l zamanlar, olay akisini sekteye ugratarak tempoyu yavaslatmak ve
distinceye alan acacak bosluklar yaratmak gibi islevlere sahiptir. Klasik anlati sinemasinda 6lii zamanlara
yer yoktur. Zira her sahnenin hikayeyi ileriye tasimaya hizmet etmesi gerekir; aslolan anlatilacak
hikayedir, kaybedecek hig vakit yoktur bu ylizden (Bordwell & Thompson, 2013, s. 98). Her kesme sadece
mekani sikistirmakla kalmaz, zamandan da tasarruf saglar. italyan Yeni Gergekgilik akimiyla birlikte
dedramatizasyon egiliminin yayginlasmasiyla modern sinemada 6li zamanlar cogalir. Bilhassa yavas
filmler karakterlerin hicbir eylemde bulunmadan sadece durup bekledigi, diisiindiigli ya da amagsizca

yuridga 6li zamanlarla doludur.

Bordwell'in s6zlinl ettigi iki dedramatizasyon yontemini desteklemeye yarayan uzun
cekim teknigi de dramatik olmayan sinema anlayisiyla iligkilendirilir. 1950’lerin sonlarindan itibaren uzun
¢ekimin Antonioni ve Dreyer gibi dramatik olmayan sinema anlayisina sahip Avrupali yonetmenler
tarafindan bir dedramatizsyon stratejisi olarak kullanildigina tanik oluruz (de Luca, 2013, s. 21-22).
Dramatik detaylara kesmeler yapmaktan veya karakterlerin yizlerinin yakin cekimlerine yer vermekten
kacinarak aksiyonun biitlinlGgini koruyan uzun ¢ekimlere basvurmanin dedramatizasyona hizmet eden
bir yonu vardir (Bordwell D. , 2005, s. 153). Uzun ¢ekimde dramatik etkiyi arttiracak noktalara — 6rnegin
ana karakterin yiztine — odaklanilmak yerine ortamdaki 6nemsiz ayrintilara, yan karakterlere veya arka
planda vuku bulan aksiyona ayni cerceve icinde yer verilmesi, dramatik etkiyi baltalar. Dramatik ilginin
odaginda yer almasi beklenen karakterler, nesneler ve ayrintilar mizansenin bir pargasina indirgenmis
olur boylelikle (Bordwell D., 2005, s. 153). Dahasi yakin gekim, bakis agisi gekimi ya da agi-karsi-agi gibi
izleyicinin anlatiya katilimini tesvik eden teknikler yerine uzun c¢ekimlere basvurmak, izleyiciyle
karakterler arasina duygusal mesafe koymaya yarar. Uzun c¢ekim tekniginin yani sira cekimlerin
kompozisyonu da dedramatizasyona hizmet edebilir. Bordwell'in (2007) “planimetrik kompozisyon”
adiniverdigi, kameranin, dniindeki nesnelerle 90 derecelik aci olusturacak sekilde konumlandigi cekimler
bu tlir kompozisyonlara 6rnektir. Sahneleme ve kompozisyon araciliglyla anlatinin dedramatizasyonuna
yol acan planimetrik cekimlerde “karakterler bir duvar ya da diiz bir zemin 6éniinde sanki camasir ipinde
asill gamagsirlar misali yan yana dizilir” (Bordwell D. , 2007). Bazen karakterlerin yizleri bize dénuiktr,

bazen de — bilhassa diyalog sahnelerinde — onlari profilden goriiriiz. Planimetrik kompozisyonlarla
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yaratilan, alan derinliginden yoksun, iki boyutlu goérintiler, sinematik mekanin yapay olarak
olusturulmus oldugunu acik etmek suretiyle izleyiciyle perdede gordikleri arasindaki duygusal mesafeyi

arttinr.

YONTEM

Bu calismada yavas sinemaya 6zgli dedramatizasyon stratejilerinin, amacl érnekleme yontemi
kullanilarak secilen Kiif filmi 6zelinde incelenmesi hedeflenmektedir. Amacli 6rnekleme, arastirmacinin
Oznel yargisina dayanarak arastirmanin amacina en uygun 6rnegi sectigi olasilikli olmayan bir 6rnekleme
yontemi olarak tanimlanir (Dudovskiy). Kif filminin secilmesinin baslica nedeni, yavas sinema estetiginin
oOzelliklerini taslyan yavas tempolu bir film olmasidir. Kiif in duygusal potansiyeli yiiksek bir konuyu — bir
kayip babasinin acisini — ele almasina ragmen dramatizasyon ve duygusalliktan uzak bir anlatim tarzina
sahip olmasi, filmin arastirmanin amacina uygun oldugunu disiindiiren en énemli etkendir. Daha 6nce
yavas sinema perspektifinden ele alinmamis, bicem agisindan incelemeye tabi tutulmamis bir film

olmasi, Kiif Gn tercih edilmesinin bir diger nedenidir.

Yavas sinemaya 0zgl dedramatizasyon stratejilerinin arastirimasinin hedeflendigi bu calismada
Kiif filmi bicemsel analiz yontemi kullanilarak ¢oziimlenmektedir. Film bicemi, bir filmde sinemaya 6zgii
tekniklerin kullanimiyla ilgili sanatsal tercihleri ve bu tercihlerin organizasyonunu ifade eder (Bordwell &
Thompson, 2013, s. 308). “Bu teknikler,” der Bordwell (1997, s. 4), “su temel alanlara ayrilir: mizansen
(sahneleme, aydinlatma, oyunculuk, mekan, dekor); cerceveleme, odaklanma, renk degerlerinin
kontrolii ve sinematografinin diger unsurlari; kurgu ve ses.” Film bigemi, izleyicinin filmin icerigini nasil
algilayacagini belirler (Prince, 2014, s. 54). Bicemin izleyicinin dikkatini belli ayrintilara yogunlastirma,
filmin duygusal etkisini arttirma veya azaltma gibi islevlere sahip oldugunu belirten Bordwell ve
Thompson'a (2013, s. 314) gore anlami belirleyen de bicemdir. Bicemsel analiz, bir filmde kullanilan
sinema tekniklerinin ne oldugu, bu tekniklerin hangi islevlere sahip oldugu, filmin yarattigi etkinin en ¢ok
hangi tekniklere dayandigi gibi sorularin yanitini arastirmayi gerektirir (2013, s. 311-314). Bicemsel analiz
ayni zamanda kare kare ¢6ziimleme, yakin analiz, bicimsel analiz, ayrintili analiz, yakin okuma gibi farkli

isimlerle de adlandirilir (Martin, 2022, s. 505).4

Bu ¢alismada Kiif filminden amagl 6rnekleme yontemi kullanilarak segilen sahneler bigemsel

analize tabi tutulmustur. Arastirmacinin 6znel yargisina dayanan amach 6rnekleme yonteminde

4 Ryan ve Lenos (2014, s. 16-39) kare kare ¢éziimleme (shot-by-shot analysis), Barsam ve Monahan (2019, s. 15-
20)(s. 15-20) bigimsel analiz (formal analysis), Martin (2022) ise yakin analiz (close analysis) terimini kullanir. Bu
terimlerle ifade edilmek istenen, sinemaya 6zgii tekniklerin kullanimiyla ilgili tercihlerin, baska bir deyisle bicemin
analizidir.

m JOURNAL OF SELCUK COMMUNICATION | 2025; 18(CINEMA SPECIAL): 104-127 | e-ISSN: 2148-2942 114 [. .]



COSKUN LIKTOR

“arastirmaci evrendeki cesitlilik iginden ... bu gesitliligi en iyi temsil edecegini diistindigl bir 6rneklem
belirler” (Baltaci, 2018). Bu calismada ¢oziimlenmek amaciyla secilen sahneler, hem filmin genelinde
kullanilan bicemsel tercihleri en iyi temsil ettikleri hem de dedramatizasyon perspektifinden
degerlendirilmeye elverisli olduklari igin arastirmanin amacina en uygun oldugu distinllen sahnelerdir.
Bu sahneleri olusturan cekimlerin her biri cekim olcegi, cekim uzunlugu, kesmelerin sikligi, kamera
hareketi, kamera agllari, cerceveleme, kompozisyon, isik, oyunculuk tarzi, diyalog ve ses gibi unsurlarla
ilgili tercihler acisindan ¢oziimlemekte, bu tercihlerin filmin anlamini ve duygusal etkisini nasil
sekillendirdigi sorgulanmaktadir. Bu ¢ézimlemeler vasitasiyla Kif filminde dramatik etkiyi asindirmaya
ve duyguyu sonimlemeye hizmet eden etkenler aydinlatiimaya, boylelikle filmde kullanilan

dedramatizasyon stratejileri agikliga kavusturulmaya galisiimaktadir.

KUF FILMININ ANALIZzi

Kiif, on sekiz yil 6nce gozaltinda kaybedilen oglundan haber almayi bekleyen bir kayip babasini
odagina alir. Oglunun kaybolmasindan kisa bir stire sonra karisini topraga verdiginden yapayalniz yasayan
Basri'nin glindelik hayatindan bir kesit izleriz filmde. Adana’nin kiiglk bir kasabasinda demiryolu bekgiligi
yapan Basri, 1990’larda istanbul’'da (iniversitenin ticlincii sinifinda okurken gézaltinda kaybolan oglundan
haber almaktan Umidini kesmemistir hala. Onca yildir pes etmeksizin her on bes giinde bir yetkili
makamlara dilekge yazarak oglu Seyfi'nin akibetini sorgulamaktan vazge¢meyen Basri, bu ¢abalarina
karsilik hicbir yanit alamamistir yetkililerden. Bu bilgiler, filmin simsiyah bir zemin lizerinde beyaz harflerle
yazilmis adinin ekranda belirmesinin ardindan gelen kilit bir sekansta Komiser Murat tarafindan
sorgulanan Basri’'nin komiserle diyalogu araciligiyla izleyiciye aktarilir. Basri’'nin polis karakoluna
¢agrilmasiyla baslayan bu sekansin ilk gekiminde Basri, evinin oturma odasinda genel planla goriintdlenir.
Bir dakika on bes saniye sliren bu statik uzun ¢cekim boyunca kadrajdaki iki sedirden birinin ucunda igreti
bir sekilde oturan Basri, elinde evirip cevirdigi transistorlii radyoyu inceler, kulagina gotirdr, ses
gelmedigini anlayinca sedire birakir ve hemen yani basindaki komodine uzanip baska bir radyo alir.
Minimum diizeyde yapay isiklandirmaya basvurularak, pencerelerdeki tiillerden sizan dogal isik ile
aydinlatilmis bu sahnede arka planda saatin tik taklar duyulur. Film boyunca Basri’nin evinde gegen tiim
sahnelerde isitilen bu ortam sesi, Basri’nin hayatinin bitmek bilmez bir bekleyisten ibaret olduguna isaret
eden bir ipucu olarak yorumlanabilir. Cergeve disindan kapinin sertge ¢alindiginin isitilmesiyle birlikte
sokak kapisina kesme yapilir. Basri’'nin karakola ¢agrilmasiyla baglayan sekansin bu ikinci gekiminde sabit
kamera, camlari beyaz glineslikle 6rttilu iki kanatl sokak kapisini gériintllerken Basri ytirtyerek gelip sirti

kameraya doniik vaziyette kadraja girer ve uzanip kapiyl agar. Basri’'nin sirtinin perdeledigi kapi
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araligindan gordiiglimiz iki polis memurundan 6nde durani “Bizimle karakola geleceksin” der Basri'ye.
Ardindan gelen karsi-a¢i cekiminde kamera, polis memurunun amorsundan Basri'nin yiziini yakin
planda géruntiler. Yirmi saniye stiren bu amors gekim boyunca memura ifadesiz bir ylizle bakarak “Simdi
mi?” diye sormakla yetinen Basri ile onu “Simdi” diyerek tersleyen polis memuru arasinda baskaca bir
konusma gecmez. Karakola ¢agrilmasi karsisinda hicbir saskinlik belirtisi géstermeyen Basri’nin tepkisi —
daha dogrusu tepkisizligi — ayni olayin daha onceleri de basina geldiginin isaretidir. Oglunun pesini
birakmadigi icin devletin nazarinda adeta suclu muamelesi géren Basri’'nin belli araliklarla karakola
¢agrilip sorguya cekilmesinin rutin bir olay haline geldigini anlanz boylelikle. Bir sonraki cekimde Basri,
hareket halindeki polis aracinin icinde kipirtisiz otururken profilden, hafif alt aciyla, yakin planda
gorintilenir. Yirmi bes saniye sliren bu uzun ¢ekim boyunca ne camdan akip giden kirlik araziyi seyreden
Basri ne de bir baskasi sessizligi bozar; araba motorunun homurtusu disinda bir sey isitilmez. Basri'nin
karakola gagrilmasiyla baslayan sekansin her biri yirmi saniyeyi asan ilk dort ¢cekimini ele aldigimizda
cekimlerin uzunlugu, sabit kamera tercihi, diyaloglarin seyrekligi, yavas ve donuk oyunculuklar gibi yavas
sinemaya 6zgi tekniklerin filmin temposunu yavaslatarak dedramatizasyona hizmet eden stratejilerin

basinda geldigini goririz.

Basri'nin kasabaya yeni atanan Komiser Murat tarafindan sorguya c¢ekildigi polis karakolunda
gecen bir sonraki cekim, on bir buguk dakika stiren kesintisiz tek bir plandan olusur. Statik uzun cekimlerle
dolu filmdeki en uzun ¢ekimdir bu. Sabit kamerayla ¢ekilmis, on bir bucuk dakikalik bu plan sekansin
basinda komiserin odasinda otururken genel planda goriintiilenen Basri tek basinadir. Komiser Murat,
kadrajin solundan girip yavas adimlarla odayl kat ederek Basri'nin tam karsisindaki sandalyeye
oturmadan 6nce bir an durup Basri'yi stizer. Basri'yle komiserin ¢ercevenin tam ortasinda konumlanan
masanin iki tarafinda karsilikli oturarak simetrik bir kompozisyon olusturdugu bu genel plan, sahnede diiz
bir cizgi lizerinde siralanan karakterlerin ya da nesnelerin kamerayla 90 derecelik ac¢i olusturdugu
planimetrik kompozisyona 6rnektir. On bir bucuk dakikalik plan sekansin ilk bir dakikasi boyunca ne Basri
ne de komiser sessizligi bozar. Komiserin suglayici tavri karsisinda basi 6ne egik, omuzlari distik bir
vaziyette oturan Basri, oldukga alcak sesle, duraklaya duraklaya yanitlar sorulari. Basri’nin hareketleri gibi
konusmasi da yavastir. Yavas filmlerde sikca karsimiza ¢ikan sessiz, suskun, ketum karakterlerin tipik bir
ornegi olan Basri'nin duygularini acik acik dile getirdigine ilk ve son kez bu sahnede tanik oluruz. Onu
sorguya ¢eken komisere dogdugu andan itibaren 6limtin golgesini hep Uzerinde hissettiginden s6z eder
Basri. Ondan oOnce diinyaya gelen (g abisi heniiz bebekken oldiiglinden anne-babasi Basri’'nin

yasayacagina ihtimal vermemistir hi¢. Daha dogar dogmaz babasi mezarini kazmis, annesi aci cgekmeden
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bir an evvel 6lmesi icin erkenden stitten kesmistir. Ne var ki basina gelen bin tirli belaya, tutuldugu
hastaliklara ragmen gene de Glmemistir Basri. Tek cocugu Seyfi dogdugundaysa oglunun olecegi

korkusuna kapilan Basri olmustur bu kez:

“Cok korktum élecek diye. Olmedi. Olmeyi birak, hasta bile olmadi. Yiiksek okulu kazandi, istanbul’a
gitti... Uciincii yilindaydi sesi solugu kesildi. Ne mektup ne telefon, 6ldiik meraktan. Kalktik Istanbul’a
gittik. Kimse bilmiyor, hi¢ kimse bir sey séylemiyor ne géren var ne duyan. Polise gittik, hicbir sey
séylemiyor polis. ‘Oglun hiikiimete karsi geldi,” dediler. Baska hi¢bir sey séylemediler.”

Dogdugu andan itibaren 6limiin golgesinde yasayan bu cilekes babanin, oglu kayboldugunda
hissettigi caresizligi dile getirdigi on bir buguk dakikalik plan sekans, filmin duygusal potansiyeli en yiiksek
bolimlerinden biridir kuskusuz. Ne var ki izleyici ile Basri arasina mesafe koymaya hizmet eden bicemsel
tercihlere basvurulmasi Basri'nin anlattiklarinin dramatik ve duygusal etkisini asindirmaya yarar. Basri ile
Komiser Murat arasindaki diyalogun izleyicinin karakterlerle duygusal etkilesimini tesvik eden aci-karsi
acl teknigi yerine plan sekansla verilmesi, yakin ¢ekimlere basvurulmamasi duygusallik dozunu distiren
bicemsel tercihlerin basinda gelir. Cekimin uzunlugunun yani sira kompozisyon da dramatik etkiyi
kirmaya hizmet eder. iki karakterin karsilikh otururken profilden goriintiilendigi planimetrik
kompozisyonla olusturulan simetrik, iki boyutlu, alan derinliginden yoksun goriintiinin, izleyiciyle
karakterler arasindaki duygusal mesafeyi arttiran bir yoni vardir. Cekimin uzunlugu, kameranin
hareketsizligi, kadraj icindeki karakterlerin duraganligi gibi yavas sinema tekniklerinin yani sira abartil
duygu gosterilerine yer verilmemesi, bilakis Basri’'nin ayni donuk yiiz ifadesi ve duygudan arinmis ses
tonuyla konusmasi duygusal potansiyeli yiiksek karakol sahnesinde basvurulan dedramatizasyon

stratejileri arasinda yer alir.

On bir buguk dakikalik plan sekansi, sirasiyla dnce Basri’nin, ardindan Komiser Murat'in masada
otururken tek baslarina cercevelendigi iki cekim takip eder. Her iki cekim de karakterleri uzun uzadiya
incelememize vakit taniyacak denli uzundur. Bu ¢ekimlerin ilkinde kipirtisiz oturarak pencereden disariya
bakan Basri’nin sesi duyulur ama dudaklari kipirdamaz: “Kimse bilmedi benim halimi, bilmesin de. Oraya
oturan herkes hesap sordu benden. Bin tiirlii is getirdiler bagima. Ama vazgegmedim, Allah 6miir verirse
de vazgegmeyecegim.” Duydugumuz bu asenkronize ses, Basri’'nin komisere verdigi bir yanit degil, onun
ic sesidir besbelli. Basri’'nin daha yakindan, bel planina yaklasan bir dlcekle kadraja alindigi bu cekimden
Komiser Murat’in tek basina masasinda otururken goriintllendigi bir cekime gecilir. Bir sigara yakip
sigarasindan derin bir nefes almak disinda sandalyesinde kipirtisiz oturmayi stirdiiren komiserin yakin
plan yerine masay! ve karsisindaki bos sandalyeyi de kadraja alacak kadar genis 6lgekli bir planla

gorintilenmesi, Basri'nin yakinina sokulan kameranin komiserle arasindaki mesafeyi korudugunu
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gosterir. iki karakterin ayri ayri cercevelenmesi, aralarindaki kopuklugu vurgulayarak komiserin Basri’nin
hissettiklerini idrak etmesinin olanaksizligina delalet eder. Sabit kamera tercihinin ve sade, minimal
oyunculuklarin da katkisiyla duraganligi daha da vurgulanan karakol sahnesindeki uzun g¢ekimlerin bu
sekilde art arda dizilmesi, ugradig kayba ragmen bir de Ustiine Ustliik haksiz yere su¢lu muamelesi géren

Basri'nin on sekiz yildir tasidigi yiikiin agirligini izleyiciye de hissettirir.

Kesmeyle gecilen bir sonraki ¢cekimde Basri, aksam vakti evinin oturma odasinda
cercevenin merkezinde yer alan bir iskemlede oturmus ayakkabisini tamir ederken goriintilenir. Bu
sahnede orta 6lcekli bir planla, hafif alt agiyla, profilden kadraja alinan Basri'nin yiiziine koyu golgeler
dismesini saglayacak tarzda bir 1sik diizenlemesi tercih edilmistir. Kadrajin saginda tzeri gazete kagidiyla
kapli bir masa, masanin lzerinde de kapagi acik bir alet cantasi gbze carpar. Bir dakika stiren bu statik
uzun ¢ekim boyunca Basri ayakkabisini iple diker, ardindan kil tablasindan aldigi sigarasindan bir nefes
cektikten sonra sigaranin yanan ucunu degdirerek ipi keser. Isi bittikten sonra kolunu masaya yaslayarak
basi 6ne egik bir sekilde dylece kalakalan Basri’nin yiizii kameraya doniik oldugu halde hala golgededir.
TOm bu stire zarfinda arka planda radyoda haber okuyan spikerin sesini duyariz. Bir sonraki cekimde Basri
mutfakta kendine yemek hazirlarken mutfagin kapisiyla ¢ercevelenmis olarak gortintiilenir. Boy planiyla
kadraja alinan Basri'nin (izerinde bir 6nceki sahnedeki kazagin yerine ise giderken giydigi ceketle
pantolonun olmasi aksam degil glindliz vakti oldugunu ele verir. Mutfagin cerceve disinda kalan sag
duvarindaki bir pencereden giren dogal isikta cekilmis izlenimi veren bu sahnede mutfak lostur.
Kameranin tam karsisinda, mutfagin uzak ucunda yer alan tezgahin éntinde duran Basri’nin ilkin sirti
kameraya donuiktiir. Neredeyse bir dakika stiren, sabit kamerayla yapilmis, net alan derinligine sahip bu
uzun cekim boyunca Basri, yavas hareketlerle mutfak tezgahindan aldigi kap kacag masaya koyar,
buzdolabini agip bir tencere gikarir, onu da masaya koyar, ardindan tencerenin kapagini agip igine soyle
bir bakar. Kameraya dogru donse de 15tk kaynaginin konumundan 6tiirl yizi hep golgede kaldigindan
hicbir zaman net olarak secilmez. Basri'nin evinde goriintilendigi, her ikisi de bir dakikay bulan bu iki
cekimde Basri'nin ayakkabilarini tamir etmesi veya yemek hazirlamasi gibi giindelik hayatin en siradan,
en monoton aktiviteleri betimlenir. Anlatiyi ileriye tasiyacak herhangi bir olay icermeyen bu c¢ekimler,
gltindelik hayatin 6lii zamanlarina 6rnektir. Gerek mutfakta gerekse oturma odasinda gecen sahnede
Basri'nin ylziiniin hep golgede kalmasina yol agan az 1sikl ortam aydinlatmasi, bu sahnelere kasvetli bir
hava katar. Bu sahnelerde Basri’'nin hareketlerine sinen yavaslik Basri'nin tasidigi agir yikin altinda

ezilmis, tiikenmis bir adam oldugu izlenimi verir.
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Mutfakta gegen sahneyi takip eden plan sekans, zifiri karanlik bir tlinelin icinde geger. Ekrani
kaplayan karanlhgin ortasinda toplu igne basi kadar kiictik bir isiktan baska bir sey secilmez ilkin. Fonda
ayak sesleri yankilanirken 1sik kameraya dogru yaklasir ve yirmi saniye kadar sonra bir el feneri tutan
Basri'nin silueti belirir. Kamera, gerekgesiz bir cevrinme hareketiyle Basri’den uzaklasip yavas¢a saga
dogru pan yapinca tiinelin kayalik bir araziye acilan agzi girer kadraja. Tinelin agzinda son bulan raylarin
az 6tesinde kavruk, kuru bir agag gdze carpar. Hem ic hem dis cekimlerde kullanilan soluk renk paletinden
Oturd tinelin sonundaki isik bile 6lglin gériniir. Toplam bir buguk dakika stiren bu plan sekansin sonuna
dogru arkadan, karanligin icinden ytirlyup gelerek tekrar kadraja giren Basri, tlinelin egri blugri bir yarim
daire seklindeki agziyla cercevelenmis olarak, oracikta sona eren tren raylarinin yaninda sirtt kameraya
doniik vaziyette dururken goriintilenir. Filmin tanitim posterinde de karsimiza ¢ikan bu gorsel imge —
tren raylarinin son buldugu karanlik bir tiinelin agzinda duran Basri’nin goriintiisii— oglu kayboldugundan
beri bitmek bilmez bir bekleyise saplanip kalan Basri'nin icine gomuldigl karanlig gorsel yoldan dile
getirmeye yarar. “Gosterdiginden ¢ok ¢cagrisimsal bir anlam aktarmak amaci tastyan” ve tek bir cercevede
filmin ana temasini gorsellestiren bu “simgesel plan” (Mercado, 2021, s. 81), on sekiz yildir bir eylemsizlik
ve tiikenmislik haline saplanip kalan Basri icin ufukta ne gidilecek bir yol ne de karanliktan bir cikis
ihtimalinin goziiktiglni vurgular. Boylelikle bu simgesel plan, acili bir kayip babasinin haletiruhiyesinin
duygusalliga ya da dramatizasyona meyletmeden, karanliga ylklenen simgesel anlam araciligiyla

betimlenmesine olanak tanir.

Kesmeyle gecilen bir sonraki gekimde acik havada tiinelin agzinin hemen solundaki derme ¢catma
bir masada oturan Basri, boy plandan daha genis 6lgekli bir planla kadraja alinir. Sabit kamerayla yapilmis,
yaklasik kirk saniye stiren bu statik gekim boyunca Basri’nin 6gle molasinda yemek yemesini izleriz. Kuru
sogan, peynir ve ekmekten ibaret yemegine baslamadan 6nce Basri, yanindan hig ayirmadig transistorli
radyosunu cikarip bir haber kanalina ayarlar ve masanin Uizerinde dik durmasi icin bir tasla destekler.
Goruntlye eslik eden doga sesleriyle kus civiltilarina radyoda haber biiltenini sunan spikerin sesi karisir.
Basri'nin glindelik hayatinin tekdizeligini betimleyen 6l zamanlara baska bir 6rnek teskil eder bu ¢cekim.
David Bordwell'in (2005) iki temel dedramatizasyon yonteminden biri olarak adlandirdig1 6li zamanlar
sayesinde film, Basri’'nin hayatinin monotonlugunu, on sekiz yildir icine hapsoldugu bekleyis halinin
tahammiil edilemez boguculugunu seyirciye de aktarir. Diyebiliriz ki Andre Bazin’in (2005, s. 81) De
Sica’nin Yeni Gergekgi basyapiti Umberto D. hakkinda yaptig saptama Kiif icin de gegerlidir: “Anlati birimi
bir epizot, bir olay [...] degil, hayatin somut anlarinin ardi ardina siralanmasidir. Bu anlarin hicbiri

digerinden daha 6nemli degildir.” Kiif te en dnemsiz glindelik aktiviteleri perdeye tastyan 6l zamanlara
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yer verilmesi, dramatik agidan 6nem taslyan olaylar ile &nemsiz epizotlar arasindaki ayrimi agindirarak
dramatik etkiyi baltalar. Blyik kiciik, nemli Gnemsiz tiim olaylari ayni diizleme indirgeyen bu tarz bir

anlatim, dedramatizasyona hizmet eder (de Luca, 2013, s. 26).

Kiifteki dramatik ve duygusal potansiyeli en yilksek olay, Basri’'nin on sekiz yillik bekleyisin
ardindan nihayet oglunun kemiklerine kavusmasidir kuskusuz. Ne var ki bu olayi betimleyen filmin son
on dakikalik bolimd, izleyicinin duygusal dozu yiksek bir final beklentisini bosa cikarir. Adli Tiptan
oglunun kemiklerini teslim almak icin istanbul’a dogru yola koyulan Basri, otuz saniyelik bir ¢ekim
boyunca hareket halindeki bir trenin koridorunda bel planina yakin bir olcekle, sabit kamerayla
gorintilenir. Cercevenin solunda kipirtisiz duran Basri'nin sirti kameraya donik oldugundan yiiziin(
goremeyiz. Basri'nin gergevenin sol kenarinda sikismis gibi gdziikmesine yol agan dengesiz kompozisyon
nedeniyle Basri adeta mizansenin bir pargasina indirgenir. Bu ¢ekimde Basri'den ziyade gergevenin
merkezinde yer alan, kirlik bir arazinin 6niinden hizla akip gectigi pencere ilgi odagl konumundadir.
Kesmeyle gecilen bir sonraki ¢ekimde yavas yavas, ritmik bir sekilde hareket eden diizinelerce test
tlplniin gortintlsu tiim ekrani kaplar. On iki saniye stiren bu gekimi takip eden on saniyelik gekim, ne ise
yaradig konusunda ancak tahminde bulunabilecegimiz bir tibbi cihazi perdeye tasir. Bir tahlil
laboratuvarinda bulunabilecek tibbi ekipmanlari resmeden bu iki cekim sayesinde sahnenin degistigini,
Basri’'nin Adli Tip Kurumu’na vardigini anlariz. Nitekim on bes saniye siiren bir sonraki ¢ekimde Basri'nin
yakin planda gorintiilenen kolundan enjektorle kan alindigina tanik oluruz. Bu yakin planda cercevede
sadece Basri'nin kolunun bir bélimuyle enjektér tutan eldivenli bir el yer alir. Trende gegen sahneden
itibaren Basri'nin ylzinl kadraja almaktan kaginan kamera, ancak bu noktadan sonra genel plana
keserek Basri'yi ve DNA testi icin ondan kan 6rnegi alan hemsireyi goriintiler. Sabit kamerayla yapilmis,
kirk saniye stren bu statik uzun ¢ekim boyunca Basri, 6n plandaki masanin arkasindaki bir sandalyede
oturur. Kan numunesinin Uzerine bir etiket yapistiran hemsire Basri’'den daha 6n plandadir. Hemsirenin
onligu, duvarlar, Basri’nin arkasindaki ecza dolabi da dahil olmak (izere beyaz tonlarinin baskin oldugu
mizansen soguk, steril bir laboratuvar atmosferi yaratir. Basri'ye “Gidebilirsiniz” diyen hemsire, kan
ornegini de alarak kadrajdan cikip gittikten sonra kamera yirmi saniye daha saskin saskin etrafina
bakinarak sandalyede oturmayi stirdiiren Basri'yi goriintiilemeye devam eder. Sonug olarak Adli Tip'ta
gecen sahnede duygunun sénimlendigi, hatta baskilandigi bir anlatima basvuruldugunu goririz.
Yonetmen Basri’nin oglunun kemiklerinin bulunmasina verdigi duygusal tepkiyi betimlemek yerine tibbi
cihaz goriintilerini, kan 6rnegi alinmasi gibi tibbi islemleri, soguk, steril laboratuvar ortamini, Adli Tip’taki

resmi prosediriin ruhsuz, mekanik isleyisini perdeye tasimayi seger. Bu tutum David Bordwell'in (2005)
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s0zlnl ettigi iki temel dedramatizasyon yonteminden ilki olan dramatik bir olayr dramatize etmeden
anlatmaya — ftalya’da Yolculuk'ta bir evliligin ¢ozilistiniin kari-kocanin can sikintisinin betimlenerek
anlatilmasi gibi — tekabdl eder. “Ketumluk estetigi” olarak nitelendirilebilecek (Caglayan, 2018, s. 56) bu
tutumun yol actig dedramatizasyon, Kiifte sessizligin hakim oldugu, diyalogsuz, duragan, statik uzun

cekimler aracihigiyla da desteklenir.

Basri'nin ertesi glin Adli Tipta test sonuglarini bekledigi bekleme salonunda gegen sahnenin otuz
saniye suren ilk cekiminde kompozisyon, Basri’'nin ¢erceve icinde ufalmis, yenik ve saskin gériinmesine
yol agacak sekilde dlizenlenmistir. Genis aclili objektifle yapilan, alan derinligine sahip bu statik cekimde
on, orta ve arka plana yerlestirilen dgelerle derinlik vurgulanir. On planda iizeri evraklarla dolu bir
bankonun 6nilinde sirti kameraya donik vaziyette oturan bir hemsire, orta plandaysa bekleme
salonundaki sandalyelerden birinde oturan Basri yer alir. Basri’'nin biraz 6tesindeki kapinin 6niinden
gecen koridora acilan bir baska kapinin ardinda, arka planda karanlhga dogru uzayip giden uzunca bir
koridor secilir. Kapidan bekleme salonuna giren bir hemsire hizli adimlarla Basri’'nin yanina yaklasip
“Sizden aldigimiz 6rnekler cesetlerden biriyle eslesti, morgdan cenazenizi alabilirsiniz,” diyerek eline bir
evrak tutusturduktan sonra diger hemsirenin yanina yaklasarak aksam yemegiyle ilgili planlarini sorar.
On sekiz yildir oglundan haber almayi bekleyen Basri'nin hayatindaki en dramatik ani betimleyen bu
cekimde cerceveleme ve kompozisyon, izleyicinin ilgisini 6n planda yer alan hemsirelerin kendi
aralarindaki beylik konusmalarina ¢ekerek dramatik etkiyi kirmaya hizmet eder. Bekleme salonunda
gecen sahnenin yaklasik bir dakika siiren ikinci cekiminde Basri daha yakindan, bel planina yaklasan bir
Olcekle kadraja alinir. Yavas hareketlerle oturdugu sandalyeden kalkan Basri'nin yiziinde bir duygu
belirtisi secilmez. Ne yapacagini bilemez halde etrafina bakindiktan sonra dénerek koridora acilan kapiya

dogru bir iki adim atar, ama daha ileri gitmez, koridorun basinda éylece kalakalir.

Kesmeyle gegilen bir sonraki ¢ekim, morgun karanligini perdeye tasir. Kapkaranlk, bombos
morgun icinde konumlanmis sabit kamerayla yapilmis, iki dakika stiren bu uzun ¢cekimde kapinin altindaki
araliktan sizan incecik bir serit halindeki i1siktan baska bir sey secilmez ilkin. Sanki morgun icindeki
gorinmez bir varligin, bir hayaletin —belki de Basri’nin oglu Seyfi’'nin —bakis acisini yansitir bu uzun ¢ekim.
Akabinde kapi acildiginda esikte beliren iki silueti goriiriiz; morg gorevlisi floresan lambayi yaktiginda
tereddit icinde esikte duran Basri'yi seceriz. Gorevli, Basri'ye bir belge imzalattiktan sonra isini yapan bir
devlet memurunun mekanik hareketleriyle morg dolabindan gikardigi, beyaz kefen bezine sarili kemikleri
tahta bir kutuya koyup kutuyu Basri'nin eline tutusturur. Ne yapacagini bilemiyormus gibi, kutu elinde

Oylece kalakalir Basri, gorevli lambayi sondirdikten sonra disari clkmayi akil eder ancak. Morg kapisi
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kapandiktan, karanlik her yeri kapladiktan sonra, yaklasik on bes saniye daha kamera kayitta kalir, bizim
karanliga gomdilen morgu terk etmemize izin vermez. Aksiyon sona erdikten, karakterler kadrajdan
ciktiktan, kadraj igcinde dikkate deger bir sey kalmadiktan sonra kesmeyi geciktirmek de yavag sinemada
sikga rastlanan bir tekniktir aslinda. Ben Singer, yavas sinemanin onclilerinden Chantal Akerman’in
Jeanne Dielman (1975) filminde 6rneklerine rastladigi bu teknige “aksiyon sonrasi geciktirme” (post-
action lag) adini verir (Flanagan, 2008). Kesme yapmayi ertelemek olarak tanimlanabilecek bu geciktirme
teknigi, izleyicinin gordikleri Uizerine dlsinmesi icin zaman tanimak veya bir sonraki cekime hazirlik
yapmak gibi amaglara hizmet eder (Caglayan, 2018, s. 58). Kiifteki morg sahnesinde bu teknige
basvurulmasinin amacinin, biirokrasinin o ruhsuz isleyisini, Basri'ye reva goriilen hoyratca muameleyi

iyice idrak etmemiz igin vakit tanimak oldugu distn(lebilir.

Kiifte morg sahnesinin ardindan gelen bir buguk dakikalik tek bir statik uzun ¢ekimden olusan
final sahnesi, saatin tik taklarinin belirgin bir sekilde duyuldugu Basri’'nin evinde gecer. Seyfi'nin
kemiklerini iceren tahta kutu, oturma odasindaki masanin bir ucunda egreti bir sekilde durmaktadir. On
planda yer aldigindan kadrajin biiylk bélimind kaplayan kutunun arkasinda ylziinde kederli bir ifadeyle
oturan Basri secilir. Bir an oksarcasina dokunur kutuya, sonra da ayaga kalkip karanlik bir koridora agilan
bir kapidan girerek gézden kaybolur. Kapanis jenerigi akmaya baslamadan 6nce sabit kamera bir miiddet
daha mutfak masanin Gzerindeki kutuyu goriintilemeyi strdirir. Nihayetinde Kiif, Basri'nin oglunun
kemiklerinin bulunmasiyla noktalandigi halde film anlatinin kapandigi hissini vermez. Zira film, Basri'nin
hayatinin bundan bdyle nasil bir seyir izleyecegi konusunu acgikliga kavusturmadan sona erer. Oglunun
kemiklerini iceren tahta kutuyla ne yapacagini bilemez halde kalakalan Basri’nin saskinligini betimleyen
tek bir uzun ¢ekimden olusan Kiif Gin ucu acik finali, giris, gelisme ve sonug bolimlerinden olusan klasik

anlati yapisina uyan filmlere alisik izleyicilerin tatmin edici, dramatik bir final beklentisini bosa cikarir.
SONUC

2000’lerden baslayarak uluslararasi sanat sinemasinda giderek yayginlasan yavas sinema
estetiginin ayirt edici o6zelliklerinden biri, dramatik olan her seyin elimine edilmesi olarak
tanimlanabilecek dedramatizasyondur Yavas sinemada kullanilan dedramatizasyon stratejilerini 6rnek
bir film UGzerinden incelemeyi amaglayan bu ¢alismada, on sekiz yil 6nce gozaltinda kaybedilen oglundan
haber almaktan Umidini kesmeyen acili bir babaya odaklanan Kiif filminden sahneler bigemsel analiz
yontemiyle ¢éziimlenmistir. Sahneleri olusturan gekimlerin her biri ¢ekim 6lgegi, cekim uzunlugu,
kesmelerin sikligi, kamera hareketleri, kamera agilari, cerceveleme, kompozisyon, isik, oyunculuk tarzi,

diyalog ve ses ile ilgili tercihler agisindan ayrintili bir analize tabi tutulmus, bu tercihlerin filmin anlamini
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ve duygusal etkisini nasil sekillendirdigi incelenmistir. Bu inceleme neticesinde 6li zamanlarin varlig,
dramatik olaylarin duyguyu soniimleyecek sekilde, dolayli yoldan ele alinmasi (diger bir deyisle ketumluk
estetigi) ve uzun, statik gekimler gibi yavas sinemaya 6zgli dedramatizasyon stratejilerinin Kiif te bir kayip
babasinin acisinin dramatiklestirilmeden, duygusalli§a meyletmeden betimlenmesinde oynadig rol

ortaya konulmustur.

Neticede bu ¢alisma, Kiif filminin Bresson, Ozu, Antonioni, Dreyer, Tarkovski ve Akerman gibi
yonetmenlerin oncliliiglinii yaptig yavas sinema gelenegine dahil oldugunu gostermektedir. Adi gecen
yonetmenlerin filmleri gibi Kiif de dramatik gerilimin giderek tirmanarak doruk noktasina ulastiktan sonra
distse gectigi ve sonunda olaylarin bir ¢éziime kavustugu piramit seklindeki anlati egrisini takip eden
klasik anlati sinemasina 6zgii konvansiyonlari timden reddeder; kokleri italyan Yeni Gercekciligine dek
uzanan dramatik olmayan sinema anlayisinin izinden gider. Dolayisiyla Bazin’in (2005, s. 77) italyan Yeni
Gergekgiligin ustalarindan De Sica’nin Umberto D. filmi hakkinda yaptigi su yorum, Kif filmi igin de
gecerlidir: Bu filmi, izlemeyen birine anlatmak mimkiin degildir, ¢clinki filmin konusunu olusturan
siradan, ehemmiyetsiz olaylarin 6zetlenmesi, filmin izleyicide uyandirdig etki hakkinda en kuigtik bir fikir
bile veremez. Gerek aksiyondan arinmis 6li zamanlar gerekse bircogu diyalog icermeyen, duraganlgin
ve sessizligin hakim oldugu, hi¢ kesme yapilmaksizin dakikalarca siiren statik uzun cekimler Kiif te zamani
genisletip yayarak acili babanin bitmek bilmez bekleyisini izleyiciye hissettirir. Sonug olarak zamanin
hareketten bagimsizlastigl, neden-sonug bagiyla 6riilmis bir anlatinin hizmetine kosulmadig, baska bir

deyisle Deleuze’iin zaman-imge sinemasi tanimina uyan filmlerdendir Kiif.

Daha 6nce ne yavaslik estetigi perspektifinden ele alinan ne de bicemsel agidan incelemeye tabi
tutulan Kiif filminin simdiye dek sinirli sayida calismaya konu oldugu gérilmektedir.> Dolayisiyla Kiif
filminin yavas sinemada kullanilan dedramatizasyon stratejilerini incelemek amaciyla bicemsel analize
tabi tutuldugu bu calisma, Tirkiye sinemasi arastirmalarina 6zgiin bir katki sunmaktadir. Ustelik
dedramatizasyon, hem yavas sinemanin hem de sanat sinemasinin dnemli bir 6zelligi oldugu halde
Uzerine yeterince calisiimamis bir konudur (Caglayan, 2018, s. 55). Dedramatizasyon Uzerine ender
incelemelerden birine imza atan David Bordwell (2005, s. 140-185), 6li zamanlar, duygunun
soniimlenmesi ve uzun cekimler gibi dedramatizasyon stratejilerinin Antonioni sinemasinda modern

sehir hayatinin yol actigl yabancilasmayi yansitmak, Tarkovski sinemasindaysa ruhani, askin bir sinema

5 Bu calismalar, bir kitapta (ipek, O. [2019]. imgeler Arasinda. Doruk.) yer alan karakter ve icerik odakl bir
degerlendirme ile su iki makaleden ibarettir: ipek, 0. (2022). Bir karsi-hafiza aygiti olarak yok-imgeler. Dicle
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi (31), 186-206 ile Gén, A. (2019). Kif, Yozgat Blues ve Ben O
Degilim’de performatif toplumsal cinsiyet ve erkeklik. Sinecine: Sinema Arastirmalari Dergisi, 7(1), 9-44.
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dili yaratmak amaciyla kullanildigindan s6z eder. Bordwell'in sdzlini ettig§i dedramatizasyon
stratejilerinin Kiif te bir kayip babasinin acisinin duygusalliktan uzak bir sekilde perdeye yansitiimasindaki
rolini gozler 6nline seren bu galisma, dedramatizasyon (izerine son derece sinirli olan literattiriin

genisletilmesi yoniinde bir adim teskil etmesi agisindan da sinema galismalarina 6zglin bir katki sunar.

EXTENDED ABSTRACT

The aesthetics of slowness, which dates back to such precursors as Tarkovsky, Antonioni, Dreyer
and Akerman, is characterized by long takes, slow camera movements, still frames, sparse dialogue,
taciturn characters and a minimal acting style. Unlike classical narrative cinema, slow films depict
ordinary, everyday activities instead of constructing narratives based on cause-effect relationships. Slow
films are marked by the lack of sentimental and dramatic elements as well as the rejection of the classical
dramatic structure composed of a beginning, a middle and an end. Thus, dedramatization, which can be
defined as the elimination of all dramatic elements, is one of the foremost characteristics of slow cinema.
Dedramatization became a hallmark of art-house cinema with the rise of Italian Neorealism, which,
according to Deleuze, marks the transition from movement-image to time-image in cinema. The two
main forms of dedramatization specified by David Bordwell (2005) are the suppression of emotion by
treating dramatic events in an oblique fashion, and the proliferation of dead time that does not
contribute to narrative progress. Dead time, which is defined as time in which nothing happens, refers
to scenes that depict characters eating, sleeping and engaging in all sorts of banal, everyday activities.
Furthermore, long takes which run for long stretches of time also promote dedramatization by avoiding

close ups to characters’ faces or details of dramatic interest.

This study aims to examine the dedramatization strategies employed in slow cinema with
reference to Ali Aydin’s slow-paced feature debut Mold, which presents a slice from the life of a father
who has been petitioning the authorities every two weeks for the past eighteen years to inquire about
his son who disappeared while under custody in the 1990s. The film’s slow pace and undramatic,
unsentimental way of treating a subject matter with high dramatic potential were the main reasons it
was selected for analysis. The method employed in this study is stylistic analysis, which involves analysing
such formal characteristics as framing, composition, colour, lighting, acting style, camera movements
and angles, shot length, editing, sound, etc. In this study, scenes selected from Mold using purposive
sampling technique are subjected to stylistic analysis with the aim of elucidating the dedramatization
strategies employed in Mold to portray a grief-stricken father’s pain without recourse to dramatization

or sentimentality.
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The stylistic analysis of selected scenes from the film shows that Mold includes a number of
scenes where Basri is portrayed as engaged in the most mundane activities such as mending his shoes,
preparing food in the kitchen, or eating a plain meal during his lunch break, all of which are examples of
dead time where nothing happens. The analysis also shows that Mold makes abundant use of long takes
and plan-sequences, almost all of which are filmed with a static camera. The longest plan-sequence in
the film, which runs for eleven and a half minutes, depicts the interrogation of Basri by police
commissioner Murat at the police station. Although this scene includes potentially dramatic dialogues
where Basri talks about the disappearance of his son, the length, composition and framing of the shot as
well as minimal acting style all serve to undermine the dramatic effect. This study also demonstrates that
emotion and drama are deliberately downplayed in the scenes following Basri’s being informed of the
discovery of his son’s remains after years of waiting. The director chooses to depict the cold, callous
bureaucratic procedures instead of portraying Basri’'s emotional reaction to the discovery of his son’s
remains. We see images of test tubes and medical equipment, hear nurses chattering about insignificant
things and witness scenes set in the cold, sterile laboratory environment where blood samples are taken
from Basri for a DNA test. Most of these scenes are made up of long static takes with little or no dialogue.
Although the film concludes with the discovery of the remains of Basri’s son, it has an open ending that
leaves Basri’s future uncertain. Hence this study shows that Mold neither has a tightly structured plot
with a beginning, a middle and an end nor follows a pyramid shaped dramatic arc with rising action,

climax, falling action and conclusion.

Thus, this article reaches the conclusion that dedramatization strategies characteristic of slow
cinema such as long takes, dead time and treating events with high dramatic potential in an oblique
fashion to suppress emotion play an important role in Mold’s portrayal of a father’s grief without
recourse to dramatization or sentimentality. The present study is important in that it focuses on
dedramatization which is not addressed sufficiently in studies on slow cinema. By analysing a film from
Turkish independent cinema that has not been addressed within the context of slow cinema aesthetics,
this study aims to contribute to both film studies in general and the literature on Turkish independent

cinema in particular.
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