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Ozet

Bu calisma, Ezel Akay’in yonettigi 9 Kere Leyla (2020) filminde kullamilan kurgu tekniklerini
bigimsel bir yaklagimla incelemeyi amaglamaktadir. Film, sahne ve sekans diizeyinde analiz edilmis;
kullamilan kurgu stratejilerinin anlati iizerindeki etkisi bu dogrultuda degerlendirilmistir. Bu baglamda,
David Bordwell ve Kristin Thompson’in onerdigi bicem (style) analizi yontemi temel alinmig, tekniklerin
bigimsel biitiinliik icindeki iglevi ¢oziimlenmigtir. Yapilan coziimlemeler, Akay’in popiiler sinema
kodlarimin digina ¢ikarak postmodern anlatiya 6zgii parcali, ironik ve deneysel bir kurgu dili gelistirdigini
gostermektedir. Ancak bu bigimsel tercihlerin, filmin ana akim popiiler sinema anlatisindan belirgin
bicimde ayrismasina yol agtigr goriilmektedir. Bu cercevede film, postmodern anlatiya 6zgii kurgu
stratejilerinin bicimsel isleyisini goriiniir kilan dikkat cekici bir ornek olusturmaktadur.
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Experimental Editing in Turkish Popular Cinema:

A Formal Perspective on Leyla Everlasting*
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Abstract

This study aims to examine the editing techniques used in Ezel Akay’s Leyla Everlasting (9 Kere
Leyla, 2020) through a formalist approach. The film was analyzed at the scene and sequence levels, and
the effects of the editing strategies employed on the narrative were evaluated accordingly. In this context,
the study is grounded in the style analysis method proposed by David Bordwell and Kristin Thompson,
and examines the functions of these techniques within the film’s formal unity. The findings indicate that
Akay departs from the codes of popular cinema and develops a fragmented, ironic, and experimental
editing language characteristic of postmodern narrative. However, these formal preferences appear to
cause the film to diverge significantly from mainstream popular cinematic narration. In this respect, the
film constitutes a remarkable example of the formal functioning of editing strategies specific to postmodern
narrative.
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Extended Abstract

This study examines the editing strategies employed in Ezel Akay’s Leyla Everlasting (9 Kere
Leyla, 2020) within the framework of classical, modern, and postmodern narrative norms. It aims not
only to interpret the director’s formal preferences through the film’s editing patterns, but also to discuss
the film’s distinctive position within Turkish popular cinema. Although the film features a narrative
world, character types, comic tone, and visual design that can be associated with popular storytelling, its
editing strategy departs significantly from the invisible continuity principles associated with mainstream
narration. In this respect, Leyla Everlasting offers a striking case for considering how formal
experimentation can operate within a popular cinematic framework.

The study is grounded in the style analysis method proposed by David Bordwell and Kristin
Thompson. Rather than treating editing as a purely technical operation, this approach makes it possible
to evaluate how formal devices function within the overall organization of the film. Accordingly, the
analysis focuses on scenes and sequences in which editing becomes especially visible and structurally
significant. Particular attention is paid to transitions between scenes, montage sequences, rhythmic
cutting, wipe transitions, split-screen compositions, and the use of devices such as J-cuts, L-cuts, and
match cuts in ways that suspend or complicate classical continuity.

The findings indicate that Akay departs markedly from conventional continuity editing and
constructs an editing pattern in which form becomes perceptible rather than invisible. Techniques that
are typically used to maintain seamless flow are refunctioned in a way that foregrounds the artificiality
of the filmic construction. As a result, editing no longer serves merely to connect actions and scenes
smoothly; it becomes a primary site of meaning production. The film'’s fragmented transitions, episodic
organization, repeated montage sequences, and visibly stylized scene changes disrupt spatial-temporal
unity and draw attention to the editing process itself.

These formal choices do not simply create stylistic difference. They also reshape spectatorship. By
interrupting the smooth viewing position usually offered by popular cinema, the film places the spectator
in a more active and critically alert position. The viewer is encouraged to notice formal interventions, to
establish connections between discontinuous scenes, and to reflect on the constructedness of the narrative.
In this sense, Akay’s dismantling of continuity editing can be read as an effort to build a more playful,
self-reflexive, and critical cinematic world. At the same time, editing plays a crucial role in producing the
film’s absurd humor, irony, and parody. Scene transitions, rhythmic cuts, and conspicuous visual
interruptions often do not merely accompany comic effect; they actively generate it.

At this point, the film produces a marked tension between popular cinema and formal
experimentation. Leyla Everlasting retains many of the recognisable features of popular storytelling, yet
its editing repeatedly interrupts narrative continuity and smoothness, weakens narrative smoothness,
and introduces an estranging distance between film and spectator. This tension constitutes both the film’s
distinctive strength and one of its limitations. On the one hand, the film opens up an original aesthetic
space within Turkish popular cinema by bringing modern and postmodern editing possibilities into a
popular form. On the other hand, this same strategy can render the viewing experience more demanding
by loosening narrative coherence and emotional continuity.

The film’s place within Ezel Akay’s cinema is also significant in this regard. A full comparative
account of the director’s filmography lies beyond the scope of this study. Nevertheless, the findings suggest
that in Leyla Everlasting, tendencies such as formal playfulness, irony, and departures from classical
narrative norms become especially visible at the level of editing. While such interventions in Akay’s
cinema are often associated with art direction, mise-en-scéne, or tonal stylization, this film brings them
more distinctly into the editing structure itself. For this reason, Leyla Everlasting can be regarded not
only as a remarkable example of postmodern editing strategies in Turkish popular cinema, but also as a
film in which editing assumes a more visibly central role within Akay’s stylistic universe.

In conclusion, Leyla Everlasting does not merely offer an alternative formal design by violating
the invisibility principle of classical continuity editing. It also transforms the viewer’s relation to the film,
the production of humor, and the logic through which the narrative operates. The film can therefore be
positioned as a hybrid example that carries modern and postmodern narrative possibilities into Turkish
popular cinema, gaining originality precisely through the tension it creates between accessibility and
formal disruption.
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Giris

Film, planlarin sahneleri, sahnelerin ise sekanslar: olusturdugu ¢ok katmanl: bir yapisal
Orgiitlenme igerisinde anlam kazanan gorsel-isitsel bir biitiindiir (Dmytryk, 1993, s. 15; Nisanci,
2018, ss. 26-29; Yildirim, 2019, s. 11). Yani bir filmin en kiigiik yap1 tast planlar/cekimlerdir.
Basitce agiklamak gerekirse, bu planlar1 ve diger gorsel ve igitsel malzemeleri bir araya getirerek
anlamli bir biitiin olan sahneleri, sekanslar1 ve dolayisiyla filmi olusturma siireci, kurgu
(editing/montage) olarak tanimlanir (Asiltiirk, 2008, s. 5). Nisanci'ya (2018) goére bir film,
“kurgu ile birbirine baglanmis kesintisiz bir goriintii ve ses efektleri-giirtiltii buitintidiir” (s. 50).
Cekilen her bir plan ile ses materyallerinin bir anlam ve duygu yaratacak sekilde bir araya
getirilmesi siirecinde kurgu tekniklerinin yaratic1 bir sekilde kullanilmasi 6nem kazanmaktadur.
Kurgu, bir yonetmenin en 6énemli stilistik tercih alanlarindan biridir. Sergei Eisenstein (1977),
“Doganin minimum ‘carpitilabilir’ parcasi ¢ekimdir; kombinasyonlarindaki ustalik ise
montajdir” (s. 5) diyerek kurgunun film bi¢iminin insasindaki potansiyelini vurgular. Andre
Bazin’e (2011) gore montaj, gercekligi dogrudan gostermek yerine ima eden bir aractir. Bununla
birlikte, duygu ve anlam yaratiminda farkl goriintiilerin birlestirilmesine imkan vermesiyle de
sinemaya estetik ve anlatisal yetenek kazandirir (s. 34). Kurgu, bir filmin bicimsel yapisinin
insasinda teknik ve sanatsal bir ara¢ olarak sinemanin gelisimi boyunca farkli bigimlerde
kullanilmigtir. Bu baglamda, sinema bigiminde kurgunun evrimini doniim noktalariyla
Ozetlemek yararli olacaktir.

Sinemanin bicimi, dogusundan giiniimiize tiretildigi cografyadaki “toplumsal, politik,
ekonomik, kiiltiirel, psikolojik ve estetik” (Monaco, 2002, s. 221) faktorlerin etkisiyle sekillenmis,
dontismiis ve gelismistir. Kurgu da sinema biciminin déniisiimiine ilk etki eden bigimsel
gelismelerden biridir (Asilttirk, 2008, ss. 7-8). Sinemanin ilk yillarinda, Melies'nin stiidyosunda
yaptig1 gekimleri birlestirerek ortaya ¢ikardigr Voyages dans la Lune (Aya Seyahat, 1902) gibi
gorsel efektli ve basit anlatili fantastik filmler (Melies & Liebman, 1984, ss. 30-31; Pearson, 2008,
s. 35), 1903’te Edwin S. Porter’in siireklilik diizenlemesinin nasil kullanilabilecegini gosterdigi
The Life of An American Fireman (Bir Amerikan Itfaiyecinin Hayati, 1903) ve The Great Train Robbery
(Biiyiik Tren Soygunu, 1903) filmleri ile birleserek (Musser, 1979, ss. 33-35), 1900’lerin basinda
hem Fransiz hem de Amerikan sinemasinda, dogusundaki kurgudan yoksun, kisa hareketli
goriintiilerden olusan sinema bigiminde, montajin / kurgunun izlerinin gorildiigii bir dontistim
yasatmig, D. W. Griffith ise 1920’lere kadar Amerikan sinemasinin Klasik Hollywood olarak
kurumsallasmasinda rol oynadigi, donemine gore norm haline gelecek diizeyde istikrarli ve
uyumlu bir sekilde bir arada kullanilmas: agisindan yenilik¢i kurgu teknikleriyle (yakin ¢ekim,
kararma ve acilma, iris ¢oztilmeleri, capraz kesme, paralel kurgu gibi...) dramatik anlatinin
temelini atmigtir (Gunning, 1981, ss. 11-12; 1994, s. 6). 1920'lerde, Fransa’da duygusal izlenimleri
goriintiilerle aktarmay1 amaglayan cerceveler ve kurgu stratejileri ile sinematografi ve kurguya
yonelik avangart denemeler goriiliirken (Bordwell, 1974, ss. 184-216), Sovyetler Birligi'nde
Bigimciler, kurguyu temel alan ve sinemay1 “kurulan bir form olarak géren” bir bakig acisiyla,
kuramsal ¢alismalarla destekledikleri denemeler yaparak, sinema bigiminde kurgunun
gelisimine 6nemli katkilar yapmistir (Thompson & Bordwell, 2019, ss. 80-82,113-118). I. Diinya
Savagi'na kadar sinema bicimindeki en biiyiik gelismelerden biri de senkronize sesin icadidir
(Jacobs, 1939, s. 334). Sesin goriintiiyle senkronize bir sekilde kaydedilebilmesini miimkiin kilan
teknolojinin ortaya c¢ikmasiyla, sinema iiretim pratikleri yeni bir doniisiim gecirmis, elbette
kurgu da bundan nasibini almigtir. Bir filmin kurgu siirecinde yonetmenlerin kontrol etmesi ve
anlamli bir sekilde kullanabilmesi igin yeni bir alan daha dogmustur. Diyaloglardaki
tonlamalar, diegetik ve diegetik olmayan miizik, dogadaki sesler veya yapay olarak olusturulan
sesler ve de sessizlik, zamanla yonetmenlerin filmlerinde yaratic1 bir sekilde kullanabilecekleri
ve kurgu siirecinde diizenleyebilecekleri bir araca doniisiir. Avrupa’da II. Diinya Savagi’'ndan
sonra Italyan Yeni Gergekgi filmler klasik anlati gelenegi ile harmanladiklari, minimalist bir
kurguya dayal1 gercekci sinema anlayisini gelistirmis (Thompson & Bordwell, 2019, ss. 322-326),
bu gelisim, 1950'lerde ortaya ¢ikan Yeni Dalga akiminda deneysel tekniklerle devam etmis
(Neupert, 2007, ss. 39-40; Thompson & Bordwell, 2019, ss. 394-395,398), modern sinemadaki,
kurgu unsurlarini da kapsayan bicimsel tarzlari insa etmislerdir. Avrupa’daki sinema bigiminde
yasanan bu gelismeler, 1960’larin sonuna dogru Amerikan sinemasimi da etkilemis,
televizyonun ve video kaset teknolojisinin yayginlagsmasi, seyirci agisindan Klasik Hollywood
normlarina karsi yeni beklentiler yaratmis (s. 655), sinema bigimindeki yeni gelismelerden
haberdar olan egitimli gen¢ yonetmenlerin hem igerik hem de igerigin sunumundaki farkli ifade
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arayislar1 ve bicimsel yaklagimlar: Yeni Hollywood'u sekillendirmis (Bordwell, Thompson &
Smith, 2017, ss. 482-484), bununla birlikte biitiin normlara meydan okuyan, klasik ve modern
normlarin ve uyla§1mlar1n i¢ ice gegmeye bagladigi, farkli bicimsel denemelerin goriildiigii,
kurgunun da o6ne ¢iktig1 filmlerle 1970'lerde ve 1980’lerde sinemada postmodernist yaklasim
ortaya cikmigtir (Degli-Esposti, 1998, s. 4; Aktulum, 2008, s. 3,14; Oztiirk, 2019, s. 13; Ugur &
Yiicel, 2022, ss. 69,77). 1980’lerin sonundan itibaren baglayan, 2000'li yillarda gelisimini
siirdiiren CGI teknolojisi ve bilgisayar destekli diizenleme ve diger post prodiiksiyon
siireclerinde kullanilmak tizere gelistirilen yazilimlarla da kurgudaki yaklagimlar ve teknikler
gelismis (Thompson & Bordwell, 2019, ss. 706-707) ve yaraticthgin kullanimi agisindan
neredeyse tiim sinirlar ortadan kalkmustir.

Filmler zihnimizde hem gercek diinya deneyimlerimizden hem de izleyiciler ve
yonetmenler arasinda olugmus anlati uylagimlari tizerinden gekillenir. Suzanne Speidel’e (2012)
gore bu kurallarin tarihsel deglg,lml ticari kaygilarla yapilan eglence odakli ana akim sinema ile
estetik yenilik ve kisisel ifade {izerine yogunlagsan bagimsiz/sanatsal bu yapimlar: birbirinden
ayran temel unsurlarin belirlenmesine olanak saglar (s. 81). Yukarida Ozetlenen sinema
biciminin tarihsel gelisiminden de anlasilacag: tizere, Melies ile baglayan “diizenleme” olgusu
ile sinema, eglence araci olmanin 6tesine gegerek bir ifade aracina dontigmdis, giintimiize kadar
da sinema biciminin farkli sekillerde kullanilabilirliginin sorgulanmasi ve yaraticiligin etkisiyle
Amerika ve Avrupa eksenli farkli yapilar ortaya gikmustir. Bordwell (1985), bu yapilari, klasik
sinema, sanat sinemasi, tarihsel materyalist sinema, parametrik sinema gibi “anlatt modlar1”
olarak isimlendirmistir. Ona gore zaman iginde ortaya ¢ikan anlati modlari, yonetmenlerin
filmlerinde kullandiklar1 anlatim tekniklerinin ve stilistik tercihlerinin bir sonucudur. Bu
modlar1 olusturan normlar, filmin igsel tutarlilig: ile dénemin, tiiriin veya sinema ekoliiniin
genel kabulleri gibi digsal unsurlardan etkilenmistir. izleyiciler ise bu normlari, salonlarda film
izleyen seyircilerin klasik Hollywood un anlat: yapilarini taniyarak, filmleri daha 6nce olusmusg
uylagimlarin, zihinlerinde ortaya ¢ikardig1 beklentilerle izlemeleri ve degerlendirmeleri gibi
kiiltiirel ve tarihsel deneyimleriyle algilamakta ve anlamlandirmaktadir (ss. 149-155).

Speidel’e (2012) gore kendi sanat ve ticari odakli konvansiyonlarini yaratmis, Hindistan
ve Japonya gibi ulusal ve kitalararas: sinemalar olsa da ticari odakli ana akim sinema (yani
klasik anlatili filmler) Hollywood ile iligkilendirilirken, gise kaygisi tasimadan 6zgiin anlati
yapilari ile kargimiza gikan ve daha ¢ok festivaller ile promiyerlerini yaptigin gordigimiiz
sanat sinemasi (yani modern anlatili filmler) ise Italya, Fransa ve Almanya gibi tilkelerin sinema
bicimine yaptig1 katkilarin bir sonucu olarak, “Avrupa sinemasi” olarak kabul edilmektedir (s.
82). Bunlarin diginda Ali Karadogan’a (2010) gore 1980'lerle birlikte baz: filmlerde hem sanat
sinemasinin hem de klasik Hollywood un normlari bir arada kullanilmaktadir. Karadogan'in
“postmodern filmleri” 6rnek gosterdigi bu egilim, ona gore yeni bir tarz ortaya ¢ikarmustir (s.
6).

Tiirk sinemasindaki gelismelere bakildiginda 6zellikle 1990’lardan sonra Yesilcam sonrasi
donemi tanimlamak {izere “yeni Tiirk sinemasi” ya da “Tiirkiye'nin yeni sinemas1” gibi
kavramlar etrafinda sekillenen tartismalarin 6ne ¢iktig1 goriilmektedir (Suner, 2006, ss. 15, 28-
44; Arslan, 2022, ss. 46-49).

1990’lardan sonra, 1950’lerden itibaren popiiler (ana akim) sinemay1 temsil eden Yesilcam
ekoltinden bir kopus gortiltirken, Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) gibi klasik anlatiya siki sikiya
bagli, daha ¢ok korku, komedi, aksiyon gibi tiir uylasimlarina yaslanan filmlerin goriilmeye
basladig1 soylenebilir. 2000'1er ile birlikte de sinemanin dijitallesmesi, film yapim maliyetlerinin
dtismesi ve teknik imkanlarin gelismesinin yaninda, televizyonun, ithal filmlerin, internetin ve
diger sosyal medya araglarinin etkisi ile 1980’lerden itibaren sekillenmekte olan kitle
kiiltiirtiniin bir sonucu olarak popiiler sinemada da tiir uylagimlarmin, klasik ve modern anlat:
normlarmin  bir arada kullanildigi, deneysel tekniklerin 6zgiirce uygulanabildigi,
postmodernist 6zellikler tagtyan filmler sinema bi¢imini ¢esitlendirmistir (Suner, 2006, ss. 16-38;
Duruel Erkilig, 2008, s. 137; Karadogan, 2010, ss. 15-17; Dogan, 2023, ss. 126-134; Sancar, 2023,
ss. 199-219; Kule, 2024, ss. 113-114; Yavas, 2024, ss. 38-44).

2000 sonrast popiiler Tiirk sinemasinda, filmlerindeki bigimsel tercihleriyle 6ne ¢ikan
yonetmenlerden biri Ezel Akay’dir. Ezel Akay’in, sinemanin popiiler olmasi gerektigine,
boylelikle biiyiik kitlelere ulagarak onlar: etkileme potansiyelini yerine getirebilecegine inanan
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(fletisim Fakiiltesi Tlef Film Atolyesi, 2014) ve bu kaygt ile filmler yapan bir yénetmen oldugu
sOylenebilir. Ancak bicimsel tercihleriyle bu yaklasimim sorgulatan filmler yapmakta,
filmlerinde klasik anlati normlar1 var olsa da bicimsel tercihlerinde keskin sapmalar
goriilmektedir (Caglar Oztiirk, 2007, ss. 201-209; Egilmez, 2016, ss. 54-57,80-82; Parlayandemir,
2016, s. 146; Dizdar, 2019, s. 25). Sanat yonetiminin 6ne ¢ikmasiyla bilinen y&netmenin
filmlerinin kurgusundaki tercihleri de bu anlamda incelenmeye deger teknikler icermektedir.
Yonetmenin 9 Kere Leyla filmi ise sanat yonetiminin yaninda kurgu stratejisinin baskin bir
sekilde 6ne c¢iktig: filmidir. Bu baglamda ¢alismada, 9 Kere Leyla filminde Ezel Akay'in kurgu
tekniklerini kullanirken yaptig1 tercihleri analiz etmek amaglanmigtir. Boylelikle yonetmenin
kurgu agisindan bigimsel tercihlerinin hangi baglamda 6ne ¢iktiginin degerlendirilmesi
hedeflenmektedir. Bu amag¢ dogrultusunda, ¢alismada David Bordwell ve Kristin Thompson
tarafindan 6nerilen bicem (style) analizi yontemi temel alinmistir. Bu yontemde filmlerin sahne
ve sekanslari, kullanilan temel tekniklerin neler oldugu ve bu tekniklerin olusturdugu kaliplar
tizerinden incelenir (Bordwell vd., 2017, ss. 306-309,312). Bu baglamda calismada, yonetmenin
kurgu stratejisinde one ¢ikan sahneler ve sekanslar segilmis, geleneksel anlatidan kopuk
tercihler analiz edilerek degerlendirilmigtir. Yonetmenin yaptigi tercihlerin filme kattig
anlatisal ve estetik degerler yorumlanmistir. Bu yontemin segilme nedeni, anlatinin zaman,
mekan ve teknik yapi taglarini sistemli bir sekilde ele alarak filmdeki bigimsel 6gelerin (kurgu,
ses, mizansen, sinematografi) islevsel birlikteligini degerlendirmeye olanak tanimasidir. Bicem
analizi, bigimsel tercihler tizerinden filmin yapisal isleyisini ortaya koymak agisindan agiklayict
ve disiplinleraras1 analizlere acik bir ¢erceve sunmaktadir. Bununla birlikte, y&ntemin
sinirhiliklari da gz oniinde bulundurulmustur. Ozellikle estetik yorumlarin = dznel
degerlendirmelere actk olmas: ve anlatinin igeriksel (tematik) boyutlarinin bu yéntemde ikinci
planda kalmasi gibi siirlhiliklar, calismanin kapsami igerisinde dikkate alinmigtir. Ancak bu
sinirhiliklar, calismanin temel amacmin filmdeki kurgu tekniklerinin bicimsel diizeyde
¢bztimlenmesi oldugu dikkate alindiginda, yontemin uygunlugu acisindan engelleyici nitelik
tasimadig diistintilmektedir.

Bu baglamda, ¢alismanin birinci béliimiinde 6ncelikle klasik, modern ve postmodern
anlatilardaki kurgu bigimine yer verilerek analizin teorik gergevesi olusturulmustur. Bu
boliimde, kurgu tekniklerinin klasik, modern ve postmodern anlat1 baglaminda nasil evrildigi
ele alinmis ve bu yaklagimlarin, film bi¢imi {izerindeki etkileri degerlendirilmistir. Boylelikle,
Ezel Akay’in filmindeki 6zgiin kurgu tekniklerini degerlendirirken hangi anlati normlarindan
sapmalar gosterdigini anlamak amaglanmustir. Tkinci béliimde, 9 Kere Leyla filmi incelenerek,
Ezel Akay’in kurgusal tercihlerinin detayl bir analizi yapilmigtir. Bu boliimde, filmin sahne ve
sekans diizeyinde bicimsel ¢Oziimlemelerine yer verilmistir. Sonug¢ ve Degerlendirme
bolimiinde ise elde edilen bulgular 1siginda filmin kurgusundaki teknik tercihlerin, filmi
popiiler sinema baglaminda nasil bir yere konumlandirdig: tartisilmstir.

Sinemada Klasik ve Diger Anlat1 Tarzlarinda Kurgu

Sinema, gorsel ve isitsel malzemelerin, bir hikaye anlatmak amaciyla, kendi diline has
tekniklerle sistemli bir sekilde bir araya getirilerek olusturulan bir formdur. Sinemanin anlat:
ile tanismasindan sonra ortaya ¢ikan bu form, yonetmenlerin neyi, nasil anlattigini belirleyen
tercihlerinin kiimelenerek olusturduklari normlar ile birleserek giiniimiize kadar diinya
genelinde ¢esitli bigimsel tarzlar olusturmustur. Bunlardan ilki Griffith ve yasadigi1 donemdeki
diger yOnetmenlerin bircok parametreyi ve teknigi deneyerek 1920’lere kadar Amerikan
sinemasinda kurumsallagtirdiklar: klasik anlati tarzidir. Sinemada klasik, geleneksel veya
Hollywood anlatisi, ayni seyi ifade eden bicimsel bir tarzdir. Vizyondaki filmlerin, yani ana
akim (popiiler) filmlerin benimsedigi bir tarz olmasi sebebiyle, seyircilerin en alisik oldugu
yapidir. Bu yapidaki filmler, genel kitlenin algilayabilecegi sekilde diizenlenir ve edilgen bir
seyirciyi hedefler. Yani seyirci, filmin evrenine dahil olduktan sonra bigimsel herhangi bir
unsurun farkina varmadan bir seyir deneyimi yagar. Dolayisiyla “kurgu goériinmezdir” ve
“dikissiz, mekansal ve zamansal olarak uyumlu bir anlati sunar” (Hayward, 2012, s. 118).
Bordwell’e (1985) gore bigimdeki bu goriinmezligin sebebi, gorsel ve isitsel biitiin araglarin
anlatiy1 desteklemek tizere islevsel bicimde kullanilmasidir (s. 162). Filmlerin kurgu stratejisi de
bu durumla iligkili olarak “devamlilik kurgusu” temel alinarak diizenlenir. Devamlilik
kurgusu, klasik Hollywood kurgusunun temel yapisini olusturan "aksiyon ekseni" (yani 180
derece kurali) ve agilar arasindaki farkin belirli sinirlar igcinde / disinda tutulmasi (yani 30 derece
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kurali) gibi tekniklerin kullanimina dayanir (Butler, 2011, ss. 29-33). Aksiyon ekseni, sahnedeki
karakterlerin ve nesnelerin mekansal diizenini koruyan hayali bir ¢izgidir ve bu ¢izgiye
uyulmasy, izleyicinin mekan1 ve karakterlerin mekan igindeki pozisyonunu anlamasini
kolaylagtirir (Hayward, 2012, s. 17). Bu baglamda, sahneler arasinda bakis acist uyumu (eyeline
match), kargilikli gekimler (shot/reverse shot) gibi tekniklerle net baglantilar saglanir (Bordwell,
1985, s. 163). Bununla birlikte, kurguda birlestirilecek olan, kameranin ayni yone baktig1 benzer
Olcekteki iki ¢ekimde, agilar arasindaki farkin 30 dereceyi asacak sekilde ayarlanmasiyla
seyircinin hissedecegi sicrama etkisi de Onlenmis olur. Boylelikle, izleyici herhangi bir
sorgulama icine girmeden hikayeyi takip edebilir ve mekan i¢indeki olaylar: anlamlandirabilir
(Asiltiirk, 2008, s. 13).

Devamlilik kurgusu, klasik sinemanin mekan ve zaman algisinin siirekliligini destekleyen
kurgu pratiklerini, kamera kullanimini ve sesi igeren bir dizi parametreyi barindirir. Yeni
sahneleri sunmada genel plandan orta plana ve yakin plana dogru diizenli bir koreografiye
dayali ilerleme; zamanin gegisini erime, iris gibi efektlerle gosterme; plandan plana gecislerde
30 derece kurali, pozisyon, aks ve hareket eslesmeleri gibi tekniklerle yumusak gegisler saglama,
oznelligi ifade eden i¢sel monologlar, 6znel planlar, goz hizas: eslestirmesi ve empatik miizik
gibi araglar, klasik sinemanin anlat1 stratejisinin bir parcasidir (Stam, 2014, ss. 153-154). Bu
noktada kurgunun kendi bagina bir sinema teknigi olmadiginin altin1 ¢cizmek gerekir. Aslinda
sinemada stilistik tekniklerin hicbiri kendi basina diistiniilemeyecek kadar birbirlerine baglh
pratikler iceren tekniklerdir. Bu sebeple Bordwell vd. (2017), sinemada bi¢imi tanimlarken
“pargalarin sistemli bir sekilde bir araya gelmesi” durumuna vurgu yapar (s. 52). Bu anlamda
klasik anlati tarzinda kurgu, mizansen ve ses ile de birbirlerini sekillendirici bir iligki icinde
olsalar da en ¢ok sinematografik tercihler sirasinda ve 6zellikle de ¢ekim siirecinde gozetllen ve
birlikte planlanmasi gereken bir tekniktir. Ornegin 180 derece, 30 derece kurallarmnin, yine sahne
ici aksiyon devamhiliginin veya bakigs yonii uyumunun, kurgu siirecinde dogru
uygulanabilmesi i¢in bu kurallarin ve tekniklerin gerekliliklerini kargilayan ¢ekimlerin yapilmis
olmasi gerekmektedir.

Klasik anlati tarzinin kurgu stratejisi iizerine zamanla olusturulan normlar, seyircinin
filmin evrenine kolaylikla dahil olmas: diistincesiyle sekillendirilmistir. Ancak 1920’lerden
itibaren Rusya, Almanya, Fransa ve Italya basta olmak iizere diger tilkelerdeki elestirmenlerin
ve yonetmenlerin farkli bicim arayiglari, giintimiize kadar klasik anlat1 tarzindan farkli bigcimsel
tarzlarin ortaya cikmasim saglamistir. Diger sanat disiplinlerinde oldugu gibi sinema
literatiirtinde de klasigin karsisina modernlik kavrami konumlandirilmis; 1950’lerin sonuna
kadar uygulanan bicimsel denemeler modern anlati tarzini ortaya gikarmugtir. John Orr’a (1997)
gore bu donemin sinemasma "klasik" yerine "modern” denmesinin iki ana nedeni: “Bati
toplumlarinin modernlik anlayiginin elestirel ve yikici bir yorumu olarak degerlendirilmesi” ve
“1960'lara kadar egemen olan Hollywoodun stiidyo sisteminden belirgin sekilde ayrigsmasidir”
(s. 12). Oyle goriiniiyor ki, ok daha 6énceden diger iilke sinemalarinda modern anlat1 tarzinin
normlarinin bircogu halihazirda var olsa da alan yazinda sinemanin modernlesmesi
konusundaki calismalarda 1950’lerle birlikte Hollywood’da gériilen klasik anlatidan kopusa
yonelik bigimsel dontisiim referans alinmstur.

Modern anlat1 tarzina bakildiginda, klasik anlati olarak kurumsallagsmis olan normlarin
sorgulandigl, kurgu tekniklerinin de buna yonelik olarak gelistigi ve Ozgiir bir sekilde
diizenlendigi goriiliir. Modern anlatida kurgu teknikleri, bir ara¢ olmanin yaninda seyircinin
izleme deneyimine, hikayenin dramatik yapisimt sorgulatmaya yonelik bir boyut
kazandirmigtir. Bu anlamda mekan ve zamanin parcalanmasi, dogrusal olmayan hikaye
anlatim1 ve 6znel bakig agilarinin bir arada sunulmas: gibi bir¢ok teknik, seyirciyi edilgen bir
konumdan c¢ikarip aktif bir katihmc olmaya zorlar. Bu baglamda modern anlatida
0zdeslesmenin yerini yabancilasma almugtir. Klasik anlatida, karakterlerin amaclar1 ve
catismalari tizerinden gelisen olaylar, neden-sonug iligkisi ¢ercevesinde diizenlenir. Izley1c1n1n
kolayca takip edebilecegi bu yapi, genellikle kesin ve tatmin edici bir sonla noktalanir. Buna
karsin ¢agdas sinema anlatisi, olaylar1 belirli bir diizen ve sonug iliskisine bagh kalmaksizin
igler. Karakter catismalarindan ziyade bireysel ya da toplumsal sorgulamalari tesvik eden,
yabancilastirict bir deneyim sunar. Idealize edilmis mutlak sonlar yerine agik uglu sonlarla
gercekciligi vurgular. David Bordwell'in (1985) aktardigina gore, Marcel Martin’in taniminda
cagdas sinema, Italyan Yeni Gergekgiliginin etkisiyle, hayatin karmagikligini ve degiskenligini
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yansitmaya ¢alisir. Anlatiy1 dramsizlagtirmak amaciyla, hayatin olaganiistii anlarini sunmanin
yaninda onemsiz anlar1 da perdeye tasir. Bu anlamda, aniden kesme veya uzun planlar gibi
teknikler ¢agdas sinemanin ifade araglari olarak kullanilir (s. 206). Beklenmedik kesmeler,
hikayenin akigini ani bir sekilde durdurarak izleyicinin dikkatini yeni bir 6geye yonlendirir.
Buna kargilik, uzun ¢ekimler ise bir sahnenin atmosferini, karakterlerin duygusal hallerini ya
da bir mekanin detaylarin1 daha sakin ve ayrintili bir sekilde yansitmak amaciyla kullanilir. Bu
tekniklerin yaratic1 bir bicimde bir arada kullanilmasi, sinemacilara, izleyiciyle farkli ve ¢ok
katmanli bir bag kurma imkani tanir. Bunun yaninda ¢agdas sinemanin epizodik yapist da onun
ayirt edici 6zelliklerinden biridir. Modern sinema bu 6zelligini Brecht estetiginden almustir.
Brecht, klasik tiyatronun empati ve duygusal 6zdeslesmeyi destekleyen anlati kaliplarini
reddetmis, bunun yerine, izleyiciyi diisiinmeye yonlendiren ve elestirel bir perspektif
gelistirmelerini hedefleyen "yabancilasma efekti" (verfremdungseffekt/alienation effect)
yaratmay1 amaglamis (Parkan, 1983, ss. 38-42), bu sebeple iginde epizodik yapinin da oldugu
bir dizi 6zelligi kullanarak tiyatroda modern anlati tarzimi olusturmustur. Epizodik yapimin
sinemadaki kullanim amac1 da seyircide katarsis yerine yabancilasma duygusu olusturmaktir.
Klasik anlatida neden-sonug iligkisiyle saglanan biitiinliikten dogan katarsis, cagdas anlatida
yerini, zaman, mekan ve nedensellikten bagimsiz bir 6zgiirliige birakir (Bordwell, 1985, s. 212).
Sinemada modern anlati, epizodik yapimun disinda Brecht estetiginin yabancilagtirma
efektlerinden ¢okga beslenmistir. Modern anlatinin yukarida siralanan 6zelliklerinin kurgudaki
kargiligi, jump cutlar, cok sayida kullanilan montaj sekanslar, planlar arasinda kullanilan, kimisi
deneysel olan farkli gegis yontemleri seklinde siralanabilir. Bu teknikler ve yontemler, diger
stilistik tercihlerle birlikte genellikle, zamanin lineer kullaniminin, seyircinin zihninde olugan
mekan algisinin, aks ve aksiyon uyumunun bilingli bir sekilde sekteye ugratildigi, pargals,
kopuk veya kendi i¢inde bir biitiin denilebilecek sahne ve sekanslarin oldugu bir kurgu stratejisi
ortaya ¢tkarmaktadir.

Klasik ve modern anlati tarzlar1 “popiiler filmler” ile “sanatsal filmler” arasindaki
ayrimda belirleyici olmusglardir ve bu yoniiyle bicimsel analizlerde referans noktas1 olmasi
acisindan onemlidirler. Ancak daha 6nce de vurgulandi: tizere, anlati tarzlari sadece bu ikisi
ile sinirl degildir. Sinemanin bigimsel evrimi, 20. ytizyilin sonlarindan itibaren yeni bir asamaya
gecmistir. 1960'larda 6zellikle edebiyat alanindaki ¢alismalarda kavramsallasmaya baglayan
postmodern anlati, 6zellikleri yoniiyle 1980’lere dogru sinema filmlerine de etki etmeye
baglamistir. Postmodern anlatida, kurgunun geleneksel ve modern anlayiglardan koparak kendi
normlarini yaratmasi, hikaye anlatiminin sinirlarin (nerdeyse) ortadan kaldirmis ve izleyiciyi
cok farkli bir seyir deneyimine maruz birakmusgtir.

Sinemada postmodern anlati, klasik Hollywood anlatisinin dogrusal ve neden-sonug
odakli yapisindan koklii bir kopusu temsil eder. Klasik anlati, zamani ve mekani tutarli bicimde
birlestiren, baslangic-gelisme-sonug drgiisiine sahip biitiinciil bir hikaye akigi sunarken (Balc,
2020, s. 99), postmodern anlati bu lineer stirekliligi ve tekil bakis acgisini bilingli olarak kirar.
Sonugta ortaya, ¢oklu bakis agilarin1 ve paralel dykiileri barindiran, pargalilik ve kopukluk
iceren bir kurgu ¢ikar (Favaro, 2019, s. 15). Postmodern sinema estetik sinirlar: altiist eden, boliik
porgiik ve eklektik bir yap: sergiler (Balci, 2020, s. 100). Postmodern anlati, farkli dénem ve
tarzlara ait tislup ve anlatim bigimlerini bir arada kullanarak tek bir hakim gergeklik duygusu
yerine, goreli ve ¢ogulcu gergeklik katmanlar: yaratir (Karadogan, 2005, s. 142; Aktulum, 2008,
ss. 3-4; Sahin, 2023, s. 668). Bu anlatim stratejisi, izleyiciye farkli diizlemlerde anlam tiretme
olanag: tanirken, gercekligin sabit degil, catismali ve tamamlayici katmanlardan olustugunu
ima eder (Flannery-Dailey, 2003, ss. 9-10). Nitekim postmodern olarak tanimlanan filmlerde
siklikla kendi saplantilar1 icinde kaybolmus karakterler, sonu agik birakilan veya
tamamlanmamis hikayeler, parcali bir oykii akisi, eklektik ve ge¢mise gondermelerle yiiklii
Ogeler goze carpar. Bunlarla birlikte siddet, cinsellik ve haz temalarinin vurgulanmas: da bu
filmlerde modern sinema kaliplarinin yikildiginin gostergeleridir (Kaya, 2011, ss. 3,91-92). Bu
yonleriyle postmodern anlati, klasik (ve hatta modern) anlatimin butiinlik, tekil anlam ve
belirlenimlilik iddiasina kars: gelistirilmis bir anlatim bigimi olarak ortaya ¢tkmustir (Aktulum,
2008, s. 2).

Postmodern filmlerin kurgusal teknikleri, s6z konusu farklilasmayi somutlagtiran
araglardir. Bu anlati tarzinda 6zellikle zamansal ve mekansal kirilmalar belirgindir; oykii
zamaninda atlamalar, geriye doniis veya ileri sicramalar, dongiisel ve parcali kronolojiler
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kullanilarak geleneksel siireklilik bozulur. Mekan da aym sgekilde tutarhiligini yitirirken
karakterler birbiriyle bagdasmayan farkli diinya ve gerceklik diizlemleri arasinda gecis
yapabilir ki boylece dykiiniin tek bir fiziksel mekana baglilig: ortadan kalkar (Favaro, 2019, s.
17). I¢ ice gecmis anlatilar ve ¢ok katmanl kurgu yapilari da postmodern filmlerin 6nemli
ozelliklerindendir. Bir hikaye igerisinde bagka bir hikayenin anlatilmasi, kurmaca ile gergeklik
arasindaki sinirlarin bulaniklagtirilmas: gibi teknikler sayesinde film, meta-anlati diizeyinde
kendi kurgusalligina isaret eder. Asli Favaro’'nun (2019) Lynch’in sinemasindan 6rnekledigi
tizere, gercekligin ve yanilsamanin ayrimimi ortadan kaldiran, ironi veya parodiye dayal
ozdistintimsel anlatilar postmodern mantiga uygun bigimde sik¢a kullanilmaktadir (ss. 28-30).
Buna paralel olarak, geleneksel nedensellik ilkesi de gevsetilir. Rastlantisallik, yani olay
orgiistinde tesadiiflerin ve beklenmedik kargsilagsmalarin 6nemli rol oynamasi, postmodern
anlatinin temel yapisal unsurlarindan biridir. Balci'ya (2020) gore klasik sinemada tesadtifler
genellikle hikayenin diizenini yeniden kurmaya hizmet eden ikincil unsurlar iken, postmodern
anlatida tesadiifler cok daha merkezi ve radikal bir konuma taginmustir. Olaylarin akisi, belirli
bir sebep-sonug zorunluluguna dayanmak yerine, kaotik ve 6ngoriilemez bir diizen izleyebilir
(s. 99). Bu durum, modern diinyanin belirsiz ve ¢oklu gergekliklerden olustugu yoniindeki
postmodern diinya goriisiinii yansitir.

Kurguda postmodern anlatim bi¢iminin bir diger ayirt edici yonii ise yogun ironi ve pastig
kullanimina dayanan bigcemsel stratejileridir. Farkli dénemlerin tisluplar1 ve popiiler kiiltiir
kodlari, parodi, pastis ve oyunlu gondermeler seklinde bir arada kullanilarak tekil ve 6zgiin
tarz yanilsamas: ortadan kaldirilir, bunun yerine yiizeysel, parcalanmis ve siirekli yeniden
tiretilen bir estetik sunulur (Karadogan, 2005, ss. 142-143; Adanir, 2008, s. 16; Bayraktaroglu &
Ugur, 2011, ss. 6-7; Jameson, 2018, s. 40; Balci, 2020, s. 105). Jameson’in (2018) belirttigi tizere,
yeni bir sanatsal bigem yaratmanin imkansiz oldugu bir ¢cagda tek yontem gegmis tisluplarin
taklit edilmesi, yani pastistir (s. 39). Pastis, 6zgiin ya da egsiz, kendine has bir bigemin taklit
edilmesi, dilbilimsel bir maskenin giyilmesi veya o6lii bir dilde konusma olarak tanimlanir (s.
40). Bireysel 6zne ve tislubun 6nemini yitirmesiyle eski veya var olan bi¢imlere 6ykiinme, taklit
etme veya kopyalama pratigi kacimilmaz hale gelir. Bu eklektik anlatim, sik sik nostaljik
referanslar veya bagka filmlere gondermeler (metinlerarasilik / filmlerarasilik) icererek, hem
onceki anlati kaliplarini alintilarla yeniden tiretir hem de onlara géndergesel bir mesafe koyarak
izleyicide ironik bir farkindalik olusturur (Aktulum, 2008, s. 4; Bayraktaroglu & Ugur, 2011, ss.
8-9; Jameson, 2018, s. 125; Balc, 2020, ss. 93,105,113). Postmodern anlatilarda kurgu teknikleri
genel anlamda ¢ok katmanls, kesintili ve heterojen bir 6ykii diinyas: yaratmaya hizmet eder. Bu
diinyada klasik anlatinin diizenleyici kurallar1 askiya alinmig, yerine oyunbaz ve belirsiz bir
yap1 ikame edilmistir.

Boylesi bir anlatim bicimi, izleyici tizerindeki etkileri bakimindan da klasik anlatidan
farklidir. Postmodern filmler, izleyiciyi tek bir dogrusal oykiiniin pasif alicisi olmaktan
cikararak onu aktif bir ¢6ziicii konumuna getirir. Parcal1 yap1 ve ¢okanlamlilik, izleyicinin
algisal ve zihinsel katilimini maksimum diizeye ¢ikarir (Aktulum, 2008, s. 4; Bayraktaroglu &
Ugur, 2011, ss. 7,18). Film, agik¢a yonlendirilmis bir anlati sunmadi; igin izleyici, sunulan
ipuglarim birlegtirerek anlam tiretmek zorunda kalir. Bu siireg, bir tiir etk11e§1m11 izlemi tesvik
eder. Ozellikle zaman ve mekan siireksizliginin yol acti$1 anlatim, izleyiciyi “sizofrenik” bir
zaman deneyiminin igine ¢ekerek geleneksel algilama bigimlerini sarsar (Balci, 2020, s. 102).
Anlatinin sonu da ¢ogu kez kesinlik igerir ancak bu kesin son, ¢ogunlukla tek bir gerceklige
degil, birden fazla olasiliga ya da gerceklik katmanina isaret eder (s. 99). Bu belirsizlikler
izleyicide tek bir “dogru” yorum yerine birden fazla olasi anlam iizerine diisiinme geregini
dogurur ki postmodern filmlerin amaci da izleyiciyi bu tiir bir aktif diistinme stirecine dahil
etmektir. Nitekim postmodern anlatilar, klasik sinemanin giiclii 6zdeslesme (identifikasyon)
mekanizmasini da kirmaya yonelir ve izleyici ile karakter arasindaki geleneksel duygudaglik
bagini zayiflatarak izleyicinin anlatiya disaridan bakabilmesini saglar (s. 107). Bu sayede de
film, izleyiciyi kendi anlat1 yapisi tizerinde diisiinen, elestirel bir gézlemciye donitistiirtir. Tim
bunlarin sonucunda postmodern kurgu, izleyiciye algisal bir meydan okuma sunar. Anlatinin
getirdigi bilmeceler ve celigkiler, ilk bakista kavranmay: zorlastirarak izleme siirecini yogun bir
zihinsel etkinlige dontstirir (Kiss, 2024, ss. 74-75). Izleyici, anlatimin kurgusal oyunlarin
¢6zmeye calistikca filme dair farkindalig: artar ve filmle kurdugu etkilesim katmanlar halinde
gelisir.
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Klasik, modern ve postmodern anlati tarzlarmin her biri, sinemada kurgunun
bicimlenisine farkli ilkeler ve islevler yiiklemis, bu tarzlar tizerinden sekillenen kurgu
stratejileri, anlatinin zaman, mekan ve izleyici ile kurdugu iliskiyi koklii bigimde
dontstirmiistiir. Bu baglamda, 9 Kere Leyla (2020) filmi, geleneksel kurgu anlayisindan bilingli
bir kopus sergileyen yapisiyla, incelenmeye deger bir filmdir.

9 Kere Leyla Filminde Kurgu

9 Kere Leyla, Ezel Akay’'in yonettigi ve 2020 yilinda bir dijital platformda yayimlanan bir
yapimdir. Film, oyuncu kadrosu, komediyle iligkili tiirsel yapilanisi, olay 6rgiisiinii merkez{ bir
catisma etrafinda kurmasi ve ana akim anlati gelenegiyle temas eden yapis1 bakimindan
popiiler Tiirk sinemas: igerisinde tartisilabilecek bir 6rnek olusturmaktadir. Ne var ki film,
ozellikle kurgu diizlemindeki tercihleriyle bu popiiler anlati zemininden belirgin bicimde
uzaklagmaktadir. Film her ne kadar dijital platformda yaymlanmis olsa da projenin bagindan
itibaren sinema perdesinde gosterilmek {tizere gekildigi, ancak 2020’de ortaya ¢itkan COVID-19
pandemisi nedeniyle sinema salonlarinda gosterilemedigi bilinmektedir (NeyseNe, 2020).

Film, zengin bir arkeolog olan Adem’in evliliginden sikilmas: tizerine aldig1 kararlar ile
gelisen olaylari konu alir. Adem, yeni bir heyecan arayisinda, evlilik terapisti Nergis ile birlikte
olmak icin esi Leyla’dan bosanmak ister. Leyla bosanmaya yanagsmayinca ondan kurtulmak icin
cesitli yollar denemeye baglar. Ancak bu denemeler basarisizlikla sonuglandikga isler karmagik
bir hal alir. Evlilik, ihanet ve 6liim temalarini mizahi ve absiirt bir dille igleyen film, seyirciye
“stirprizlerle dolu” bir hikaye aktarir. Adem’in dokuz farkl sekilde Leyla’y1 6ldtirme girisimini
merkezine alan film, evlilik, ihanet, 6liim ve abstirt mizah gibi popiiler anlatida karsilik bulan
temalar1 ironik bir dille igler; ancak bunlar: klasik siireklilik ilkelerine yaslanan goriinmez bir
kurgu diizeni i¢inde degil, goriintirliigii yliksek bicimsel miidahaleler araciligiyla sunar.

9 Kere Leyla filminde, klasik anlatinin goriinmezlik esasina dayanan devamlilik kurgusu
ile modern anlatinin yabancilagsma esasina dayanan ve bigimin bilingli bigimde agiga ¢ikarildig1
anlatim stratejileri, bununla birlikte postmodern anlatinin cogulluk ve parodi esasina dayanan,
kurmaca ile gerceklik arasindaki sinirlar: belirsizlestiren yaklagimlar: bir arada kullanilmistir.
Bu calismada ise sadece kurgudaki goriinmezligin ortadan kalktig: teknikler analiz edilmis,
tekniklerin kullanimi1 modern ve postmodern anlat1 ¢ercevesinde degerlendirilmistir. Filmdeki
bir¢ok stilistik unsurun seyircide yabancilasma duygusu yaratacak sekilde diizenlendigi
goriiliirken, kurgu tekniklerinde de bu yaklasim baskin bir sekilde kendini gostermektedir.
Filmde planlar ve sahneler arasindaki gegisler bu anlamda ilk odaklanilmasi gereken
noktalardir. Filmin agilis sekansiin sonuna bakildiginda, Nergis karakteri (El¢in Sangu),
anlatict dis ses olarak monologunu bitirdikten sonra diegetik olarak konusmaya baglar ve
diyalogunu diger sahnede tamamlar (Gorsel 1). Degisen sadece mekan, aydinlatma ve Nergis'in
kosttimiidyir.

Gorsel 1. Filmin agilis sekansinin sonunda, (a) Nergis karakteri diegetik olarak konusmaya baslar ve
“I¢inizde, en derinlerde yatan arz...” derken sekans biter. (b) Diyalogun devami “...uyu bulmalisiniz”
diger sahmenin ilk plaminda yine benzer aci ve oOlcekte Nergis'in diegetik olarak konugmas: ile
tamamlanir. (Akay, 2020, 00:03:18-00:03:22).

Yonetmen burada j/l-cut ve match cut tekniklerini kullanarak, Nergis karakterinin
goriintiisii ve sesi ile bir devamlilik saglamistir. J-cut, sonraki planda gelecek sesin bir 6nceki
plandan baslamast olarak agiklanabilir (Frierson, 2018, s. 319). Filmdeki kullanima bakildiginda,
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Nergis karakterinin agilis sekansinin sonunda diegetik olarak seslendirdigi diyalog, aslinda
gelecek olan sahnedeki diyalogudur. Yani sonraki plana ait ses bir 6nceki plandan baglatilmustir.
Dolayisiyla buradaki teknigin bir j-cut 6rnegi oldugu sdylenebilir. L-cut ise bir cekimdeki sesin
bir sonraki plana aktarilmas: seklinde aciklanabilir (s. 319). Filmdeki 6rnek bu acgidan ele
alindiginda, Nergis karakteri, sekansin sonunda bagladig1 diyalogu yeni gelen sahnenin ilk
planina tagiyarak tamamlamigtir. Bu yonii ile de 6rnegin bir l-cut oldugu sdylenebilir. Bu
teknikler ayni zamanda bir ses kopriisti teknigidir. Ses kopriisii (sound bridge), planlar
arasindaki gecisleri daha akic1 ve dogal hale getirme islemidir ve ses merkeze alinarak kurguda
bir goriinmezlik amaglanir (Sikov, 2011, ss. 79,196). J-cut ve L-cut teknikleri genellikle ayr1 ayr1
ele alinsa da burada ses kopriisii yaratma amaciyla her iki stratejinin birlestigi bir kullanim s6z
konusudur. Ses, 6nceki plandan itibaren yeni sahneye akarken, ayn1 zamanda 6nceki sahneyle
de baglantisin1 siirdiirmektedir. Bu nedenle, bu gecisi kesin ¢izgilerle sadece J-cut ya da L-cut
olarak degil, ikisini birden iceren bir ses kopriisii stratejisi olarak ele almak miimkiindiir.
Ornekte kullanilan bir diger teknik olan match cut, mevcut plan (A) ile gelen plan (B) arasinda
eslesen gorsel veya isitsel bir unsur aracihigiyla siirekliligin saglandigr kurgu teknigidir
(Frierson, 2018, ss. 319-320). Ornekteki planlarda Nergis karakteri (6zellikle de karakterin yiizii)
mizansenin merkezinde yer alan, dolayisiyla ilgi odagini tizerinde toplayan nesnedir. Iki plan
arasindaki geciste birbirinin aynisi sayilabilecek goriintii ile bir devamlilik saglanmustir.
Dolayisiyla buradaki teknigin grafiksel match cut oldugu soylenebilir.

Bu teknikler, popiiler sinemanin goriinmezlige dayali kurgu stratejisinde de sikca
kullanilan tekniklerdir. Ancak tekniklerin bu filmde kullanilma sekli kurgunun gériinmezligini
ortadan kaldirmaktadir. Bu tekniklerin genellikle buradaki gibi tek bir karakterin goriintiisiinii
ve sesini kullanmak yerine farkli karakterlerin, nesnelerin veya mekanlarin goriintiistinii ve
sesini kullandig1 goriiliir. Ancak Akay, burada sadece Nergis karakterinin 6n planda oldugu iki
plan arasinda kullanmusg, birden ¢ok teknigin bir arada var olmasinin da etkisiyle genellikle
bigimin hissedilmemesi amaciyla uygulanan bu teknikler farkli bir isleve biirtinmiis, hatta
deneysel hale gelmistir. Dolayisiyla bu teknikler, kullanim sekilleriyle seyirciyi bilingsizce
gerceklestirdigi bir sorgulamaya itmekte olup, bu yoniiyle de yénetmenin yabancilasma efekti
gorevi goren bir tercih benimsedigi sylenebilir. Yonetmen buradaki gegisi kullanmaktaki
1srarini stirdiirmiis ve Nergis ve Adem karakterlerinin sevismelerinin gosterildigi diger sahneye
geciste (Gorsel 2-a,b) ve Leyla'nin pencereden diistiigii sahnenin son planinda Adem’in bir anda
polise ifade vermeye bagladig1 ve ifadeyi sonraki sahnede tamamladig: gegiste (Gorsel 2-c,d)
ayni amaglarla yine buradaki teknikleri tekrarlamistir (Gorsel 2).

€ d

Gorsel 2. 9 Kere Leyla filminde tekrarlanan match cut. (a) Nergis, gelecek olan sahnedeki oyununa
mevcut sahnenin son planinda baglamusg, (b) kesme gecisle gelen yeni sahnenin ilk planinda performansin
siirdtirmiigtiir (Akay, 2020, 00:06:32-00:06:38). (c) Adem, gelecek olan sahnedeki oyununa mevcut
sahnenin son plamnda baglamg, (d) kesme gecisiyle gelen yeni sahnenin ilk plaminda performansim
stirdtirmiigtiir. (Akay, 2020, 01:15:28-01:15:37).

57 L—



http://www.sinefilozofi.com/

SineFilozofi Dergisi No/Say1: 21 (2026)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

Filmde, yonetmen sahneler arasi gegislerde deneysel olarak degerlendirilebilecek birden
¢ok teknik kullanmigtir. Bunlardan bir digeri ise Adem (Haluk Bilginer) ve Mahdum (Firat
Tanis) karakterlerinin merkezinde gecen sahnelerde goriiliir. Bu gegiste, mevcut sahnenin son
plani ile gelecek sahnenin ilk plan: arasinda ritmik bir kesme teknigi uygulanmigtir (Gorsel 3).

Gorsel 3. Ornekteki sahne gegisinde: (a) Mevcut sahne, Adem karakterinin yiiziiniin goriildiigii bir
planla_sona erer. (b) Yeni sahne, Mahdum karakterinin bulundugu mekanda, onun yiiziiniin
goriildiigii bir planla agilir. (c) Onceki sahnenin son karesi olan Adem’in goriintiisiine geri doniiliir.
(d) Yeniden Mahdum’un goriintiisiine gecilir. (e) Ardindan Mahdum un karsisinda oturan Adem’in
goriintiisiine kesilir. (f,g) Aym ritmik kesmeler bir kez daha tekrarlanir. (h) Mahdum'un oldugu
mekantun tanitict cekimiyle gecis tamamlanmir ve Adem’in artik Mahdum’un mekaminda oldugu
netlegir. (Akay, 2020, 00:55:00-00:55:10).

Yonetmen, Adem’in biling kayb1 sonras1 mekan degisikligini dogrudan bir kesmeyle
degil, sahneler arasinda ritmik bir akis olusturarak vermeyi tercih etmistir. Bu geg¢isin etkisini
artiran temel unsur, goriintiilerin ritmine eglik eden miiziktir. Akay, boyle bir gegisle bir komedi
unsuru yaratmay1 amaglamistir. Clinkii sahnelerde, karakterlerin oyunculugundan diyaloglara,
miizigin ritminden plan uzunluklarina, biitiin parametreler bir araya geldiginde seyircide bir
komedi unsuru olarak karsilik buldugu sdylenebilir. Bu siire¢te miizigin ritmine uygun yapilan
kesmeler, sahne gecisini hem akici hem de gorsel olarak dikkat gekici hale getirirken, aym
zamanda bir komedi unsuru yaratir. Farkli mekanlarda aym karakterin merkezde oldugu
sahneler arasinda klasik bir kesme veya match cut yerine 6nceki sahnenin son plani ile yeni
sahnenin ilk plani arasinda birden fazla kez gidip gelinerek sahneler arasinda ritmik bir gegis
yapilmigtir. Akay, ayn teknigi yine komedi unsurunun etkisini artirmak i¢in Adem ve Haris
(Alican Yiicesoy) karakterlerinin sahneleri arasinda yine kesme gegcisle (Gorsel 4-a) ve Adem,
Mahdum ve Haris karakterlerinin sahneleri arasinda da dikey silme (wipe) gegis ile tekrarlar
(Gorsel 4-b). Ilglh sahnelerde, karakterlerin arasindaki komik gerilim, kurgu teknikleriyle
vurgulanir. Boylelikle yeni sahneye dinamik bir baglanti kurulurken, izleyiciye "bir film
izledigini" hissettirir. Bu yaklasimin, geleneksel anlatiy1 kirarak seyirciyle film arasina mesafe
koyan bilingli bir tercih olarak 6ne ¢iktig1 sdylenebilir.
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Gorsel 4. (@) Adem ve Haris karakterlerinin sahneleri arasindaki geciste plan akigi. (Akay, 2020,
01:06:25-01:06:34). (b) Adem, Haris ve Mahdum karakterlerinin sahneleri arasindaki gegiste plan
akig1. (Akay, 2020, 00:45:47-00:46:03).

Akay, gerek komedi unsuru yaratmak gerekse geleneksel kaliplardan uzaklagmak igin
sahneler arasi geciste silme teknigini de efektif bir sekilde kullanmigtir. Bunun filmdeki en iyi
orneklerinden biri miizayede sekansinda Mahdum, Harun ve Faruk (Emre Kivilam)
karakterlerinin sahneleri arasindaki gegiste goriliir (Gorsel 5).

Gorsel 5. 9 Kere Leyla filminde miizayede sekansinda Mahdum ve Harun'un bulundugu sahneden
Faruk'un bulundugu sahneye uygulanan silme (wipe) gecis. (Akay, 2020, 00:21:46-00:22:00).

Yonetmen burada geleneksel bir paralel kurgu yapmak yerine paralel kurguyu silme
gecisle daha islevsel kilmigtir. Ancak fark: yaratan sey sadece silme gegis degil, silme gecisi kisa
bir an yarida keserek boliinmiis ekran (split screen) olusturmasidir. Bu kisa anda ekranda hem
Mahdum ve Harun hem de Faruk goriintir. Mahdum, Faruk’tan bahsederken o an beklenmedik
bir sekilde Faruk’un nasil bir durumun i¢inde oldugunun gosterilmesi, Mahdum’un s6yledigi
ile gordiigiimiiz sey arasinda bir ironi yaratir. Bu yoniiyle gecisin, zamanlama {tizerinden
yaratilan bir komedi 6rnegi oldugu soylenebilir. Bununla birlikte, gecisin yabancilagtirict
etkisini vurgulamak da 6nemlidir. Burada silme gecis, sahne degisimini belirginlestirerek
izleyicinin bigimsel miidahaleye yonelik farkindaligini artirmaktadir. Sonrasinda olusan
boliinmiis ekran, iki olayin birbiriyle carpismasini saglayarak zamansal-mekansal bir kopukluk
hissi yaratur.
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Akay, gecmige doniis (flashback) sahnesine geciste de yine geleneksel kullanimlarin
disinda tercihler yapmustir. Silme gegis efektini hem geleneksel kullanimdan uzaklasmak hem
de var olan komedi unsurunun etkisini artirmak igin kullanmigtir (Gorsel 6). Ilgili sahnede
Adem, Harun ve Faruk tarafindan kagirilarak bir miizede bekleyen Mahdum’un kargisina
getirilir. Ardindan, Adem’in nasil kagirildigini hatirladig: anlar flashback planlariyla gosterilir
ve bu gecis silme efektiyle saglanir. Flashback planlarimin ardindan, yine silme gegis
kullanilarak miizedeki Mahdum ve Adem’in bulundugu ana zaman diizlemine geri doniiliir.

Gorsel 6. 9 Kere Leyla filminde silme (wipe) gecis kullanilarak Adem’in miizedeki anindan flashback
sekansima, ardindan yeniden ana zaman diizlemine donen sahme gecisi. (Akay, 2020, 00:35:18-
00:35:24).

Yonetmen burada flashback anlarini silme gegis ile farklilagtirmigtir. Mahdum’un, yaptig
“daveti” kabul ettigi icin tegekkiir etmesi ardindan Adem’in bunu aslinda bir kagirilma olarak
hatirlamasi ve bu hatirlamanin silme gegisle gosterilmesi beklenmedik bir mizah yaratir. Seyirci,
Mahdum’un ciddi konusmasi ile Adem’in hatirladig1 olay arasindaki geliskiyi silme gegis
sayesinde anminda algilar. Silme gegis, ayni zamanda sahneye yapay bir miidahale hissi
kazandirmis, dolayisiyla izleyicinin sahneden kopmasma neden olan bir durum ortaya
cikarmustir. Geleneksel anlatida kesintisiz bir kurgu tercih edilirken, burada gegisin belirginligi,
yonetmenin bicimsel miidahalesini izleyici agisindan goriintir kilmaktadir. Bu da yine Brechtgi
yabancilagtirma efektiyle 6rtiisen bir anlatim tercihinin varligini sorgulatmaktadir.

Akay’in farklilik yaratan teknik tercihlerinden biri de sahneler arasi gegiste ara gortintiiler
eklemesidir. Ara gecislerde yine silme efektleriyle olusturdugu bdliinmiis ekranlarla,
kurgudaki geleneksel dogal akisa da miidahale eder. Bu tekniklerin kullanildig1 sahnelerden
biri, cift terapisti olan Nergis'in, ofisinde darniganlariyla goriistiigii sahne ile Mahdum’un
Adem’i kagirarak miizede karsisina aldigi sahne arasindaki gecistir (Gorsel 7). Yonetmen bu
geciste sahneleri dogrudan birbirine baglamak yerine, ara gortintiiler ekleyerek anlatiy: parcali
bir yapiya biirtindiirmeyi tercih etmistir.
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Gorsel 7. 9 Kere Leyla filminde sahneler arast geciste kullanilan ara goriintii 6rnegi: (a) Ilk olarak,
Nergis’in ofis sahnesi gosterilir. (b) Ardmmdan, dikey silme efekti ile giren goriintii gercevenin yarisini
kaplar ve bir boliinmiis ekran olusturulur. (c) Kisa bir siire sonra, ikinci bir dikey silme gecis efektiyle
giren goriintii ekramin diger yarisini kaplar ve yeni bir boliinmiis ekran olusturulur. (d,e,f) Bu agamada,
kesme gecislerle ara goriintiiler doniisiimlii olarak tiim cerceveyi kaplar. (g) Yatay bir silme efekti ile
miizedeki sahne goriintiisiiniin yarisi gerceveyi boler. (h) Son olarak da goriintiiniin diger yarist silme
efekti ile cerceveyi doldurur ve Mahdum ile Adem’in miizedeki sahnesine gegilmis olur. (Akay, 2020,
00:34:48-00:35:03).

Ara goriintiilerde yer alan nesne, Nergis'in ofisindeki bir mumluk olmasina ragmen,
mekanin icindeki bu nesne, mekanla baglantis1 kurulacak diizeyde biitiinliiklii bir sekilde
gosterilmemektedir. Bunun yerine, sadece ara goriintii olarak mumlugun detayli yakin
planlarla izleyiciye sunulmasi anlatidan kopuk, soyut bir gorsel unsur haline getirilmistir.
Geleneksel anlatida sahne gegislerinde kullanilan nesneler, genellikle anlam tiretmek veya
mekansal bir devamlilik hissi yaratmak igin tercih edilir. Ancak burada, mumluk anlatiya
anlaml bir katk: saglamaktan ¢ok, gecisin "gosteris etkisi yaratan" bir 6gesi haline gelmistir. Bu
tiir gecislerin film boyunca tekrarlanmasi durumu da goz ardi edilmemelidir. Bu durum,
anlatiy1 dramatik bir biitiinliik i¢inde ilerletmekten uzaklastirarak, sahnelere daha ¢ok epizodik
ve skegvari bir yap1 kazandirmaktadir. Yonetmen, sahneleri akici bir anlati 6rgiisii iginde
birlestirmek yerine, gorsel miidahalelerle izleyiciyi anlatinin yapayligina dikkat kesilmeye
zorlamaktadir. Bu da seyirciyi klasik anlati sinemasinin neden-sonug iligkisine dayali
mantigindan ¢ikararak sahnelerin kendi icinde kopuk ve bagimsiz hissedilmesine yol
acmaktadir. Bu tercihler, bir yandan geleneksel izleyici i¢in anlatiy1 pargalayarak kesintili bir
deneyim yaratirken, diger yandan da filmin genel tonuna absiirt bir komedi ve yabancilastirici
bir etki kazandirmaktadir. Bu noktada yine Bertolt Brecht'in "yabancilagtirma efekti" ile baglanti
kurmak miimkiindiir. Ciinkii Akay, sahneler aras: gegisleri dogal ve akict kilmak yerine,
seyircinin gecisleri fark etmesini saglayarak anlatiy1 siirekli olarak kesintiye ugratmaktadir.
Akay’'mm bu bicgimsel tercihi, izleyicinin sahneler arasinda sezgisel bir bag kurmasim
engelleyerek, klasik anlati yapisini bilingli bir sekilde bozan bir anlatim stratejisine isaret
etmektedir.

Akay sinemasma iliskin mevcut literatiirde Brecht estetigiyle iliskilendirilebilecek
egilimlerin 6ne ¢iktig1 goriilmektedir. Yonetmenin bigeminde Brecht estetiginin en belirgin
ozelligi filmlerindeki epizodik yapidir. Bu filmde de anlatinin epizodlara béliindiigii izlenimini
veren en acik gosterge yonetmenin anlatiya yaptig1 eklemelerdir. Bu eklemelerin kurgu
agisindan Onemi ise eklemelerin montaj sekans ile seyirciye sunulmasidir. Bu baglamda
yonetmenin kurgu stratejisinde en gok 6ne ¢ikan tekniklerden birinin montaj sekanslar oldugu
soylenebilir. Ornegin Adem’in her bayildiginda, onun hayal diinyasinda, diger kisilikleri ile
sohbet eder gibi sarki soyleyerek dans ettikleri planlar anlatiyr bélen bir montaj sekans
olusturmaktadir (Gorsel 8).
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Gorsel 8. 9 Kere Leyla filminde Adem karakterinin riiya sahnelerindeki montaj sekanslardan planlar.
(Akay, 2020, 00:23:17-00:25:57)

Bu montaj sekansi yonetmen film boyunca belirli araliklarla (Adem’in 6lii goriince
bayildig1 anlarda) ayni grafiksel ozelliklerle ama farkli igeriklerle tekrarlamaktadir. Bunun
yaninda yonetmen montaj sekans teknigini Adem’in riiya sahnelerinin disinda da neredeyse
her firsatta kullanmaktadir. Ornegin, Adem-Nergis ve Adem-Leyla karakterleri arasindaki
sevisme sahneleri, Leyla'nin ev igleri yaptig1 ve kamusal alanda kadin dayanigmasini temsil
etmekle ilgili faaliyetlerinin oldugu sahneler, miizedeki travers soygunu, Haris’in Mahdum'un
adamlar1 tarafindan kacirilmasi, Adem’in Leyla’y: {izerine saat diisiirerek 6ldiirme girisimi,
Nergis ve Haris'in nisan sekansi, Adem’in Leyla’y1 6ldiirmek icin yaptig1 son planlar (ugurtma,
banyo, trafik kazasi) ve sahneler arasi gegislerdeki (cogu zaman miizige eslik eden, aksiyon
devamliligi agisindan kopuk...) planlarda, filmdeki montaj sekans oOrneklerini gormek
miimkiindiir.

Filmde Ezel Akay’in tercih ettigi kurgu stratejileri, klasik ve modern anlati bigimlerinin
yaninda postmodern sinemanin belirgin bigimsel niteliklerini de yansitan 6zgiin bir yap:
sergiler. Film, anlatisal olarak parcalanmus, stilistik olarak heterojen ve bir¢ok diizlemde
ozdugtinimsel 6zellikler barindiran bir yapiya sahiptir. Bu durum, onu postmodern anlatt
baglaminda degerlendirmeye agik hale getirir. Filmin kurgu diizeni, geleneksel anlatinin
siireklilik ve tutarlilik ilkelerini bilingli bir bicimde sekteye ugratir. Ozellikle zaman ve mekan
iligkileri, klasik sinemadaki biitiinciil ve lineer yapidan sapmalar gostererek parcali ve yer yer
dongiisel bir anlatiya evrilir. Ornegin, Adem karakterinin biling kayb1 sonrasi mekanlar
arasinda gecisi, ritmik kesmelerle verilmekte ve bu gecislerin yapayligy, izleyiciye gorsel olarak
hissettirilmektedir. Flashback sahnelerinde kullanilan silme gegis efektleri, klasik anlatinin
gortinmezligi yerine, gegisin yapayligina vurgu yapar; bu tercih, anlatinin gercekligini bozan
ve izleyicinin anlatinin kurgusal dogasina dair farkindaligini artiran postmodern bir stratejiye
igsaret eder.

Buna paralel bicimde, filmde kullanilan kurgu teknikleri, bigimin goriinirligiini
artiracak sekilde yapilandirilmigtir. J-cut, L-cut ve match cut gibi geleneksel olarak
gortinmezligi saglamak tizere kullanilan teknikler, filmde belirgin ve dikkat ¢ekici bir sekilde
yer almakta, boylece seyircide filmin bicimsel yapisina yonelik farkindaligi artirmaktadir. Bu
ozdiisiiniimsel yap1, postmodern anlatinin kurmaca ile gergeklik arasindaki simirlari
bulaniklastirma amacmna hizmet eder. Aymi gsekilde, epizodik yapi da filmin anlatisal
biittinliglinii zayiflatarak, klasik dramatik yapidan sapar ve pargali bir anlati deneyimi
olusturur. Adem’in bayginlik gecirdigi sahnelerle birlikte neredeyse filmin her yerinde
kargilasilan miizikli montaj sekanslar, bazen anlatidan kopuk bazen de igerik bakimindan tekrar
eden bir bicimde sunulmakta, bu da filmin klasik yapisina dair stireklilik algisin1 bozmaktadir.

Filmde mizahi ve ironik 6geler kurgu yoluyla giiclendirilmis, gegis teknikleri yalnizca
sahneler arasi bag kurmakla kalmayip, sahnenin dramatik ya da komik etkisini artirma
amactyla da kullanilmisgtir. Ornegm flashback sahnelerinde uygulanan silme gegislerin
belirginligi ve zamanlama esprisi, klasik anlatinin ciddiyetini parodilestirerek, seyircide hem
giilme hem de yabancilasma etkisi yaratir. Bu tiir gegislerin abstirt mizahla i¢ ice kullanimi,
filmin postmodern mizah anlayisini acik¢a ortaya koyar. Diger yandan, filmde rastlantisalligin
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ve nedensellikten kopuk olay zincirinin baskin olmasi, postmodern anlatinin neden-sonug
iligkisini bilingli olarak gevsetme egilimiyle Ortiisiir. Adem’in Leyla’y1 6ldiirme cabalarinin
siirekli bagarisizliga ugramasi, olaylarin ongoriilemez bir rastlantisallikla sekillenmesi ve
anlatinin belirli bir amaca yonelmeksizin dagilmasi, anlatinin kaotik yapisini beslemektedir.

Filmde gerceklik katmanlar1 arasinda gegiskenlik de dikkat gekici bir bagka ozelliktir.
Adem’in bilingdis1 sekanslarinda goriildiigii tizere, karakterin zihinsel diinyast ile dis gerceklik
arasinda kesin bir sinir ¢izilmemekte; gercek, kurmaca ve hayal diizlemleri i¢ ice ge¢mektedir.
Bu yaps, izleyicinin klasik anlatida oldugu gibi lineer bir mantikla anlam {iretmesini
zorlastirmakta, onu aktif bir anlati ¢dztimleyicisine dontistiirmektedir. Izleyici, anlami filmin
sundugu parcalar arasinda kendisi kurmak zorunda birakilmakta olup, bu da postmodern
anlatinin izleme pratigini daha interaktif bir diizeye tasiyan yonlerinden biridir.

Sonug

Bu calisma, Ezel Akay'in 9 Kere Leyla filminde uyguladig1 kurgu stratejilerini klasik,
modern ve postmodern anlati normlar1 gergevesinde inceleyerek yonetmenin bigimsel
tercihlerini anlamlandirmay:r ve filmin Tirk popiiler sinemas: icindeki 6zgiil konumunu
tartismay1 hedeflemistir. Film ¢oztimlemesinden elde edilen bulgular, Akay’in kurgu teknikleri
bakimindan geleneksel siireklilik anlayisindan belirgin bigimde saptigin1 ve bigimin goriiniir
hale geldigi bir kurgu diizeni olusturdugunu gostermektedir. J-cut, L-cut, match cut, silme
gecisler, ritmik kesmeler ve montaj sekanslar gibi tekniklerin goriinmezligi saglamak yerine,
tam tersine, izleyicide farkindalik ve yabancilagma etkisi yaratacak sekilde kullanilmasi, filmin
kurgu anlayisinda bilingli bir estetik yonelime isaret etmektedir. Boylece kurgu, anlatiy: tagryan
teknik bir arag olmanin 6tesine gegerek filmin anlam tiretiminde dogrudan belirleyici bir isleve
kavusmaktadir.

Ancak 9 Kere Leyla’y1 yalnizca kullanilan tekniklerin gesitliligi izerinden degerlendirmek
yeterli degildir. Bulgular, Akay'in devamlilik kurgusunu bozarken bicimsel bir farklilik
tiretmekle yetinmedigini, ayn1 zamanda seyir deneyimini doniistiiren bir anlatim kurdugunu
gostermektedir. Film, izleyiciyi klasik popiiler sinemanin sundugu akici ve kesintisiz izleme
konumunda tutmak yerine, onu bi¢cimsel miidahalelerin farkinda olan, sahneler arasindaki bag:
daha etkin bicimde kuran ve anlatinin yapaylhig: tizerine diistinmeye yonelen bir konuma
yerlestirmektedir. Bu yoniiyle soz konusu kurgu tercihleri, izleyicinin anlatiya biitiintiyle
kapilmasini engelleyen, ona mesafe kazandiran ve filmin absiirt mizahin, ironisini ve parodik
tonunu giiclendiren bir isleve sahiptir. Akay’mn devamliik kurgusunu yapibozumuna
ugratmasi da bu nedenle, filmin diinyasim1 daha oyunbaz, 6zdiistiiniimsel ve elestirel bir
zeminde kurma ¢abasi olarak okunabilir.

Film, bu noktada popiiler sinema ile bicimsel deney arasinda belirgin bir gerilim
tiretmektedir. 9 Kere Leyla, anlatisi, karakter tipleri, mizahi tonu ve gorsel estetigi bakimindan
popiiler sinema ile iliskilendirilebilecek unsurlar barindirmaktadir. Buna kargin, kurgu stratejisi
bu unsurlar1 gériinmez bir siireklilik i¢inde biitiinlestirmek yerine, anlatisal akisi kesintiye
ugratan ve bicimi goriiniir kilan miidahalelerle islemektedir. Bu durum, Akay’in bir yandan
popiiler anlatinin tanidik unsurlarindan yararlanirken, diger yandan bu unsurlar1 modern
anlatinin yabancilastirict ve postmodern anlatinin oyunbaz, parcali yapisiyla doniistiirmeye
calistigini gostermektedir. Bu ¢aba kimi anlarda anlatisal biittinliigii zayiflatmakta, kimi anlarda
ise klasik kurgu kaliplarini abstirt mizah ve parodi araciligiyla yeniden isleyen 6zgiin bir anlatt
estetigi tiretmektedir.

Filmin Ezel Akay sinemas: icindeki yeri de bu baglamda ayrica dnem tagimaktadir.
Yo6netmenin sinemasinda bigimsel oyunbazlik ve klasik anlati normlarini esneten miidahaleler
onceki filmlerinde de izlenebilir. Yonetmenin biitiin filmografisini karsilastirmali olarak
incelemek bu ¢alismanin kapsami disinda olmakla birlikte, giris béliimiinde deginilen literatiir
ile bu calismanin bulgular: birlikte dustintldigiinde, 9 Kere Leyla’da bicimsel miidahalenin
ozellikle kurgu stratejisi tizerinden belirginlestigi sdylenebilir. Akay sinemasinda ¢ogu zaman
sanat yonetimi, mizansen ya da anlat: tonuyla hissedilen bigimsel miidahale, bu filmde daha
belirgin bicimde kurgu diizleminde yogunlagmaktadir. Bu yoniiyle 9 Kere Leyla, yonetmenin
sinemasal tislubunda kurgunun ayirt edici bicimde ©One c¢ktg bir Ornek olarak
degerlendirilebilir.
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Sonug olarak 9 Kere Leyla, klasik devamlilik kurgusunun goriinmezlik ilkesini bozarak
sadece farkl bir bicim denemesi ortaya koymamus, izleyicinin filmle kurdugu iliskiyi, mizahin
tiretim bigimini ve anlatinin igleyis mantigini da déntistiiren bir estetik alan agmigstir. Bu nedenle
film, Tiirk popitiler sinemas: icinde modern ve postmodern anlati olanaklarini popiiler formun
icine tasiyan, bu yolla hem 6zgiinliik kazanan hem de seyirciyle kurdugu iliskiyi bilingli olarak
zorlagtiran hibrit bir anlati 6rnegi olarak konumlandirilabilir.

Cikar Catismasi1 Beyant:

Makale yazar1 herhangi bir gikar ¢atigmast olmadigini beyan etmistir.
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