ANLATI VE BiCiM ILiSKiSINE NEOFORMALIST BiR YAKLASIM:
YAZI-TURA ORNEGI

Y. Giirhan Topgu”

Ozet

Bu g¢alismanin amaci sinemada anlattya farkli bir yaklasim ©rnegi olarak
neoformalizmi tanimlamak ve Tiirk sinemasinda son yillarda 6zelikle bigimsel olarak ortaya
cikan en ayriksi filmlerden olan Yazi-Tura’da anlati ve bigim iliskisini neoformalist
yaklasimla incelemektir. Bu kapsamda oncelikle neoformalist yaklasim tanimlanmis, daha
sonra Yazi-Tura filmi bu yaklagimla g¢oziimlenmistir. Coéziimleme sonucunda anlatinin
olusumunda syuzhet’in fabula’y1 olustururken bi¢imi nasil yonlendirdigi ortaya konmustur.
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NEOFORMALIST APPROACH TO NARRATION AND STYLE RELATION
A CASE STUDY: YAZI-TURA

Abstract

This paper aims to define neoformalism, a narrational and formal approach to film
analysis and to analyze dynamics of narration and style relations by neoformalist approach in
Yazi-Tura, the most exceptional film of Turkish cinema in formal terms. In this context, first
neoformalism is defined and then Yazi-Tura is analyzed by this approach. As a conclusion it
is exposed that how syuzhet interacts with style in the construction of fabula in Yazi-Tura.
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Giris

Anlati, giindelik yasamimizda stirekli
karsilastigimz  bir  olgudur. Insanlarin
yasaminda onemli bir yeri olan roman, film,
haber, oykii, fikra, masal, reklam gibi
metinlerin hepsi birer anlatidir. Her mecra
anlatty1 kendine 6zgli ara¢ ve ydntemlerle
olusturur. Gorsel bir sanat olan sinema da
bir anlati olustururken kamera, aydinlatma,
oyunculuk, kurgu gibi kendine 6zgii araglari
kullanir. Sinema tarihi boyunca anlatiy1
olusturma yoOntemleri acgisindan  farkli
egilimler ortaya c¢ikmistir. Bunlardan en
yaygin olani geleneksel anlatidir. Bu tarz
anlatida sinema temelleri binlerce yil
Oncesine dayanan tragedya ve edebiyattan
yararlanir.  Hedefe ulagsmaya  c¢alisan
kahraman, yoluna c¢ikan engeller ve bu
engellerin  asilarak  hedefe  ulagilmasi
sinemadan ¢ok Once ortaya cikmis anlatt
Ozellikleridir. Sinema bunu, temellerini
Amerikali yonetmen David W. Griffith’in
attig1 kendine 6zgii araglarla anlatir. Temeli
seyircinin Ozdeslesmesine dayanan bu tarz
anlat1 devamlilik kurgusu, varligimi gizleyen
kamera, dogal aydinlatma gibi araglarla
kendini gizleyerek seyircinin bir film
izledigini  unutmasimi  saglar. Boylece
anlatinin icine giren seyirci karakterlerle ve
olaylarla 6zdesleserek bir film izledigini
unutur ve filmin dogrularinmi paylasir. Tiirk
sinemasi da yaklasik 90 yillik tarihi boyunca
geleneksel yontemlerden uzaklasmamay1
yeglemis, miimkiin oldugunca seyirci odakli,
geleneksel bigimlerle dykiilerini anlatmistir.
Bugiin dahi Tiirk sinemasinda anlatisal ve
bicimsel olarak aykiri filmlerin sayisi son
derece azdir.

Yonetmenligini Ugur Yiicel’in yaptigi
2005 yapmmi Yazi-Tura bu agidan Tiirk
sinemasinda son derece ayriksi bir yerde
durur. Bicimsel olarak  Danimarkali
yonetmen Lars Von Trier’nin baglattigi
Dogma 95 akimi filmlerini andiran Yazi-
Tura elde tasmman kamera kullanimi,
sigramalt kurgusu ile sinemanin geleneksel
bicimsel yapisini ihlal eder. Bigimin anlatiy1
olusturmada  biliylk  6nem  tasidig
disiiniilirse  Yazi-Tura’da  bigim-anlati

iligkisini  incelemek ve bu iliskinin
dinamiklerini, prensiplerini ortaya ¢ikarmak
filmi daha  iyi anlamlandirmamizi
saglayacaktir. Bu iliski ve prensipleri ortaya
¢ikarmak i¢in de David Bordwell ve Kristin
Thompson’in  Rus  Bigimcilerin  anlati
¢Oziimlemeleri ¢calismalarindan yola ¢ikarak

yarattiklari neoformalizm yaklagimi
kullanilacaktir. Bu ¢alismada oncelikle
neoformalist yaklagim tanimlanacak,

ardindan da  Yazi-Tura’da  anlatinin
nitelikleri ve farkli kullanilan bi¢imin
anlattyt nasil yonlendirdigi neoformalist
ac¢idan incelenecektir.

1. Sinema Anlatisina Neoformalist
Yaklasim

Anlat1 konusunda c¢alisan kuramcilar,
anlatt kavramini agiklayabilmek amaciyla
ortak noktalari olan tanimlar
gelistirmiglerdir.  Richardson, anlatiy1,
insanlarin deneyimlerini zamansal olarak
anlamli boliimler halinde organize ettikleri
bir sonu¢ ¢ikarma ve temsil tarzi olarak
tanimlar.  Boylelikle insanlar  diinyay1
anlatisal olarak algilar ve anlatisal olarak
aktarirlar (aktaran Berger, 1997, 10). Kiran
ve Kiran (2000, 53) ise, anlatiy1 kisa ve 6z
olarak, bir olayin yeniden sunumu olarak
tanimlarlar. Ancak Mutlu (1995, 41-42),
anlatinin birbiriyle mantiksal baglantisi olan
iki ya da daha fazla olayin nakledilmesi
oldugunu séyler. Ozon (2000, 55) ise anlati
konusunda yazili metinle gorsel metni ayirir.
Ozon’e gore yazili metinde anlati, dil
aracilig1 ile olusturulan sOzcenin
somutlasmis bigimiyken, gorsel baglamda,
belirli bir kavram, diigiince ya da duygunun
gorsel ve isitsel yollarla ortaya konmasidir.
Biitin  bu  tanmimlara  genel  olarak
bakildiginda, anlatinin, zamansal, uzamsal
ve mantiksal baglantisi olan olaylarin
yeniden aktarilmasi olarak
tanimlanabilecegini  goriirliz.  Anlatilarin
bilimsel a¢idan incelenmesi, Ozellikle
yapisalcilikla  birlikte  yayginlasmistir.
Yapisalcilik, anlatilarin nasil yaratildigina ve
yaratilan  anlatilarin  insanlarca  nasil
kavrandigina odaklanir. Anlati analizinin



yontem ve teknikleri, Tomasevski, Sklovski,
Propp gibi Rus Bigimciliginin ve Barthes
gibi Fransiz Yapisalciliginin 6nemli isimleri
tarafindan gelistirilmistir. Neoformalizm de
temelde Rus bicimcilerin ¢alismalarinin
sinemaya uyarlanmastyla olusmustur.

Neoformalizm, ilhamini  Bordwell’in
bitmis yapiti temel alan tarihsel yaklagim
(historical poetics) diisiincesinden alir. Bu
yaklasim, edebiyat, sinema gibi sanatsal ve
anlatisal araglarda bir yapisal siirecin sonucu
olarak  bitmis yapit1 inceler, yapitin
olusturulma, yaratilma prensiplerini aragtirir.
Bordwell, “Historical Poetics of Cinema”
makalesinde, bu yaklasimin sinemada iki
soruya cevap aradigini soyler: 1) Filmlerin
yapilandirildigi ve belirli etkiler yarattigi
prensipler nelerdir? 2) Bu prensipler, hangi
kosullarda, neden ve nasil ortaya ¢ikar?
(1987, 371). Bu yaklasim, analizciye sanat
yapitlarinin sahip oldugu araglarin karsilikl
iligkisi hakkinda kategoriler saglar. Normlar
ve kurallar da bu yaklagim agisindan 6nemli
kavramlardir (Bordwell, 1987, 372-373).

Neoformalizm de bu yaklasimdan
dogmustur. Rus Bigimciligi, Prag Dilbilim
Okulu gibi olusumlara ve Todorov, Genette
gibi kuramcilara dayanan neoformalizm,
Bordwell’in  bitmis yapit1 temel alan
yaklasgimimin, izleyiciye yonelik biligsel
kuramlarla birlesmesiyle ortaya c¢ikmistir.
Bordwell (1987, 379), neoformalizmin, bir
dizi varsayim, bir a¢1, anlamaya yonelik bir
yaklasim oldugunu vurgularken, Kristin
Thompson da neoformalizmi tek yaklasim,
¢ok yoOntem olarak tanimlar. Neoformalizm
sadece bir yontem degil, sanat yapitlarinin
nasil yapilandigini ve izleyici tepkisine bagh
olarak nasil c¢alistiklarina dair bir dizi
varsayim oneren bir yaklasimdir (1988, 6).

Thompson, neoformalizmin, yukaridan
asag1 (top-down) siireglerle calisan, sanat
yapitina Onceden yapilmig biiylik ana
varsayimlarla yaklagsan Marksist ya da
psikanalitik film kuraminin tersine, asagidan
yukari bir siiregle ¢alistigini, belirli bir grup
filme ilgili bir soru sorulmasi ve uygun
bicimde cevaplanmast seklinde isledigini
vurgular. Thompson yukaridan asagi
yaklagimlarin pesin hiikiimlii sonuglara yol

actigini ifade eder (1988, 4). “Neoformalist
yaklagim ise estetik alani ve onun diinyayla
baglantisin1 agiklamaya calisan yalin bir
yaklagimdir. Diinyay1 agiklamaya ¢alismaz”
(Thompson, 1988, 9). Neoformalizmin film
analizlerinde nasil kullanilacagini anlamak
icin bazi temel kavramlarin agiklanmasi
gerekir.

1.1. Neoformalizmin Temel
Kavramlar

Neoformalizme gore izleyici sanat
yapita aktif sekilde katilir. Izleyici sanat
yapitindaki ipuclarindan ve onceki sanatsal
ve glnlik yasam deneyimlerinden yola
¢ikarak yapiti algilar. Izleyicinin birlikte
calisan algi, duygu ve bilis diizeyleriyle
donandigimni  belirten Thompson’a gdre
izleyicinin bu donanimi, sanat yapitinin
zihinsel silireclerimizi, Rus bigimcilerin
farklilastirma  (defamiliarization)  dedigi
estetik bir oyunla yapilandirmasimni ve
izleyicinin bu yapiy1 algilayip
¢ozlimlemesini  saglar.  Sanat  yapiti
tarafindan farklilastirilan her sey, yeni
baglamlarinda yabanci goriindiikleri igin
gercekte olduklarindan farkli algilanir (1988,
10). Thompson, bu konuda Sklovski’nin
gorilislerinden yararlanir. Sklovski, giindelik
alginin otomatiklesmis oldugunu,
aliskanlikla aslinda higbir seye
derinlemesine  bakmadigimizi,  sanatin,
yagami duyumsamamiz  ve seyleri
hissetmemiz i¢in var oldugunu sdyler.

Sanatin amaci, nesne duyusunu,
goriinen sey olarak vermektir, taninan,
bilinen olarak degil; sanatin teknigi
nesneleri farklilagtirma, bigimi
anlasilmaz kilma, algilamanin
glicliglini  ve  siliresini  artirma
teknigidir. Sanatta algilama edimi,
kendi basina bir erektir ve uzatilmasi
gerekir (1995, 72).

Sanat, gilindelik yasamin, ideolojinin,
diger sanat yapitlarinin aligildik algilarini,
bu kaynaklardan materyali alip doniistiirerek
farklilagtirir.  Ancak sanat yapitt aym
yontemi siirekli kullanirsa farklilasma azalir,
asinalik  baslar. Sanatsal yaklagim
otomatiklesir.  Farklilasma, neoformalist
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terminolojide sanatin temel amacini yansitir.
(Thompson, 1988, 11).  Thompson,
otomatiklesmenin sanat yapitini
siradanlagtirdigin1 vurgularken 6rnek olarak
B smnifi kovboy (western) filmlerini verir.
Bu tiir siradan filmler, klasik Hollywood’un
tir  kaliplarim1  tekrarlar,  farklilagma
yaratmaya caligmazlar. Aslinda biitiin sanat
yapitlar1  gergekligi  farklhilastirir.  En
geleneksel calismada bile olaylar, gercekte
olduklarindan farkll siralanir.
Neoformalizme gore en orijinal ve degerli
yapitlar, gercekligi ve oOnceki yapitlarin
uzlasimlarini en giliclii sekilde
farklilagtiranlardir (1988, 11).

Neoformalizm i¢in 6nemli kavramlardan
birisi de aractir. Arag, sanat yapitinda
kullanilan kamera hareketi, diyalog, kostiim,
tema gibi unsur ve yapilardir. Bordwell,
neoformalizm i¢cin sinemanin tim
araglarmin  ve bu araglarin  bigimsel
organizasyonunun, farklilagtirma yaratmak
ve sinemasal sistemi insa etmek igin esit
oneme sahip oldugunu vurgular (1987, 374).
Araglarin sadece anlami ifade etmek igin
degil, farklilastirma yaratmak icin de
kullanildigin1 ~ belirten  Thompson, bu
araglarin islev ve giidiilleme (motivation)
kavramlarimi kullanarak analiz
edilebilecegini vurgular (1988, 15).

Neoformalizm, islev ve giidiileme
kavramlar1 konusunda, Tinyanov’un edebi
eserdeki islevlerin tanimindan yararlanir.
Tinyanov, islevi, yapittaki bir 6genin diger
Ogelerle ve dizgenin biitiiniiyle karsilikli
iliskisi olarak tanimlar. Islev, yapitin
Ozelliklerini anlamak i¢in ¢ok Onemlidir.
Ayni aract bircok yapit kullanabilir, ama
aracin islevi her yapitta farkli olabilir. Bir
dizgedeki oOgeleri ayirip, islevi dikkate
almadan baska dizgelerdeki 06gelerle
karsilagtirmak hatali sonuglara yol agar
(1995, 106-107). Thompson da sinemadaki
bir aracin, her filmde sabit islevi oldugunu
diistinmenin hatali sonuclara yol agabildigini
vurgular. Ornegin cubuklu gdlgeler her
filmde karakterin hapsolmuslugunu
gostermez. Alt agidaki kamera mutlaka
karakterin giicinii vurgulamaz. Yapitin

baglamina gore her ara¢ farkli islevlere
sahiptir. Analizcinin gdrevi, aracin baglama
gore islevini bulmaktir. Aragclar
otomatiklestiginde, sanatci daha
farklilagtiric1 yeni araglar bulmalidir (1988,
15).

Araglar yapittaki islevleri c¢alistirirken,
yapit da aracin varligl i¢in bazi nedenler
saglamalidir. Yapitin herhangi bir arag i¢in
sagladigi nedene giidilleme (motivation)
denir. Giidillemenin, yapitin araglart ve
izleyici aktivitesi arasinda bir etkilesim arac1
oldugunu  vurgulayan = Thompson ve
Bordwell, dort tip gilidilleme tanimlarlar:
Kompozisyonal, gercek¢i, metinici ve
sanatsal giidiileme. Kompozisyonal
giidiileme, anlati nedenselligini, zaman1 ve
uzami kurmak igin gerekli herhangi bir
aracin varlik nedenini saglar. Genellikle
kompozisyonal giidiileme, filmdeki
gercekeiligin - Oniine geger ama izleyici
Oykiiniin ilerlemesi i¢in buna goz yumar.
Gergekei gilidiileme, aracin varlik nedeni i¢in
izleyiciyi gercek diinyaya yonlendirir.
Metini¢i giidiilemede ise benzer yapitlarin
uzlagimlarmma  basvurulur. Yapit kendi
kosullar i¢inde uygun sekilde
giidiilenmeyen bir ara¢ sundugunda, izleyici
geemis deneyimleriyle bu araci
giidiileyebilir. Sinemada metini¢i giidiileme,
tiir filmleri, star kimligi ve diger sanat
bicimlerinin benzer uzlasimlar1 hakkindaki
bilgimize baghdir. Kovboy filmlerindeki
diiello sahneleri gergekei olmasalar da,
izleyici bu tiir filmlerde bunun bir ritiiel
oldugunu bilir. Ya da John Wayne’i goriince
‘iyi’ kahramanin o oldugunu anlar. Sanatsal
giidiileme ise tanimlanmasi en zor tirdiir.
Clinkii sanat yapitindaki her arag sanatsal bir
gidiilemeye sahiptir. Cogunlukla filmlerde
kompozisyonal, ger¢ek¢i ve  metinici
gidilemeler ©n plana g¢ikar. Sanatsal
gidilleme cok fazla goze carpmaz. Diger
taraftan sanatsal giidiileme, diger {i¢ tiir
giidilleme geri plana ¢ekildiginde 6n plana
¢ikabilir. Soyut resim, deneysel film gibi
estetik tarzlarda sanatsal giidilleme On
plandadir. Bazi anlat1 filmlerinde de sanatsal
giidiileme, 6n plana ¢ikarak anlatisal islevler
kadar izleyicinin dikkatini ceker.



Uygulamada bu ii¢ gldileme tlirii ayni
sahnede birlikte bulunabilir. ~ Ornegin,
Marlene Dietrich bir kabarede sarki
soylediginde izleyici, sahneyi
kompozisyonal olarak (erkekle burada
tanisacak), gercek¢i olarak (bir kabare
sarkicisint oynuyor) ve metini¢i olarak
(Marlene her filminde sarki soyler) giidiiler.
Bazen bunlar arasinda esitsizlikler olabilir,
ornegin gercekeilik bir miizikalde ihmal
edilebilir. Geleneksel anlati sinemasinda
genellikle izleyiciden kompozisyonal ve
metini¢i giidillemeyi kullanmas: beklenir.
Gergekei giidiileme daha cok
tamamlayicidir. Sanatsal giidiileme
digerlerinden uzak kalir ve digerleri
islemediginde bagvurulur (Bordwell, 1985,
35-36; Thompson, 1988, 16-20).

Film izleme  siirecine  odaklanan
neoformalist yaklasim i¢in Onemli bir
kavram da semalardir. Film izleme
siirecinde izleme, hatirlama ve sonug
¢tkarma  anahtar kavramlardir.  izleme
siirecinde seyirci filmin kendisine ilettigi
bilgileri diizenler, hipotezler f{iretir ve
sonuglar ¢ikarir. Bunlar1 yaparken de
semalardan yararlanir. Oykiiniin
anlagilmasinda semalar 6nemli bir rol oynar
(Bordwell, 1985, 30-31).

Semalar algilama siirecinde Onemli bir
yere sahiptir. Bordwell’e (1985, 32-34) gore
gormek pasif bir sekilde diirtiileri almak
degildir. Gérme, hizl1 bir hesaplama, degisik
amacg, beklenti ve varsayimlar1 kapsayan
yapisalct  bir faaliyettir. Cevremizdeki
objeleri goriir, semalara gore degerlendiririz.
Benzer bir siireg, sanat yapitlarim algilarken
de yasanir. Sanat yapiti tamamlanmamistir
ve bakan kisinin katilimini  gerektirir.
Izleyici film izlerken de semalar kullanir.
Insanlar oykiiyii takip ederken gesitli
islemler yaparlar. Bir bilgi eksikliginde
yerine  sonuglar  ¢ikarir, tahminlerde
bulunurlar. Olaylar sirali degilse siraya
koyarlar. Olaylar  arasinda  mantik
baglantilar1 ararlar. Izleyici filme &ykiiyii
kurmak ve onceki semalarimi isletmek igin
hazirlikli  gelir. Bir Oykiiyli anlamak
oncelikle Oykiintin tutarliligina baglidir.
Karakter iligkilerinin, olay akismin bu

tutarliliga uygun olup olmadigimi test eden
izleyici, filmi izlerken filmsel biitiinligi
yakalamaya ¢alisir. Filmin Oykisiiniin
nerede, ne zaman ve nasil gelistigini takip
ederken olaylar, zaman, mekan ve neden-
sonug iliskileri hakkinda semalara bagvurur.
Thompson (1988, 30) da semalar1 zihinsel
sablonlar olarak tanimlar. Semalar zamanla
degisebilir. 1940’larin izleyicilerinin
semalariyla giinlimiiz izleyicisinin semalari
farklidir. Semalar anlatisal ve bigimsel
olabilir. Uzun c¢ekimi genellikle bir yakin
cekimin  izledigi, miizigin  birdenbire
kesilmek yerine fade oldugu izleyici
tarafindan bilinen bi¢imsel 6zelliklerdir. Ana
akim sinemanin bigimsel tek diizeligi,
izleyicinin bigimsel semasinin otomatik
olarak caligan bir yukaridan-asagiya siireg
olmasini saglar (Bordwell, 1985, 36-37).

Ozetlemek  gerekirse  neoformalizm
izleyicinin filmi izlemeye donanimli bir
sekilde geldigini, filmi izlerken anlati
olaylarin1 tanimlayan, onlari zaman, uzam
ve nedensellik kurallariyla birlestiren bir
anlati  semasmi1  kullandigin1  belirtir.
Uygulamada biitiin siireg, anlatinin kendisi,
izleyicinin algisal-biligsel donanimi, algi
kosullar1 ve onceki deneyimlerine bagh
olarak isler. Izleyici, filmi anlama cabasinda
basarisiz da olabilir. Bordwell (1985, 39)
yanlis sema uygulamasinin bu durumu
yaratan etkenlerden biri oldugunu vurgular.
Sema seciminin hatali olmasi, anlatt
normlarina uygun bilgininin olmamasindan
kaynaklanabilir. Ornegin 60’larin  sanat
filmleri igin semast olamayan birisi
Fellini’nin 85 filmini anlayamaz.
Neoformalist anlatinin igyapisinin
isleyisinde ii¢ kavram 6n plana ¢ikar. Bunlar
fabula, syuzhet ve bicimdir ve bunlarin
birbirleriyle etkilesimi anlatinin olusum
siirecinde hayati 6neme sahiptir.

1.2. Syuzhet, Fabula, ve Bicim
Iliskileri

Genel olarak yapisalct yaklagimlar,
anlatinmm  iki  bdlimden  olustugunu
vurgularlar; &ykii ve sodylem. Chatman
(1983, 19), Oykiiniin olaylar zinciri,
karakterler ve olayin gectigi ¢evreden,
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sOylemin ise igerigin iletildigi araglardan
olustugunu ifade eder. Basit¢e ifade etmek
gerekirse Oyki, anlatida neyin anlatildigi,
sOylemse nasil anlatildigidir. Aristoteles’den
bu yana yapilan bu ayrimi Rus Bigimcileri
de devam ettirmislerdir. Rus Bigimciler,
oykli ve soylemi fabula ve syuzhet olarak
adlandirirlar. Neoformalist yaklasimda da bu
terimler kullanilir. Tomasevski (1995,
229), fabula’yr, yapitta bize iletilen,
birbirine baghi olaylar biitiinii olarak
tamimlar. Olaylar fabula’da yapit igindeki
siralamadan farkli olarak neden-sonug
zinciri i¢inde kronolojik dogal siralarinda
yer alirlar. Bordwell (1985, 49), fabula’y1
izleyicinin  anlati  tarafindan  verilen
ipuglarindan yola ¢ikarak yarattigi imgesel
yapi olarak tanimlar. Seyircinin fabula’y1 bir
araya getirmesi i¢in Oykiiniin siiregelen
aksiyonunu takip edip, gec¢mis olaylar
hakkinda varsayimlar olusturup test etmesi
gerekir. Fabula, seyircinin tahmin ve
sonuclar araciligi ile yarattigi bir kaliptir.
Anlatinin diger parcasi syuzhet ise filmdeki
fabula’nin  belirli  kurallar ve yapilar
gercevesinde diizenlenip sunulmasidir. Bu
yap1 ve kurallar i¢inde syuzhet, sinemasal
araglarin sistematik kullanimi olan bigimle
iliskiye girerek fabula’y1 olusturur. Kisacasi
syuzhet, fabula’y1 olusturan temel anlatisal
tekniklerin biitiiniidiir. Bordwell (1985, 50)
bir filmde syuzhet ve bigimin birlikte var
olduklarimi ¢iinkii siirecin farkli yonlerinde
igslediklerini ~ vurgular.  Syuzhet  filme
dramatik bir siire¢ olarak bakar, bi¢im ise
teknik olarak.

Seyirci sema ve varsayimlar olustururken
nedensellik, uzam ve zaman konusunda
syuzhet’in ipuclaridan yararlanir.
Syuzhet’in  verdigi  nedensellik  bilgisi
seyirciyi yonlendirir. Genelikle her syuzhet

' Genel olarak 6ykii ve olay Orgiisii terimleri
kullanilmasia ragmen Thompson bu terimlerin
bigimci olmayan elestirmenlerin de kullaniminin
yiikiini tagidigini fabula ve syuzhet’in ise sadece
Rus Bigimciligine referans verdigini, o nedenle
neoformalist yaklasimda da fabula ve syuzhet
terimlerinin kullanildigin1 sdyler (1988, 38). Bu
nedenle bu calismada da fabula ve syuzhet
terimleri kullanilacaktir.

fabula’nin olusumunu geciktirmeye caligir.
Syuzhet, bir fabula’y1 kolaylikla tiretmemizi
saglamak yerine, belirli noktalarda beklenti,
merak ve kusku uyandirarak fabula’y1 belirli
bir yolla {iretmemizi saglar (Bordwell, 1985,
52). Ancak bazi anlatilarda syuzhet,
fabula’yr kurmamizi engelleyen unsurlar da
barindirabilir. Bu noktada Sklovski’nin
farklilagtirma  yoluyla estetik  alginin
geciktirilmesi gerektigi diislincesinin
sinemadaki yansimasi goriliir; bigimin
zorlastirilmasi. Sanat yapitinin
farklilasmasina yonelik ¢abalar, big¢imin
zorlastirilmasii gerektirir. Ozellikle cagdas
anlatili filmler bi¢imi zorlagtirarak izleyiciyi
daha fazla biligsel faaliyete tesvik ederler.
Angelopulos’un 7o Viemma Tou Odyssea
(Ulis’in  Bakisi, 1995) filminde Manakis
kardeslerin  ¢ektigi ilk filmi arayan
sinemacinin  annesini,  sevgilisini = ve
arayisinda kendisine yardim eden kadim
ayni aktristin oynamast bi¢imin
zorlastirilmasina  bir  Ornektir.  Burada
syuzhet, bigcimle isbirligi yaparak izleyicinin
fabula’y1  olusturmasini  zorlagtirmistir.
Geleneksel anlati sinemasinda da,
zorlastirilmis  bigim, genellikle merak
unsurunu  arttirmak  i¢in  geciktirme
yaratmay1 amaglar.

Boylece syuzhet’in filmin dramaturjisini,
Oykii bilgisini anlayip birlestirmemizi
saglayan diizenlenmis ipuglarn dizisi oldugu
sonucu ¢ikabilir. Film bigimi ise syuzhet’in
bu amacima hizmet eden gorevleri yerine
getirir. Bordwell (1985, 52), bir filmde
syuzhet’in amacina gore farkli bigimsel
teknikler kullandigin1 vurgular. Ornegin ayni
anda gelisen iki olay i¢in paralel kurgu ya da
boliinmiis ekran gibi farkli  bigimsel
ozellikler kullanilabilir. izleyici bigimsel
araclar1 da kompozisyonsal, ger¢ekei ya da
metinigi bir sekilde giidiilemeye ¢aligir.

Fabula, syuzhet ve bigim iliskisinden
yola c¢ikan Bordwell, bir filmde anlatiyi,
filmin syuzhet ve Dbigiminin izleyiciyi
fabula’y1 kurmasi igin sevk etmek ve ipucu
vermek i¢in karsilikli etkilesmesi olarak
tanimlar. Anlatinin  gergeklesmesi  igin
syuzhet’in  fabula bilgisini diizenlemesi



yetmez, anlatida bigimsel siireclerin de
devreye girmesi gerekir. Bordwell, anlatiya
sadece fabula-syuzhet olarak bakmanin,
filmsel metnin izleyiciyi nasil
yonlendirdigini gézden kagirmamiza neden
oldugunu belirtir. Izleyici bigimsel semaya
da sahiptir ve bu anlatinin sunum siirecini
etkiler.  Anlati, bigimsel faaliyetlerle
syuzhet’in  anlati  bilgisini  aktarmasi
arasindaki dinamik bir etkilesimdir (1985,
53). Anlati olusumunda syuzhet’in fabula’y1
olustururken yararlandigi yontemler de
onemli bir yere sahiptir. Ozellikle seyirciye
iletilen bilgiyle ilgili kategoriler bu
yontemlerin alanina girer. Bunlar bilgisellik
ve iletisimselliktir.

1.3. Bilgisellik, Tletisimsellik

Ideal syuzhet, fabula olusumu igin yeterli
miktarda bilgi saglar. Bilgi ne yetersiz ne de
gereginden fazla olmalidir. Ancak syuzhet,
filmin tiirlinlin 6zelligine gore bilgiyi artirip
azaltabilir. Baz1  syuzhet’ler fabula’yr
kurmak i¢in uygun bilgi igermezler. Cagdas
anlatilt bazi filmler sik sik konudan saptigi
gibi, bazen bir fabula bile olusturmazlar.
Geleneksel anlatili filmler ise bilgi aktarim
konusunda bir denge tutturmaya caligirlar.
Syuzhet, fabula olaylarin1 seger ve farkli
sekillerde birlestirir. Bu segme islemi bosluk
yaratir. Bosluklar daha ¢ok zamansaldir.
Cocuk dogar, sonra onu 18 yasinda goriiriiz.
Bosluklar, izleyicinin sema ve varsayimlari
caligtirmasini  saglar. Syuzhet genellikle
anlatinin sonunda fabula’daki bosluklar
kapatir. Bosluklar, belli fabula bilgisini
sunup digerlerini tutmak suretiyle yaratilir.
Syuzhet anlati bilgisini geciktirebilir ya da
anlati acisindan onemli bilgileri
tekrarlayabilir. Syuzhet, geciktirme yoluyla
merak, kusku ve siirpriz yaratabilir. Sonug
olarak syuzhet, herhangi bir anlati metninde
aldigimiz bilginin miktarin1 kontrol eder.
Syuzhet  izleyicinin  anlati  faaliyetini
yonlendirmek i¢in fabula kurulugsunda
degisik bosluklar yaratir, geciktirme ve
tekrar prensiplerine gore bilgileri birlestirir
(Bordwell, 1985, 54-57). Fabula
olusumundaki  bosluk ve birlesmeler,
anlattya neoformalist yaklagimdaki bilgi

kategorilerini olusturur. Bilgi kategorileri,
syuzhet’in neyi kapsayacagi, neyi iistii kapali
birakacagi, nasil gecikme yaratacagi gibi
anlatisal stratejilerin belirlenmesini saglar.
Neoformalist bilgi kategorilerinden 6zellikle
ikisi bu ¢aligma i¢in 6nemlidir: Bilgisellik
ve iletigimsellik.

Bilgisellik, syuzhet’in aktarmaya izin
verdigi  fabula  bilgisinin  miktaryla
belirlenir. Anlati, izleyiciyi bir ya da birkag
karakterin bilgisiyle sinirlayarak geri kalan
bilgiyi tutar. Bordwell (1985, 58), anlati
bilgisinin  derinliginin,  &znelligin  ve
nesnelligin  derecelerine bagli oldugunu
sOyler. Bir anlati karakterin biitiin zihinsel
diinyasin1  sunabilir, ya da izleyicinin
gordiigii ve duydugu ile yetinebilir. Ornegin
karakterin riiyalarin1 veren filmler bilgisel
olarak daha derindir.

Her anlati bilgiye sahiptir ancak sahip
oldugu bu  bilgiyi izleyiciyle fazla
paylagsmayabilir. Bu, anlatinin ne kadar
iletisimsel oldugunu gosterir. Bordwell
(1985, 59), The Birth of a Nation’m
iletisimsel oldugunu ama bir dedektif
filminin bu kadar iletisimsel
olmayabilecegini vurgular. Her film bir
derece iletigsimselligi kisitlar. Filmin bilgisi
ve bunu gizleme derecesi degisebilir.
Ornegin, izleyicinin kimligini merak ettigi
maskeli adam tam maskesinin c¢ikarirken
goriintii kararirsa, anlat1 bize bilgi iletmeyi
reddettigini gosterir (Bordwell, 1985, 59).

Bir filmin anlatisinin, bilgisellik ve
iletisimsellik kategorilerini tiirsel
uzlasimlara gore belirledigini vurgulayan
Bordwell (1985, 61), bilgi aktarimimin
kategorileri olarak bilgisellik ve
iletigimselligin, film bi¢imi ve syuzhet’in,
izleyicinin belirli bir fabula olugturmasi i¢in
zaman, uzam ve anlati  mantigm
yonlendirmesine dayandigini belirtir.

2. Yazi-Tura’nin Analizi

Her tiirden film neoformalist ac¢idan
incelenebilir. Ancak o6zellikle bigimi 6n
plana c¢ikaran Yazi-Tura gibi filmlerin
incelenmesi bu ag¢idan daha  verimli
olacaktir. Sinemanin geleneksel bigimsel
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yapisindan uzak olan Yazi-Tura daha Once
vurgulandigr gibi bi¢im-anlati iligkisini
incelemek ve bu iliskinin dinamiklerini,
prensiplerini ortaya ¢ikarmak icin iyi bir
ornektir.

2.1. Yazi-Tura’mn Oykiisii

Yazi-Tura Gilineydogu’da gazi olan
Ridvan ve Cevher’in askerlik sonrasindaki
yagamlarina  odaklanan  bir  filmdir.
Goremeli Seytan Ridvan, askerlik Oncesi
yasadigi ilgede sevilen, iyi futbol oynayan,
hatta askerlik doniisii yasamini futbol
iizerine kurmayi1 hayal eden bir gengtir.
Ridvan’in futbol, yashi annesi ve sozliisii
Sefika’dan ibaret olan basit yasam1 askerlik
sonrasi tamamen degisecektir.
Glineydogu’da askerligini yapan Ridvan
PKK ile ¢ikan ¢atisma sonrasinda kagmakta
olan yarali bir kadin militanm1 Oldiiriir.
Cesetlerin  kontrol edilmesi sirasinda,
oldiirlilen kadin  militanin  cebinden
Ridvan'la birlikte ¢ekilmis bir fotograf
bulunur ve fotografi géren Ridvan yikilir.
Ciinkii 6ldiirmiis oldugu kadin militan, eski
sinif arkadasi ve ilk agki Elif'dir. Kendini
kaybeden Ridvan, havaya ates agarak
bilingsizce kosarken bir mayma basar.
Mayin Ridvan'in ayagimi parcalarken onu
durdurmaya calisan Cevher’in de bir kulagi
duymaz hale gelir. Ridvan bir gazi olarak
dondiigii memleketinde yavas yavas yeni
yagamina alismaya  calisir.  Ayagini
kaybeden, futbolculuk hayalleri sdénen
Ridvan siirekli igmeye baslar. Kendisine
sadece annesi ve arkadasi Sercan destek
olur. i¢kinin ve yasadig1 travmanin etkisiyle
Ridvan, kimsenin kendisine  destek
olmadigimi diistinerek siirekli olay ¢ikarr.
Sozliisii  Sefika ise Ridvan’a mesafeli
davranmakta evlenme taleplerine kacamak
cevaplar vermektedir. Ayrica Sefika'nin
ailesi de onun artik sakat olan Ridvan’la
evlenmesini  istememektedir.  Sefika'y1
kacirma planlar1 yapan Ridvan, alkolli bir
sekilde gen¢ kizin evine gittiginde onun
Sercan'la kac¢tigina tanik olur. Arkalarindan
kosarken protez bacagimi da disiiren
Ridvan kagislarin1 ¢aresizce seyretmekten

bagka bir sey yapamaz ve hep yaninda
tagidigi silahiyla intihar eder.

Istanbul’da yasayan Cevher ise askerlik
sonrasinda ¢ek senet mafyasi icin galigmaya
baslamistir. Diger taraftan da asil amaci olan
tren istasyonundaki biifeyi agmak {izeredir.
Gozii kara ve cabuk sinirlenen Cevher de
Ridvan gibi askerlik sonrasi ciddi travmalar
yasamaktadir. Olay 1999 Agustos’unda
gecmektedir. Bu arada biiyllk Marmara
Depremi meydana gelir ve Cevher depremde
amcast Maksut'u kaybeder, babasi ise sans
eseri enkazdan sag c¢ikmayi basarir. Diger

yandan Cevher'in yasaminda deprem
yaratacak bir bagka olay gelisir. Babasinin,
Cevher heniiz dogmamisken  birlikte

yasadigi Rum kadin Tasula ile ondan olma
abisi Teoman depremi haber alinca
Yunanistan'dan gelirler. Ne Tasula’y1 ne de
Teoman’1 tanimayan Cevher biiyiik bir sok
yasar. Teoman'in escinsel olmast Cevher’in
yasadiglt soku daha da arttinir. Teoman
kendisini kabullenmek istemeyen Cevher’le
hesaplasir. Cevher onu dinlemez ve ¢ikip
gider. Teoman ise bir barda sarhos olduktan
sonra bir travestiyi doven kisilerle kavga
etmeye baglar. Cevher, hizla olaya miidahale
ederek adamlardan birini 6ldiiriir  ve
kagarken polis tarafindan yakalanir.

2.2. Yazi-Tura’da Anlati ve Bic¢im
Mliskisi

Yazi-Tura neoformalist acidan
incelendiginde anlatt mantig1 ve bi¢im
iliskisine damgasini vuran unsur, syuzhet’in
iletisimselligidir. ~ Syuzhet iletisimselligi
seyircinin filmi izlemesini kolaylastirmak
amaciyla degil, temasini desteklemek igin
yapar. Yazi-Tura glneydogu’da savasan
askerler ve onlarin doniiste yasadiklar
sorunlar iizerine en gergek¢i anlatiy
olusturmustur. Oykiideki iki karakter de
Glineydogu’da  askerlik  yapmis  ve
yaralanmislardir. Bunun sonrasinda
yasadiklar1 travma askerlik doniisii onlarin
yasamini derinden etkileyecektir. Film,
temelde bu travma, ve sonuglarina odaklanir.
Bu nedenle syuzhet karakterlere ‘iligir’. Son



derece iletisimsel bir sekilde onlarin ig
diinyalarin1 yansitmaya ¢aligir.

Film, karla kapli bir ovada askeri bir
kamyonun ilerlemesi ile acilir. Sonra
kamyonun ig¢indeki  askerlerin  yakin
cekimleri birbirini takip eder. Askerlerin
yorgun yiizleri g¢erceveyi doldurur. Ancak
geleneksel anlatinin tersine, big¢im, higbir
askeri 6n plana ¢ikarmaz. Ardindan askerleri
aragtan inmis olarak goriiriiz. Etrafta o6li
teroristler yatmaktadir. Syuzhet zamansal bir
atlama gerceklestirmistir. Kamera Once
genis acida daha sonra orta 6lgeklerde etrafi
tarayarak bize olaylara sahit olma firsati
verir. Burada dijital video kameranin (DV)
hizli ¢evrinmelerde neden oldugu bozulma,
bicimin bir pargasi haline doniisiir. Bu,
seyircinin gercekei giidiilemeyle
anlamlandirdig1 bir seydir. Seyirci gergek
diinyada karsilastigi video goriintiilerinden
agina oldugu bir bicimle karsi karsiyadir.
Kamera uzami sert ¢evrinmelerle tarar, ani
“zoom-out” ya da “zoom-in”ler yapar.
Ancak kameranin bu tarz kullanimi
seyircinin karakterleri tanimasini imkansiz
kilar. Bigem higbir askeri 6n plana ¢ikarmaz.
Bu sekilde anlati, olaylara hamasi bir
kahramanlik maskesiyle degil, gercekei bir
sekilde yaklasacagimi vurgular. Anlatinin
iletisimselligi kisitladigi ilk yer filmin ilk
sekans1 olan Ridvan’im mayma basma
sekansidir. Askerler oldiiriilen terdristlerin
lizerini ararlar. Bir asker terdristin cebinden
bir sey cikarir. Sonraki planda zamansal
eksiltme ile sonradan Ridvan oldugunu
Ogrenecegimiz asker diger askerin elindeki
seye endiseli bir sekilde bakmaktadir.
Burada syuzhet daha sonra da kullanacagi
bir igsel norm® yaratir. Ses kusagi sadece
miizigi vererek, diyaloglart duymamiz1 dnler
ve bilgiyi kisitlar. Ridvan bagirarak ve
havaya ates ederek kosmaya baslar. Diger
asker ise “Ridvan orda mayinlar var,
Ridvan” diye bagirarak ona dogru kosar.
Ridvan havaya ates edip kosmaya devam
eder ve mayin patlar. Havada donerek diisen
bir tiifek goriintiisiinii bir otobiisiin ilerleyen

* fgsel norm, bir filmin kendine 6zgii sekilde
yarattigi ve birden fazla sayida tekrarladigt
anlatisal ve bi¢imsel 6zelliklerdir.

gorilintlisii keser. Bu sekans anlatinin fabula
bilgisini en ¢ok kisitladigi sekanstir. Seyirci
Ridvan’in neye baktigini, neden ates ederek
kostugunu, dolayisiyla neden mayina
bastigin1 anlamaz. Ancak bu sekanstan sonra
anlati iletisimselligi  arttirir.  Bordwell,
neoformalist agidan geleneksel anlatinin her
seyi bildigini (omniscience) ve olduk¢a
iletisimsel oldugunu vurgular. Geleneksel
anlatinin iletisimselligi, syuzhet’te bosluk
kalmamasiyla ispatlanir. Geleneksel anlatida
bosluklar siirekli olmaz. Anlatida syuzhet
tarafindan ortaya konan gizemler, ¢atigmalar
ve bosluklar siki nedensellik ilkesi geregi,
anlatinin sonunda ortaya ¢ikar (1985, 160).
Bigimsel olarak aykiri olsa da Yazi-Tura
calismanin ilerleyen boliimlerinde nedenleri
ortaya konacagi gibi anlatisal acidan
geleneksel sayilabilir. Yazi-Tura’nin
basindaki olay anlatidaki en Onemli
bosluktur. Bu bosluk filmin ortalarinda
kapanacaktir.

Sonraki sahnede otobilisi ve igini
gorlirtiz. Ridvan koridorun bir yaninda
oturur. Koridorun diger tarafinda yaslt bir
kadin oturmakta ve Ridvan’a bakmaktadir.
Daha sonra yasli kadim yakin planda
goriliriiz. Yash kadinin baktigi yone dogru
kamera hizli bir ¢evrinme ile Ridvan’i
gorlintiiler. Kamera bu c¢evrinme ile iki
karakteri bagdastiir ve kompozisyonal
glidileme ile seyircinin onun Ridvan’in
annesi  oldugunu  disiinmesini  saglar.
Kamera Ridvan’a c¢evrindikten sonra
Ridvan’in 6znel agisindan yol kenarindaki
agaclar1 gosterir. Ardindan Ridvan egilerek
ayagindaki protezi diizeltir. Bi¢cim bu birkag
planda anlatinin iletisimselligine katkida
bulunarak seyircinin onun ilk sahnedeki
maymma basan Ridvan oldugundan emin
olmasmi saglar. Daha sonra otobiis
terminale girer ve Ridvan ile yash kadin
birlikte inerler. Boylece 6nceki varsayim da
dogrulanir. Ridvan ve annesi yiiriiyerek
evlerine giderler. Sonraki sahnede annesi
Ridvan’t yikamaktadir. Su doldurmak tizere
iceri gider. Burada syuzhet’in geleneksel
anlatinin 6nemli 6zelliklerinden biri olan ve
anlatinin ~ filmin ilerleyen boliimlerinde
genelde yapacagi gibi her seyi bilmeyi
(omniscience) her yerde olma (omnipresent)
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ile sagladigin1 goriiriiz. Kamera Onemli
anlarda seyirci i¢in en uygun yerde
konumlanir.  Syuzhet Ridvan’i igeride
birakarak anneye ilisir ve annenin su
doldururken agladigin1  gosterir. Anlati
seyirciye vermek istedigi fabula bilgisini
kameranin oradaki varligi ile saglar.

Ridvan’in bu sekansindan sonra bir
banliyd treni goriintiisii ile Istanbul’a
doneriz. Yakin planda iki raki kadehi
tokusturulur. Bir adam istasyonda bir biifeye
GAZI BUFE yazan bir tabela asar. Baska
birisi de ileride durmus tabelanin diizgiin
olup olmadigmi  kontrol  etmektedir.
Tabeladaki GAZI ifadesi bu kisinin
Ridvan’la  baglantili birisi oldugu
varsayimina sebep olur. Sonraki planda
biifenin i¢ine gegen bu kisinin duvara gaktigi
bir fotografta Ridvan’la biifeciyi asker
kiyafetleri  i¢inde  gdriince  varsayim
dogrulanir. Anlatinin iletigimselligi artar.
Admin  sonradan  Cevher  oldugunu
Ogrenecegimiz  biifeci Ridvan mayina
basmadan oOnce pesinden kosan kisidir.
Burada syuzhet araya giren flashback’le bu
onemli fabula bilgisini verir ve boslugu
doldurur. Bir flashback Ridvan’it mayina
bastiktan sonra aci iginde ¢iglik atarken
gosterir. Cevher de ona yardim etmeye
calismakta ama bir taraftan da kulagim
tutmaktadir. Yazi-Tura’da ses kusagi da
bi¢cimin 6nemli bir pargasi olarak syuzhet’e
yardimer olur. Bu flashback’e anlati silah
sesini andiran Cevher’in vurdugu cekig
sesiyle girer ve yine c¢eki¢c sesiyle ¢ikar.
Filmin iletisimsel anlatist devam eder.
Biifenin 06niinde icki ig¢en 1iki kisinin
Cevher’in babasi ve amcasi olduklarini,
Cevher’in annesinin olmadigini, babasiyla
yasadigimmi ve ertesi glin biifenin agilisi
oldugunu diyaloglardan anlariz. Filmin
biitiiniinde diyaloglar son derece gergekeidir.
Hem dogalligit saglama, hem anlatiy1
ilerletme, hem de karakterler hakkinda bilgi
verme islevi iistlenirler.

Sonraki sekans Cevher’in karakteri
hakkinda  anlatinin  sonraki  gelisimi
acgisindan ¢ok Onemli bilgiler verir. Ancak
bu sahnenin bilgiselligi ve iletisimselligi

devamlilik kurgusuyla desteklenmez. Tam
tersine sigramali bir kurgu, aym karakterin
benzer Olgegine kesme gibi devamlilik
kurgusuna ters bir bigim hakimdir.
Cevher’in agilis igin bekledigi para eksik
gelir. Cevher telefonla sinirli bir sekilde
konusarak adami tehdit eder. Sicramali
kurgu sadece Cevher’in adama
sOylediklerini duymamizi saglar. Adamin
cevabint duymayiz, ya da adami disg ara
¢ekimle goérmeyiz, sadece Cevher’in
diyaloglarindan tahmin ederiz. Burada anlati
film boyunca kullanacagi bir igsel normu
ortaya koyar. Karaktere ilisme. Yazi-Tura
tamamen karakterlere odaklanmugtir.
Karakterlerin yakin g¢ekimleri de bu savi
destekler. Cevher tehdit ettigi adamdan
parasini almak iizere iki arkadasiyla banliyo
trenine biner. Cevher’in yakin ¢ekimi onun
kalabalik trende huzursuz bir sekilde etrafa
baktigim gosterir. Kurgu giderek hizlanr,
planlar kisalir, kamera ¢evrinir, zoom yapar,
yakin cekimlerin bircogu Cevher’in 6znel
cekimleridir. Cevher’in tedirginligi korkuya
donisiir ve Cevher ilk istasyonda trenden
iner. Bu bicimin agirilagtigi sahne, bigimsel
olarak zorlastirilmis olmasina ragmen anlati
acisindan son derece iletisimseldir. Bordwell
en iletisimsel anlatilarin karakterlerin ig
diinyasin1 ~ verenler oldugunu  soyler.
Trendeki grenli, asir1 pozlanmis, yakin
cekimler, Oznel agilar Cevher’in o anki
duygularin1 yansitir. Cevher diyalogla da
durumunu agiklar:”Kalabalik stres yapiyor
ya”. Daha sonra bor¢lu adamin igyerine
gider. Adam bahane iiretmeye devam ettigi
icin bicagini ¢ikarir ve kafa derisinden bir
parca keser. Cevher bigagini ¢ikardiginda
syuzhet maym sekansindaki i¢sel normu
yineler. Ses kusag1 sadece miizige izin verir.
Derisi  yiizilen adamimn aciyla agilan
agzindan ¢ikan ¢ighigim duymayiz. Bigim
boylece  Cevher’in  yaptigi  acimasiz
hareketle onun Giineydogu’da tek kulaginin
duyma yetenegini kaybetmesinin yarattig
travmay1 bagdastirir.

Sonraki sekansta anlati yine Ridvan’a
doner. Anlati sanki Ridvan ve Cevher’in
Oykiilerini paralel anlatacak gibi yapar.
Ancak burada Ridvan’m oykiisiine gectikten



sonra bu Oykii bitene kadar tekrar Cevher’e
dénmez. Bu da anlati yapist agisindan bir
farklilastirmadir. Ridvan ayna karsisinda
kendini seyreder. Kamera yakin ¢ekimdedir.
Milli takim formasi giyer, ay yildizli kolye
takar. Silahini beline takar. Evden cikar.
Tedirgin bir sekilde durur. Etrafi dinler.
Kamera 6znel acida etrafa ¢evrinir. Oznellik
iletisimselligin en u¢ derecesidir. Bu sahne,
Ridvan’in  6znel ¢ekimleri ile dondigi
memleketinin onun ig¢in yabanci, tedirgin
edici, tekinsiz bir yer oldugunu vurgular. Ses
kusagi da tedirgin edici miizik/efekt karigimi
ile bunu destekler. Ridvan’in memleketi
Goreme’dir. GoOreme’nin diinyaca iinlii
dogal giizellikleri, magara evleri anlatida
tam tersine kasvetli, tekinsiz, yabanci bir yer
duygusu uyandirir. Syuzhet uzami da bu
sekilde farklilagtirir.

Kamera film boyunca elde tasinir.
Kameranin temel islevi karakterin ruhsal
durumunu, i¢ diinyasin1  yansitmaktir.
Kamera genelde huzursuz bir sekilde uzami
tararken, Ornegin Ridvan sozliisi ile
bulustugunda sabitlesir. Ani ¢evrinmeler
yerine geleneksel agi/karsi aciyr kullanir.
Ridvan kahveye geldiginde kamera yine
huzursuz bigemini takinir. Ses kusagi soba
citirtilarinl  gatisma  sesine doniistiiriirken
kamera Ridvan’i yakin c¢ekime hapseder.
Ridvan tedirgin bir sekilde etrafi siizer.
Boylece anlati iletisimselligini siirdiirerek
Ridvan’in i¢ diinyasini yansitir. Ridvan bu
durumdan masaya gelen gengleri fark ederek
c¢ikar. Gengler askerlik hakkinda sorular
sorarken, kendisi  hakkinda  retilen
dedikodular1 da sdylerler. Ridvan sinirle
masadaki her seyi devirerek kalkar ve
kiifreder. “Bu bacag1 sizin ic¢in kaybettim
ulan”.

Ridvan yakin arkadasi Sencer’i ziyarete
gider. Sencer’in bir ¢dmlek atdlyesi vardir.
Bu sahne anlati acisindan son derece
onemlidir. Bu nedenle bilgiselligin derecesi
yiiksektir ama merak unsuru i¢in syuzhet
iletisimselligi  kisitlar. Ridvan Sencer’in
diikkaninda Firuz ile tanmigir. Firuz eskiden
Bingollii Devran adli biriyle ortaklik
yapmugtir. Devran’in kizi Elif ise Ridvan’in
eski smif arkadasidir. Babasi Bingdl'e

donerken Elif’i de gotlirmiistiir. Daha sonra
Ridvan Sencer’in igyerindeki tuvalette esrar
icerken bir kizin hayalini goriir disarida.
Korkuyla saklanir. Syuzhet bir siireligine
bilgiyi kisitlar. Disaridaki hayal kimindir?
En giicli varsayim onun Elif oldugudur.
Ancak Ridvan’m arkadasimmin hayalinden
neden korktugu bir fabula boslugu olusturur.
Ancak syuzhet ¢ok gegmeden Ridvan’in
neden Elifin  hayalinden korktugunu
aciklayacaktir. Ridvan igeri dondiikten sonra
Firuz gitmeye davranir. Ridvan 1srarla onu
yanina cagirir ve Elif’in eskiden sevgilisi
oldugunu agiklar. Ridvan Elif’in fotografini
gosterdiginde hayaldeki kizin o oldugunu
anlariz. Syuzhet iletigimselligi c¢ok kisa
sireligine  kismigtir.  Ancak  Ridvan
“Bingdllii Devran kdyiine gitmeseydi benim
bacagim da kopmayacakti” der ve Devran’a
kiifreder. Syuzhet gegici bir siireligine yeni
bir bosluk yaratmis, bilgiyi kisitlamistir.
Ancak bu seyirci tarafindan normal
kargilanir. Ciinkii geleneksel anlatida ancak
bilmemiz gereken kadarimi biliriz. Gergek
hayatta da her seyi tamamen bilemeyiz. Bu
nedenle belirli bir derece belirsizlik anlatiy1
gercekei kilar (Thompson, 1988, 228). Yazi-
Tura’da syuzhet fabula bilgisinin bir kismini
tutarak anlatiy1 ilerletecek, merak unsuru
olusturacak kadar bosluk birakir. Ancak bu
bosluk siirekli olmaz.

Ridvan sarhos oldugu icin Sencer’den
kendisini sozliisii Sefika’nin evinin Oniine
gbtiirmesini ister. Evin Onilinde yere diiser.
Sefika pencereye c¢ikarken Sencer onu
yerden kaldirir ve eliyle Sefika’ya bir isaret
yapar. Anlati bunu hem bizim hem de
Ridvan’in  goérmesini  saglar.  Ridvan
kuskulanir ve neden Oyle yaptigini sorar.
Sencer gecistirir. Burada seyircinin bilgisi
Ridvan’la esittir. Seyirci de emin olmamakla
beraber Sencer ve Sefika arasinda bir iliski
olabileceginden kugkulanir. Ridvan ve
Sencer kavga ederler. Ridvan silahina
davraninca Sencer iistiine atlar. Burada gece
karanliginda 1s1ksiz  ¢ekilen bu sahne
seyircinin sahneyi izlemesini zorlastirir.
Ancak bu zorluk anlatiyr etkilemez ve
seyirci gercekei glidilleme ile sahneyi
anlamlandirir. “Karanlikta goriis kisitlanir.”
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Babasit Sefika’ya Ridvan’la evlenmek
isteyip istemedigini sorar. Annesi “Sakata
verecek kizim yok” diye atilir ama baba onu
azarlayarak Sefika’ya tekrar sorar. Sefika
cevap vermez. Sonraki sahnede Sefika’nin
annesi pazarda Ridvan’in annesi ile
karsilagir ve babasinin Sefika’y1 vermedigini
sOyler. Boylece Sefika’nin da Ridvan’la
evlenmek istemedigini anlariz. Bu tiir kisa
siireli bosluklar ¢ogunlukla ¢ok gegmeden
syuzhet tarafindan ¢dziimlenir.

Sonraki sahnede Ridvan Sencer’den 6ziir
diler. Bu sahne de c¢ok iletisimsel ve
bilgiseldir. Ridvan tiim i¢ diinyasin1 agiga
vurur. “Eriyorum ben Sencer, beynim eriyor
benim, sesler duyuyorum. Korkuyorum ben
Sencer, hayaletler var bu evlerde”. Ardindan
Sefika’y1 kagirmak ig¢in Sencer’den borg
ister ancak Sencer parast olmadigini soyler.
Bu sahneden sonra Ridvan’in psikolojisi
iyice bozulur. Gece yine sesler duyar.
Silahiyla kalkar, kimseyi goremez. Bu
sahnede bicim yine iletisimsellige katkida
bulunur. Ridvan elinde silah korkuyla disar1
dogru  bakarken  kamera  gevrinerek
Ridvan’in aynadaki yansimasini gosterir.
Yansimasi  Ridvan’in  baktigi  ydnden
kendisine dogru bakmaktadir. Korktugu
aslinda kendisidir. Daha sonra pencerede
Elif goriiniir. Ridvan korkuyla biiziisiir ve
annesini yardima cagirir. Eski sevgilisinden
neden korktugu hala belirsizdir.

Ridvan Sefika’y1 arar ve onu kagirmak
istedigini sOyler ancak Sefika onunla
evlenmek istemedigini sdyler. Sonraki
sahnede  Sencer  telefonda  birisiyle
goriismektedir. Sencer karsidaki kisiden
2000 dolar borg ister. Telefondaki kisiyle
meyhanede bulusmak iizere sozlesirler.
Syuzhet burada bilgiyi bir siireligine kisitlar.
Sencer kiminle konusmustur? Sonraki
sahnede Once Ridvan, ardindan da Firuz
meyhaneye gelir. Ridvan onunla beraber
igmek ister. Firuz “Sencer gelecekti”
deyince  Sencer’in  telefonda  Firuz’la
konustugunu anlariz. Sonraki planda Sencer
arabayla gelirken bir kizla telefonda
konusur. Birlikte kagma plan1 yaptiklar
diyalogdan anlasilir. Syuzhet bilgiyi yine

keser. Seyirci telefondaki kizin kim
oldugunu bilmez ama en yakin varsayim
Sefika’dir. Kavgadan oOnceki sahnede
syuzhet bunun ipuglarini ekmistir. Sencer de
meyhaneye gelir, masaya oturur. Ridvan’a
soguk davranir. Ridvan “Bu aksam da
icecegim sonra tovbe, yoksa bu kizi
vermeyecekler bana” der. Kamera yine
hareketlidir. Karakterlere yaklagir.
Seyircinin “Oradalik” duygusunu arttirir.

Meyhanede Ridvan Firuz’a “Sana bir
sey anlatacagim. O zaman daha iyi
anlayacaksin neden kendimi bu hale
soktugumu” der. Syuzhet tuttugu biitiin
fabula bilgisini serbest birakmak {izeredir.
Meyhanede Ridvan girdigi bir c¢atismayi
anlatmaya  baglar. Ridvan  ¢atismay1
anlatmaya basladiginda kamera Ridvan’in
karsisinda oturup ilgiyle dinleyen Sencer ve
Firuz ile Ridvan arasinda hizli bir sekilde
¢evrinir. Bigim burada kesmeye bagvurmaz.
Olay ilgi gekici bir askerlik anis1 gibidir.
Daha sonra Ridvan yarali kadin teroristi fark
ettigini anlattiginda kamera Ridvan’in yakin
¢ekiminde kalir. Ridvan yarali terorist
kendisine ates ettiginde onu Oldiirdiigiinii
anlatir. Olay buraya kadar diyalogla anlatilir.
Bunun temel nedeni yine syuzhet’in
karakterin duygularin1 yansitma istegidir.
Ridvan olay1 anlatirken sesi titrer, ¢ok
etkilendigi  bellidir. Ridvan ¢atismay1
anlattiktan sonra “Sonra sabah oldu”
dediginde flashback’le filmin ilk basindaki
sahneye doneriz. Terdristlerin cesetlerini
arayan askerlerden biri Ridvan’t ¢agirir ve
elindeki seye bakmasini ister. Bu Ridvan ve
Elifin  fotografidir. Ridvan  nereden
buldugunu sorunca “Senin vurdugun kadimin
iistinden” cevabini alir. Ridvan cesedin
yanina gider. Yerde yatan Elif’tir. Bunun
iizerine Ridvan ates ederek kosmaya baslar
ve mayin patlar.

Syuzhet geciktirdigi fabula bilgisini
serbest birakmistir. Ridvan’in mayina neden
bastigi oraya c¢ikar. Sencer ve Firuz’u
meyhaneden c¢ikarken goriiriiz. Syuzhet en
biiylik soru isaretini burada yaratir. Sencer
“Elif’i vurdum diyor ama benim bildigim
Elif yasiyor” der. Bu Ridvan’m verdigi



bilgiyle celisir. Firuz devam eder “Yalniz
dogruluk payr da var. Devran gercekten
terore karigmig orada. Hatta beni de
sorguladilar eski ortagiz diye” der. Ridvan
dogru mu sdyliiyor, yalan mi soyliiyor,
yoksa yasadig1 travma nedeniyle hayal mi
goriiyor  belirsizdir.  Syuzhet fabula’y1
olustururken ilk kez gelenekselden uzaklasir.
Bu uzaklagsma Ridvan’in gegirdigi travmaya
baghdir.  Yasadigi travma  nedeniyle
Ridvan’in  soziine giivenilmez. Yalan
soyliiyor, dogru soyliiyor ya da hayal
kuruyor olabilir. Syuzhet’in bu ¢ok 6nemli
fabula bilgisini boglukta birakmast bu
nedenle syuzhet’i gergekci giidiilemenin
yonlendirdigini vurgular. Ciink{i geleneksel
anlatida tam  tersine  kompozisyonal
giidiileme gercekci giidiilemenin  Oniine
gecer. Yazi-Tura’da syuzhet kompozisyonal
giidillemeyi On plana koymak isteseydi
Elif’in sonu konusunu muglak birakmazdi.
Ancak filmin asil derdi Elif’in sonundan ¢ok
Ridvan’in yasadigi travmadir. Bu nedenle
kompozisyonal degil gercekei giidiileme 6n
plandadir.

Sefika’larin evinde telefon calar. Sefika
telasla “Alo Sencer” diye acar. Ancak
karsida sok olmus bir sekilde Ridvan vardir.
Seyirci de Ridvan’la birlikte Sefika’nin
Sencer’le kacacagini 6grenir. Sonraki plan
birlesen iki sokagin genel ¢ekimidir.
Birinden uzaktan Ridvan gelir, diger
sokaktan ise Sencer’in arabasi goriiniir.
Sefika’nin evi aymi sokaktadir. Bu plan aym
cekim icinde paralellik yaratir. Sefika
arabaya biner. Ridvan onlara dogru kosarken
diiser ve protez bacag yerinden ¢ikar. Sefika
ve Sencer uzaklasirlar. Ridvan sok olmus bir
sekilde protez bacagini birakarak oradan
uzaklagir. Bir yerde oturur. Yine Elif’in
hayalini goriir ama artik korkmamaktadir,
giilimser. Ridvan silah1 agzina dogrultur.
Onu arayan annesi silah sesini duyarak
endiseyle dogrulur. Kararma ile boliim biter.

Galata kulesinin goriintiisii ile Cevher’in
Oykiisii devam eder. Cevher’i bir kadin
kuaforiinde goriiriiz. Bu sahnenin iglevi
Cevher’in isi hakkinda bilgi vermektir. Once
seyirci Cevher’i mekanla iliskilendiremez
ancak diyaloglar orada bulunan bir kadinin

birisine para kaptirdigini ve onun geri
alinmasin1  kuafér Zeyyat’dan istedigini
anlatir. Zeyyat da Cevher’i isaret ederek
“Paraniz1 geri alir siz de payi verirsiniz”
der. Boylece Cevher’in tahsilat islerine
bulastigini anlariz.

Yazi-Tura daha once vurgulandigi gibi
karaktere ilisir. Syuzhet bu kurali genellikle
fabula bilgisi iletmek igin kirar. Kuafor
sahnesinden sonra babasi Cemil ve amcasini
evde icerken  goriiriiz. Cevher’den
konusurlar. Cemil Cevher i¢in endise ettigini
sOyleyince  amcasi  uyusturucu  isine
bulagsmadigini, sadece bir tefeci icin tahsilat
yaptigini, biife para getirince birakacagini
sOyler. Babas1 “Ben adam degilim ki oglum.
Babalik yapamadim ikisine de” der. Syuzhet
Cevher’in bilmedigi bir bilgiyi seyirciye
vererek bilgiselligi stirdiiriir ancak ikinci
kardesin kim oldugunu gegici bir siire
gizleyerek iletisimselligi  kisitlar.  Bu
sahneden sonra Cevher’i kiz arkadasiyla
sevigirken goriiriiz. Bu sahnenin temel iglevi
Cevher’in karakterini daha iyi yansitmaktir.
Cevher kokain kullanir ve sevgilisi
Nazan’dan da ¢ekmesini ister. Nazan
goniilsiizce “litfen der misin?” dediginde
Cevher “Cek ulan” karsiligmi verir.
Ardindan deprem olur. Filmin baginda 1999
yazdig1 igin seyirci gercekci gilidiileme ile
depremin 17 Agustos 1999 Marmara
depremi oldugu sonucunu ¢ikarir. Deprem
sekansmin o6nemli bir islevi daha vardir.
Bigemin dayandigi arka plani ortaya koyar.
Deprem sahnesinden sonra kamera yikintilar
arasinda dolasir. Aci iginde aglayan, sok
gecirmis insanlar, yikintilar ve kurtarma
ekiplerinin caligmalarinin arasinda
cevrinerek, zoom yaparak gezer ve seyirciye
karanlik, grenli, titrek goriintiiler sunar. Bu,
seyircinin gercek deprem sonrast
televizyonlarda izledigi goriintiilerden asina
oldugu bir tarzdir. Syuzhet ayni sekilde
enkaz altindan babasinmi kurtarmaya calisan
Cevher’i gosterir. Film bigimsel yapisini
borglu oldugu tarzi gozler 6niine serer. Daha
sonra diinya televizyonlarindan ¢esitli haber
gorilintiileri gosterilir. Seyirci bunu gergekci
sekilde giidiiler. Ciinkii bu tir biyiik
felaketleri sergileyen filmler inandiricilig
arttirmak icin haber goriintileri kullanir.
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Ayrica gercekten de 17 Agustos depremi
gibi biliylk bir deprem tim diinya
televizyonlarinda yer bulmustur. Ancak
syuzhet’in bu televizyon haber biiltenlerini
gostermesinin, Ozellikle de Yunanistan
televizyonunun iizerinde durmasinin
kompozisyonal bir giidiilemesi vardir. Haber
goriintiilerinin hemen ardindan gelen sahne
bunu ispatlar. Sahnede Cevher babasini
hastaneden ¢ikarirken merdivenlerde yaslica
bir kadin ve geng bir erkekle karsilagirlar.
Cemil kadinla g6z goze geldigine sok olur.
Cevher’den kendisini oturtmasini ister ve
kadina “Tasula” diye seslenir. Ardindan da
geng erkege isaret ederek “Teoman mi?”
diye sorar. Tasula’nin onay vermesiyle
Cevher’e donerek “Agabeyin” der. Bu
sahnede syuzhet yine sakin bir kamera
tercihiyle geleneksel agi/karst agiyr kullanir.
Cevher sagkinlikla Teoman’a bakar. Bigim
Cevher’in 6znel bakisi ile Teoman’in uzun
saclarimi, kulagindaki kiipeyi, kolyesini ve
basparmagina taktigi yiiziigl tarar. Kamera
Cevher’e dondiigiinde Cevher kizginlikla
biraz uzaklasip donerek inanmaz gdzlerle
tekrar bakar. Delikanliligi tavirlarnn ve
giyimiyle 6n planda tutan Cevher igin
escinsel bir agabey en az Giineydogu’da
yasadig1 travma kadar biyiiktiir. Sonraki
sahnede ortaya konacagi gibi Yunanistan’da
yasayan Tasula Cemil’in eski karisidir ve
Teoman ilk ogludur. Syuzhet TV haber
goriintiileri arasina Yunan TV’sini koyarak
hem gergekei giidiileme olusturmus hem de
daha sonra seyircinin Tasula ve Teoman’in
bu goriintiileri seyrettikten sonra Tiirkiye’ye
gelmeye  karar  verdikleri  sonucunu
¢ikarmasim1  saglayarak ayn1  zamanda
kompozisyonal giidiileme islevi yiiklemistir.

Sonraki sahne evde geger. Insanlar
bassaghigina  gelirler. Babasi  deprem
sirasinda amcast Maksut’la birlikte oldugu
icin Maksut’un 6lmiis olabilecegini diisiiniir
seyirci. Evde Tasula ve Teoman bir odada
yalnizdir. Teoman egyalara  dokunur.
Duvardaki Meryem Ana ikonasinin 1s1gimi
yakar. Ev onlardan kalan izlerle doludur.
Tasula mutfaga indiginde yemek getiren bir
kadin onu tamiyarak sarilir. Geleneksel anlati
kimi  sahnelerde  anlatiyi ~ dogrudan

ilerletmeyen, geciktiren unsurlara yer verir.
Thompson buna basamakli anlat1 der (1988,
55). Teoman’in evdeki esyalar1 incelemesi
ve mutfaktaki kadin geciktirici unsurlar gibi
goriiniirlerse de aslinda Oonemli
kompozisyonal giidiilemeye sahiptirler.
Daha sonra Cevher’e agiklayacagi gibi
Teoman o evde dogmustur. Ancak daha
sonra aciklanacagi gibi annesi ile birlikte
Yunanistan’a gitmek zorunda kalmiglardir.
Dolayisiyla Teoman’in egyalart dokunarak
hatirladig1 sahne sadece Cevher igin degil
Tiirk toplumu i¢in de ge¢misin gdlgesini
temsil eder. Tasula’ya sevgi ile sarilan
komsu da hem fabula bilgisi verilmesine
aract olur, hem de geg¢miste Rumlarla
sorunsuz bir sekilde birlikte yasayan
hosggoriilii Tiirk toplumunu temsil eder.

Cevher ve arkadaglart Gazi biifenin
yikintillarina bakarak otururlar. Cevher’in
arkadast Hamit Teoman’it gozlerinden
tanidigini sdyler. Diger arkadasi Teoman ve
Cevher’in ¢ok benzediklerini sdyleyince
Cevher onu tokatlar. Agabeyini
kabullenemez. Evde Cemil Teoman’a
Ozlemle sarilirken Cevher gelir ve odasina
gider. Cevher odasinda yasadigi travma her
deprestiginde yaptigr gibi kulagini tutarak
sallanirken  disaridan  babasinin  sesi
gelmektedir. “Burada kalin. Ne iyi ettiniz de
geldiniz. Ailecek kalalm”. Bu sozlerin
Cevher’de yarattig1 acty1 syuzhet Cevher’e
iliserek sergiler. Syuzhet Cevher’in i¢
diinyasim1  sergilerken yine son derece
iletisimsel olmustur.

Maksut’un cenaze sahnesi syuzhet’in
farkli bir bicimsel yap1 kullandig1r bir
sahnedir. Cenazede Cevher’in arkadasi
Hamit Teoman’a kendisini hatirlayip
hatirlamadigin1  sorar. Teoman ¢ok iyi
hatirlamaktadir. Hamit, Teoman’a Cevher’in
kusuruna bakma diyerek savasta kulaginin
sagir oldugunu anlatir. Teoman Cevher’e
dogru yiiriirken Hamit’in sesi Cevher’in
basimna gelenleri anlatmaya devam eder.
Syuzhet zaman-gekim iliskisini farklilastirir.
Teoman Cevher’in yanina gelerek amcasini
kendisinin de c¢ok sevdigini, kiiciikken
kendisini  oynattigim1  anlatir.  Ancak



Cevher’in duymayan kulagina
konugmaktadir. Cevher onu duymaz.
Cevher’in Teoman ile iliskisi diyaloga
kapalidir. Sonraki gece sahnesi syuzhet’in
tutugu tiim fabula bilgisini serbest biraktigi
sahnedir. Cemil, Cevher’in annesinin
dogumda 6ldiigiinii anlatir. Ardindan gilinah
cikarir gibi olaylari Teoman’a aktarir. Kibris
olaylar1 sirasinda arkadaglari ile Rum kadini
Tasula ile yasadig1 i¢in kavga eden Cemil,
eve gelip Tasula ile de tartisir ve onu
¢ocuguyla evden kovar. Bu olay1 mantiken
Tasula’nin da Teoman’a anlattig1
diistiniilebilir. Ciinkii hastanede Teoman
Cemil’e arkasini donmiistiir. Ancak syuzhet
babanin bir anlamda giinah ¢ikarmasi
tizerinden olay1 seyirciye aktarirken yiiksek
derecede iletisimseldir. Ardindan Teoman
Cevher’in odasina girer. Onunla konugmaya
baslar. “Ben bu evde dogdum. Bu ev benim,
bu sokak benim. O adam benim de babam.
Sen kimsin. Ben dogdum bu evde, sen
yoktun. Ben annemle kovuldum buradan.
Ben de bilmiyorum seni. Niye istemiyorsun
beni.” Cevher cevap verir “Sen baskasin ben
bagka. Benim gibi olsan boéyle olmazdi™.
Daha sonra Teoman’in sagindan tutarak
aynaya yaklagtirir “Bak bakalim neremiz
benziyor?” diye sorar. Aynada her ikisinin
goriintlisii vardir. Burada syuzhet bir ekme
yapar. Ayna ve benzeme tartigmasi daha
sonra tekrar giindeme gelecektir. Bu sahnede
Teoman ve Cevher birlikte olmasina ragmen
anlatt  agirhigt Teoman’dadir.  Syuzhet
Teoman’in duygularini sergiler. Cevher ise
yine uzlagsmazdir.

Cevher kuafor Zeyyat’in yanma gider.
Teoman Hamit’e Cevher’i sorar.
Tarlabagi’nda oldugunu Ogrenince onu
aramaya gider. Daha sonra Cevher’e telefon
eder ve bir barda oldugunu soyleyerek
yanina c¢agirir. Cevher gitmek istemez ama
Teoman “Erkeksen gelirsin” deyince gitmek
zorunda kalir. Sonraki bar sahnesinde
dekorun da kompozisyonal giidiilemeye
sahip olabileceginin iyi bir 6rnegi vardir.
Barin girigsindeki duvar biiyiik bir resimle
kaplidir. Resimde ayni yliziin yaris1 erkek
yarist kadin olarak ¢izilmistir. Burada
Teoman Cevher’e neden escinsel oldugunu
anlatir. Atina’ya tasininca babasi yerine

koydugu yash komsu ona tecaviiz etmistir.
Ardindan bardaki bir kadindan ruj alip siirer
ve Cevher’i dudagindan Oper ve daha o6nceki
sahneyi  hatirlatacak  sekilde  aynaya
bakmasini saglayarak “Birbirimize benzedik
degil mi?” diye sorar. Cevher viski sisesini
alir, Teoman’a vurmak iizereyken, siseyi
kafasina diker ve piiskiirtir. Oznellik
Teoman’dan  Cevher’e gecer. Cevher
sokaklarda aglayarak ytirtimektedir, kuafore
doner. Teoman taksi beklerken dayak yiyen
bir travestinin yardimina kosar. Adamlar
onu da dovmeye Dbaglarlar.  Anlati
nedenselligi giiclendirmek i¢in daha oOnce
aymi  noktadan  Cevher’in  travestiyi
gorebildigini gostermigtir. Cevher
Teoman’in dayak yedigini goriince yardima
kosar. Sahnede agirlikli olarak Cevher’in
Oznel agilar1 vardir. Anlat1 daha 6nceki kafa
derisi yiizme sahnesindeki normu tekrarlar
ve ses kusagi yalnizca miizige gecis verir.
Kavga seslerini duymayiz. Teoman’1 déven
adamin Once bogazint keser sonra da
kulagimi. Teoman’i kucaklayarak Zeyyat’a
getirir. “Abim o benim, 6z abim. lyilestir
onu. Ben kayboluyorum, cinayet isledim”
der. Cevher nihayet abisini kabul etmistir.
Ancak cikista polislere yakalanir. Cevher
“kelepge yok kelepce yok, gaziyim ben”
diye seslenir. Kamera yine hizla ¢evrinir,
Oznel agilar agirliktadir.

Filmin son sahnesinde, ilk sahnedeki
askeri kamyon uzaklasirken Ridvan ve
Cevher’in hayallerini anlattiklar1  sesleri
duyulur.

Sonug¢

Yazi-Tura’nin anlatisinin  neoformalist
yaklagimla incelenmesi  syuzhet’in  ve
bigimin fabula’y1 olustururken temelde iki
karakterin yasadigi travmaya odaklandigini
ortaya koyar. Filmin anlatisal ve bigimsel
araglart bunun igin ¢alisirlar. Syuzhet bunu
iki sekilde gerceklestirir. Birincisi Yazi-
Tura’nin syuzhet’i fabula bilgisini genellikle
iletisimsel olarak sunar. Syuzhet fabula’da
bazi bosluklar olusturur. Bu bosluklar,
Ridvan’in neden mayina bastigi, Sefika ile
evlenip evlenmeyecegi, Cevher’in babasinin
bahsettigi ikinci kardesin kim oldugu,

1
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Cevher’in abisi Teoman’i kabullenip
kabullenmeyecegi gibi bir siire sonra
syuzhet tarafindan doldurulan bosluklardir.
Anlat1 yiiksek dereceli bir bilgisellige ve
iletisimsellige sahip oldugu i¢in bu
bosluklar uzun siirmez. Ancak filmdeki en
temel bosluk Ridvan’in sevgilisi Elif’i
catigsmada gercekten oldiirtip
Oldiirmedigidir. Bu da anlatinin odak
noktasini  bulmamizi  saglar.  Filmin
odaklandig1 nokta Ridvan’in neden mayima
bastigi degil, Giineydogu gergeginin
goreceligidir. Ayn1 zamanda syuzhet
Ridvan gibi sadece fiziksel degil, ruhsal
yaralarla Giineydogu’dan doénen genclerin
dramina odaklanir. Bunu destekleyen diger
nokta syuzhet’in Cevher ve Ridvan’a
ilismesidir. Bu ilisme hem iletisimselligi
arttirir, hem de Oznelligi arttirarak iki
karakterin yasadigi travmayi disa vurur.

Ikinci nokta filmin biceminin syuzhet’i
desteklemesidir. Filmde kullanilan DV
kamera 35 mm film kamerasimna gore bir
dezavantaja  sahiptir. Ozellikle grenli
goriintli,  kontrast  yetersizligi, renk
skalasimin darligi, hizli ¢evrinmelerdeki
goriintiideki deformasyon gibi dezavantaj
olabilecek unsurlar1 bigem kendi yararina
kullanir.® Deprem sahnesinde oldugu gibi
gercek diinyada sahit oldugu haber
goriintiileri, reality showlar ve belgesel
programlardan asina oldugu bu estetigi
seyirci gerceklikle Ozdeslestirir. Bu tarz
aynt zamanda karakterlerin yaralt ig
diinyasin1 disa vuran bigimsel bir araca
doniisiir. Ozellikle Ridvan ve Cevher’in
sahnelerinde kamera ¢ogunlukla yakin
¢ekimdedir. Bu yakin ¢ekimler seyircinin
karakterlerin i¢ diinyasi ile iliski kurmasimi
kolaylastirir. Bu ¢ekimleri takip eden 6znel
¢ekimler de bunu destekler. Anlatidaki
oznellik arttikca syuzhet bigimi daha fazla
farklilastirir. Seyirci karakterlerin gordiigii
hayallere, kabuslara ya da hatirladiklari

> Yonetmen Ugur Yiicel Altyazi dergisindeki
sOyleside DV kullaniminin  ekonomik  bir
gereklilik olarak mu tercih edildigi sorusuna
“Tamamen estetik bir tercih. Yoksa dijital ortam
daha ucuz degil” cevabini verir (2004, 45).

seylere sahit olur. Bordwell anlati
bilgisinin derinliginin 6znellik ve nesnellik
derecesine bagli oldugunu vurgular. Anlati
karakterin  biitin  zihinsel diinyasinm
sergilediginde verdigi bilgi daha derin olur
(1985, 58). Seyircinin alistk oldugu
devamlilik  kurgusu yerini  sigramall,
eksiltmeli, parcali bir kurgu anlayisina
birakir. Bu da yine karakterlerin huzursuz,
parcali, tedirgin i¢ diinyalarini disa vuran
bir ara¢ olur. Neoformalist terimle ifade
edecek olursak Yazi-Tura anlatisal agidan
geleneksel anlatiya uygun bir yapiya

sahipken syuzhet bi¢imi farklilastirir.
Seyircinin  alisgtk  oldugu  geleneksel
devamlilik  kurgusu yerine sigramalli,

planlarin birbiri ile eslesmedigi bir kurgu
kullanir. DV kullanimi ve kameranin
siirekli hareket etmesi, ¢evrinmesi, ani
zoom  hareketleri yapmasit da bu
farklilastirmaya  ornektir.  Geleneksel
devamhilik  kurgusunda seyirci daha
onceden sahip oldugu bigimsel semalari
kullanir. Ornegin iki karakter konusurken
acr/karst ag1 konusan kisiyi seyirciye
gosterir. Ya da sahnenin basindaki genel
¢ekim 0Olgegi uzami ve uzamdaki
karakterleri, birbirlerine gore konumlarii
seyirciye tanitir. Oysa Yazi-Tura’da seyirci
yeni bir bicimsel sema olusturmak
zorundadir. Bu semada da gergek
yasamdaki video ve TV goriintiileri
hakkindaki bilgisinden yararlanir. Tekrar
vurgulamak gerekirse Yazi-Tura sadece
bigimi farklillagtirir.  Syuzhet’in  fabula
bilgisini iletmesini zorlagtirmaz. Bigimdeki
farklilagtirma, bi¢imin rahatsiz ediliciligi
tema ile de uyusur.

Sonug¢ olarak Yazi-Tura glineydogudan
donen karakterlerini yasadigi travmaya
odaklanan bunu da syzuhet’in fabula’yi
olusturmasinda temel etken olarak alan ve
bi¢cimle de bunu destekleyen bir filmdir.
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