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ÖNSÖZ / TEŞEKKÜR 

Bu çalışmada, sinema politikalarının tespiti ardından, 2000 sonrası Türk sinemasında 

bu politikaların sinemaya uygulanma süreci incelenmiştir. Bu inceleme esnasında Mahmut 

Fazıl Coşkun’un Uzak İhtimal filminin göstergeleri irdelenmiş, filmin oluşumundan 

gösterimine kadar geçen süreçte sinema politikalarından etkilenme boyutu ele alınmıştır.  

 

Çalışma sürecinde en zor anlarımda dahi yanımda olup desteğini esirgemeyen 

danışman hocam Yrd. Doç. Dr. Sedat Şimşek’e, lisans eğitimimden bu yana bilgisini sonuna 

kadar benimle paylaşıp sinema alanına yönelmemi sağlayan hocam Yrd. Doç. Dr. Meral 
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Can’a, motivasyon gücü ile varlığını her zaman yanımda hissettiğim hocam, Esin Dedemoğlu 

Yanık’a, zamanını ayırarak, bilgisini paylaşan yönetmen Mahmut Fazıl Coşkun’a çok 
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ÖZET 

2000 SONRASI TÜRK SİNEMASINDA DÖNÜ ŞÜM VE UZAK İHTİMAL F İLM İNİN 

GÖSTERGEBİL İMSEL ANAL İZİ 

 

Bugün sinema, bütün yeryüzünü bir araya getiren, bütün kültürleri birbirine hatırlatan, kimlikleri hem 

karıştıran hem oluşturan çok özel bir sanat formudur. Eğlence amaçlı kullanıldığı kadar devletlerin politikalarını 

yönlendirebilen bir güce sahip olan bu sanat, yıllar içerisinde gelişerek ve değişerek ilerlemiştir. Bu değişim 

süreci içerisinde kendi dilini oluşturmuş, tekniğini geliştirmiş, kuramlarıyla, türleriyle bilimsel bir nitelik 

kazanmıştır.  

  

İzler kitle ile beyaz perdede buluşan bu sanat, aslında politik oluşumların yansımasıdır. Sinemada 

politika deyince; sinema eğitimi, türleri, kuramları, dili ve oyunculuğun yanı sıra satış politikaları, dış pazar 

piyasası, mali destekleri, festivalleri, sinema dergileri, vergilendirme süreci ve telif haklarını kapsayan bir bütün 

akla gelmektedir. Sivil örgüt kuruluşları ve izleyici beklentileri ile bir araya gelen bu politikalar ülke içinde 

ulusal sinema oluşumlarını yönlendiren etkenlerdir.  

 

Dünya sinemalarında hüküm süren bu politikaların Türk sinemasına yansıması ve Türk sinemasında 

uygulama alanı bulması tezin konusunu kapsamaktadır. Bu konu kapsamında amaç, Türkiye’de sinema 

politikalarının 2000 sonrası Türk filmlerine yansımasını tespit etmektir. Ulusal sinema anlayışının oluşmasında 

önemli rol oynayan bu politikalar Mahmut Fazıl Coşkun’un yönetmenliğini yaptığı Uzak İhtimal filmi üzerinde 

değerlendirilmiş ve Türk sinema politikalarında var olan eksikler belirlenip, çözüm önerileri sunulmuştur.  

 

Çalışmada literatür taraması yapılmış, yasa ve yönetmelikler incelenmiş, akademisyen ve yönetmenlerle 

kişisel iletişim kurulmuş, Uzak İhtimal filmi üzerinde göstergebilimsel çözümleme yöntemi kullanılmıştır. 

Böylelikle Türk sinemasında ulusal sinema politikalarının oluşum süreci ve 2000 sonrası Türk sinema filmlerine 

yansımaları irdelenmiştir. 

 

Anahtar Sözcükler: Sinema, Politika, Türk Sineması, Göstergebilim Çözümleme Yöntemi, Destek. 
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SUMMARY 
 

TRANSFORMATION IN THE POST- 2000 TURKISH C İNEMA AND THE SEM İOTİC ANALYS İS OF 

THE MOV İE “UZAK İHT İMAL” 

 

Today cinema, is a very specific form of art reminding cultures to one another and both mixing and 

comprising identities. This kind of art having the power to affect the politics of the states as much as used for 

entertainment has changed and improved throughout the years. It has formed its own language, developed 

techniques and gained a scientific quality with its theories and types in this process of change. 

This kind of art meeting its audience on the white screen is actually a reflection of political 

compositions. As for the cinema politics, what comes to mind is a whole covering sales politics, foreign market, 

financial support, fests, journals, taxation process and copyright besides the cinema training, types, theories, 

language and acting. These politics coming together thanks to non-governmental organizations and the 

expectations of the audience are the factors shaping national cinema formation in a country 

The reflections and implications of these politics dominating the world cinema on the Turkish cinema is 

the scope of this thesis paper. In this respect, the aim is to determine the reflections of Turkish cinema politics on 

the post-2000 Turkish movies. The politics having a great influence on the formation of national cinema 

perception has been assessed based on the “Uzak İhtimal” directed by Mahmut Fazıl Coskun, the missing points 

present in the Turkish cinema politics have been identified and some solution proposals have been put forward.  

In this study, literature survey have been carried out, laws and regulations have been examined, contact 

with academicians and directors have been made and semiotic analysis method has been used for the movie 

Uzak İhtimal. Thus, the formation processes of national cinema politics in the Turkish cinema and their 

reflections on the post-2000 Turkish cinema have been studied.  

 

Key Words: Cinema, Politics, Turkish Cinema, Semiotic Analysis Method, Support  
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GİRİŞ 

 

Bu çalışmanın amacı, sinema politikalarını tespit edip, 2000 sonrası Türk sinemasına 

bu politikaların yansıma biçimini analiz etmektir.  

Bu kapsamda araştırmanın birinci bölümünde; politikaların tespiti sırasında öncelikle 

Türk sinema tarihine yönelik bir araştırma yapılmıştır. Bu araştırma yönetmenler ve filmler 

üzerinden değil, devlet ve sektörel gelişim anlamında gerçekleştirilmi ştir. Dünya sinemasında 

tespit edilen politik uygulamalar Türk sineması ile karşılaştırılmıştır. Bu karşılaştırma 

sinemada eğitim ve teknik gelişim, film satışı, yerli/yabancı festivaller, sektörel araştırmalar, 

sinema sermaye yapısı, sinema dergileri, koruma önlemleri, yasal düzenlemeler ve kullanılan 

yöntemler üzerinden sınırlandırılmıştır. Böylelikle sinemanın gelişim dilinin, kuramlarının, 

tekniğinin, türlerinin oluşumu sürecinde dünya sinemasındaki uygulamalar Türk sinemasıyla 

karşılaştırılıp eksikler belirlenmiştir. Ulusal sinema anlayışına yaklaşma boyutunda bu 

eksiklerin giderilmesi üzerinden öneriler sunulmuştur.  

Araştırmanın ikinci bölümünde; göstergebilim anlatılmış, sinema ve dil ilişkisi 

kapsamında incelenmiştir. Günümüzün en önemli bilim dallarından olan göstergebilimin kitle 

iletişim araçlarına uygulanması irdelenmiştir. Göstergebilim filmin ne olduğu ve nasıl 

yapıldığı üzerinde değil, filmdeki iletilerin eşdeyişle iletinin içerisinde bulunan göstergelerin 

ne olduğu, nasıl yaratıldığı üzerinde durmaktadır. Bu yolla anlamlar ortaya konulmuştur.  

Araştırmanın üçüncü bölümünde; devletin sinema sektörüne yaptığı destek sürecinde 

Kültür Bakanlığı’nca yürürlüğe konulan 5224 sayılı yasa ve devamında çıkarılan yönetmelik 

incelenmiştir. Bu aşamada yönetmen/yapımcılara tanınan haklar, verilen krediler ve kredilerin 

geri ödeme koşulları anlatılmıştır.  

Uzak İhtimal filmi üzerinde göstergebilimsel çözümleme yapılmış, bu sırada metin 

içinde gösterge dizgeleri ortaya konulmuş, bulgular tespit edilmiş, göstergelerin oluşum süreci 

ve ürettikleri anlamlar belirlenmiştir. 

Bu içeriklerle sınırlandırılan çalışmada, tespit edilen politikaların ve devlet desteğinin 

Türk sinema sektörü üzerinde uygulama süreci göstergebilimsel analizi kapsamında “Uzak 

İhtimal” filmi içinde değerlendirilmiştir. Filmde sinema politikalarının ne boyutta 

uygulandığı, Bakanlıktan aldığı desteğin filmin yapım aşamasındaki katkıları, seyirci 

beklentilerinin önemi, örgütlenme ve sosyal hakların uygulama süreciyle sinema eğitiminin 

Türk Sinemasında ulusaldan evrensele geçiş sürecinde katkıları belirtilmiştir. 
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Bu çalışma oluşturulurken, literatür taraması yapılmış, göstergebilimsel çözümleme 

yöntemi uygulanmış, yasa ve yönetmelikler incelenmiş, elektronik kaynaklardan 

yararlanılmış, akademisyen ve yönetmenlerle kişisel iletişim kurulmuştur.  
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BİRİNCİ BÖLÜM 

SİNEMA POL İTİKALARI 

 

1. Türk Sineması 

 

Bir ülke sinemasında ulusallaşma kavramı ve sinema dilinin oluşumu o ülke 

sinemasının tarihinde yaşadığı sürece bağlıdır. Devletin sinemaya olan desteği, sinema 

sektörüne uyguladığı politika ve bu politikanın sektöre yansıması sinema filmlerinin yapım ve 

gösteriminde izleyici ilişkilerine yansır. Bu yansıma zaman içinde ulusallaşma kavramını 

doğurabildiği gibi o ülke sinemasını bu kavramdan uzaklaştıra da bilir. 

Buradan yola çıkarak bu çalışma, yönetmenler ve filmlerden ziyade, devlet ve sektörel 

gelişim anlamında incelenmiştir. Devletin sinemaya olan desteği ve o dönemde doğan ve 

gelişen sinema sektörünün bu destekle var olup, yansımaları üzerinde durulmaya çalışılmıştır. 

 

1.1. Sinema Tarihine Genel Bir Bakış 

 

Batı’dan gelen birçok yeniliğin öncüsü gibi sinema da ülkemize azınlıklar tarafından 

getirilmiştir. Türkiye, sinematograf aygıtı ile tanışmadan önce; sinematograftan daha ilkel, 

sinemanın tarih öncesi aygıtları diyebileceğimiz bazı aygıtlarla, 19. yüzyılın ikinci yarısından 

itibaren İstanbul’da yalnız yabancıların, azınlıkların oturduğu bölgelerde sinema gösterileri 

yapılmaya başlanmıştır. 18.yüzyıl sonlarındaysa yalnız resim değil, nesnelerin üstelik 

devinimli ve renkli olarak yansıtılmasını sağlayan “Güneş Mikroskobu” 1843 yılında Pera’da 

sirk gösterilerinin yanında yer almıştır (Kuyucak, 2002: 56). Türkiye’de halka açık film 

gösterileri gerçekleşmiş, gelişen ve artan bu gösteriler zamanla yerini film üretim sürecine 

bırakmıştır.  

Türkiye, 1. Dünya Savaşına girip de Almanların yanında yer alınca, iki ülke arasında 

askeri ilişkiler artmıştır. Harbiye Nazırı ve Başkumandan Vekili, İttihat Terakki lideri Enver 

Paşa’nın Almanya gezisi yurdumuzda sinemanın üretiminin başlamasını ve süreklilik 

kazanmasını sağlamıştır (Kuyucak, 2002: 12-13). Enver Paşa, savaş içinde Almanya’yı 

ziyaret ettiği sırada Alman Ordusu’nun bir “Ordu Film Dairesi” kurarak faaliyete geçirmesi 

dolayısıyla sinemaya verilen değeri kavramıştır. Yurda dönünce ilk işlerinden biri, Türkiye’de 

hemen bir “Ordu Film Dairesi”nin kurulmasını sağlamak olmuştur. Ordu film dairesi önceleri 

belge film çekmiştir. Bunlar savaşla ya da başkomutanın ve padişahın resmi ve özel 

yaşamlarıyla ilgili filmlerdir (Onaran, 1994: 13). Daha sonra “Askeri Müze”nin bir bölümüne 
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taşınan Merkez Ordu Film Dairesi’nde yerli ve yabancı askeri filmlere özgü özel bir arşiv 

kurulmuştur. 

Ordu Film Dairesi’nden başka İstanbul’da “Müdafaa-i Milliye Cemiyeti” adlı yarı-

resmi bir kuruluş da belirmiş Almanya’dan getirdiği aygıtlarla film çekimine başlamıştır. O 

yıllarda mütareke yapılmış, ordunun elinde bulunan araç-gereçler İstanbul’u işgal eden askeri 

güçlere verildiği için; gerek Ordu Film Dairesi’ndeki, gerekse Müdafaa-i Milliye 

Cemiyeti’nin elindeki sinemayla ilgili araç ve gereçler “Malüllin-i Guzat-ı Askeriye 

Muavenet Hey’eti” adıyla kurulan, sonradan bildiğimiz “Malul Gaziler Cemiyeti”ne dönüşen 

kuruluşa devredilmiştir. Aradan bir süre geçtikten sonra film çekme işlerini bu dernek 

üstlenmiştir (Onaran, 1994: 14-15). Sinema faaliyetleri de Türkiye’de devlet desteği ile 

başlamıştır. 

Türkiye’de bir Türk’ün çektiği ilk film bir belge filmidir. Osmanlı Devletinin 1. 

Dünya Savaşına katılması ve savaşın resmen ilan edilmesinden sonra yönetimi ellerinde 

bulunduranların kaygısı, birden başlayan bu savaşa halkı alıştırıp ısındırmaktır. Bunun için 

bazı gösterişli davranışlarda bulundular. Bunlardan biri, savaşın resmen ilanından (11 Kasım 

1914) üç gün sonrasındaki “cihad-ı ekber” ilanı ve Aya Stefanos yani bugünkü adıyla 

Yeşilköy’deki Rus anıtının yıkılmasıydı. Olayın önemli yönü, bu anıtın yıkılışının Türk 

Sineması’nın başlangıcına yol açmasından geliyor (Kuyucak, 2002: 10).  

Savaşın ortaya çıkmasıyla ulusal duygular öylesine körüklenmişti ki, böylesine bir 

olayın, müttefik de olsa yabancılar tarafından değil, bir Türk tarafından filme alınmasının 

daha doğru olacağı ileri sürülmüştür. Belge filmin çekimi için, o sıralarda yedek subaylık 

yapan Fuat Uzkınay bulunmuştur. Yalnız o güne dek göstericiyi kullanan Uzkınay alıcıyı 

kullanmayı bilmemektedir. Bu sorunda kısa sürede çözülmüş, Sache firmasının yetkilileri 

Uzkınay’a alıcının nasıl kullanıldığını öğretmişlerdir (Evren, 2003: 19). Böylece Türk Sinema 

tarihinde ilk Türk Filmi olarak; kabul edilen 14 Kasım 1914 Cumartesi tarihli “Aya 

Stefanos’daki Rus Abidesi’nin Yıkılışı” adlı belge film çekilmiştir. 150 metrelik bu film 

arşivlerde bulunmamaktadır (Kuyucak, 2002: 10-11). Bu merkezde çalışanların sözlü 

ifadelerinden anlaşıldığı üzere filmin, merkezin salonun da birkaç kez gösterimi yapılmıştır. 

Sonra tekrar kutulara konarak bir süre unutulmuştur. Merkez’in Yıldız Sarayı’ndaki yerinden 

Ankara’ya üzerinde “Ayastefanos’taki Rus Abidesi’nin Yıkılışı” yazan kutu ulaşmış, ama 

film ulaşmamıştır. Bu ilk film o günden bugüne hala kayıp olma durumunu, ya da gizini 

sürdürmektedir (Evren, 2003: 33-34). Ayastefanos’taki Rus Abidesi’nin Yıkılışı filminin 

çekildiğini, daha sonra ise çeşitli nedenlerden dolayı ortadan kaybolduğunu varsaysak da, bu 

film, yine de ilk Türk filmi olma özelliğini taşımamaktadır. Çünkü bu filmden önce çekilmiş 
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en az beş filmden söz edilmektedir. Gerçi bu beş filmden yalnızca biri günümüze kadar 

gelmiş, biri yalnızca iddia düzeyinde kalmış, diğerlerinin hakkında ise yeterli belgeye sahip 

olunamamıştır. Ama tüm bunlara rağmen 1914’ten önce de Türkiye’de Türkler tarafından 

film çekildiği kesinlik kazanmıştır (Evren, 2003: 49–50). 

Sinemanın salonlara taşınma süreci ise 1908’lerde başlar. Halkın sinemaya gösterdiği 

rağbeti göz önüne alan Weinberg, Türkiye’deki ilk sinema olan Pathe Sineması’nı 

yaptırmıştır. Türkiye’deki ilk sinema olan “Pathe Sineması”nı, “Majik Sineması” gibi 

salonların açılışı izlemiştir. İstanbul yakasında ise, Kemal ve Şakir Seden Beyler, 1. Dünya 

Savaşı’nın patlamasından önce “Kemal Bey” ve “Ali Efendi” sinemalarını, Murat ve Cevat 

beyler de “Milli Sinema”yı açtılar. Bunları, “Elhamra” ve “Opera” sinemaları izlemiştir 

(Onaran, 1994: 12). 

Daha sonra “Ordu Film Dairesi” kurulmuştur. Kuruluş, işe belge filmler çekmekle 

başlamıştır. “Ordu Film Dairesi” haricinde İstanbul’da “Müdafaa-i Milliye Cemiyeti” adlı yarı 

resmi bir kuruluş daha belirmiş ve Almanya’dan getirdiği aygıtlarla film çekimine başlamıştır. 

Savaş halinde olunduğu için savaş filmleri çekmekle işe başlayan bu kuruluş, daha sonra 

konulu film olan “Pençe”  ve “Casus”u çekmiştir. 

1919 yılında Anadolu’daki kurtuluş harekâtın sonucu ulaşmak üzeredir. TBMM 

Orduları’nda da bir “Ordu Film Dairesi” kurulduğundan, Malul Gaziler Cemiyeti’ne verilmiş 

olan sinema aygıtları geri alınmıştır (Onaran, 1994: 18). 

  1922 yılı sinema tarihimizin önemli dönüm noktalarından biridir. O tarihe kadar 

resmi ya da yarı resmi kurumlarca yürütülen sinema çalışmaları, 1922’de Kemal Film’le ilk 

özel yapımevine kavuşmuştur (Akt: Kuyucak, 2002: 14). Kemal Film, 17 yıl boyunca 

sinemada tek isim olarak kalan tiyatrocu Muhsin Ertuğrul ile çalışmıştır. 

Kemal Film Dönemi’nde Muhsin Ertuğrul’un en başarılı eseri kuşkusuz “Ateşten 

Gömlek”tir. Bu film sadece Kurtuluş Savaşı’na katılan Türk insanının dramını işlemesi 

bakımından değil, ilk kez sinemada Bedia Muvahhit ve Neyyire Neyyir gibi Türk kadınlarının 

rol aldığı bir eser olması bakımından da önemlidir (Onaran, 1999: 202). 

Türk sinemasında kadın oyuncuların ardından sesli ve ortak yapımlara geçilmiştir. 

Türk sinemasının ilk sesli filmi olan “İstanbul Sokaklarında” filmi Muhsin Ertuğrul tarafından 

1931 yılında çekilmiştir. Şarkılı bir melodram olan bu film Türkiye, Mısır ve Yunanistan’da 

yapılan çekimlerle bu ülke oyuncular tarafından gerçekleştirilmi ştir. Eşdeyişle Türk 

sinemasında ilk ortak yapımdır. Semiha Berksoy, Talat Artemel, Galip Arcan gibi Türk 

oyuncuların yanı sıra Mısırlı Azize Emir, Yunanlı Gavrilides’in başrollerini paylaşmışlardır. 

Filmin seslendirme işlemleri Paris’teki Espinay stüdyolarında yapılmıştır. Bu filmin müziğini 
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ünlü besteci Ferit Alnar bestelemiş, Semiha Berksoy seslendirmiştir. İlk defa sinema yoluyla 

bir şarkının ve şarkıcının ünlenmesi söz konusu olmuştur (Kuyucak, 2002: 20).   

Bu ilk sesli ve ortak yapımın ardından, Muhsin Ertuğrul yıllardır özlemini çektiği bir 

projeyi uygulamaya koymuştur. “Ateşten Gömlek” ve “Ankara Postası”na rağmen Kurtuluş 

Savaşı’nın destanının sinemada henüz verilmediğine inanan Ertuğrul, Nizamettin Nazif’in 

hazırladığı bir sinopsisten yola çıkarak, 1932 yılında “Bir Millet Uyanıyor” adlı filmini 

çekmiştir (Onaran, 1994: 27-28). Yönetmenliğini Muhsin Ertuğrul’un yaptığı kurtuluş 

savaşını konu alan filmde Mustafa Kemal Atatürk’de kamera önünde Nutku’nu okuyarak rol 

almıştır (Kuyucak, 2002: 21). Milli duyguları doyuran ve halkın beğenisini kazanan bu film, 

Türkiye’de bundan sonra çevrilecek “Kurtuluş Savaşı” konulu filmlerin gerçek prototipi ve en 

başarılı örneği olmuştur. 

1939’dan itibaren, 2.Dünya Savaşı boyunca, Türkiye’ye Avrupa’dan normal yoldan 

filmler gelmez olmuş; Mısır yoluyla getirilmeye başlanmıştır. Bu arada, Mısır, kendi 

filmlerini de Türkiye’ye daha geniş ölçüde sokmak fırsatını bulmuştur. Bunların çoğu şarkılı 

melodramlardır. Türkiye’de Sadettin Kaynak’ın besteleri ve Münir Nurettin Selçuk ile 

Müzeyyen Senar’ın sesleriyle Türk musikili ve Türkçe dublajlı olarak gösterilen bu filmleri 

halk beğenmiştir (Onaran, 1994: 30). 

Muhsin Ertuğrul’un tek başına egemen olduğu ve sesli sinemanın ortaya çıkışı ile 

sürdürdüğü “Tiyatrocular Dönemi” son bulurken devletin çok önemli bir toplumsal politika 

olarak gördüğü ve sonradan sinemamız için en önemli sorunlardan biri olarak algılanan 

filmlerin denetlenmesi düzenlenmeleri ortaya çıkmıştır. Bu düzenlemeleri çabuklaştıran 

nedenlerden biri de Muhsin Ertuğrul’un “Aynaroz Kadısı” adlı filminin yarattığı 

sansasyondur. 1939 yılı bütçesi TBMM bütçe komisyonunda görüşülürken kimi üyeler halkın 

ar ve haya duygularını incittiğinden söz ederek hazırlanmakta olan tüzüğün bir an önce 

yürürlüğe sokulmasını istediler. Hazırlanan bu tüzük ile gerek senaryolarda, gerekse filmlerde 

tüzüğün 7. maddesinin öngördüğü sansür öğelerini göz önünde tutarak karar verilmektedir 

(Özön, 1962). 

Ardından sinemada geçiş dönemine gelinmiştir. Bu dönem 2. Dünya Savaşı’nın 

karanlık günlerine rastlamaktadır. Her ne kadar savaşa girilmemiş olsa da bu dönemin etkileri 

Türkiye’de de duyulmuştur. Savaştan önce Türkiye’ye hem Avrupa, hem Amerika filmleri 

aynı ölçüde gelmektedir. Sonradan savaş dolayısıyla ancak Mısır yoluyla Amerikan filmleri 

gelmeye başlamıştır. Dolayısıyla Mısır filmleri de bu filmler arasındadır. Arap filmlerindeki 

melodram etkisi Türkiye’deki filmleri de etkilemiştir. Bu etki iki yönlüdür. Birincisi; mevcut 
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tiyatromsu filmlerdeki melodram dozunu arttırmak ikincisi ise halkın bu tür filmlere 

şartlanmış olduğunu düşünen yapımcıların tutumunu sağlamlaştırmaktır. 

İşte tam bu sırada, tiyatro dışından, Avrupa’da sinemaya ilişkin konularda öğrenim ve 

staj gördükten sonra yurda dönen bazı genç yönetmenler, sinemamıza yeni bir hava getirdiler 

(Onaran, 1994: 34). Böylece “Türk Sinema Tarihinde Geçiş Dönemi” diye adlandırılan süreç 

başlamıştır. Ancak o döneme kadar Muhsin Ertuğrul’un çevirdiği 30 kadar filmden bugüne 

ancak birkaç tanesi kalmıştır. Bu ise Türkiye’de bir sinema arşiv sisteminin ilk yıllardan bu 

yana oluşturulamamış olmasından kaynaklanmaktadır. 

Bilindiği gibi irili ufaklı her ülkede ulusal sinemanın gelişmesi aşağı yukarı aynı 

yoldan olmaktadır. Sinemayı aynı anda bulan birkaç ülke bir yana bırakılırsa, bu gelişmenin 

ana çizgisi şöyledir: “Sinematograf’ın girişi, yabancı filmler gösterisi, ufak çapta amatörce 

çalışmalar, haber filmleri, sonra tiyatronun büyük ölçüde etkisini taşıyan bir sinemanın ortaya 

çıkışı, bunun ardından sinema dilinin yavaş yavaş oluşmasıdır. Türkiye’de de sinemanın 

öyküsü aşağı yukarı bu yolu izlemiştir (Özön, 1995: 229).  

Türkiye’de sinemanın tiyatrodan ayrılmaya başlaması, sinema dilinin oluşması, 

yerleşmesi ve gelişmesi için yapılan çalışmalar 1950’lere rastlar. Bu dönemden sonradır ki, 

sinema terimleri içinde düşünmek, sinema diliyle anlatmak çabaları başlamıştır. Uzun süren 

bir tiyatrocular üstünlüğünün yıkılışından sonra, ancak bu son çağın ikinci yarısına doğru, 

sinema diline yaklaşılmıştır. Öte yandan 1950’den önce adı bile geçmeyen nasıl bir şey 

olduğu bilinmeyen sinema eleştirmeni yine bu dönemde ortaya çıkmıştır. Kararsız ve 

çekingen bir tutumla da olsa sinema eleştirmenciliğinin ilk örneklerini vermiş, güç koşullara 

rağmen görevini yapmaya çalışmış, ancak çağın ikinci yarınsından itibaren kendini kabul 

ettirmeyi başarmıştır. Yine çağın ikinci yarısında ilk ciddi sinema dergileri yayımlanmış, ilk 

sinema kitapları yazılmaya başlanmıştır. İzleyici ile yerli film arasında daha sıkı,  daha ciddi 

bir bağ kurulmaya başlaması yine bu çağa rastlar (Özön, 1995: 231–232). Bu dönem içinde 

tiyatrocuların yerine sinemacılar çağa damgasını vurmuştur. Bu sayede dönemin ikinci 

yarısından itibaren sinema dili oluşmaya başlamıştır. Yurt dışından eğitim alıp gelen 

sinemacılar Türk sinemasını canlandırmıştır. Bu süreç 1970’lerde televizyon ile sarsılmıştır. 

Ardından video teknolojisinin gelişimi sinema filmlerini izleyicinin evine getirmiş ve artık 

insanlar film izlemek için sinemaya gitmek yerine televizyon veya videoyu tercih etmeye 

başlamışlardır. Bu dönem 90’ların sonuna kadar devam eder. Ancak 1990’ların sonundan 

başlayan ve 2000’lerde de etkisini sürdüren sinemanın canlanması günümüzde de gelişerek 

ilerlemektedir. 
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1.2. Sinemada Eğitim ve Teknik Gelişim 

 

Ulusal sinema anlayışının hayata geçirilmesi için öncelikle sinema sektöründe 

çalışanların gerek sinema dili oluşum sürecinde gerekse teknik uygulama alanında kendi 

yapım dillerini oluşturabilmelerinde sinema eğitimine ihtiyaçları vardır. Sinema eğitim 

sürecine; teknik eğitim, içerik uygulamaları, kuramsal eğitim, sinema türleri ve oyunculuk 

bilgisi girmektedir. Çalışmanın bu bölümünde kendi ulusal sinema dillerini oluşturmuş dünya 

sinema örneklerinden yola çıkarak, bir ülke sinemasının ulusal sinema dili oluşum sürecinde 

ihtiyaç duyduğu faktörler anlatılmıştır. 

“Uzak İhtimal” filminin yönetmeni Mahmut Fazıl Coşkun’un sinemada eğitim 

konusuna bakışı yansıtılmıştır. 

 

1.2.1. Sinemada Eğitim 

 

Sinemada eğitim deyince akla gelen ilk ülke Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler 

Birli ği’dir. Sovyet sinemasında dünya sinemasını derinden etkileyen gelişmeler asıl olarak 

devrimden sonra meydana gelmiştir (Coşkun, 2009: 49). Devrimden önceki dönemde ise geri 

kalmış Rusya’da tıpkı ilerlemiş Avrupa’da olduğu gibi sinema, doğduğu andan itibaren kurulu 

düzeni bozacak sapkın bir icat olarak görülmüştür (Ferro, 1995: 164). Rusya’da devrimin ilk 

günlerinde “Devlet Eğitim Komisyonu” sinema işlerinden sorumlu kılınır. Sinema gerçekten 

de Sovyet Rusya’da devletin ilgilendiği ve geliştirmeye çalıştığı bir sanat dalı olarak ortaya 

çıkar (Coşkun, 2009: 49). Sinema ticari, estetik ve politik olarak Sovyet ideolojisinin ortaya 

konması için ideal bir araçtır (Rotha, 1996: 146). Sovyet hükümeti sinemayı kendi 

düşüncelerini yaymak için bir iletişim ve propaganda aracı olarak kullanmayı hedefler. Bu 

hedefle ülkede sinema eğitimine ağırlık verir ve sinema okulları açmaya başlar. 

Devrimle birlikte sinema endüstrisini yeniden inşa etme çabalarının en önemli adımı 

ise, Moskova’da bir “Devlet Sinema Enstitüsü”nün kurulmasıdır. 1919 yılında gerçekleştirilen 

bu olayı, St. Petersburg’da sinema oyuncuları ve teknisyenleri yetiştirecek bir okulun açılması 

izler. Zamanla diğer yerlerde de eğitim komiserliklerinin denetiminde sinema endüstrileri 

örgütlenmeye başlar (Coşkun, 2009: 50). Bu okullarda eğitilen yönetmenlerin ticari kaygısı 

olmadığından Avrupa ve Amerika’nın aksine teknik anlamda ilerleme kaydedilir. Böylece 

farklı konulara, anlatım özelliklerine ve uygulama alanında farklı bir teknik güce ulaşılır. Bu 

güce ulaşmada endüstride çalışan tüm insanların yoğun eğitim sürecinden geçmeleri büyük 

etkendir. 
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Fransız sinemasında, Cahiers’de toplanan genç film tutkunları; François Truffaut, 

Claude Chabrol, Jean Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer gibi sinemacıların 

eğitimlerini sinema kulüplerinde ve Paris Sinematek’inde gerçekleştirdiklerini görülmektedir 

(Derman, t.y. : 46). Fransa’daki sinema eğitiminin uzantısı olarak ülke genelinde hemen her 

üniversitede film eleştirmenliği yapan öğretim elemanlarının olmasına ve aydın izleyici 

kitlesinin yetişmesine fırsat vermiştir. 

İngiliz sinema tarihinde sinemada gerçeklik sorunuyla karşılaşırız. Lumiere’den beri 

tartışılan bu konuda değişik görüşler ileri süren birçok yönetmen kendi görüşlerini 

uyguladıkları birçok filmler yapmış, hatta kimi zaman bu görüşler bir okul oluşturacak denli 

güçlü olmuştur. Robert Flaherty, Dziga Vertov, John Grierson, Paul Rotha, Vittorio de Sica, 

Andre Bazin gibi yönetmen ve kuramcılar sinemada gerçekçi okulun temsilcisi olarak kabul 

edilir (Coşkun, 2009: 153). Flaherty ve Vertov’un çalışmaları sinema-gerçek olarak 

değerlendirilmiş ve onların yolunu takip eden birçok sinema okulu ortaya çıkmıştır. 

Flaherty ve Vertov’un gerçekçilik çabaları 1930’lara gelindiğinde, John Grierson’un 

öncülüğünde İngiliz Belge Okulunun kurulmasıyla sonuçlanmıştır (Coşkun, 2009: 156).  

Grierson 1927 yılında ise, İngiltere’de “İmparatorluk Pazarlama Kurulu”nun (Empire 

Marketing Board) film bölümüne katılarak, Stephen Tallents yönetiminde hükümet adına kitle 

iletişimle ilgili araştırmalar yapmaya başlar. EMB’nin amacı, İngiliz İmparatorluğu’nun 

etkinliğini artırmaktır (Coşkun, 2009: 162). Bu kurumda gençlere film alanında nelerin 

yapılıp yapılmaması gerektiği hakkında eğitim verir ve kuramsal görüşlerini paylaşır. 

Türkiye’de ise sinemacılar el yordamıyla yapma-yanılma yöntemiyle filmler çekerken, 

kendilerine yol gösterecek seyircilerden başka kimse yoktur. Aydınlar yoktur, sinema 

yazarları yoktur, sinema yayınları yoktur, sinema düşüncesi yoktur, sinema bilgisi yoktur 

(Vincenti, 2008: 11). Ülkemizde sinema eğitimi Enver Paşa’nın açtığı kursu saymazsak ilk 

olarak İstanbul Devlet Güzel Sanatlar Akademisi film arşivi bölümü tarafından 15 Temmuz-

15 Eylül 1947 tarihleri arasında düzenlenen kursla başlar. Bu kurs 1975 yılında “Sinema ve 

Televizyon Enstitüsü” haline getirilir. Aynı yıl şimdiki adı Anadolu Üniversitesi olan 

Eskişehir İktisadi ve Ticari İlimler Akademisi’nde de bir “Sinema ve Televizyon Yüksek 

Okulu” açılır. Bunları “Ankara Siyasal Bilgiler Fakültesi Basın Yayın Yüksek Okulu” ve 

“Ege Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Sinema Bölümü” izler. İlk öğretmenler 1947’deki 

kursa katılan Sami Şekeroğlu, Lütfi Akad, Metin Erksan, Halit Refiğ ve İlhan Arakon’dur 

(Gökmen, 1989: 49–50).  

1970’lere gelindiğinde sinema okullarının ülke çapında gösterdiği gelişmede, sanki 

patlama olmuştur. Eskişehir İTİA’da bir “Sinema TV Enstitüsü” kurulmuştur. Bu okullar, 
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1970’lerin olumsuz koşulları altında bile gelişmelerini sürdürmüş, 1980’lerde ise yeni 

gelişmelere sahne olmuştur (Dorsay, 1995: 22).  

Ülkemizde var olan sinema okullarının işlevi hala açık saçık belli değildir. İnsanlar bu 

kurumlardan mezun olduktan sonra yerlerini buluncaya kadar aradan yıllar geçmektedir. Bu 

gençleri bir an önce verimli kılabilmek için sektör, devlet ve okullar arasında bir işbirliği 

zorunludur (Adanır, 2006: 71). Buradaki amaç ulusal sinema anlayışı kapsamında Türk 

sinemasının gelişimini güçlendirici boyutlara taşıyabilmektir. 

Son yıllarda sinemanın popüler bir sanat haline gelmesi ile sinema eğitiminin de 

niteliğinin arttığı söylenebilir. Ancak mevcut koşullar ve işleyiş politikası Türk Sinemasının 

gelişimini büyük boyutlarda etkileyecek nitelikte değildir. 2000 sonrası Türk Sinema 

filmlerinde sektörel anlamda yeni yönetmenlerin gelişimi ve bunlara tanınan imkânlar 

doğrultusunda bir canlanma gözlenmektedir. Ancak bu yönetmenlerin sinema eğitimini çoğu 

kez yurtdışında almış olmaları Türkiye’deki sinemada eğitimi konusunda var olan eksikliğin 

bir örneğidir. Uzak İhtimal filminin yönetmeni olan Mahmut Fazıl Coşkun’da sinema 

eğitimini yurtdışında (Amerika) alan yönetmenlerden biridir. Çünkü Türkiye’deki sinema 

eğitiminden çok yurtdışındaki eğitim bu sanat dalını uygulama alanında çok daha verimli bir 

niteliğe ulaşmayı sağlamaktadır. 

Sinema eğitimi alan kişilerin kendi kültürünü ve dünya kültürünü bilen, analiz 

yapabilen; bunun yanında bir dil ve anlatım aracı olarak sinemadan anlayan insanları 

yetiştirmek üzere geliştirilmelidir (Pösteki, 2005: 180). Bu nitelikte yetişmiş genç yaratıcıları 

desteklemek, zihinsel devinime açık bir zemin oluşturmak, Türk sinemasının gelişiminde ve 

ulusallaşmasında önemli bir rol oynayacaktır. 

 

1.2.2. Sinemada Teknik 

 

Teknik anlamda Dünya Sinema sektörüne öncü filmler üreten Sovyet 

yönetmenlerinden Kuleshov, Eisenstein, Vertov ve Pudovkin yalnızca bir dizi olağanüstü film 

yapmadılar, aynı zamanda sinema kuramlarının gelişimini derinden etkileyen “Sovyet 

Toplumsal Gerçekçilik” akımını yarattılar. Çünkü ticari bir kaygısı olmayan Sovyet 

yönetmenleri, bu avantaja sahip olmayan Avrupa ve Amerika’daki meslektaşlarının aksine, 

özellikle teknik alanda kendi fikirlerini geliştirme açısından tam bir özgürlüğe sahiptiler 

(Coşkun, 2009: 51). Ayrıca “Sovyet Sinema” okullarında yetişen bu yönetmenler, film yapım 

olanaklarının ekonomik nedenlerle kısıtlı olması nedeniyle laboratuarlarda film kurgusu ile 

ilgili deneyler yapmışlar, temaya dayalı kesme tekniğini geliştirerek sinema sanatının temeli 
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olarak kabul edilen montajı yaratmışlardır. Montaj aracılığı ile filmlerde duygu ve fikirlerin 

iletimini gerçekleştirmişlerdir.  

Sovyet sinemasının 1920’li yıllarda yaptığı atılım, parti’nin “Toplumsal Gerçekçilik” 

çerçevesinde yapılmasına izin verdiği filmlerin temasal özelliklerinden çok, Sovyet 

yönetmenlerinin sinemanın anlatım olanaklarına yaptıkları katkılar sayesinde olmuştur. Bu 

yönetmenlerin geliştirdikleri kurgu teknikleri ve kuramları, sinemanın kesinlikle bir sanat 

olarak kabul edilmesini sağladığı gibi, Sovyet sinemasını da dünya sinemasına yön veren bir 

seviyeye taşımıştır. Onlara gelinceye kadar fotoğrafın ve tiyatronun yörüngesinden 

kurtulamayan sinemanın, onlar sayesinde aslında kendi anlatım dili olduğu ve bu dilin daha 

önce hiçbir sanat dalının sahip olmadığı anlatım olanaklarına sahip olduğu anlaşılmış ve bu 

durum tüm dünyada sinemaya farklı bir gözle bakılmasına neden olmuştur (Coşkun, 2009: 

71).  

Sovyet sinemasının tersine olarak, film yapımındaki kolektivizm uygulama açısından 

Fransa’da bilinmemektedir. Bu, kısmen yapım şirketlerinin tehlikeli yöntemlerine ve 

Fransızların işbirliği için doğal isteksizliğine bağlıdır. Fransa çıkışlı hemen hemen her film bir 

bireysel sanatçı düşüncesinin ürünüdür. Bu bireyselliğin temel nedeni büyük bir olasılıkla, 

Fransız geleneğinin yapısında olan ressam stüdyosu mantığıdır (Rotha, 1996: 199).  

İngiliz sinemasına baktığımızda ise yapımcılar, yönetmenler, senaristler, 

kameramanlar, sanat yönetmenleri ve diğer çalışanları, yeni bir oluşumu ortaya koymaktan 

çekinmektedirler. İngilizler, başka film yapımcısı ülkelerden öğrenmede yavaştırlar; fakat 

taklit etmede her zaman için hızlı olmuşlardır. Bu nedenle İngiltere’de hiçbir zaman için bir 

avant-garde (öncü) ekol olmamıştır (Rotha, 1996: 214). İngiliz sinemasındaki sıkıntıların 

kaynağında, yapım yetkililerinin muhafazakârlığı, dar görüşlülüğü ve kendi düşüncelerini 

ortaya koymada yeterli cesarete sahip olmamaları bulunmaktadır. Yeni kuramlar ve ilerlemeci 

düşünceye sahip, yöneticiler yoktur. Ancak endüstrinin tamamen yok olmaya başladığı fark 

edilince, stüdyo kentleri kurma ve gençleri bu yönde eğitme gibi eylemler görülmüştür. Bu 

eylemler Griffith’in belgesel çalışmalarına kadar dayanır. 

Ülkemiz sinema sektöründe teknik ilerleme arayışı 1950’lerde Sinemacılar Dönemi ile 

başlar. Bu dönemde sinema diliyle neyi nasıl ve neden anlatmak sorularının yanında, 

malzeme ve teknik yapılanış eksiklikleri, az sayıda sinema ve sinemayı bilen kişi, yabancı 

film rekabeti gibi unsurlar Türk sinemasında teknik anlamda ilerlemeyi zorunlu kılmıştır 

(Erdoğan ve Solmaz, 2005: 112). 
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1.2.3. Sinemada İçerik 

 

İçerik çekimlerden doğar; çekimlerin montajı, bütün cümlelerin filmi inşa etmesi 

olanağını yaratır (Coşkun, 2009: 53). Ancak günümüz seyircisi filmleri montaj, çekim, 

oyunculuk vb. özelliklerinden öte sadece konusu ile değerlendirmektedir. 

Eleştirmenin ve seyircinin dikkati, çokluk, filmin konusu, anlattığı olaylar üzerine 

yoğunlaşır; konu, en genel çizgileriyle ele alınır ve filmin içerdiği anlamın anlaşılacağı, filmi 

anlamak için bakılacak yer olarak görülür. Aynı zamanda bu tutum, öykünün, anlatılan 

olayların film haline gelirken geçirdiği çeşitli i şlemleri de ihmal eder (Vincenti, 2008:130). 

Böylece filmin nelerden oluşturulduğundan uzaklaşılır. Filmin oluşum sürecinde yapıt haline 

gelebilmesi için gerekli unsurların göz ardı edilmesi ve sadece öykünün kendi dünyasına olan 

yöneliş, nedeniyle eleştirel bir yorum yapacak şekilde, etkin bir duruma gelmemize engel 

oluşturmuş oluruz. İçerik konusunun tüm yapım özellikleri kapsamında incelenmesi ve film 

türü üzerinde yorumlanabilmesi ise bu alanda tam destekli bir eğitim ve gelişim sürecinden 

geçmektedir. İçerik deyince sadece film konusu üzerinde durulması ve tema üzerinde 

incelemeler yapılması teknik bilgi eksikliğinden kaynaklanmaktadır. Bu sorunu gidermek için 

öncelikle sinemasal anlatım dili konusunda insanların eğitilmesi gerekmektedir. Bu eğitim 

uygulama kapsamı dışında kimi yayın araçları ile izler kitleye de nakledilmelidir. Örneğin; 

ülkemizdeki sinema dergilerinin eleştiri ve tanıtım içerikli yayınlarının yanı sıra teknik bilgi 

ve sinema dili, kuramı vb. yöntemlerle okur kitleye bilgilendirici nitelikte yazıları da 

kapsaması gerekmektedir. 

 

1.2.4. Sinemada Kuramlar 

 

Film kuramcısı film ve filmin bazı görünümleri hakkında önermeler yapar ve bunların 

doğruluğunu kanıtlamaya çalışır. Bunun hem pratik hem de teorik nedenleri vardır. Pratiklik 

alanında, film kuramı, film yapımı ile ilgili sorulara yanıt verir. Sinema üreticisine mantıksal 

bir sezgi gücü kazandırır.  

Film kuramlarında bireysel filmler veya teknikler üzerinde değil, sinemanın kendi 

yeterliliği üzerinde durulur. Bu hem film yapımcısını hem de izleyiciyi yöneten bir 

yeterliliktir (Andrew, 2000: 8).  

Bu alanda yapılan tüm çalışmalar yeni oluşumlara neden olur. Çünkü film kuramı 

bilimsel verilere dayanır, bilgisel doyuma cevap verir. Film kuramında filmin mantıksal 

doğruluğunun şematik düzen içinde verilip verilemeyeceği konusunda tartışmalar oluşturulur. 
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Bu tartışmalar sırasında film ve filmsel mantığa dayalı sorular doğar, bu sorulara yanıtlar 

aranır.  

Sinemayla ilgilenen kişi açısından kuram bilgisi, gerek uygulama alanında gerekse 

teorik alanda gereklilik teşkil etmektedir.  

Öne sürülen kuramlar genellikle çok sayıda sinemacıların katılımı ile hayat bulur. 

Amerika’da ise, film kuramı “Auteur kuramı” olarak bilinmektedir. Bu bir kuramdan çok 

eleştirel yöntemdir. Auteur kuramı bireysel yönetmen ve bireysel film çalışmalarını doğurur.  

 

1.2.5. Sinemada Türler 

 

Tür, Türk Dil Kurumu sözlüğünde “içerik, biçim ve amaç yönünden özellik gösteren 

bir sanat çeşidi” olarak tanımlanmaktadır (Türk Dil Kurumu). Tüm sanatsal faaliyetler için 

geçerli olan ve kabaca sanatsal etkinliklerin belli özelliklerine göre ayrıştırıldığı kategoriler 

şeklinde tanımlanabilen tür kavramına (Mutlu, 1991: 35) sinema seyircisi ile filmin yaratıcısı 

arasındaki ilişkiyi de kapsayan bu süreçte üretimin maddi koşulları, üretimi parasal olarak 

destekleyen yapımcılar, toplumdaki çeşitli güç temsilcileri ayrıca toplumsal kültürel koşullar 

da dolaylı olarak etkendir (Güçhan, 1999: 91). 

Sinemada tür deyince yetmişli yıllara dek yoğun biçimde üretilen, ancak seksenlerle 

birlikte sinema perdelerinden adeta silinen Westernler; Kuzey Batı Amerika tarihinin belirli 

bir dönemine ilişkin öyküleri anlatan filmler olarak değerlendirilirler (Abisel, 1999: 68). 

Westernlerde karşımıza daima, doğudan batıya göç teması içinde örülmüş uzun, yorucu, 

tehlikeli ama inanç sayesinde başarılı serüvenler çıkar. 

 Western destanları bu filmlerde başlıca iki modele göre gelişirler; bunlardan biri, 

beyaz insan ile Kızılderili’yi karşı karşıya getirendir. Diğeri ise; kanun adamı ile haydut 

arasındaki belli bir çatışmayı ele alandır (Vincenti, 2008: 74). Çekimler doğal mekânlarda 

gerçekleştirilir.  

Çekimler ile bir destana dönüşüm yaşanır. İnsanoğlu ile doğa arasındaki çelişki ortaya 

konur. Westernde yakın çekim kullanılmamaktadır. Bunun yerine hareketli çekim tercih edilir 

(Bazin, 2000: 284). Ekranda geniş doğal manzaranın genel çekimlerle görüntülenmesi 

hâkimdir. Genellikle doğal ışık kullanılmaktadır. Filmin ilk görüntüsünden itibaren bir 

Western seyredilmekte olduğu anlaşılır.  

Jarvie western filmlerinin, fazla incelikli olmayan ama kullanılmaya hazır beş öykü 

kategorisinden birine yerleştirilebileceğini öne sürmekte ve bu öykü kategorilerini, “Öncüler, 
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Sınırın Açılışı, Yasanın Gelişi, Yasa İş Başında ve Psikolojik” Western adlarıyla 

sıralamaktadır (Akt: Abisel, 1999: 69).  

Sinemada türler deyince korku filmleri de aklımıza gelir. Bu tür ise; endüstrilerinin 

girdiği krizlerden etkilenmeyen, istenirse çok ucuza mal edilen, dünyanın her yerinde tercih 

edildiğinden uzun ömürlü ve çok ilgi gören korku filmleri, temel korku ve kaygılara yaslanan 

konulara hâkimdir.  

Şiddetli ışık-gölge zıtlıkları, ani ayrıntı çekimler, abartılı alt ve üst açı kullanımları, 

odadan odaya geçen karakteri arkadan izleyen kaydırmalar, çok geniş açılı öznel çekimle 

bozulan görüntüler ve tehlikeyi son ana dek kurbana değil yalnızca seyirciye göstermek üzere 

düzenlenmiş mizansenler, karakterlerin çerçeveye şaşırtıcı tarzlarda girişi vb. ile korku 

filmlerinin görsel dünyası inşa edilmektedir (Abisel, 1999: 179-180). 

Bu türdeki filmlerde ses efektleri ile kalp atışı, ayak sesi, nefes hışırtısı gibi işitme 

duyuları da eklenerek korkutucu ve tiksindirici özellik katılır. Genellikle yakın çekim 

ölçeklerinde ve kesme kurgu kullanılarak oluşturulan görseller dikkatimizi çeker. 

Sesli sinemanın ortaya çıkışıyla birlikte ilk kez gerçekleştirilmesi düşünülen türlerden 

biri de “müzikaller” olmuştur (Onaran, 1999: 113). 

Neşeli, canlı, gösterişli ancak “saf eğlence” olarak değerlendirilen müzikal filmlerin 

(Abisel,1999: 181) çarpıcı, zengin dekorlar önünde kalabalık oyuncu kadrosuyla 

gerçekleştirilen, bol şarkı ve dans numarası içeren bu tür, kaçış filmleri olarak da 

nitelendirilir.  

Müzikal film, daha önceden kaydedilmiş (play-back) müzik ile görüntünün kendine 

özgü beraberliğine dayanır (Vincenti, 2008: 66). Görsel açıdan aydınlık, parlaklık ve netlik 

durumları hâkimdir. Danslar sırasında genel çekim ölçeklerinin kullanılması müzikalleri 

Westernlere benzer ancak korku türünden ayıran bir özelliktir. Her üç türde de ışık kullanımı 

birbirinden farklı özellikler gösterir. Westernlerde doğal ışık tercih edilirken, müzikallerde 

görülen bol ışığın, korku filmlerinde kontrast oranı yükselir. 

Eğitimli ve bilinçli sinemacılardan oluşan yönetmenler türe uygun filmler yaparak 

kendi ülke sinemalarını güçlendirebilir, ulusal sinema anlayışlarını geliştirebilirler. Bu 

anlamda sinema alanıyla ilgili insanların türler konusunda bilgi sahibi olması yanı sıra nitelik 

ve içerikleri hakkında fikir sahibi olmaları kendi filmlerini oluşturma sürecinde etken bir rol 

oynar. 
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1.2.6. Sinema ve Tiyatro Oyunculuğunun Farklılıkları 

 

Yüzeyde sinema filmi sahne dramasına çok yakın görünür. Ama sinema birkaç önemli 

yönden sahne dramasından ayrılır: Sinema resimsel sanatların canlı, kesin görsel 

potansiyeline sahiptir ve büyük bir kapasitesi mevcuttur (Monaco, 2005: 50). 

Bir sinema oyuncusu yüzünü kullanırken, tiyatro oyuncusunun sesiyle oynadığı herkes 

tarafından bilinir.  

Tiyatroda da, sinemada da oyuncunun amacı aynıdır. Her ikisi de yaratacakları kişinin 

gerçek duygusunu uyandırmasını, bu kişinin karakter bakımından bütün oyun boyunca 

bütünlük göstermesini “kendi kendine benzemesi”ni sağlamaya çalışırlar. Ama her iki sanatın 

ayrı tekniklere dayanması, tiyatro oyuncusuyla sinema oyuncusunun çalışmaları arasında 

başkalıklara yol açmıştır (Onaran, 1999: 51). Tiyatroda oyuncu, seyircinin görme ve işitme 

duygularına erişebilmek için ses, hareket ve makyajlarında abartılı davranmak zorundadır. 

Üzerinde titizlikle durulmuş bir sahne diksiyonu, doğallığın üstünde jestler, yakından 

bakıldığı zaman çoğu zaman acayip görünen makyaj, tiyatro oyuncusu için gerekli çalışma 

araçlarındandır. Buna karşılık sinemada, tiyatro oyuncusunun başvurduğu bütün bu araçların 

hiçbir kullanılış yönü yoktur. Çünkü sinemada doğal ölçüler dışındaki her türden canlandırma 

izleyicinin gözüne batar ve rahatsız eder. 

Sinemada uzam açısından büyük bir hareket serbestliği vardır. Benzer bir olanağı 

tiyatro sahnesi içinde bulmak olanaklı değildir. Sinemada sağlanan bu derinliğin uzantısı 

olarak izleyici oturduğu yerden oyunculuk kalitesinin eklendiği çok çeşitli çekimleri izleme 

şansı elde edecektir (Bazin, 2000: 90). 

Sinema oyuncusu yaratacağı kişiye bütünlük vermekte, tiyatro oyuncusundan daha 

büyük güçlüklerle karşılaşır. Sinema oyuncusu plan bölünmesi dolayısıyla, kısa parçalara 

ayrılmış sahneleri canlandırırken bir gün öldüğü bir sahnede diğer gün mutlulukla dans etme 

zorunluluğu yaşayabilir. Bu aşamada oyuncu, belli duyguların gelişmesinde mantıksal sıradan 

ayrılmak zorunda kalır. Oysa tiyatroda bu sıralama bölünmez bir bütün şeklinde ard arda 

sıralanan sahneler halinde ilerler. 

Sinema oyuncusu rolünü yarattığı an bakımından seyircisi diye bir şey yoktur 

(Onaran, 1999: 53). Tiyatro oyuncusu kendini izleyicisine göstermek için ne kadar geniş 

ölçüler içinde davransa da; sinema oyuncusu, hareketlerinde son derece ölçülü olmak 

zorundadır. Bu bakımdan sinema oyuncusu tiyatro oyuncusundan hem daha doğal, hem de 

daha gerçekçi bir yaratım sergilemektedir. 
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1.3. Film Satışı 

 

Dünya sinema salonlarında gösterilen filmlerin büyük bir bölümü Hollywood 

yapımıdır. Çünkü bugün dünya film pazarının %70’i Amerikan şirketlerinin elindedir 

(Adanır, 2006: 57). Dünya genelinde film pazarlama sektörünü elinde tutan Warner Bros, UIP 

(United International Pictures) ve Pathe gibi şirketlere karşı kendi ülke sinemamızın var 

olabilmesi ulusal sinema anlayışının temellenmesinden geçmektedir. Uluslar arası sinema 

pazarına girebilmek için evrensel boyutta film çekmek gerekir. Evrensele ulaşmak içinse 

öncelikle yerelden ulusala ve ulusaldan evrensele yükseliş zorunludur ve tabi ki sinema 

sektöründe daha fazla üretim ve mali büyüme anlayışı hâkim olmalıdır. Bu büyüme film 

satışlarını da etkiler. Film satışı ve dağıtımı çoğunlukla Amerikan şirketlerince 

gerçekleştirilmektedir. Dünya sinemalarında çoğunlukla Amerikan filmlerinin yaygın oluşu 

dağıtım ve pazarlama şirketlerinin bu ülke tarafından yürütülmesinden kaynaklanmaktadır 

(Adanır, 2006: 58). 

 

1.3.1. Dış Satış Politikaları 

 

Ulusal sinemalar bazında Fransa’da hızla endüstrileşen film şirketi Pathe’dir. 1907-

1908’de şirket, kendi ürünlerinin bu zincir içindeki dolaşımını daha iyi düzenlemek için, 

haftalık film programını satmaktan çok kiraya veren altı bölge temsilciliğinden oluşan bir ağ 

kurdu. Bu ağla birlikte Pathe’nin 1904’ten itibaren dünyanın her tarafında, dünya çapında film 

satışı ve kiralamasına egemen olmasını sağlayan düzinelerce temsilcilik kurulmuştur. Bu ilk 

uluslar arası sinema şirketi “imparatorluğu” olan Pathe giderek istikrar kazanmaya başlarken 

film dağıtımı ve gösterimi en güvenli gelir kaynakları haline geldiğinde zamanla film 

üretiminden uzaklaşıp sayıları gittikçe artan görünüşte bağımsız yan kuruluşlara yönelmiştir. 

Sinemayla uğraşan diğer Fransız şirketleri ya Pathe’nin yolundan gittiler ya da endüstrinin bir 

veya daha fazla sektöründe karlı bir kanal buldular (Nowell- Smith, 2008: 141).  

Bugün dünya film pazarının yaklaşık %70’inin Amerikan şirketlerinin elinde 

bulunduğunu söylemek abartmak değildir. (Adanır, 2006: 57). Amerika dışında dünyada 

birkaç ülke üç, beş ülkeyle sınırlı kalma koşuluyla bu dağıtım işine girmiş durumdadır. Geriye 

kalan ülkeler dağıtım işini ya doğrudan Amerikalılara vermekte ya da onlarla ortaklaşa iş 

yapmaya çalışmaktadırlar (Adanır, 2006: 58). Bu durum Avrupalılarda, Doğu Bloğu 

ülkelerinde ve daha birçok ülkede üretilen filmlerin önemli bir bölümü dünyaya ya doğrudan 
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Amerikalılar tarafından dağıtılmakta ya da onların katıldıkları şirketler tarafından 

pazarlanmakta olduğu anlamına gelmektedir. 

İthalat/ihracat konusunda uluslar arası girdi çıktı oyunları, bu şirketlerin çok daha 

büyük holdinglere ait olmaları nedeniyle konuda uzman mali müşavirlik kuruluşları 

tarafından halledilmektedir (Adanır, 2006: 58). 

Türkiye’de ise, 3257 sayılı sinema, video ve müzik eserleri kanunun 4. maddesine 

göre; eserlerin üretim ve ithalatı ile toptan dağıtımını yapacak gerçek ve tüzel kişilerin 

önceden Bakanlığa bilgi vermeleri şarttır (Akgüner, İlal ve Öngören, 1995: 428). Ancak daha 

da öncesinde uluslar arası pazara girebilmek için, uluslar arası standartlara uygun film üretimi 

kaçınılmaz bir zorunluluktur (Adanır, 2006: 59). Uluslar arası pazara girebilmek ise evrensel 

film üretiminden geçer. Türk sinemacıları öncelikle yerel ve ulusal anlamda kendi ülke 

sinema dilini oluşturmalıdır. Böylelikle uluslar arası alanda benimsenip evrensellik kazanması 

söz konusu olacaktır ( K. Kayalı ile kişisel iletişim, 16 Mayıs 2010). 

“Uzak İhtimal” filminin pazarlama ve satış süreçleri kolay olmamıştır. Çünkü 

yönetmenin ilk filmidir. Ancak festival başarıları filmin ilgi çekmesine neden olmuş ama 

yeterli sonucu doğurmamıştır. Yönetmenin birkaç başarılı filminden sonra yapılan filmlerinde 

pazarlama ve satış işlemleri daha kolay ve talepkar olacaktır (M. Coşkun ile kişisel iletişim, 

14 Eylül 2010). Bu da göstermektedir ki sinema sektöründe pazarlama ve satış sürecinin 

başarısı yönetmenin diğer filmlerinin başarısıyla eşdeğerlidir. İlk filmini yapan yönetmenlerin 

film satış süreci daha zorlayıcıdır. Genç yönetmenlere kolaylıklar tanınmalı, onların daha 

fazla film üretebilmeleri açısından pazarlama ve satış politikalarına yönelik girişimlerde 

bulunulmalıdır.  

 

1.3.2. Pazarlama Politikaları 

 

Film endüstrisinin üç temel bileşeni yapım, dağıtım ve gösterimdir (Akt: Erus, 2007: 

6). Günümüz sanayisinin genel özelliği olan tekelleşme eğilimi, kendini sinemada öncelikle 

yapımcıların çok az ürün üzerinde yoğunlaşması şeklinde gösterir. Daha sonra dağıtım 

devreye girer ve bu ürünleri benzer bir yöntemle daha karlı kılmak için tekelleşmeye başlar. 

Bugün dağıtım evleri ile işletmeciler arasında varılan anlaşmalar belli bir salonda gösterilme 

dönemini kapsar ve işletmeciye tekel olarak kullanma hakkını verir (Vincenti, 2008: 17). 

Dağıtım ve gösterim yöntemlerinde ise her şey üretim maliyetlerine göre belirlenmektedir 

(Rotha, 2000: 16). Film üretiminin yüksek maliyeti ve riskli yapısı üretilen filmlerin salonlara 

dağıtım işini önemli kılar.  
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Dünyanın birçok ülkesinde sinema salonları Hollywood filmlerinin istilası altındadır. 

Uluslar arası pazarda Hollywood egemenliğinin oluşumunda Hollywood stüdyoları ile 

bağlantıları olan yabancı dağıtım şirketlerinin rolü büyüktür. Dağıtımcı şirketler büyük gişe 

geliri getiren filmlerin dağıtım haklarına sahip oldukları ölçüde, sinemalarda gösterilecek 

filmleri ve bunların gösterim zaman ve sürelerini belirlerler. Bu nedenle herhangi bir yapımcı 

için sinema salonlarına giden yol, büyük dağıtımcıların listelerine girmekten geçer (Erus, 

2007: 5-6). Bu dağıtım şirketleri ile irtibatı olmayan yapımcıların filmlerinin gösterimi ise 

dağıtımcı şirketin inisiyatifine bağlıdır. Dağıtım kanalları ile bağlantıları olmayan yapımcı 

film üretimi risklerini üstlenmiş demektir ve gişeden beklediği sonucu ve payı alamaz. Ülke 

sinemamızda da bu durum değişkenlik göstermez. 

Türk sinemasının altın yıllarını yaşadığı 1960-1970 döneminde, Türk popüler 

sinemasında üretim ve dağıtım kendine özgü şekillerde birbirlerini beslemiştir. İstanbul’da 

kendi filmlerinin dağıtımını da yapan büyük yapımcılar, sinema salonları ile senelik 

anlaşmalar yaparak pazarı kontrol altında tutmuştur. Öte yandan, Anadolu’da 1950’li yıllarda 

yapımcılara bağlı çalışan dağıtımcılar, daha sonra zamanla kendi egemenliklerini kurmuş ve 

yapım süreci üzerinde söz sahibi olmuştur (Erkılıç, 2003: 70). Salonlar İstanbul’daki birkaç 

yapımeviyle anlaşma içindedirler. Bu salonlarda yapımcılar sezon boyunca sadece kendi 

filmlerini gösterirler.  

Anadolu’daki dağıtım, önceleri bizzat film yapımcılarının görevlendirdiği kişilerce 

yapılmıştır. Bu kişiler film kopyalarını şehir şehir dolaşıp dağıtmış, bilet satışlarından %50 

civarı komisyon toplayarak bunu yapımcı şirkete getirmiştir. Pursantaj ismi verilen bu sistem, 

1950’lerden sonra zamanla bölge işletmeciliği sistemine dönüşmüştür (Erkılıç, 2003: 69-70). 

Bölge işletmeciliği döneminde baskın olan dağıtımcıdır. Anadolu’da gösterime giren filmler o 

bölgedeki dağıtımcı şirket aracılığı ile gerçekleşmektedir. Bu sistem Türk sinemasında 

Yeşilçam döneminde yaşanmış ve Türk sinema sektörünün en güçlü sürecini oluşturmuştur. 

Turgut Özal yönetiminin kapitalist Batı’yla bütünleşme ve Türkiye’yi her alanda dış 

dünyaya açma temel kararı, 1980’lerin hemen sonunda sinema alanında da kimi önemli 

değişikliklere yol açmıştır. Bunlardan biri, o yıla kadar sadece Türk firmaların ithal edip 

gösterdiği yabancı (yani açıkça Amerikan) filmlerini artık burada şube açan dev Amerikan 

yapım şirketlerinin bizzat getirip dağıtıma sokmalarıdır. 1989 yılında Warner Bros- 

Türkiye’nin kurulması ve hemen ardından UIP/United İnternational Pictures- gurubunun da 

Türkiye’de büro açmasıyla gelişmiş ve bu iki dev şirket, birden Türkiye’deki yabancı film 

dağıtımına çağdaş bir boyut getirmişlerdir. Dünyayla aynı anda gösterilen, dev tanıtım 

kampanyalarıyla tanıtılan filmler ve bunların gösterimini sağlamak için de, o döneme kadar 
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sürekli erime halinde olan sinema salonlarına ciddi biçimde destek ve yardım sağlanması söz 

konusu olmuştur (Dorsay, 2004: 12).  Ancak dünya sinema sektöründen filmlerin gösterime 

girmesiyle 1980’lerde Türk sineması gerileme sürecine girmiştir. 

Bugün ülkemizde film dağıtım sektörü üç büyük dağıtım şirketince gerçekleşmektedir. 

Warner Bros, UIP (United International Pictures) ve Özen Filmdir. Türk yapımcılarının 

salonlara ulaşabilmeleri için, Warner Bros ile Özen Film dışında neredeyse hiçbir seçenekleri 

yoktur. Bu ikili dışında bir dağıtım kanalı seçen Türk filmleri çok kısıtlı sayıda salona 

ulaşabilmektedir. Yabancı dağıtım firmalarının Türkiye’de gösterime girecek filmleri tespit 

etme aşamasında etkisi büyüktür.  

Yabancı filmlerin ve uluslar arası şirketlerin egemenliğindeki bir Türkiye pazarında 

Türk yapımcıların şansı ortadan kalkmış durumdadır. Dolayısıyla, Türk film endüstrisinin 

gelişim olanakları ve olasılıkları çok sınırlanmış durumdadır (Erdoğan ve Solmaz, 2000: 145). 

Ulusal anlamda bir film endüstrisi; ancak dağıtım kanallarına sahip olunduğunda mümkündür. 

Amerikan kökenli dağıtım firmalarının elinde kalan Türk sineması üretim anlamında ne kadar 

etkin olsa da gösterim açısından Amerika’ya bağımlıdır. Ulusal sinema bazında kalıcı bir 

başarının görülmesi için dağıtım ayağının da güçlenmesi ve millileşmesi gerekmektedir. Son 

dönemlerde Özen Filmin Türk filmlerine ilgi göstermesi Türk popüler sineması için umut 

vericidir; ancak yeterli değildir. Türk popüler sineması bir seyirci kitlesi oluşturabilir ve 

yabancı firmaların elindeki dağıtımcıların hegemonyasından kurtulup kendi varlığını 

sağlamlaştırabilir. Bunun için ise; kendi yerli dağıtım şirketinin bir yıllık programını 

dolduracak şekilde bir film üretimi sağlanması gerekir.  

Bir dağıtımcının sektörde varlık gösterebilmesi için, her yıl yüksek hâsılatlı filmlerin 

de içinde bulunduğu yaklaşık 20/30 filmi dağıtabilmesi gerekmektedir (Rekabet Kurulu, 

2005: 3). Bu rakamlara ulaşamayan bir dağıtımcı programını Amerikan filmleri ile 

desteklemek zorunda kalacaktır. 

Eşdeyişle, ulusal sinemanın gelişimi adına yapılması gereken sinema sektörünün 

ekonomik anlamda desteklenmesi ve yıl içinde üretilen film sayısının artırılması yanı sıra 

yerli dağıtım şirketlerinin artmasıyla salonlarda Türk filmlerinin daha etkin bir şekilde 

gösterime girmesinden geçer. Bu eylemi desteklemek adına yabancı film gösteriminden alınan 

vergi oranlarının artırılıp yerli yapımların vergi düzeyi düşük tutulmalıdır. 

2000 sonrası yapımlardan biri olan “Uzak İhtimal” filminin dağıtım ve gösterim 

kategorisinde Uzak İhtimal filmi 50 kopya ile vizyona girmiştir. Filmin dağıtımını Tiglon 

üstlenmiştir. Çeşitli şehirlerde vizyona giren film lokasyon sorunları yaşamıştır. Çünkü pek 

çok iyi sinema salonu ticari filmler için kullanılmaktadır. Uzak İhtimal’in vizyona girdiği 9 
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Ekim 2009 tarihinde salonlarda Nefes, Karanlıktakiler gibi yüksek bütçeli ve iddialı filmler 

gösterilmektedir. Bu filmler Uzak İhtimal’in gişesine yönelik bir engel oluşturmamıştır. 

Ancak kimi iyi salonlarda Uzak İhtimal’in gösterimi mümkün olmamıştır. Bu durum bağımsız 

yapımlar için büyük bir sorundur.  

 

1.4. Film Festivalleri 

 

Filmlerin seyirciyle buluşmasını sağlayan festivaller gerek ulusal gerekse uluslar arası 

boyutta gerçekleştirilmektedir. Ulusal film festivalleri aracılığıyla seyircisini bulan yapımlar, 

uluslar arası festivallerle dünya film sektörüne açılım sağlar. Avrupa piyasalarında pazara 

çıkma imkânı bulan ulusal yapımlar, Türk sinemasını dünyaya tanıtmak adına atılmış önemli 

adımlardır.  

 

1.4.1. Türkiye’de Düzenlenen Film Festivalleri 

 

Türkiye’de film festivalleri, üretilen yerli filmlerin seyirciyle buluşmasını sağlar. 

Üretim için teknik destek, hammadde, insan gücü ve alt yapı konularında sinemacılara yol 

gösterir, onlara destek verir. Türk filmcilerini ulusal ve uluslar arası platformlarda daha çok 

ve daha etkin bir şekilde temsil edilmesine katkıda bulunmakla birlikte festivalin düzenlendiği 

şehrin kültürel yaşamına farklı alternatifler sunduğu gözlemlenmiştir. 

Türkiye’nin uluslar arası platformda tanıtılmasına katkıda bulunan festivallerin ulusalı 

evrensel kılma noktasında önemli işlevleri vardır. Hem uluslar arası katılımcıların Türk 

yapımlara ilgi göstermesi Türk filmlerinin uluslar arası izlenme durumunu doğurur.  

Sinema sektörünü gerek üretim gerekse birlikte hareket anlamında destekleyen 

festivaller film dili oluşumu sürecinde sinemacılara yeni yönelimlerde bulunmak adına 

faaliyette bulunurlar.  

Festival sırasında haber takibinde bulunan büyük gazeteler ve dergilerde çıkan sinema 

yazılarının ve eleştirilerin gittikçe sayısı artan sinema kitaplarının da Türk sinemasının daha 

iyi tanıtılması ve anlaşılmasında belli ölçüde etkili olduğu söylenebilir (Onaran ve Vardar, 

2005: 2). Bu durum giderek büyüyen ulusal sinema anlayışını birlikte getirir. 

Çalışmamızı kapsayan “Uzak İhtimal” filmi içinde benzer bir durum söz konusu 

olmuştur. Filmin asıl başarısı festivallerde elde ettiği ödüllerle görülmüştür. Rotterdam Film 

Festivali’nde en iyi film ödülü alınca dikkat çekmeye başlamıştır. Ve yaklaşık 70 festivale 

davet alarak çeşitli ödüllerin sahibi olmuştur. Filmin uluslar arası alanda beğeni toplamasının 
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nedeni ise gerçeklik duygusu, sadelik, atmosfer oluşturma gibi etkenler ön plana çıkmıştır (M. 

Coşkun ile kişisel iletişim, 14 Eylül 2010). Filmin bu başarısı Türk Sinemasının evresele 

açılmasını desteklemiştir. Bu anlamda Türk sinemacıları desteklenmelidir. Bu destek, sinema 

dilinin oluşumu ve yapılanması açısından önemli bir unsurdur.  

 

1.4.2. Yabancı Ülkelerdeki Festivallere Katılım 

 

1970’lerde Umut filminin Cannes’da gösterimi ile başlayan dışa açılma serüvenini 

1975’de Royan’da sonra Paris’te yapılan Türk filmleri haftaları izler (Dorsay, 1995: 22). Bu 

süreç bugünlerde Berlin Film Festivalinde Altın Ayı Ödülü alan Semih Kaplanoğlu’nun “Bal” 

filmine kadar uzanır. 

 2000’li yıllarla birlikte canlanan Türk Sinema sektöründe özgün filmler yanında kendi 

gösterge dilini oluşturmaya başlayan yönetmenler dikkat çekicidir. Artan film üretimi,  uluslar 

arası film festivallerine katılım sayısını da artırmıştır. Bu artış Türk yapımlarının uluslar arası 

dünya film sektöründe yer almasını sağlamıştır.  

Festivallerde gösterime giren ve özellikle ödül alan filmlerin dünya film pazarınca 

yüksek oranlarda beğeni topladığı ve kimi zaman kendi ülkelerinden çok diğer kıtalarda film 

talebinin çok daha fazla oranda olduğu gözlenmiştir (S.Kaplanoğlu ile kişisel iletişim, 15 

Mayıs 2010). 

Bu da göstermektedir ki dünya sinema sektörü artık Türk sinemasına ilgi duymaktadır. 

Filmlerin ulusal pazarlarda yer alması kazanılan festival ödülleri ile eşdeğerlidir. Türk 

sinemasının evrenselleşmesi boyutunda yabancı ülkelerin festivallerine katılım önemli bir 

etkendir. Bu anlamda sinemacılar desteklenmeli yapımlar ulusaldan evrensele taşınmalıdır. 

 

1.5. Sektörel Araştırmalar 

 

Sinemanın iyi bir eğlence aracı olması çok sayıda insanı bu alana çekmektedir. Bu ise 

kimi zaman bilinçsiz bir sinema izleyicisini ortaya çıkarmaktadır. Soru soran muhakeme eden 

izleyici yerine belirli bir program içine sıkışmış bir kitleyi meydana getirmektedir. İzleyicinin 

filmlerden beklentilerinin olmayışı kimi zaman yönetmenlerinde yapımlarını oluşturma 

sürecinde izleyici beğenilerini yok saymaya sürüklemektedir. Tabi ki bunda mali imkânların 

da büyük etkisi vardır. Mali imkânlar sektöre tanınan kredi ve desteklerle sağlanmaktadır. 

Bunların oluşumu iyi örgütlenmiş sinema sektörüyle bağlantılıdır.  
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Filmlerin izleyici ile buluştuğu salonlar ise; pazarlama politikaları doğrultusunda 

şirketlerin dayatmasıyla oluşturulan bir standart içine girmiştir. Bu bölümde izleyici 

beklentileri, salonların durumu ve sinema örgüt yapılanmasına dayalı bir çalışma 

gerçekleştirilmi ştir. 

 

1.5.1. İzleyici Neden Hoşlanır? 

 

Sinemanın iyi bir eğlence aracı olması çok sayıdaki insanı bu alana çekmektedir. Bu 

ise bilinçsiz bir sinema izleyicisinin doğmasına neden olmaktadır. Soru soran izleyicinin 

yerini belirli bir film programı standardı içine sıkışmış bir yığın almaktadır (Rotha, 2000: 15).  

İnsanlar sorunlarını, can sıkıntılarını ve yapacak hiçbir şeyleri olmadığı gerçeğini 

başka işlerle meşgul olarak kafalarından atmak istemektedirler. Sinemaya gitmek sadece bir 

eğlence ve boş zaman geçirme eylemi olarak algılanmaktadır. Ancak, seyirciyle film 

arasındaki ilişki göründüğünden çok daha karmaşık bir ilişkidir (Kırel, 2005: 139). 

Sinemanın karanlık film seyretme ortamında seyirci hareketsiz olduğundan görsel ve 

işitsel işlevlerinin harekete geçmesi beyazperdedeki görüntülerle sınırlanmaktadır. Ayrıca 

seyirci, sinemada film izlerken olanı biteni tıpkı bir anahtar deliğinden seyreder gibi 

dışlanmışlık duygusu yaşar (Gündeş, 2003: 117). 

Seyircinin hareketli dış dünyadan kopup, kendi deneyimlerine sahip olduğunu 

varsayabileceğimiz diğer seyircilerle yan yana sinema salonlarında film izlemesinin ardında 

yatan önemli nedenlerden biri de duygusal gereksinimdir. Bu yüzden film üretenlerin 

birbirlerine tutunmaya çalışan dış dünyadaki kaygan zeminden geçici olarak kendilerini 

kurtarıp sinema koltuklarına sığınan seyirciyi ürkütmeyecek ve egemen ideolojiyi her 

seferinde ortaya koyacak, söylemlere sahip filmlerle avutuyor olmaları gerekir (Kırel, 2005: 

140-141). Bu avuntu popüler sinemayı ortaya çıkarır. Popüler sinemanın işleyiş mantığı 

içinde düşünüldüğünde, sinemanın seyirciye, seyircinin isteklerine dayalı bir yapısı olduğu 

gerçektir. Bu yapı bir süre sonra bir kısırdöngüyü beraberinde getirmektedir. Seyircinin 

beğenisine seslenmeyeceği düşünülen filmler kar beklentisi ile yola çıkan yapımcılar 

tarafından desteklenmemektedir. Bu kısırdöngü sonucunda farklı içerikteki filmlerin 

yapılması daha düşünce aşamasındayken engellenmektedir. Böylece, seyircinin beğenisini 

yükseltebilmek neredeyse imkânsız hale gelmektedir.  

İnsanlar tüketime ve haz veren sanat eserlerine alıştırılmıştır. Özel televizyonculuğun 

reyting kaygısıyla da beslenen, en kolay, rahat ve çabuk tüketilen cinsten yapıtlar en çok ilgiyi 

çekmeye adaydır. Yeni bir kitle kültürü, magazin ve kolay tüketim çağına girmişlik ve ancak 
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bunu kavrayan yönetmenlerin bu doğrultuda yaptıkları işler, kitle ilgisi bulmaya adaydır. 

Çünkü Türk seyircisi de radikal bir değişim içindedir (Dorsay, 2004: 14). Seyircinin bu 

değişim süreci ülkemizde gişe başarı oranlarıyla takip edilmektedir. Oysa Hollywood’da 

filmler izleyici araştırmalarıyla sürdürülmektedir. Hollywood sineması filmi gösterime 

çıkarmadan önce bir salon insana para ödeyerek izletir ve film hakkındaki yorumlarını alarak, 

seyircinin film üzerindeki eleştirileri doğrultusunda filmlerine yön verir. Ülkemizde sinema 

sektöründe böyle bir araştırma oluşturulmamaktadır. Yönetmen Onur Ünlü’nün bu konuya 

bakışı “Ben yapmak istediğim şeyi yaparım. İzleyici ister beğenir izler, ister beğenmez. 

İzleyicinin beğenisi benim filmlerimin içeriğini ve türünü etkilemez” şeklindedir (O. Ünlü ile 

kişisel iletişim, 15 Mayıs 2010). Anlaşıldığı üzere sektörde yönetmenler ve yapımcılar 

arasında izleyici değerlendirmelerine bağlı çalışmalar yapılmamaktadır. Bu değerlendirme 

yokluğunun temel nedenlerinden biri de Kültür Bakanlığından alınan desteklerdir. Yönetmen 

Bakanlıkça aldığı destekle filmini yapar. Böylelikle izleyiciden gelecek gişe başarı gelirlerine 

ihtiyacı kalmaz. Bakanlıkça desteklenen yönetmenler için izleyici beğenileri önem teşkil 

etmez. Çünkü izleyici beğenisiyle oluşacak gelire ihtiyacı yoktur. Devlette sinema sektörü 

gibi izleyici beğenilerine yönelik analiz ve anketler düzenlememektedir. Sinema sektöründe 

izleyici beklentilerine yönelik sistemli bir araştırma gerçekleştirilmemektedir. Bu ise ulusal 

sinemanın ilerleme aşamasında filmlerin yolunu belirleyici bir nitelik taşımadığının ispatıdır. 

Bir ülke sineması izleyici nabzını tutmadığı sürece doğru biçimde yapılanamaz. Çünkü 

sinemanın ulusallaşma aşaması kendi izleyicisinden geçer.  

Uzak İhtimal filmi izleyici beğeni ve beklentilerini gözeterek yapılmış bir film 

değildir. Film yapılırken hiçbir ticari kaygı güdülmemiştir. Böyle olsaydı başka tercihler 

yapılabilirdi. Filmin konusu gişeye yönelik yapılanmaya müsait. Ancak film izleyici 

beğenisine yönlendirilmekten çok uzak. Öte yandan bu beğeni ve beklentiyi gözetmek ise 

başlı başına yönetmen tercihidir. Ancak her yönetmen yaptığı filmin beğenilmesini ister (M. 

Coşkun ile kişisel iletişim, 14 Eylül 2010). 

Yapılan filmin beğenilme isteği yönetmenleri popüler filmler yapmaya yönlendirir. Bu 

ise zamanla kısırdöngüyü oluşturur. Çünkü seyircinin beğenisine hitap etmeyecek filmler 

zamanla yapımcılar tarafından desteklenmemektedir. Bu kısırdöngü içerisinde farklı içerikte 

filmlerin yapılması düşünce aşamasında iken engellenir. Böylece seyircinin beğenisini 

yükseltebilmek imkânsız hale gelir.  

Devlet, sinema sektöründe izleyici beğenilerine yönelik anket ve analizler yapmalıdır. 

Sinema sektörü de izleyici beklentilerine yönelik sistemli çalışmalar sürdürmelidir. Böylelikle 

ulusal sinema anlayışında filmlerin yönünü belirleyecek oluşumlar sağlanabilir. Çünkü bir 
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ülke sineması izleyicisinin nabzını tutmadığı sürece doğru biçimde yapılanıp şekil alamaz. 

Evrensele yönlendirilmiş hedefler öncelikle ulusaldan geçer. Sinemanın ulusallaşma aşaması 

ise kendi izleyicisinin beğeni ve beklentilerinden geçmektedir. Burada hem izleyicinin nabzı 

tutulmalı, hem de kaliteli yapımlarla izleyici beğeni ve beklentilerinin düzeyi yükseltilmelidir. 

 

1.5.2. Salonların Teknik ve Ergonomik Durumu 

 

Film gösterimleri sinema sektörünün ilk yıllarında kafelerde gerçekleştirilmi ştir. 

Sonrasında sirklerde, fuar alanlarında, eğlence ve alışveriş merkezlerinde gösterilmeye 

başlamıştır. Tabi ki bu gösterimler film denebilecek nitelikten uzak hareketli ışık 

değişimlerinden ibarettir. Zamanla bu hareketli ışık gösterimleri belge niteliğinde filmlere 

dönüşmüş daha sonra ise konulu film niteliğine gelmiştir. Dünya siyasetinin değişmesi ile de 

hükümetlerin sinemanın halk üzerindeki etkisini fark etmesi üzerine Sovyet sinemasında 

filmler vagonlara, Amerikan sinemasında ise salonlara taşınmıştır.  

Ülkemizde de film gösterimleri azınlıkların elindeyken dünyadaki örneklerle 

ilerlemiştir. Enver Paşa’nın sinemanın etkisini fark etmesi üzerine sinema salonları açılmış ve 

özel film şirketleri kurulmaya başlamıştır.  

1950’lere gelindiğinde Türkiye’de sinema salonlarının sayısı artmış ve artık günlük 

hayat sinemanın var olmadığı dönemdeki yaşamdan çok farklı bir hale gelmiştir (Kırel, 2005: 

152). 

1960’lı yıllar seyirci sayısının artması ve sinema salonlarının çoğalması açısından 

oldukça parlak bir dönemdir (Abisel, 1988: 2).  

1970’lerde Türkiye’de seyirci gişede sıra beklemek, fuayede beklerken görülen 

gelecek filmlerin afişleri, oyuncu fotoğrafları, salona girmek için gong çalmasını beklemek, 

gongun ardından yer göstericinin yardımıyla koltuklara oturmak, film başlamadan önce çalan 

son zil ve perdelerin yavaş yavaş açılması vb. birçok törensellikten sonra film izlenmeye 

(Kırel, 2005: 153) başlar. Bu dönemlerde açık hava sinemalarının çok sayıda olduğu 

bilinmektedir. 

Açık hava sinemalarının yoğunluğu günlük yaşamda sinemaya gitme kültürünün 

geliştiğinin bir göstergesidir. Sinemanın kâr getiren bir iş olduğunun fark edilmesiyle birlikte, 

sinema salonlarının sayısı artar ve film üretimi yükselir (Kırel, 2005: 41).  

1980’lerin başında televizyonunda etkisiyle salonlarda izleyici azalması yaşanır. Tabi 

bunun tek nedeni televizyon değil, yaşanan devalüasyonla değişen ekonomik ve politik 

dengelerdir. Televizyon ve videonun yaygınlaşmasının da hemen aynı dönemlere rastlaması 
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sonucu Türk Seyircisi sinemayı evinde izler hale gelmiştir (Gerçek, 14 Ağustos’93: 16). 

Ayrıca bu dönemde kapanan salon sayıları ve kalan salonlarınsa ergonomik ve teknik yönden 

yetersizliği gündeme gelmiştir.  

80’lerin özellikle ikinci yarısında Amerikan dağıtım şirketlerinin Türkiye’de dağıtım 

sektörünü ele geçirmelerinin ardından sinema salonlarında yüksek teknik standartlarda film 

izlenme koşulları dayatılmıştır (Onaran ve Vardar, 2005: 5). Bu durumun ses düzeni, perde, 

prodüksiyon gibi gösterim koşullarında teknik anlamda yol açtığı değişim olumlu 

algılanmıştır. Oysa gösterilen filmlerin sömürüyü hedefleyen içeriksizliği ve farklı olana yer 

vermeyişi yetişmekte olan seyirciyi yanlış yönde şartlandırmıştır. 80 öncesi sinemaya giden 

ve özellikle Türk filmi görmeyi yeğleyen seyircinin büyük çoğunluğu şimdi bu gereksinimini 

televizyonla giderirken bilinçlenmeleri ile 80 sonrasına denk düşen genç kuşak ise Amerikan 

sineması dışında hemen tüm filmlere yabancılaşmış durumda kalmıştır. Bu arada 

Anadolu’dan ve büyük kentlerin taşralarından çekilen salonların metropol merkezlerinde 

yoğunlaşması dikkat çekicidir (Gerçek, 14 Ağustos’93: 16-17).  

Salon sorunu dediğimiz şey seyircinin niteliği ve kimliği sorunudur. Bu seyircinin 

kimliği üzerine yapacağımız her doğru saptama, sorunun aşılması için de yol gösterici 

olacaktır. 

Ülke çapında bir sinema salonu seferberliğine gidilmesi gereği açıktır (Dorsay, 2004: 

171). Günümüzde sinema salonları metropol kentlerin büyük alışveriş merkezlerinden 

ibarettir. Kapalı alanlarda seyirciyle buluşan filmler salonların değişen teknik niteliğince 

izleyici ile buluşmaktadır. 

 

1.5.3. Örgütlenme Çalışmaları 

 

Ülkelerdeki film yapımcılarını, yönetmenlerini, senaristlerini ve sektörde çalışan tüm 

insanları bir araya getirerek, sinema sektörünün gelişimini ve ülke sinemalarını uluslar arası 

platformda üst düzeye taşımak amaçlı ulusal meslek örgütleri kurulmuştur. 

Bu örgütler, sektörde çalışan insanların ortak çıkarlarını korumak, film yapımcılarının 

gelişimini ve yapım tekniklerinin güçlenmesini sağlamak amaçlı faaliyet göstermektedirler. 

Festivallere katılmak, projeler üretmek ve üretilen projeleri desteklemekle yükümlü olan 

örgütler, sinema sektörünün ilerlemesini, gelişmesini ve ulusallaşmasını sağlar nitelikte 

çalışmaktadırlar.  

Ülkemizde; 1978’de ilk kez Yeşilçam’ın emekçileri için bir sosyal güvence yasası 

çıkmıştır. Aynı yıl Sine-Sen ve TFİS (Türk Film İşçileri Sendikası) adlı 2 emekçi örgütünün 



 

 

26

birleşme çabaları ise sonuç vermemiştir. Bu arada yönetmenler de Yön-Sen adlı kuruluşta 

birleşmişlerdir. Ayrıca teknik ve mesleki gündelik sorunlarla baş etmek için, 54 yapımcının 

birleşmesiyle FİLM-KO adlı bir kuruluş kurulmuştur. Tüm bu örgütlenme çabaları, 12 Eylül’e 

kadar sürmüş, ancak sinemamıza çok somut bir yarar sağlamamıştır (Dorsay, 1995: 21). 

Kültür Bakanlığı 1993 yılında “Türkiye Sinema Kurumu” kurulması için bir kanun 

teklifi hazırlatmıştır. Teklif kapsamında Türk sinemasının yararına olacak, gelişmesini temin 

edecek ve Türk sinemasını dünya pazarına çıkaracak her türlü girişimin, her türlü kuruluşun 

destekçisi olmak sinemaya gönül veren herkesin görevi olduğunu vurgulamıştır.  

Sinema bir kültür kolu olduğu kadar ticari bir faaliyet alanıdır. Bundan ötürü 

kurulması düşünülen kurum bir özel sektör zihniyetinde, bağımsız kendi ayakları üzerinde 

oturan bir kuruluş olmalıdır. Bu kurum yabancı sinema ile Türk Sinemasını kaynaştıracak 

ortamları temin etmelidir. Filmcilikte ileriye gitmiş ülkelerle kültür çalışmaları çerçevesinde 

Co- Prodüksiyon anlaşmaları temin etmelidir. Yabancı filmcilerin ülkemizde film çekmelerini 

temin edecek teşvikleri hazırlamalıdır. Böyle bir ortam yaratılırsa hem filmciliğimiz 

gelişecek, eksikliğini öğrenecek, hem sinema çalışanlarına iş temin edilecek, hem ülkemize 

büyük döviz girdisi temin edilecek, hem de ülkemizin milyar dolarla yapılacak tanıtımı 

gerçekleştirilecektir. Bu kurum yabancı filmcilerle ülke yapımcılarını devlet garantisi altında 

ortak yapımlar üretmesi için bir makam olmalıdır. Kısacası kurulacak Türk Sinema Kurumu 

sinema ve sanatının önündeki engelleri kaldıran, önünü açan bir makam eşitli ğinde olmalıdır 

(Meydan, 7 Mart 1993: 12-13). Sinemaya yeni ve yürekli bir sesle sahip çıkacak, kişisel değil 

mesleksel ve örgütsel çıkarları kollayarak, gerçek emekçilerin ve has sanatçıların omuzlarında 

yükselecek yeni örgütlerin oluşması gerekliliği (Dorsay, 2004: 172-173) sektörün kaçınılmaz 

bir gerçeğidir. 

 

1.6. Sinemanın Sermaye Yapısı 

 

Film üretimi ve gösterimi için önemli miktarlarda mali akışın ve sermayenin olması 

gerekmektedir. Sinema sektörüne mali destek birimleri ülkemizde özel sermaye tarafından 

gerçekleştirildi ği gibi Kültür Bakanlığı’nca da sağlanmaktadır. Bu bölümde sektöre yönelik 

bu destek primlerinin ulusal sinema anlayışını hangi boyutta desteklediği ya da ne gibi 

olumsuz etkilere neden olduğu konusu anlatılmıştır. 
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1.6.1. Mali Destekler 

 

Hareketli resim aracı, onu kendi idealleri ve hayal güçlerinin bir dışavurumu olarak 

kullanmak isteyen yaratıcı sanatçılardan daha çok hükümetler, bankalar, sigorta şirketleri, 

karteller ve diğer sermaye yönlendirme gücüne sahip olan kurum ve kuruluşlar tarafından 

kendi amaçları doğrultusunda kullanılmaktadır (Rotha, 2000: 13-14). Film üretimi ve 

gösterimi için önemli miktarlarda mali akışın olması gerekmektedir. Bu mali destek birimleri 

ülkemizde özel teşebbüsler tarafından gerçekleştirilebildiği gibi devlet sermayesince de 

sağlanmaktadır. Film endüstrisinin ürünlerinin denizaşırı ülkelere bile dağıtılabilmesi ve 

büyük miktarlarda kaynak elde edebilmesi, bu alanın uluslar arası bir yatırım sektörü 

olmasına neden olmuştur. Filmler artık eski dönemin girişimcileri tarafından her türlü 

kaygıdan uzak bir şekilde gerçekleştirilmemektedir (Rotha, 2000: 13).  

Devletin yanı sıra özel sermayenin de sinemaya ilgi duyması gerekliliği sinemanın 

kaçınılmaz koşuludur.  Çünkü evrensel düzeyde bakıldığında, sinema hala dünyanın en kâr 

getiren işlerinden, yatırımlarından biridir (Dorsay, 2004: 162). Bunun fark edilmesi hem 

sektörel üretimin artmasını hem de özel sermayenin sinema filmleri üzerinden kazanç 

sağlamasını öngörür. 

Günümüzde film yapım evleri kurumsallaşmış yapım evlerinden çok film yapım 

şirketleri aracılığı ile yürütülmektedir. Bu şirketler ile yürütülen her yapım da yine filmin 

oluşum sürecinde paranın rolü ön plandadır. 

Uzak İhtimal filmi içinde paranın önemliliği çekimler sırasında kendini göstermiştir. 

Film, dört haftalık bir çekim süreci içinde planlanmış, son haftaya yaklaşırken para tükendiği 

için set dağıtılmak zorunda kalmıştır. Aradan iki ay kadar bir süre geçtikten sonra film 

tamamlanabilmiştir. 800 Bin TL.’ye mal olan film, vizyona girdikten sonra yeterli gişe 

başarısına ulaşamamıştır. Bu da yönetmenin diğer projelerini etkilemesinin ötesinde maddi 

anlamda zarara uğramasını doğuran bir etken olmuştur (M. Coşkun ile kişisel iletişim, 14 

Eylül 2010). 

Buna benzer sorunları film üreten tüm yönetmen ve yapımcılar yaşamaktadır. Bunun 

için sinema sektörü, bir an önce beş yıllık kalkınma planlarında teşvik edilecek sektörler 

arasına dahil edilmelidir. Bankalar tarafından sinema sektörü düşük kredilerle desteklenmeli, 

bilet satışlarından alınan vergiler düşürülmelidir. 

 

 

 



 

 

28

1.6.2. Devlet Sermayesi 

 

Sinema her şeyden önce ekonomik bir olaydır. Parasız film yapılmaz. Para ve seyirci 

sinemayı var eden iki temel unsurdur. Günümüz Türkiye’sinde uluslar arası standartlara 

uygun bir filmin maliyeti en azından bir, bir buçuk milyar Türk lirası olmak durumundadır 

(Adanır, 2006: 23-61). Sinemacıların film üretimi için mali destek kanalları ülke şartlarında 

devlet ve özel teşebbüsler yoluyla gerçekleşmektedir. 

1989-92 yılları arasında sinemamız çok ciddi bir çöküş süreci içine girmişti. Bu olaya 

devlet çok da ilgisiz kalmamış, tersine yapıcı, yardımcı bir rol benimsemeye çabalamıştı. 

Turgut Özal ve sonraki hükümetler döneminde, kapitalizmin ünlü “bırakınız yapsınlar 

bırakınız geçsinler” sloganının hem de aşırı biçimde kullanılmasına karşın, kimi hükümetler 

ya da bakanlar sinemamıza yardım eli uzatmak için ellerinden geleni yaptılar.  

1990’ların hemen başında Namık Kemal Zeybek’in girişimiyle bakanlık Türk 

sinemasına maddi yardımda bulunmaya başlamıştır. İlk kez 1990 yılında “filmlerin projelerle 

belirlenen maliyetinin yarısının -200 milyon lirayı aşmamak kaydıyla- Kültür Bakanlığı 

tarafından karşılanması” uygulamasına geçilmiş ve bu birçok filmin yapılmasını sağlamıştır. 

Bu arada yine bakanlığın desteği ile Türkiye sonunda Eurimages denen Avrupa sinemasını 

destekleme fonuna üye ülke olmuştur. Her yıl üye devletler tarafından ödenen belli paralarla 

oluşturulan ve karmaşık, ama etkili bir destek sistemi oluşturan fon sayesinde, gelen 

yardımlar, 1990’lardan başlayarak birçok Türk filmine kredi ve destek sağlamıştır (Dorsay, 

2004: 16). Bu gelişmeyi, Kültür Bakanlığı’nın ve Başbakanlığın film şenliklerine parasal 

destek sağlaması izlemiştir (Derleyenler: B. Dağtaş ve E. Dağtaş, 2009: 282). Bakanlık 

tarafından yapılan bu destekler ülke ekonomik bütçesinden sağlanmaktadır. Oysa Fransa’da 

sinema sektörüne yapılan yardımlar sinema bilet gelirlerinden oluşmaktadır. Her biletten 

%13-14 oranında alınan para, yardım fonu denilen ortak bir fona aktarılır. Buradan yapıma, 

dağıtıma, işletmeye ve salonlarına, ayrıca festivallere, sinema okullarına ve kısa- belge 

filmcilere yardım edilir (Makal, 1996: 197) . Türkiye’de de bilet satışlarından alınan rüsum 

vergisi adı altında bir vergi vardır. Bu vergi sinema sektörüne geri dönüşümlü alınmaktadır. 

Ancak alınan verginin büyük çoğunluğuna Maliye Bakanlığı’nca el konulmakta, sinema 

sektörüne ise cüz-i bir miktar para kalmaktadır (A.Taşdiken ile kişisel iletişim, 20 Nisan 

2010). Maliye Bakanlığı’nın aldığı bu payın oranı düşürülmeli sektöre daha fazla para 

aktarımı sağlanmalıdır. 

Türk sinema sektöründe destek istenen senaryolar Kültür Bakanlığı’na gönderilir. 

Bakanlıkça değerlendirilen senaryolardan uygun görülen yapımlara destek sağlanır. Bu destek 
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sinema sektöründe her yapımcı için geçerli bir süreç değildir. Bu konuda Fransa’daki gibi bir 

uygulamaya gidilebilir. Fransa’da “Yeni Dalga Akımı” ardından, Kültür Bakanı önderliğinde 

ve Centre National de la Cinematographie (Ulusal Sinema Merkezi) aracılığıyla başlayan ve 

halen geçerli olan “Film Yardım Yasası” her tür filme %13 oranında parasal yardımı 

öngörmektedir. Bunun dışında, belli bir düzeyin üzerindeki filmlere senaryolarının 

gösterilmesinden sonra, çekime başlamadan önce parasal yardım yapılması planlanmıştır. Bu 

yardım “Yeni Dalga Filmleri” için gerekli katkıyı sağlamaktadır (Derman, t.y.: 48). 

 ABD’de ise devlet, çok güçlü sinema sanayine görünürde destek sağlamamaktadır. 

Ama vaktiyle sağlamış, sinemaya şart olan sermayenin akışını sağlamak için gerekli yasal 

sistemleri, vergi kolaylıkları bütününü oluşturmuştur. Bugün ise işin siyasal desteğini 

sağlamakta, nüfuzunu kullanarak Amerikan sinemasını (dolayısıyla kültürünü ve ideolojisini) 

olabildiğince geniş biçimde ihraç etmek için her şeyi yapmakta, her türlü fırsatı kullanmakta, 

her türlü baskıyı gerçekleşmektedir (Dorsay, 2004: 177). Türkiye’de böyle bir alt yapı düzeni 

bulunmamaktadır. Sinemacılar, film yapma aşamasında Kültür Bakanlığı ve kimi örgütler 

dışında bir mali destek görmemektedir. Bakanlıktan destek alamayan sinemacılar; filmlerini, 

banka kredileri ile veya eş dosttan aldıkları borç paralar ile çekmektedir. Aldıkları borçları 

ödeyebilmek için çektikleri filmler sanat filmleri olmaktan öte çabuk tüketilen popüler film 

niteliği taşımaktadır. Bu ise zamanla seyirci beklentilerinin düşmesine ve ülke genelinde 

oluşturulamayan ulusal sinema anlayışının giderek büyümesine neden olmaktadır.  

 

1.6.3. Özel Şirket 

 

Sinema riskli olduğu kadar karlı bir yatırım alanıdır. Oysa Türkiye gibi bir ülkede 

sinema alanında yatırım yapmak farklı bir zihniyetin varlığını zorunlu kılmaktadır. Çünkü 

bilinen, sıradan yatırımcı, somut görüntü sunamayan bir alana yatırım yapmaktan 

kaçınmaktadır (Adanır, 2006: 60). 

Yeşilçam’ın ürettiği filmlerin arkasındaki sermaye desteği, dönemin bankerlerinden 

Ferdinand Manukyan’dır. Manukyan senet kırılmasını sağlayarak Türk sinemasına destek 

olmuştur. Bu yüzden Yeşilçam sinemasının izleyici sayısındaki bolluğu ve üretim şansını 

Türk sinemasının altın çağına dönüştüremediği, kazanılan paraların sinemaya dönmediği, hızlı 

üretim nedeniyle kalitenin göz ardı edildiği, halkın filmlere karşı ilgisinin yaratıcılık ve 

yenilikler için kullanılamadığı yönündeki eleştirilerde de haklılık payı vardır (Esen, 1996: 27). 

Sponsorluk desteğinin yerleşemediği Türk sinemasında banka kredisi almak da söz konusu 
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olmayınca, geriye bu tür yollarla film yapabilme şansı kalması olağandır. Bu sorun 

günümüzde de hala geçerliliğini korumaktadır. 

Yine Yeşilçam Sineması döneminde bölge işletmeciliği ilk bakışta sadece filmlerin 

dağıtım ile ilgili bir kavrammış gibi görülebilir. Oysaki bölge işletmeciliği bir olgu olarak 

Türk Sineması önemli ölçüde etkileyen bir işleyiştir. Bölge işletmelerinin egemenliği 

doğrudan doğruya anlatıyı belirleyen bir konuma sahiptir. Yeşilçam Sinemasında filmler 

bölge işletmelerinden alınan avanslarla üretilmektedir. Kısacası, film üretiminde önemli yer 

tutan ve Yeşilçam Film üretim sistemini, ekonomik anlamda ayakta tutan dinamolardan biri 

bölge işletmeciliğidir (Kırel, 2005: 102). 

Sinemada; kombin sistemi, altmışlı yılların tipik özelliklerinden biridir. Bu sistem 

sinemaların film yapım şirketlerinin elinde olması ve şirketin kendi filmlerini belli 

sinemalarda göstermesi olarak özetlenebilir.  

Kombin sisteminde birkaç sinema birleşip bir kombin oluşturur. Örneğin; Erman Film, 

Erler Film ve Akün Film gibi büyük film şirketleri bir araya gelip kendi filmlerini az sayıdaki 

belli başlı büyük sinemalarda oynatmaktadırlar. Böylece bu sistem yüzünde başka film 

şirketlerinin ürettiği filmler İstanbul’da oynayacak salon bulamamaktadır (Akt: Kırel, 2005: 

106). 

Türkiye’de sermaye hep geç uyanır. Turistik yatırım furyası içinde, otellere, bir türlü 

satamadıkları işyerlerine yatıran sermayecilerimiz, sinema salonlarının hâsılatlarını gelirlerini 

öğrenmeyi akıl etseler eli yüzü düzgün bir Türk filminin yalnızca bir Alman TV’sini satışla 

maliyetini çıkardığını bilseler, sinemacılığın hala ve her şeye karşın, çağımızı en ilginç, karlı 

ve çekici yatırımlarından biri olduğunu anlasalar (Dorsay, 2004: 162) yatırım yoğunluğunun 

sinema sektörüne kayması ile Türk sineması inanılmaz düzeyde ilerleme kaydedebilecektir. 

Türk yatırımcının sinema alanını yakından tanımadığını ve bu yüzden yatırım 

yapmadığı görülmektedir (Adanır, 2006: 63). 

 

1.7. Sinema Sektörü İle İlgili Dergiler 

 

Bu bölümde Batı’da yayımlanan sinema dergileri ve bu dergilerin ulusal sinema 

dilinin oluşum sürecinde ne kadar önemli bir rol oynadığı anlatılmıştır. Ülkemizdeki dergiler 

arasında bir karşılaştırma yapılmış ve ulusal sinemaya destek anlamında sinema dergilerinin 

nasıl şekillenmesi gerektiği konusu ifade edilmeye çalışılmıştır. 
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1.7.1. Sinema Dergileri 

 

Batı’da sinema meslek dergileri, mesleğin “olmazsa olmaz” bir koşuludur (Dorsay, 

2004: 159). Örneğin; Yeni Dalga döneminde Fransız sinemasını içinde bulunduğu çıkmazdan 

kurtaran yenilenmeyi gerçekleştiren asıl olay, 1951 yılında Andre Bazin tarafından 

yayımlanmaya başlanan Le Cahiers du Cinema (Sinema Defteri) dergisinin etrafında toplanan 

gençlerin Fransa’daki ortamdan yararlanarak film yapmaya başlamasıdır. Bu dergi etrafında 

toplanan sinema tutkunu gençler, Andre Bazin’in de etkisiyle “İtalyan Yeni Gerçekçilerini” 

ve Amerikan Sinemasını tanımış, bu sinemalardan Fransız Sinemasını içinde bulunduğu 

çıkmazdan kurtaracak formüller elde etmede yararlanmışlardır (Coşkun, 2009: 201). Çünkü 

batıdaki dergiler sinema kuramlarını, tekniğini, içeriğini, türlerini ve tarihini tartışan nitelikte 

yazılardan oluşmaktadır. Sinema dergi okurlarını bu alanda eğiten bilgilendiren sanatsal 

makaleler ve köşe yazıları vardır.  

Yine aynı dönemde, ama bu sefer Paris’in Seine nehri ile ayrılan sol yakasında 

kendilerine “Sol Yaka Sinemacıları” denen bir başka grup da, “Arts” dergisinde sinema 

üzerine yazılar yazmaktadır. Her iki grupta Fransız Sinemasını içinde bulunduğu bunalımdan 

kurtarmak için formüller aramaktadır (Coşkun, 2009: 202). 

Türkiye’deki meslek dergilerine bakıldığında; 1928-38 yılları arasında dönem 

boyunca yayımlanan dergilerde sinema sanatına ilişkin yazılardan çok, Türkiye’de gösterilen 

filmlerin konuları, oyuncu tanıtımları ve bolca oyuncu fotoğrafına yer verildiği görülmektedir. 

Sinema haberlerine bile oldukça az rastlanmaktadır. Dergilerin hemen hemen bütün 

sayfalarında çeşitli türden reklamlara rastlanmakta, bazen bu reklamlar on sayfayı bile işgal 

ettiği görülmektedir. Ayrıca Frasızca yazılara ve kadın moda konularına da geniş ölçüde yer 

verilmektedir. Sinema dergilerinin çoğunluğu haftalık gösteri programlarını vermektedir. Bu 

arada da başka firmaların reklamlarının yer aldığı bir reklam gazetesi niteliğini taşımaktadır. 

Sınırlı sayıda okuyucunun olduğu bu dönemde uzun ömürlü gerçek anlamda sinema dergisine 

rastlanmamaktadır (Abisel, 1994: 43- 45). 

Altmışlı yıllarda ise sinemanın magazin boyutunu ön plana çıkaran dergilerin yanı sıra 

önemli araştırmacıların kadrolarında görev aldığı, kuramsal, ilerici ve sinemayı bir sanat 

olarak ele alan ciddi sinema dergileri de yayınlanmaktadır (Kırel, 2005: 45). 

Günümüzde sinema dergi içerikleri genellikle film tanıtım yazılarından, meslekten 

kişilerle yapılan magazinel söyleşilerden ve çoğunlukla reklamlardan oluşmaktadır. Türk 

sinema dergilerinde sinema yazıları genellikle filmler üzerine olduğu için Türk sineması Türk 

entelektüellerinin ilgi odağından çıkmışa benzemektedir (Kayalı, 2006: 199).  
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1.8.  Sinemada Koruma Önlemleri 

 

Ülkelerin kendi ulusal filmlerine ve yabancı filmlere uyguladıkları vergilendirme 

sistemi o ülkenin yapımcılığını, filmlerinin niteliğini, salonlarını, izleyicisini yönlendiren 

önemli bir unsurdur. Sektörü her anlamda ilgilendiren vergilendirme yönteminin dünya 

sinema sektöründe hangi şartlarla uygulandığı örneklerle anlatılmış olup, Türk sinemasında 

vergi sisteminin getirileri ve ulusal sinema oluşum sürecinde uygulanması gerekli görülen 

vergilendirme yöntemleri anlatılmaya çalışılmıştır.  

Bununla birlikte yabancı filmlerin yerli filmlere kıyasla daha fazla yer aldığı 

salonlarda yerli filmlerin gösterim imkânı bulamayışı kimi zaman yabancı filmlerde kota 

uygulamalarını zorunlu kılınması konusu üzerinde durulmuş olup, yabancı filmlerin 

yerlileştirilmeye çalışıldığı dublaj uygulamalarının Türk Sinema sektöründe çalışanlar için 

yeni bir iş imkanı yarattığı konusu üzerinde durulmuştur. 

 

1.8.1. Vergilendirme 

 

Sinema sektörünü üretim ve nitelik bazında etkileyen unsurların başında vergi sistemi 

gelir. Ülkelerin kendi ulusal filmlerine ve yabancı filmlere uyguladıkları vergi sistemi, o 

ülkenin yapımcılığını, filmlerinin niteliklerini, salonlarını ve izleyicilerini yönlendiren önemli 

bir unsurdur. Devlet tarafından düzenlenen vergi sistemi yerli yapımlar ve yabancı yapımlar 

olmak üzere iki türlü kendini gösterir. Gösterim vergileri yanı sıra gümrük vergi oranı film 

sektörünü yönlendiren bir durumdur. Eğer bir ülke yabancı filmlerin vergi oranını yerli 

filmlerden daha düşük tutarsa salonlar yabancı film istilasına uğrar ve yerli filmler gösterim 

imkânı bulamaz. Bunun en açık örneği Amerikan Sinemasının, Fransız Sineması üzerindeki 

etkisinde görülmektedir. 

Fransa’da1920’lerde endüstrinin dağıtım kesimi, sert bir meydan okumayla karşı 

kalmıştır. Amerikan şirketleri Paris’te kendi bürolarını açmış ya da Fransız dağıtımcılarla 

ittifaklarını güçlendirmişlerdir. 1920’de çok sayıda film şirketi Fransa’ya gelmiştir. Bu film 

şirketleri ile özel dağıtım sözleşmeleri imzalanmıştır. Bu anlaşmaların böyle kolay 

gerçekleşmesinin nedeni sadece Amerikalıların ekonomik gücü değil, aynı zamanda Fransız 

hükümetinin Amerikan Filmlerine yüksek gümrük vergisi koyamaması ya da Fransız Filmleri 

karşısında Amerikan Filmlerinin sayısını bire bir sınırlayan bir kota sistemi yasası 

çıkaramamasıdır. Amerikan başarısı, Fransız Sinema endüstrisinin savaşta kaybedilen ihracat 
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pazarını yeniden kurmadaki başarısızlığıyla kesin bir karşıtlık içindedir (Nowell-Smith, 2008: 

149). 

Ülkeler kendi sinemalarını güçlendirebilmek için yerli film vergi oranlarını düşürmeli 

ve sinema sektörüne destek fonları ayırmalıdır. 

Türkiye’de 1946’da çok partili hayata geçişle birlikte, 1948’deki vergi düzenlemesi ile 

bir yılda üretilen film sayısı 4-5’li rakamlardan 14-15’li rakamlara yükselmiştir. Bununla 

beraber filmlerden alınan belediye rüsumunun azaltılması, dünya savaşının sona ermesi, 

ekonomik ve teknolojik gelişmeyi sağlamıştır (Ormanlı, 2005: 42). Türkiye’de 1948 yılında 

belediyelerin aldığı temaşa vergisi kalkınca filmcilik kar getirir hale gelmiş ve daha çok film 

yapım şirketi kurulmaya başlamıştır. 1930-40 yılları arasında 15 uzun metrajlı film çekilirken, 

1940-50 arasında bu sayı 60’a yükselmiştir (Erdoğan ve Solmaz, 2005: 111). Bu durum Türk 

sinemasının 1950-60’lardaki o görkemli gelişmesine zemin oluşturmuştur (Dorsay, 2004: 

185). 

Ülkemizde sinema sektöründe vergi uygulaması yapılmalıdır; ancak bu uygulama yerli 

film sektörünü destekleyici oranda olmalı ve alınan vergi miktarının yeniden sinema 

sektörüne dönüşü sağlanmalıdır. Bunu en güzel örneğini batıda görmekteyiz. 

Batı’da da rüsum vardır. Ama hem %5 gibi sembolik bir oranda hem de bu para yerel 

yönetimlere verilmemekte, bir fonda toplanıp ulusal sinema endüstrisine kredi olarak geri 

dönmektedir. Örneğin; Fransa’da yalnızca yabancı filmlerden rüsum alınmakta, o da özerk bir 

kurumun denetiminde Fransız Filmlerine geri dönmektedir (Dorsay, 2004: 186). Sabahattin 

Çetin’in açıklamalarına göre; 1997 yılında yerli filmlerden alınan rüsum, yıllık sinema 

gelirlerinin yerli film seyircisi oranına bölünmesiyle, yılda 350 bin dolar gibi bir değer 

taşımaktadır. 

Türkiye’de sinema bilet satışlarından alınan rüsum vergisinin büyük çoğunluğu 

Maliye Bakanlığı’nca alınmaktadır. Bakanlığın aldığı bu oran düşürülmeli filmlerden alınan 

rüsum mutlaka bir fonda toplanarak Türk Sinema sektörüne geri dönmelidir.  

Vergi yüksek olunca filmlerin gösterim fiyatı da yükselecektir. Bilet fiyatlarında 

yapılan artış seyirciyi sinema salonlarından uzaklaştırır. Bu durumda vergi oranlarının düşük 

düzeyde tutulması ve alınan verginin sinema sektörüne geri dönüşü hem izleyiciyi salonlara 

taşır hem de sektörün üretim bazında destekleyici para akışı yaratılmış olur. Gişelerde yüksek 

hâsılat ise, üretilen film sayılarında ve niteliklerinde kaliteli bir yükselişle eş değerli olacaktır.  
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1.8.2. Yabancı- Yerli Kotası 

 

Birinci Dünya Savaşı’ndan itibaren sinema tarihinde ilk kez olarak Hollywood’un 

dünya piyasalarındaki üstünlüğü tehdit edilmektedir. Bunun göstergesi, bazı ülkelerin 

Amerikan Filmlerine kota uygulaması ile sınırlı değil, aynı zamanda kendi filmlerini dışarıya 

ihraç etmeye başlamaları ile ortaya konabilir. İngiltere bunun en çarpıcı örneğidir. İngiliz 

Hükümeti 1947 Ağustosunda Amerikan Filmlerine yüzde yetmiş beşe varan bir kota 

uygulaması başlatarak, sınırlamalar getirmiştir. Amerikan Film Birimi, bu uygulamaya yanıt 

olarak İngiltere’ye tüm film gösterimini durdurma kararı almıştır. Sekiz ay süren bu gerilimli 

atmosferin ardından ABD ile İngiltere arasında dört yıllık bir anlaşma imzalanmıştır. Buna 

göre Amerikan yapımcılarının İngiltere’de elde ettikleri kazancın belli bir oranının bu ülkenin 

dışına çıkarılmasında sınırlamalar getirilmiştir. İngiltere’nin kotayı %45’te sabitlemesi de iki 

ülke arasındaki gerginliğin sürmesine neden olmuştur (Rotha, 2000: 17-18).  

Türkiye’de ise altmışlı yılların ortasında yerli film izleyiciliğinin yabancı film 

izleyiciliğinin önüne geçtiği görülür.  

1968 yılında İstanbul’da kapalı sinemalarda gösterilen yerli filmler 4.674 iken, 

yabancı film sayısı 3.799’dur. 1969 yılında ise yerli film sayısı 4.685 iken, yabancı film sayısı 

4.846’dır. 1970 yılına gelindiğinde, yerli film sayısı 4.845 iken, yabancı film sayısı 5.492’ye 

ulaşır (Niş, 1977-1978: 152). Yerli ve yabancı filmler arasındaki ilişki değerlendirildiğinde 

yetmişlerde ibrenin yabancı filme doğru kaydığı görülür. Yerli film yapım sayısının, yabancı 

film alımlarını doğrudan etkilememesinin nedeni, yabancı film seyircisinin yaratılmış 

olmasının yanı sıra, dışalımcıların Anadolu’da da tutulacak nitelikteki yabancı filmlere 

yönelmeleridir (Kırel, 2005:161). 

1987 yılında Türk Sinemasında Yabancı Sermaye Yapısı’nda yapılan bir değişiklikle, 

yabancılara sınaî şirketler gibi ticari şirketler de kurma izni verilmiştir. Böylece, dev 

Amerikan Film Şirketleri, kendi filmlerini hiçbir engelle karşılaşmadan ve bedel ödemeden 

getirip dağıtımını da yapmaktadırlar. İlk dönemde video pazarına giderek, piyasayı tanımışlar, 

1990’larda da tüm film piyasasını ellerine geçirmişlerdir. 90’lı yıllar Türk Sineması için 

ölüm-kalım mücadelesi dönemidir (Kuyucak, 2002: 105). Aksayarak ilerleyen seyirci sinema 

ili şkisi bu yıllarda durma noktasına gelmiştir. Dağıtım piyasası da yabancıların elinde 

olduğundan Türk Filmleri onların istekleri doğrultusunda izleyicisi ile buluşmuştur. 

Hollywood sinemasıyla Amerikan yaşam tarzına yönlendirilen izleyici doğal olarak bu 

yaşamı benimseme aşamasında yabancı filmlere ilgi duymuştur. 



 

 

35

Türk Sineması, Hollywood’un bu istilasından devletin film başına yaptığı para 

yardımları ya da Avrupa’da oluşan Uluslar arası Sinema Fonlarına üye olma, ya da 

yabancılarla ortak yapımlar yoluyla, canlı çıkabilmeye çalışmaktadır (Kuyucak, 2002: 106). 

Çünkü sektörde üretilen her film büyük mali giderler ile oluşturulur. Alınan destekler 

filmin tüm giderlerini karşılamaz. Film, seyirci ile buluştuğunda ise maliyeti karşılayabilecek 

bir gişe başarısını yakalayamayabilir. Düşük gişe başarısından ise devlete verilen vergiler 

düşüldüğünde az miktarda bir gelir elde edilir. Bu da sinemacının maddi anlamda zora 

düşmesi demektir. Yanı sıra bir sonraki projesine başlamasına da engel teşkil eder. Böylelikle 

Türk sinemasında üretilen yıllık film miktarında düşüş görülür. Sinema salonlarında 

gösterilecek film sayısı yeterli olmadığından salonlar yabancı yapımlara kapılarını açmak 

zorunda kalır. Bu da Türk filmlerinden öte yabancı filmlerin tercih edilmesi demektir. 

Dolayısı ile Türk sinemasında bir durağanlık dönemi ve gerileme yaşanır. Bu da sektörde 

çalışanları zor duruma sokan bir olgudur. Bu nedenle ülke sinemamız yabancı filmlerin 

istilasına uğramaktadır. 

 

1.8.3.  Dublaj Zorunluluğu 

 

Dublaj, yerli filmlerde kullanıldığı gibi yabancı filmlerin seslendirilmesinde de 

kullanılır. Bu sayede filmler “yerlileştirilmek”tedir (Kırel, 2005: 260). Bu uygulama ana dili 

koruma açısından önem taşıyan bir zorunluluktur. Batı’dan gelen yönetmenler dolayısıyla batı 

etkisi kendini hissettirse de, (Erdoğan ve Solmaz, 2005: 109) dublaj ülkemizde uygulanan bir 

yöntemdir. Yabancı yapımlarda dublaj zorunluluğu ile sinema sektöründe piyasa oluşturulur. 

Alt yazı kullanımından öte dublaj ile hem sektörde çalışan insanlar istihdam sağlar hem de 

yabancı filmlerin yerli filmlere oranla maliyeti artar. Bu da yerli filmi ve ulusal sinemayı 

destekleyici bir yöndür. Maliyeti artan yabancı filmlerin salonlarda izleyici bulması salon 

sahipleri açısından yerli filmlere oranla daha maliyetli bir hal alır. Bu da yabancı filmlerden 

ziyade yerli film gösterimini ön plana çıkarır. 

 Ülkemizde dublaj, altmışlı yıllarda yoğun üretimin bir gereği olarak kullanılmaya 

devam edilmiştir. Altmışlar sineması için yıldızların başkaları tarafından seslendirilmesi 

neredeyse bir gelenektir. Sesli film yapılmadığı için, ezber gerekmez. Bunun yanında dublaj, 

filmlere başka şeyler katar. Bir kere, filmlerin kendini tekrar eden kalıplarına sesle bir katkı 

sağlanır. Dublaj böylece anlatıda standartlaşmaya katkıda bulunur. Bu tür anlatı özellikleri 

yüzünden altmışlar sinemasının popüler filmleri, film gibi filmlerdir. Seslendirmelerin belirli 
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kişiler tarafından yapılması filmlerin yaratılan düşsel dünyasına katkı sağlamıştır (Kırel, 2005: 

263). 

 

1.9. Yasal Düzenlemeler 

 

Bu bölümde yasal düzenlemeler konusunda denetleme alanına değinilmiş, telif hakları 

ve her film için uygulanması gereken yasal süreç anlatılmıştır. Zor ve ağır şartlarda mevsimlik 

işçi gibi çalışan sinema emekçilerinin sosyal hakları ve çalışma şartları üzerinde tartışılmış, 

arşivlemenin ülkemizde nasıl yapıldığı bir ulusal film arşivinin nasıl olması gerektiği konusu 

anlatılmaya çalışılmıştır. 

 

1.9.1. Denetleme Alanında 

 

Sinema filmleri, tarihi gelişim itibariyle, basından sonra bulunan en eski kitle iletişim 

araçlarındandır. Filmler yoluyla da düşünce ve kanaatler açıklanır; bu sebeple de, filmlerin 

kişiler ve toplum üzerinde etkisi büyüktür. Bu itibarla, filmlerin de denetimden geçmesi 

gerekir. Önemli olan, bu denetimin nasıl bir sistem dâhilinde yapılacağıdır (Çiftçi, 2001: 16). 

Sinema filmlerinin denetlenmesine ilişkin sistemler, sansür sistemi ve kendi kendini 

denetleme (oto-kontrol) sistemi olarak iki grupta toplanabilir (İçel, 1999: 370). 

Film sansürü; bir filmin gösterime girmeden önce bir kurul tarafından denetlenmesidir. 

Sansür sisteminde film ve senaryoları denetlemekle görevli kuruluşlar genellikle Devlet 

memurlarından oluşur. Ancak, bazı denetleme kuruluşlarında halkı ve basını temsil eden 

kişilere de yer verilmektedir. Sansür sisteminde Devletin menfaatleri ön plandadır. 

 Bu sistemin uygulandığı İsrail, Meksika, Pakistan, Irak, Arjantin gibi ülkelerde çok 

sıkı bir polis rejimini ifade eden “merkezi devlet sansürü” kabul edilmiştir. Avustralya, 

Polonya gibi ülkelerde ise, İçişleri ve Polis Bakanlıkları dışında bir hükümet organına sansür 

uygulama yetkisi verilmektedir. Devlet sansürü sisteminin sıkı sıkıya uygulandığı Sovyetler 

Birli ği’nde sansür ölçüleri olarak “politika”, “ahlak” ve “ordu” olmak üzere üç ana ilke yer 

almaktadır. Bunların dışında kesin sansür ölçüleri yoktur. Bu ülkede sinema üzerindeki 

denetim “Sinema Halk Komiserliği”nin yetkisindedir (Çiftçi, 2001: 19- 20). 

Batı demokrasilerindeki Devlet Sansürü sisteminin bir örneğini oluşturan Fransız 

sisteminde, biri “merkezi sansür” diğeri “mahalli sansür” olmak üzere iki çeşit film sansürü 

uygulanmaktadır (İçel ve Ünver, 2009: 435). 
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Oto-kontrol ise, çok dar anlamıyla filmcinin senaryo yazarken veya film çekerken 

veya montaj sırasında mevzuat hükümleri kapsamında, içinde bulunduğu çevrenin ahlak 

anlayışını göz önüne alarak film yapımının her bölümünde kendi kendini kontrol olarak 

anlaşılır (Onaran, t.y. :65).  

Bu kontrol sistemine uyan İngiltere’de denetleme alanı bağımsız bir “İngiliz Film 

Sansür Kurulu” tarafından yürütülmektedir. Kurul, sinema eserlerine halka gösterim için 

lisans vermede kontrol bakımından uygulayıcı herhangi bir yazılı sansür kuralı yoktur. Kurul 

tarafından belirlenmiş kategoriler vardır ve talep halinde kurul senaryoları da kontrol edip 

görüşünü bildirmektedir (Akt: Çiftçi, 2001: 21). 

Günümüzde oto-kontrol sisteminin uygulandığı bir başka ülke de Federal 

Almanya’dır. Bu ülkede 21 Nisan 1949 tarihinde film yapımcıları ile işletmecileri ve sinema 

salonu sahipleri tarafından “Film Endüstrisi Üst Örgütü” adıyla özel hukuk tüzel kişili ğine 

sahip bir kuruluş kurulmuştur. Bu kuruluş sinema filmlerini denetlemek için “Film 

Endüstrisinin Gönüllü Kendi Kendini Denetlemesi” adında bir birim oluşturmuştur. Bu 

kuruluş sinema filmleri dışında video kasetleri, CD-1, VCD ve CD-ROM’lardaki filmleri 

denetleme yetkisine sahiptir. Kurumun film denetleme kriterleri arasında “halk kitlesi 

üzerinde ahlaki, dini ve siyasal alanlarda olumsuz etkiler yapabilecek filmleri yasaklama” 

bulunmaktadır. Kurum içindeki komisyonlar üç tür karar verebilmektedir. “Film halka 

gösterilebilir”, “bazı sahneler filmden çıkarılmalıdır”, “bazı sahnelerin değiştirilmesi gerekir”. 

Kurumun kararlarına uymayanlara uygulanacak müeyyideleri “Film Endüstrisi Üst Örgütü” 

tespit eder. Film yapımcılarına, işletmecilere ve sinema salonu sahiplerine uygulanan başlıca 

müeyyideler, “dikkati çekme”, “para cezası” ve “dernekten çıkarma”dır (Çiftçi, 2001: 21). 

Türkiye’de ise sinema, Osmanlı İmparatorluğuna ilk girdiği ondokuzuncu yüzyılın 

sonlarından itibaren siyasal iktidarın algılamasında hem denetim hem de iktidarın hizmetinde 

kullanılma anlamında önemli iletişim medyalarından birisi olagelmiştir (Bayrakdar’dan 

Öztürk, 2009: 43). 

1932 yılına kadar Türkiye’de film sansürü yetkisi, mevzuatta özel bir hüküm 

bulunmamakla birlikte, fiilen valilikler tarafından kullanılmıştır. Polis ve savcılar filmleri 

izleyerek karar vermiştir (Özön, 1995: 59). 

Türk sinemasında ilk sansür ise, 20 Haziran 1908’de Saray Başkatibi Tahsin’in 

yazdığı Padişah Fermanı ile Abdülhamit tarafından uygulanmıştır (Evren, 2000: 135-139). 

Daha sonra 1919 yılında Mürebbiye filmi sansüre uğramıştır. Ardındaki süreç ise anayasal 

kapsam çerçevesinde hazırlanan tüzükler doğrultusunda denetleme sistemi değişerek 

ilerlemiştir. 
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Türkiye’de Sansür adlı kanun çıkmamıştır. Ama aynı anlamı daha yumuşak 

kelimelerle ifade eden Talimatname, Nizamname ve Tüzük’ler yapılmıştır (Gökmen, 1989: 

50). 

Günümüzde 5224 sayılı Kanun’la film denetlemesi gerçekleştirilmektedir. Bu kanun 

kapsamında amaç, bireyin ve toplumun sinema sanatı ürünlerinden verimli bir biçimde 

yararlanabilmesi ve sinema sanatının sunduğu olanaklardan yararlanarak çağdaş ve etkin bir 

kültürel iletişim ortamının yaratılması için sinema sektörünün eğitim, yatırım, girişim, yapım, 

dağıtım ve gösterim alanlarında geliştirilmesi ve güçlendirilmesi ve sınıflandırılmasını ve bu 

alanda yerli ve yabancı yatırım ve girişimlerin desteklenmesini sağlamaktır (Akt: İçel ve 

Ünver, 2009: 458). 

Yönetmeliğin 11. Maddesi (1.fıkra) gereğince, Kültür Bakanlığı bünyesinde 

oluşturulan kurullar sinema filmlerinin gösterim ve iletim biçimlerini de dikkate almak 

suretiyle kamu düzeni, genel ahlak, küçüklerin ve gençlerin ruh ve beden sağlığının 

korunması, insan onuruna uygunluk ve Anayasa’da öngörülen diğer ilkeler doğrultusunda 

değerlendirilmektedir. 1. fıkrada öngörülen ilkelere uymayan filmler ticari dolaşıma ve 

gösterime sunulamaz. 

 

1.9.2. Telif Alanında 

 

Sinema bir düşünce ve emek ürünüdür. Oluşumu sırasında bir ekip çalışması 

gerektirir. Yönetmeninden yapımcısına, senaristine kadar ortak iş gücü sonucudur. Üretilen 

her film ise izleyicisi ile buluşma yolunda çoğaltılarak farklı iletişim araçları yoluyla 

gösterimi sağlanır. Bu gösterim kimi zaman sinema salonlarında, kimi zaman televizyon 

ekranlarında veya da CD/DVD olarak film marketlerde yerini alır. Piyasaya sunulan bu 

yapımların bir kontrol meselesi vardır. Gösterim sayısı ve eserlerin dağılımı konusunda 

yasalar telif hakkını öngörmüştür. 

Telif hakları ile ilgili ülkemizdeki uygulama; filmler salonlarda gösterim için dağıtım 

şirketlerine verilir. O sırada sinemacıya dağıtım şirketleri tarafından bir miktar para ödenir. 

Onun dışında telif hakkına dayalı her hangi bir ödemede yapılmaz. Televizyonlarda gösterilen 

filmler için, her dönem televizyon kanalları yıllık gösterim filmlerini satın alıyorlar.  Bu satın 

alış sırasında yapılan anlaşmalarca telif hakkı ödenmektedir. Örneğin; sözleşme sırasında bir 

filmin yıl içinde beş kez gösterimine anlaşılmıştır ve bunun bir bedeli vardır ve bu miktar telif 

hakkı adı altında yönetmene/ yapımcıya ödenmektedir. Telif adı altında ödenen bu para, 

gösterim sayısına göre değişir (A. Taşdiken ile kişisel iletişim, 20 Nisan 2010). Sinema 
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sektörü bileşenleri (dizi, sinema filmi vb.) yalnızca ilk gösterimlerinden para kazanırlar. Bu 

eserlerin daha sonraki gösteriminden herhangi bir gelir elde etmezler. Aslında ortada kanuni 

bir boşluk bulunmamaktadır. İlk olarak 1951 yılında çıkartılan 5846 sayılı kanun “fikri 

mülkiyet haklarını” koruma altına alıyor. Ancak daha sonra 2001 ve 2004 yılında değişiklikler 

yapılan kanunun uygulanması ve yasal takibi sırasında ciddi sıkıntılar yaşanmıştır. Çünkü; 

telif haklarını takip edecek bir kurum yoktur. Hal böyle olunca sinema sektörü gibi dağınık bir 

alanda telif sorununun çözümü giderek zorlaşmaktadır (Aydemir, 2010). 

Yabancı filmlerin Türkiye’de gösterimi ya da Türk Filmlerinin farklı ülkelerde 

gösterimi ise, Gümrük Tarifeleri ve Ticaret Anlaşması (GATT) aracılığı ile işlemektedir. 

GATT ile telif haklarının patentleri uluslar arası ticaretçe düzenlenmiş metalar haline 

gelmiştir. Gösterim hakkını satın alan şirket, dağıtımcısına ya da yapımcısına bir para öder. 

Onu ödedikten sonra elde edilen hâsılat Türkiye’deki şirkete aittir. Türkiye’de gösterime giren 

filmlerde ise, Amerika’daki şirket ile burada kurulan Amerikan şirketi bir anlaşma 

yapmaktadır. Telif alanı konusunda Türkiye’de güçsüz ve dağınık bir sistem bulunmaktadır. 

Çünkü devlet bu alanda sinemacıların haklarını korur nitelikte bir çalışmada 

bulunmamaktadır. Özel televizyon kanallarına mevcut telif hakları yasalarını 

uygulatamamaktadır. Telif hakları için TRT ile ancak 2010’da başlayan görüşmeler çok ağır 

ilerlemektedir. 

Yasa çıkarmak konusunda çok ağır davranan Devlet/Bakanlık uygulamadaki 

eksiklikleri de bu alanda çalışan meslek örgütlerinin suçuymuş gibi görmektedir. Yasaların 

eksik ve uygulanamaması yüzünden, özel televizyon kanalları ve TRT telif hakları sahiplerine 

birçok yasadışı uygulamalar dayatmaktadır. Dolayısıyla bütün telif hakları sahipleri, iş 

başlamadan önce, bütün temel ve bağlantılı maddi ve manevi haklarını televizyon kanalları 

veya sinema filmi yapımcılarına devretmek zorunda kalmaktadır. Televizyon kanalları bu 

yüzden yaptırdıkları film ve dizileri çok ucuza yurt dışına satmakta, tekrar tekrar 

yayınlamakta ve bunlar için hiçbir telif ücreti ödememektedir. Bu yüzden komşu ülkelere 

satılan dizi bölümlerinin görüntü ve müzikleri, telif hakları sahiplerine sorulmadan, 

satıldıkları ülkelerde kesilip biçilerek yeniden kurgulanıyor. Televizyon kanalları bu 

uygulamalarıyla devraldıkları telif haklarının, hak sahipleri tarafından yurt dışında takibini de 

imkânsız kılıyorlar. Çünkü hak sahipleri bu uluslararası mahkemelere gidememektedir 

(SESR, 2009). Sinema sektöründe telif hakları yasal eksiklikten öte denetim problemi 

yaşamaktadır. Telif hakları ve hak sahiplerini koruyan yasaların devlet tarafından çıkarılması 

beklenmektedir. Oysa sinema sektörü kendi içinde birleşip meslek birlikleri halinde bu 

denetimi sağlayabilirler.  
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Bu anlaşmadaki uygulamalar sivil örgütlerin güçlenmesi ile daha da iyi bir seviyeye 

gelebilecektir (M.Coşkun ile kişisel iletişim, 14 Eylül 2010). 

 

1.9.3. Çalışanların Sosyal Güvencesi 

 

Sinema, alanlarında uzman yaratıcıların ve emekçilerin belli bir işbölümü altında 

ürettikleri özel bir sanat üretim alanıdır. Fakat Türkiye’de sinema- TV alanını ve çalışanlarını 

tanımlayacak özel bir “Sinema İş Yasası” yoktur. Devlet yıllardır, çalışanların sendikalı 

olmak için beklediği “Sinema İş Yasasının” çıkarılması için hiçbir adım atmamaktadır. 

Çalışma ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı film setlerindeki yasa dışı ağır çalışma koşullarını 

önleyecek tedbirleri almamakta, Maliye Bakanlığı ise bu sektördeki vergi kaçaklarını 

araştırmamaktadır (SESR, 2009).  

Çalışanlar yasaya göre sigortalı sayılmakta ama uygulamada sigortalar 

ödenmemektedir (www.ebmhaber.com.tr). Film setlerinde çalışan insanların %90’ı sosyal 

güvenlikten yoksun kalmaktadır. Oysa dizi-film sektöründeki çalışma koşulları günde 16-18 

saati bulacak kadar ağırdır. Bırakın özel sektör çalışanlarını devlet birimlerinde çalışan 

sinemacılar içinde durum değişiklik göstermemektedir.  

Devletin bir an önce sinema çalışanlarını sosyal güvence altına almak için bir “Sinema 

İş Yasası” çıkarması gerekliliği açıkça ortadadır. Ancak bu dağınık ve düzensiz durumu 

toparlamak sektör çalışanlarının da başlıca görevidir. Meslek Birlikleri etrafında toplanan 

sinemacılar, kendi hak ve güvenliklerini sağlatabilmek için birlik oluşturmalı ve toplu kararlar 

alarak seslerini devlete bir an önce duyurmalıdır. 

 Ancak Türkiye’de bu örgütler yeterli düzeyde faaliyet göstererek, birlikte hareket 

edebilme düzeyine erişememişlerdir. Pek çok örgüt kağıt üzerinde tabela örgüt olarak devam 

etmektedir. Bu örgütlerin aktif hale getirilmesi ve sinema çalışanlarının ortak hareket 

noktasında haklarını gözetmesi sektörün gelişmesini sağlayacaktır. Bu gelişim gerek 

çalışanların sosyal hakları çerçevesinde, gerekse telif haklarını koruma anlamında yasal 

bağlamda sonuçlar getirebilir düzeye ulaşmalıdır. 

Uzak İhtimal filminin çalışanları SSK tarafından sigortalanmıştır. Ancak her set 

çalışanı bu kadar şanslı değildir. 

Fiyap (Film Yapımcıları Meslek Birliği) üyesi olan, Uzak İhtimal film yönetmeni 

Mahmut Fazıl Coşkun, filme emek veren yönetmen, senarist, müzisyen teliflerinin kayıt altına 

alındığını belirtmektedir. Bu durum her set ekibi için aynı özellikte değildir. Çekilen tüm 
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filmlerde çalışan set ekibinin aynı nitelikte güvence altına alınması açısından en iyi örnek 

Amerikan Hollywood Yazarlar Sendikasında görülmektedir.  

Amerikan Yazarlar Sendikası ile Film ve Televizyon Yapımcıları Birliği arasında, 

sözleşmede anlaşma sağlanamaması üzerine Hollywood senaryo yazarları 2008 yılında 3 

aylığına greve gitmiştir. Yazarlar, internet ve diğer medya satışlarından elde edilecek kârdan 

paylarına düşen miktarın arttırılmasını talep etmişlerdir (http://www.gencsinema.com). Bu 

talebin gerçekleşmesi için girdikleri grev, birçok televizyon dizisinin askıya alınmasına, bazı 

Hollywood film projelerinin de ertelenmesine neden olduğu gibi (www.cnnturk.com) Oscar 

ödüllerini dahi tehlikeye atacak boyutta ses getirmiştir. 

 

1.9.4. Arşivleme 

 

Sinemada arşiv anlayışının temel nedeni filmleri ve filmlerle ilgili malzemeleri 

edinme, koruma kataloglama yanı sıra sinema sanatını ve kültürünü yayacak etkinliklerde 

bulunmadır. Sinema arşivleri aracılığı ile toplumun kolektif hafızası yanı sıra tanık olunmuş 

bir geçmişi yarınlara taşırlar. Genel olarak filmlerin korunması, aktarımı, kopyalama ve 

restorasyon çalışmaları niteliğinde bu faaliyetlere ihtiyaç vardır. 

İlk film arşivleri önce 1933’te Stockholm’de, 1934’te Berlin’de, ardından New York, 

Roma, Paris ve Brüksel’de kurulmuştur. Bu arşivler zamanla organize olmuş, 1938 yılında 

Cinematheque Française’nin kurucuları Henri Langlois, George Franju ve arkadaşları Olwen 

Vaughan ile Iris Barry tarafından, diğer film arşivleriyle işbirliği yaparak, koleksiyonlardan 

karşılıklı faydalanmak amacıyla FIAF (Uluslar arası Film Arşivleri Federasyonu) 

oluşturmuştur. Türkiye’de FIAF’a üye tek kurum 1973’den beri Mimar Sinan Güzel Sanatlar 

Üniversitesi- Sinema ve Televizyon Merkezi’dir (Akt: İnceoğlu, 2008: 1472-1473). 

Bir sinemateğin ilk görevi, kuşkusuz yerli olsun yabancı olsun, sinemanın en önemli 

yapıtlarını bir araya getirmektir (Özön, 1995: 303). Bunu yapımcılardan film satın alarak, 

yapımcıların, özel ve tüzel kişilerin film bağışlamasını sağlayarak ve “devlet nüshası” 

yöntemini benimseyerek her kopyalanan filmin sinemateğe teslim edilme zorunluluğu 

konularak gerçekleştirilebilir. 

Nitekim buna benzer bir yöntem 1948 yılına dek Basın-Yayın Turizm Genel 

Müdürlüğü’nce uygulanmaktayken bu yöntem yapımcıların kopya giderlerinden kaçındıkları 

için sağlıklı biçimde yürütülememiştir (Özön, 1995:303). Devletin kopya giderlerini 

karşılaması ya da en azından yapımcılarla yarı yarıya paylaşması bu soruna bir çözüm olarak 

görülmektedir. 
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Bir sinematek için gereç toplanmasının yanı sıra önemli olan bir diğer unsur gerecin 

korunmasıdır. Film, yapısı gereği çok çabuk yıpranan, hasar gören bir malzemedir. Bu 

filmlerin arşivleme sırasında sağlıklı ortamlarda korunması kadar bunların gösterimler için 

kullanımı da ilk kopyalarından yapılmayışı ve bu ilk kopyaların zaman içinde yenilenme 

durumu filmlerin ömürlerini yenileyici bir çalışmadır.  

Tüm bu çalışmalar için gerekli olan mali destek belediyelerin ayıracağı küçük 

bütçelerle, devletin yardımı veya sinema biletlerine eklenecek paylarla karşılanabilir. 

 

1.10. 2000 Sonrası Türk Sinemasında Yapısal Dönüşüm 

 

2000 sonrası Türk Sinemasının dönüşüm süreci 1990’lara dayanır. Yeşilçam 

sinemasından sonra televizyonun ve videonun da etkisiyle sinemaya olan ilgi giderek 

azalmıştır. Çünkü insanlar artık izlemek istedikleri filmleri sinemaya gitmeden evlerinde de 

seyredebilir hale gelmişlerdir. Bu değişim sinema seyircisini, sinema filmlerini etkilediği 

kadar sinemaya yatırım yapan sermaye yapısını da değiştirmiştir. Dolayısıyla filmlerin 

niteliğinde de bir değişim gözlenmiştir. Bu kısır döngü uzun yıllar sürmüştür. Ancak 

1990’ların sonu ile beraber sinema bir canlanma sürecine girmiştir. Genç yönetmenlerin 

arttığı, sinema diline ağırlık veren yapımların oluşturulduğu filmler dikkat çekmektedir. Bu 

sürecin başlangıcında ise Yavuz Turgul’un “Eşkıya” filmini görmekteyiz. 

Türk sinemasında Yeşilçam birikimini, kendi özel dünyasıyla ve sinemasıyla 1980 

sonrasında yeniden inşa eden, Türk sinemasına yeniden itibar kazandıran, “Eşkıya” örneği ile 

Yavuz Turgul, seyirciyi sinema salonlarına getirmeyi başarmıştır. Bu eylemi sanat sineması 

ve ticari sinemayı birleştirerek bir sentez eşliğinde sunmuştur (Battal, 2006:293). 

“Eşkıya” filminden sonraki süreçte ise Türk sinemasında hareketlilik gözlenmiştir. Bu 

gözlem 2000’li yıllarda da yükselerek varlığını korumaya devam etmiştir.  

Sinemaya olan bu ilgi, sinemaya aktarılan sermayeyi de etkiler hale gelmiştir. Önceleri 

bölge işletmeciliği anlayışı ile süren film yapımları bu yıllarda özel film şirketlerinin yanı sıra 

reklam sektörünün de dikkatini çekmeye başlamıştır. Bu yönleniş reklam sektöründe çalışan 

şirketlerin sinemaya sermaye aktarımı yapmalarını sağlamıştır.  

Genç sinemacıların artışı ile Türk sineması giderek daha iyi yapımlara imza atmaya 

başlamıştır.  
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İKİNCİ BÖLÜM 

KÜLTÜR BAKANLI ĞININ SİNEMA SEKTÖRÜNE SUNDUĞU DESTEK SİSTEMİ 

 

2.1. Sinema Filmlerine Devlet Desteği 

 

Sinema yapımları tüm dünyada olduğu gibi ülkemizde de devlet tarafından 

desteklenmektedir. Ancak bu destek, ülkenin toplu kalkınmasının gecikmesi ve ülkede 

kültürel erozyonun başlaması nedeniyle, ulusal benliğin kayba uğrama tehlikesinin belirmesi 

üzerine merkezi yönetim tarafından sağlanmış kıt kaynakların sinema sektörünü destekleme 

yönünde yararlı yapımların oluşmasına yönelik oluşumları doğurmuştur. 

Bu oluşumlar sinema sektöründe hizmet verenlerin finansal açıdan desteklenmesine 

2004 yılında Kültür ve Turizm Bakanlığı’nca yürürlüğe konulan 5224 sayılı “Sinema 

Filmlerinin Desteklenmesi Hakkında Kanun”  ile olanak sağlamıştır. Uygulamaya konulan bu 

kanun ve devamında çıkarılan “Sinema Filmlerinin Desteklenmesi Hakkında Yönetmelik”  ile 

birlikte, Türkiye’de, kültür hayatı açısından önem taşıyan sinema filmleri yapılmaya 

başlanmıştır. Türk sineması için bir reform niteliği taşıyan 5224 sayılı yasa ile Cumhuriyet 

tarihinde ilk kez sinema sektörü devlet tarafından desteklenmiştir. 

 

2.1.1. Devlet Desteğinin Kapsamı 

 

Film türleri; kurgu film, belgesel film, animasyon film, kısa film olarak 

sınıflandırılabilir. Yasa’da Eurimages anlaşmasını kapsayan ortak yapımlar, bu sınıfın dışında 

yer almıştır. 5224 sayılı “Sinema Filmlerinin Değerlendirilmesi ve Sınıflandırılması ile 

Desteklenmesi Hakkında Kanun’a” dayanılarak çıkarılan “Sinema Filmlerinin Desteklenmesi 

Hakkında Yönetmelik”, sinema filmlerinin desteklenmesi, kapsamında destekleme unsurları 

ile destekleme usul ve esaslarını belirlemek üzere “Danışma Kurulu” ve “Destekleme Kurulu” 

oluşturulmuştur. 5224 sayılı kanunda ise bu kurulların dışında sinema filmlerinin 

“Değerlendirme” ve “Sınıflandırma” kurulu öngörülmüştür. 

5224 sayılı yasaya göre, “Sürekli Kurullar” başlığı altında “Sinema filmlerinin 

değerlendirilmesi ve sınıflandırılması Bakanlık bünyesince oluşturulan Değerlendirme ve 

Sınıflandırma Kurulunca” yapılır hükmünü getirmiştir.  

Kurul;  

- Kültür ve Turizm Tanıtma Bakanlığı ile İçişleri Bakanlığı ve Milli Eğitim 

Bakanlıklarından birer üye,  
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- İlgili alan meslek birliklerince önerilecek uzman kişiler arasından Bakanlıkça 

seçilecek üç üye, 

- Bakanlık tarafından belirlenecek, alanında doktora derecesi bulunan bir sosyolog, 

bir psikolog ve bir çocuk gelişimi uzmanı olmak üzere toplam dokuz üyeden oluşmaktadır. 

Kurul en az altı üyenin katılımı ile toplanır ve beş üyenin aynı yöndeki oyuyla karar 

almaktadır. Kurul, ön değerlendirme ve sınıflandırma yapılması amacıyla alt kurullar 

oluşturarak çalışabilir. Alt kurul, Bakanlık temsilcisi ve meslek birliklerince önerilenler 

arasından Bakanlıkça seçilecek sektörden bir temsilci ile bir psikolog olmak üzere üç kişiden 

oluşur. Bakanlık, insan onurunun kamu düzeninin, genel ahlakın, çocukların ve gençlerin ruh 

sağlığının korunması amacıyla; şiddet, pornografi ve insan onuruyla bağdaşmayan görüntü ve 

etkiler içeren filmleri yeniden değerlendirmek ve bir karara bağlamak üzere “Değerlendirme 

ve Sınıflandırma Kurulu’na” göndermesi öngörülmektedir. 

Danışma Kurulu, sinema sanatına ilişkin temel yaklaşımların, sektörel eğilim ve 

yönelimlerin araştırılması ve etkin bir iletişim kurulması amacıyla, Bakanlık bünyesinde 

kurulması benimsenmiştir.  

Ayrıca kurul, ilgili alan meslek birlikleri ile sektörel sivil toplum kuruluşlarından 

birer temsilci, Bakanlıkça belirlenecek üniversiteler tarafından önerilecek beş öğretim elemanı 

ile sinema sektöründeki diğer meslek alanlarında temayüz etmiş ve Bakanlıkça belirlenecek 

üç kişiden oluşmaktadır.  

Kurgu film (kurmaca), kısa film, belgesel film, animasyon film ve ortak yapım gibi 

projelere destek konusunda Bakanlıkça “Destekleme Kurulu” oluşturulmuş olup, sinema 

filmleri destek başvuruları bu kurul tarafından değerlendirilmektedir. 

“Sinema Filmlerinin Desteklenmesi Hakkında Yönetmeliğe” göre destekleme 

kurulu, Bakanlık temsilcisi ile ilgili alan meslek birliklerinin üyeleri arasından seçtiği birer 

üye ve sinema ile ilişkili alanlarda temayüz etmiş uzman kişilerden Bakanlıkça belirlenecek 

üç üyeden oluşmaktadır. Kurul üye sayısı ise onbeşi geçemez. 

“Destekleme Kurulu”, her yıl ilk toplantısında, “Danışma Kurulu” tavsiye 

niteliğindeki kararlarını da dikkate alarak; Bakanlıkça sinema filmlerinin desteklenmesi 

amacıyla ayrılan kaynakların hangi destekleme biçimlerinde ve hangi oran ve limitler 

içerisinde kullandırılacağına ilişkin ilke kararları almakta ve bu kararları Bakanlığa ve 

Bakanlıkça onaylandıktan sonra ilgili taraflara bildirmektedir. 

“Destekleme Kurulu” yıllık toplantılarını planlarken; Bakanlığın genel bütçe 

uygulamaları ve sürelerine uygunluk sağlamaya, sinema alanında faaliyet gösteren ulusal veya 

uluslar arası kuruluşların diğer destekleme programlarının başvuru ve karar tarihlerini dikkate 
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almaya ve toplantı tarihlerinin elektronik ortamda ilan edilmesi suretiyle başvuruların 

zamanında yapılmasını sağlamaya özen göstermektedir.  

5224 sayılı yasa ve bu yasaya bağlı olarak çıkarılan yönetmelik gereği; Destekleme 

Kurulu’nu, Danışma Kurulunun kararlarını da dikkate alarak, sinema filmlerinin 

desteklenmesi amacı ile ayrılan fonların hangi oran ve limitler içerisinde kullanılacağına 

ili şkin kararları almaya yetkili kılmıştır. 

Söz konusu kurul üyelerine, yürütmekte oldukları görevden dolayı Bakanlık tarafından 

herhangi bir maaş ödemesi yapılmamaktadır. Ancak; toplantı başına huzur hakkı ödemesi ile 

okuduğu her sayfa başına ödeme yapılmaktadır (www.sadibey.com, 2010). 

 

2.1.2. Değerlendirme ve Sınıflandırma 

 

Ülkemizde üretilen veya ithal edilen sinema filmlerinin, ticari dolaşıma ve gösterime 

sunulmasından önce kayıt ve tescile de esas teşkil edecek şekilde değerlendirilmesi ve 

sınıflandırılması yapılır. Değerlendirme ve sınıflandırma sonucunda uygun bulunmayan 

filmler, ticari dolaşıma ve gösterime sunulamaz. Değerlendirme ve sınıflandırma sonrası 

uygun bulunan veya istenilen gerekli düzeltmeleri yapılan filmler kayıt ve tescil edilerek bu 

filmleri içeren taşıyıcı materyaller bandrollenir ve dolaşıma izin verilir. 

5224 Sayılı Kanunca, filmlerin değerlendirme sınıflandırma sonucunu gösterir işaret 

veya ibareleri taşıması zorunlu tutulduğu takdirde, bu işaret veya ibarelerin her türlü tanıtım 

ve gösterim alanında ve taşıyıcı materyal üzerinde gösterilmesi zorunlu tutulmuştur. Gerekli 

görülen bu işaret ve ibarelere ilişkin bilgiler, kayıt ve tescil belgesi ve mali hakları kullanma 

yetkilerinin belirtildiği diğer belgeler üzerinde de yer alır. 

Destek talebinde bulunan her proje, kurul üyelerince, senaryo ve proje dosyasında 

bulunan diğer belgelerle birlikte ayrı ayrı incelenerek, değerlendirilmektedir. Projeler, 

“Sinema Destekleme Yönetmeliğinin” 14. Maddesinde yer alan kriterler doğrultusunda 

hazırlanan “proje değerlendirme ve puantaj formları” üzerinde değerlendirilir. Bu formda; 

- Senaryonun Özgünlüğü, 

- Kültürel, Sanatsal ve Estetik Açıdan Değeri veya Ulusal Kültürümüz ve Kültürel 

Değerlerimizin Tanıtımına Katkısı,  

- Bütçe ve Finans Planının Gerçekçiliği, Proje Uygulama Takviminin Uygunluğu, 

- Yapımcı, Yönetmen ve yapıma katılan sanat ekibinin alanlarındaki deneyimi, 

- Filmin ulusal ve uluslar arası dolaşım potansiyeli, 

- Sinemamıza genç yeteneklerin kazandırılmasına etkisi, 
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- Proje ekibinin ulusal ve uluslar arası sahada gerçekleştirdikleri başarılar, 

gibi kriterler yer almaktadır.  

Her bir proje yukarıda belirtilen puantaj kriterlerine göre, 100 tam puan üzerinden 

değerlendirilmektedir. Her projenin 11 kurul üyesinden almış olduğu puanlar tek tek 

toplanmakta ve projenin aritmetik ortalaması alınarak sonuç puanı tespit edilmektedir. 

Böylelikle tüm projelerin sonuç puanlarının dökümü alınıp en düşük ve en yüksek proje puanı 

düşülerek proje puanları toplamının ağırlıklı ortalaması bulunmaktadır.  

Puantaj sistemi tamamen proje odaklı olup, ağırlıklı ortalamanın üzeride kalan projeler 

için kurul üyelerinin tek tek görüşleri alınarak desteklenmeye değer bulunanlar tespit 

edilmektedir. Daha sonra kurulca; destekleme için ayrılan kaynak miktarı, projelerin maliyet 

ve bütçesi göz önüne alınarak paylaştırılıp destekleme miktarları belirlenmektedir 

(www.sadibey.com, 2010).  

 

2.1.3. Destekleme Esasları 

 

“Destekleme Kurulunca” başvurusu uygun bulunan sinema filmleri, 5224 Sayılı 

Kanun’un 3.üncü maddesinin (g) bendinde belirtilen destekleme alanlarından 

yararlanmaktadır. 

Madde 3- (g): Destekleme: Sinema sektöründe yapım, senaryo yazımı, arşiv, 

belgeleme, teknik alt yapı, eğitim, araştırma, geliştirme, tanıtım, dağıtım, pazarlama, 

gösterim alanlarına ilişkin projelerin değerlendirilerek uygun görülenlerin desteklenmesini. 

Destekleme; proje desteği, yapım desteği ve yapım sonrası desteği olarak yapılmakta 

ve doğrudan veya dolaylı destek şeklinde olabilmektedir. Ancak destek öncesi Bakanlık 

uygun gördüğü takdirde proje sahiplerinden, desteklenen projelere ilişkin yeminli mali 

müşavir raporu ile diğer tüm bilgi ve belgeleri isteyebilmektedir. 

 

2.1.3.1. Proje Desteği 

 

Araştırma, geliştirme, senaryo ve diyalog yazımı, çeviri, tasarım ve benzerleri gibi 

yapım öncesi aşamaların desteklenmesi amacıyla doğrudan ve geri ödemesiz olarak 

yapılmaktadır.  

Proje desteği için destekleme kurulunca kararlaştırılan destek miktarı o projenin 

toplam giderlerinin %50’sini aşamaz. Kurul, senaryo yazım projelerinde proje giderlerinin 

tamamının desteklenmesine de karar verebilmektedir.  
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Sinema Filmlerinin Desteklenmesi Hakkında Yönetmeliğe göre, iki defa üst üste 

senaryo yazım desteği alanların, tekrar destek talebinde bulunabilmeleri için, senaryolardan 

birinin filme çekilmiş olması gerekir. İki defa üst üste yapım araştırma ve geliştirme desteği 

alanların, tekrar destek talebinde bulunabilmeleri için de, projelerden birinin film yapımı 

şeklinde gerçekleştirilmi ş olması gerekmektedir. 

 

2.1.3.2. Yapım Desteği 

 

Sinema filmlerinin yapım öncesi hazırlık aşamasından, gösteriminin yapılabileceği 

hale getirilmesine kadar geçen tüm yapım aşamalarının desteklenmesi amacıyla doğrudan 

veya dolaylı sadece geri ödemeli olarak yapılır (Binatlı, 2005: 136).  

5224 sayılı yasa gereğince; Kurgu (kurmaca) filmler için yapım desteği sağlanması, 

yönetmen ve yapımcının ortak başvurusunun bulunması, yapımın sinema versiyonunun 

üretilecek olması ve sinema salonu gösteriminin önce yapılması koşullarına bağlı olarak 

gerçekleştirilmektedir. Ancak, belgesel, canlandırma ve kısa filmler için bu koşullar 

aranmayıp, bu filmlere geri ödemesiz destek sağlanabilir. Yapım desteği için, “Destekleme 

Kurulunca” kararlaştırılan destek miktarı o yapımın toplam giderlerinin % 30’unu aşamaz. 

Geri ödemesini tamamlayan filmin yapımcısına, sonraki başvurusunun kabul edilmesi 

halinde, destekleme kurulunca verilmesi kararlaştırılan destek miktarı Bakanlıkça % 50'sine 

kadar artırılabilmektedir. 

Geri ödemeli yapım desteği olarak sağlanan destekler, yapım maliyeti karşılandıktan 

sonra elde edilen gelirlerden Bakanlıkça belirlenecek usul ve esaslar çerçevesinde, yapımcı 

tarafından geri ödenmektedir. Filmin yapım giderlerini karşılayacak miktarda gelir elde 

edememesi halinde, film yapımcısının başvurusu üzerine Bakanlıkça yapılan incelemede 

talebin yerinde görülmesi durumunda geri ödemeli destekler Bakanlıkça geri ödemesiz 

sayılabilir. 

“Sinema Filmlerinin Desteklenmesi Hakkında Yönetmeliğin” 17. Maddesine göre; 

Geri ödemesi tamamlanamayan filmlerin yönetmeni proje için kararlaştırılan desteğe ilişkin 

Bakanlıkça yapılan ilk ödeme tarihinden itibaren üç yıl süreyle, yapımcısı ise bir daha, 

kanunda yer alan desteklerden faydalanamamaktadır. Ancak, “Destekleme Kurulunca” 

belirlenen uluslararası festivallere filmin vizyona girdiği tarihten itibaren iki yıl içinde davet 

edilen veya bunlardan birinde ödül kazanan filmler için bu hüküm uygulanmamaktadır. 
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2.1.3.3. Yapım Sonrası Desteği 

 

Sinema filmlerinin izleyiciye ulaştırılabilmesi amacıyla tanıtım, dağıtım ve gösterim 

aşamalarının desteklenmesine yönelik doğrudan veya dolaylı geri ödemeli veya geri ödemesiz 

olarak yapılır. 

5224 sayılı kanuna göre, yapım destekleri; ancak geri ödemeli olarak sağlanır. Kurgu 

filmler için bu destek, yönetmen ve yapımcının ortak başvurusunun bulunması, yapımın 

sinema versiyonunun üretilecek olması ve sinema salonu gösteriminin önce yapılması 

koşullarına bağlıdır. Ancak, belgesel, canlandırma ve kısa filmler için bu koşullar aranmaz ve 

bu filmlere geri ödemesiz destek sağlanabilir. Ancak bu destek, “Destekleme Kurulunca” 

kararlaştırılan miktarın toplam giderlerinin %30’unu aşamaz. 

 

2.1.3.4. Dolaylı Destek 

 

Sinema filmlerinin desteklenmesi hakkında yönetmelik kapsamınca dolaylı destek; 

Banka ve finans kuruluşlarından sağlanan kredilerin anaparası dışında kalan faiz, vergi ve fon 

tutarlarının Turizm ve Kültür Bakanlığı’nca karşılanması biçimindeki destekleridir. 

Dolaylı sağlanacak geri ödemeli desteklerin faiz, vergi ve fon tutarları toplamı, 

Türkiye Bankalar Birliğince ilan edilen ve bir önceki yılın aktif büyüklüğü açısından ilk beş 

sırada yer alan ticari bankalarca sağlanan kredi vadelerine uygun ticari kredi faiz oranlarının 

ortalamasına göre hesaplanan tutarın toplamından fazla olamaz. Faiz tutarı bu orandan yüksek 

olan başvurular; ancak aradaki farkın başvuru sahibince ödenmesi şartıyla desteklenmektedir. 

Dolaylı geri ödemeli yapım ve yapım sonrası destekleri, ancak ulusal para birimi ile en 

fazla iki yıl vadeli alınmış kredilere ve kredinin geri ödeme planına uygun olarak ödeme 

yapıldığının belgelendirilmesi üzerine başvuru sahibine ödeme yapmak suretiyle 

yapılmaktadır. Alınan destek kararından sonra, banka veya finans kuruluşu tarafından kredi 

faiz oranlarında ve fer’ilerinde yapılacak değişiklikler ile kredinin kanuni takibe aktarılması 

nedeniyle oluşabilecek fark Bakanlıkça talep edilemez. 

 

2.1.3.5. Doğrudan Destek 

 

Sinema filmlerinin desteklenmesi hakkında yönetmelik uyarınca doğrudan destek; 

ödemesi Bakanlıkça sağlanan desteklerdir.  
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Bakanlığın 5224 sayılı Kanun kapsamında belirtilen miktarda paranın film yapımcı ve 

yönetmenlerine filmin proje desteği, yapım desteği ve yapım sonrası desteği amaçlı olarak 

verilen destekleri kapsar. Bu destekler alınan sınıflandırma özelliklerine göre bakanlığa geri 

ödemeli veya geri ödemesiz olabilmektedir.  

“Sinema Filmlerinin Desteklenmesi Hakkında Yönetmeliğe” göre; doğrudan geri 

ödemeli yapım destekleri film vizyona girdiğinde, doğrudan yapım destekleri ise desteğin 

tamamının verildiği tarihten itibaren en geç iki yıl içinde geri ödenir.   

 

2.1.3.6. Geri Ödemeli Destek Şartları 

 

5224 Sayılı Kanunun 8. maddesine göre geri ödemeli olarak sağlanan destekler, yapım 

maliyeti karşılandıktan sonra elde edilen gelirlerden Bakanlıkça belirlenecek usul ve esaslar 

çerçevesinde, yapımcı tarafından geri ödenmektedir. 

Yapımın gösterime girdiği yılı takip eden takvim yılı sonu itibariyle, yapımdan elde 

edilen toplam hâsılattan, bu yapım için yapılan giderler düşüldükten sonra kalan net tutardan, 

toplam proje giderlerine yapılan destek oranında ve bu desteği geçmeyecek miktarda geri 

ödeme yapılmaktadır. Yapımın gösterime girmemesi veya tarihinin tespit edilememesi 

halinde, en geç desteğin yapıldığı yılı takip eden takvim yılı sonu itibarıyla gösterime girmiş 

sayılmaktadır. Filmin, yapım giderlerini karşılayacak miktarda gelir elde edememesi halinde 

geri ödemeli destekler geri ödemesiz sayılmaktadır. Ancak, destekleme kurulunca belirlenen 

uluslararası festivallere davet edilen veya bunlardan birinde ödül kazanan filmler hariç olmak 

üzere, geri ödemesi tamamlanamayan filmlerin yapımcısı üç yıl süreyle 5224 sayılı Kanunda 

yer alan desteklerden faydalanamamaktadır. Geri ödemesiz sayılan miktarın yapımcı 

tarafından yasal faizi ile birlikte Bakanlığa geri ödenmesi halinde, yapımcı, desteklerden 

faydalanmak üzere tekrar başvuruda bulunabilmektedir.  

Geri ödemesini tamamlayan filmin yapımcısına, sonraki başvurusunun kabul edilmesi 

halinde, destekleme kurulunca verilmesi kararlaştırılan destek miktarı Bakanlıkça % 50′sine 

kadar artırılabilmektedir.  

“Destekleme Kurulunca” kararlaştırılan destek miktarı, yapım ve yapım sonrası 

destekler için toplam giderlerinin % 30′unu, proje destekleri için toplam proje giderlerinin % 

50′sini aşamaz. Kurul, senaryo yazım projelerinde proje giderlerinin tamamının 

desteklenmesine de karar verebilmektedir. 
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Bakanlık, uluslar arası alanlarda ülke tanıtımına yönelik yapımlar için ve sinema 

alanında çeşitli araştırma, geliştirme ve yayın faaliyetlerinde bulunmak üzere 5224 Sayılı 

Kanun kapsamında sinemacılara destekte bulunabiliyor.  

“Sinema Filmlerinin Desteklenmesi Hakkında Yönetmeliğin” 20. Maddesine göre; 

geri ödemeli olarak sağlanan destekler: 

a) Doğrudan yapım destekleri filmin vizyona girdiğinde, 

b) Doğrudan yapım sonrası destekleri desteğin tamamının verildiği zaman, 

c) Dolaylı yapım ve yapım sonrası destekleri kredi veren kuruluşa yapılan ödemenin 

sona erdiği tarihten itibaren en geç iki yıl içinde geri ödemesi yapılmalıdır. 

Doğrudan geri ödemeli desteklerde, yerli yapımcının küçük ortak olduğu yabancılarla 

gerçekleştirilecek ortak yapımlarda, yabancı yapımcının sebep olduğu gecikme, kesintiye 

uğrama ve benzeri hallerde, her iki taraf da durumu Bakanlığa bildirmek zorundadır. Bakanlık 

gerekçeli bildirim üzerine, geri ödeme sürelerini değiştirmek veya ertelemek konusunda karar 

alabilme yetkisine sahiptir. 

Doğrudan veya dolaylı sağlanacak geri ödemeli yapım ve yapım sonrası desteklere 

uygulanacak geri ödeme faiz oranı, geri ödemenin başladığı tarihten itibaren uygulanmak 

üzere devlet tarafından uygulanan yürürlükteki yasal faiz oranından fazla olmamak üzere 

Bakanlıkça belirlenir. Dolaylı sağlanan desteklerde, kredi sağlayan ilgili kuruluş Bakanlıktan 

hiçbir hak talebinde bulunamamaktadır. 

 

2.1.4. Avrupa Sineması Destek Fonu (Eurimages) 

 

Eurimages Avrupa sinemasının ürünlerinin ortak yapımını, dağıtımını ve gösterimini 

desteklemek, sinema profesyonelleri arasında işbirliğini teşvik etmek üzere Avrupa Konseyi 

tarafından 1989 yılında oluşturulan bir fondur. Avrupa Birliği’ne üye ya da üyelik için 

başvurmuş olan 27 ülkenin üye olduğu fon, 700’ün üzerinde kurmaca ve belgesel filmin ortak 

yapımına katkıda bulunmuştur (www.kultur.gov.tr). Film bütçelerine ortalama yüzde 15-20 

oranında kaynak aktaran Eurimages bu güne kadar 50’si Türkiye’den olmak üzere toplam bin 

yüzden fazla film ve belgesele destek olmuştur (http://ilef.ankara.edu.tr). 

Türkiye Eurimages’a Mart 1990’da üye olmuştur. Ayrıca, Avrupa yapımı filmlerin 

Türkiye’de dağıtımını gerçekleştiren şirketler ile yılda en az 27 hafta Avrupa filmleri (yerli 

yapım filmler de dahil) göstermek koşulu çerçevesinde İstanbul ve Ankara’da toplam on 

sinema salonu Eurimages desteğinden yararlanmaktadır.  
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Türkiye’nin Eurimages üyeliği yerli sinema açısından önemli sonuçlar doğurmuştur. 

Bunların ilki, Türkiye’deki sinema profesyonellerinin ikili ya da üçlü ortak yapımlar 

sayesinde başka ülke sinemacılarının pratikleri ile tanışması, bu sinemaların sahip olduğu 

teknik olanaklardan yararlanmasıdır (www.kultur.gov.tr). Türk sinemasının önceki 

dönemlerinde komşu ülkelerle ortak yapımlar gerçekleştirilmi ş, bazı star oyuncuların filmleri 

dış pazarlara satılmıştır. Ancak, yerli sinema özellikle uluslararası ortak yapım açısından 

geçmişte fazla bir deneyime sahip olamamıştır.  

Eurimages’in Türk sineması açısından bir başka önemli boyutu, “sanat filmi” 

yapımına ilişkin, özellikle 1980 sonrası dönemde daha dolaysız biçimde gündeme gelmiş olan 

bir eğilime ivme kazandırmış olmasıdır. Eurimages destekli uluslararası ortak yapımlarla 

birlikte Türkiye’de “sanat filmi” gerçekleştirme çabasının meşruluk kazandığı ileri sürülebilir. 

Son dönem Türk sinemasını uluslararası sinema ile buluşturan olgular arasında, 

Eurimages üyeliğini yadsımamak gerekir (www.kultur.gov.tr). Ancak, ortak yapımların 

destek alması için çok uzun bir bürokrasiyi aşmak gerekmektedir. Birden çok Avrupa 

ülkesinin birlikte yaptığı filmler ortak yapım kapsamında değerlendirilmektedir. Bunun için 

öncelikle film yapan yapımcının Eurimages üyesi bir başka ülkeden ortak yapımcı bulması 

gerekiyor. Yapımcı bulunduktan sonra proje Eurimages’e teslim ediliyor. Proje için, 

“Finansmanının ne kadarını sağlamış? Filmin ticari potansiyeli/ Nerelere satılabilir, 

dağıtımcısı var mı? Dağıtımcının, uluslararası dağıtımcının durumu, adı? Film iyi dağılabilir 

mi? Ön satışı yapılmış mı? Nerelerde satılabilir? Ortak yapımcılar daha önce çalışmışlar mı? 

Yönetmen, yönetmenin deneyimi, daha önceki filmlerinin ticari şansı olmuş mu? 

Festivallerde gösterilmiş mi? Oyuncuların deneyimleri, teknik ekibin deneyimi, konunun 

özgünlüğü, karakterler, öykü, dramatik yapı, diyaloglar, yönetmen ne düşünüyor, filmin 

sanatsal ve kültürel değeri…” gibi onlarca kriteri aşabilen yapımlar destek almayı başarıyor 

(http://ilef.ankara.edu.tr). 

 

2.1.5. “Uzak İhtimal” Filminin Bakanlıktan Aldı ğı Destek 

 

Kültür ve Turizm Bakanlığı sinemacılara destek kredileri vermektedir. Bakanlıkça 

verilen bu destek, belirlenen miktarın altında olmakta çünkü kimi kesintilere uğrayarak 

yönetmen/yapımcılara teslim edilmektedir. Bu destekler film oluşturulması için yeterli 

miktarda da değildir. 

Mahmut Fazıl Coşkun’un yönetmenliğini üstlendiği “Uzak İhtimal” filmi bakanlıkça 

destek alan filmlerden biridir.  Filmin prodüksiyon, post prodüksiyon, kopya, vizyon reklamı 
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gibi maliyetleri 800 Bin TL civarındadır. Film, Kültür Bakanlığı’ndan ilk yönetmenlik 

kategorisinde destek almıştır. Bakanlıkça filme verilen destek miktarı 225 Bin TL’dir. Ancak 

bu miktar net olarak yönetmen ve yapımcıya teslim edilmemiş, Bakanlıkça kesintilere 

uğramıştır.  

800 Bin TL. gibi bir miktara mal olan film için 225 Bin TL’lik destek elbette yeterli 

değildir. Ancak filmin çekimlerine başlayabilmek adına yönetmen ve yapımcısını harekete 

geçiren bir güç niteliği taşımaktadır (M. Coşkun ile kişisel iletişim, 14 Eylül 2010). 

Film tamamlandıktan sonra vizyona girdiğinde ise maliyeti karşılayabilecek miktarda 

bir gişe başarısı elde edilmemiştir. Bu da yönetmeni film giderlerini karşılamada zor duruma 

soktuğu gibi bir sonraki projesini gerçekleştirmeye engel teşkil eder bir durum oluşturmuştur. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

“UZAK İHTİMAL” F İLM İNİN GÖSTERGEBİLİMSEL ANAL İZİ 

 

3.1. Göstergebilim 

 

Çıkış yolunu dilbilimden alan göstergebilim, anlambilimle ortak çalışma alanı içinde 

bulunmaktadır. Bu çalışma içerisinde film çözümleme alanında kullanılacak olan 

göstergebilimin tanımı ve kapsamı yapılmış, tarihçesi sorgulanmış, göstergebilim ile dilbilim 

arasındaki ilişkilere değinilip, göstergebilimin sinemada kullanımından bahsedilmiştir. 

 

3.1.1. Göstergebilim Nedir? 

 

İlk bakışta göstergeleri inceleyen bilim dalı olarak tanımlanmasına karşın, bugün 

göstergebilimin etkinlik alanı, daha farklı bir boyut kazanmıştır. 

İnsanların birbiriyle anlaşmak için kullandıkları doğal diller (sözgelimi Türkçe), 

davranışlar, çeşitli jestler (el kol baş hareketleri), sağır-dilsiz alfabesi, görüntüler, trafik 

işaretleri, bir kentin uzamsal düzenlenişi, bir müzik yapıtı, bir resim, bir tiyatro gösterisi, bir 

film, reklam afişleri, moda, yazınsal yapıtlar, çeşitli bilim dilleri, tutkuların düzeni, bir 

ülkedeki ulaşım yollarının yapısı, bir mimarlık düzenlemesi, kısacası bildirişim amacı taşısın 

taşımasın anlamlı birimlerden oluşan bir dizgedir. Gerçekleşme düzlemleri değişik olan bu 

dizgelerin birimleri de genelde, gösterge olarak adlandırılır (Rifat, 2000: 127). Mesela bir 

tablodaki bir renk öğesi ya da bir figür bir gösterge olarak değerlendirilebileceği gibi, bir 

yazınsal yapıtta bir kahramanın amacı ya da davranışı veya moda açısından bir bluz, bir 

kazak, bir etek vb. çevresindeki öbür birimlerle ilişkiye girmiş bir gösterge olarak 

değerlendirilebilir (Rifat, 1992: 6). Yani göstergebilim bir biçimler bilimidir. Anlamlı ve 

yapılı bir bütün oluşturan biçimlerin aralarında kurallı bir açılım olduğuna inanır.  

19.Yüzyıl sonlarında Amerikalı mantıkçı, felsefeci Charles Sanders Peirce ile 20. 

Yüzyılın ilk yarısında İsviçreli dilbilimci Ferdinand de Saussure ayrı ayrı ve değişik 

biçimlerde göstergebilim üzerinde çalışmışlardır. Saussure, göstergebilim anlayışında dil 

göstergeleri üzerinde çalışırken, Peirce dil yapısına dayanan mantık kuramını geliştirmeye 

çalışmıştır.  

Peirce’e göre, göstergebilim tüm bilgilerimize ilişkin bir biçimselleştirmeden 

kaynaklanır ve genel anlamıyla mantık, göstergesel biçimsel öğretinin bir başka adı, 

gözlemden bilimsel bilgi örneklerine götüren, soyutlama sürecidir. Peirce’e göre gösterge “bir 
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kimse için herhangi bir biçimde veya her hangi bir bakımdan bir şeyin yerini tutan şeydir 

(Vardar, 2003: 86). Peirce’ün göstergebilim anlayışında göstergenin temel özelliklerinden biri 

hep bir başka göstergeye göndermede bulunmasıdır. Böylelikle düşünce göstergeyi 

yorumlayan, bir başka düşünceye göndermede bulunan göstergedir (Kıran ve Kıran, 2006: 

321-322). Pierce göstergeyi, bir kişi için herhangi bir şeyin yerini, herhangi bir bakımdan 

veya herhangi bir sıfatla tutan şey olarak tanımlamaktadır. Gösterge birine yöneliktir. 

Eşdeyişle bu kişinin zihninde eşdeğerli bir gösterge veya belki daha gelişmiş bir gösterge 

yaratmaktadır (Rifat, 2000: 132).  Peirce, göstergenin üç görünümü (ikon, belirti ve simge) 

üzerinde yoğunlaşır (Berger, 1993: 12).  

 

Tablo-1: Peirce’e Göre Göstergenin Üç Görünümü 

 

 İkon Belirti Simge 

…aracılığıyla 
 

Gösterme 

Benzeyiş nedensel 
 

bağlantılar 

uzlaşımlar 

örnekler Resimler 
 

yontular 

duman/ateş 
 

belirti/hastalık 

sözcükler 
 

sayılar 

bayraklar 

süreç Görebilme sonuç 
 

çıkarma 

öğrenme 
 

gerekliliği 

     Kaynak: Berger, 1993: 12. 

 

Ona göre, nesnesi ile doğrudan ve aralarında gerçek bir bağ içerisinde olan göstergeler 

belirti olarak tanımlanmaktadır (Gökçe, 2002: 61). İkon (görüntüsel gösterge), terimi geniş 

anlamda, bir gösterge türü olup kendisi ile gösterdiği şey arasında bir ayrım söz konusu 

değildir (Gürel, 2008: 21). Simge ise nesnesi ile bağlantısı uzlaşma, anlaşma ve kural sonucu 

olan gösterge türü olarak tanımlanır (Gökçe, 2002: 61). 

Peirce’in gösterge modeli Saussure’ünkinden farklı olarak dili kültüre bağlamaktadır. 

Ancak bu üçlü gösterge sistemi, Saussure’ün gösterge sisteminden güçlü olmakla birlikte, 

birtakım sorunları da içinde barındırmaktadır.  

Saussure’e göre ise; bir gösterge, bir kavram ile bir işitim imgesinin birleşimidir. Bu 

birleşim ayrılamaz. Gösteren ve gösterilen arasındaki ilişki rastlantısal, nedensiz ve yapaydır. 
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Bir kelime ile içeriği ya da bir gösteren ile gösterilen arasında mantıksal bir bağ yoktur. Bu da 

metinlerde anlamı bulmayı ilginç ve zor kılar (Berger, 1993: 16). 

Gösterge kavram ile işitim imgesinin bileşimidir ve tamamıyla bütünü ifade etmeli, 

kullanılan kavram yerine gösterilen ve işitim simgesi yerine de gösterilen terimleri 

benimsenmelidir (Saussure, 1998: 109). 

 

Şekil-1: Saussure’ün Gösterge ve Ağaç Simgesi Çizimi 

 Gösterilen 
                                                        Gösterilen  

             

 

 G                                          Gösteren 
 

 Gösteren                              
 

Kaynak: Berger, 1993: 16. 

 

Buradaki ağaç gerçek bir ağaç mıdır? Hayır. Bizde ağaç bilgisini çağrıştıran bir görsel 

araçtır. A/Ğ/A/Ç harf sıralarından oluşur. Gerçek bir ağaç yerine onu çağrıştıran görsel bir 

araçtır ve göstergeyi temsil eder (Belkaya, 2001: 70). 

Göstergebilimin konusu her türlü göstergeler dizgesidir. Kültürel kodlardan 

geleneklere veya metin anlama yönelimleri göstergebilimin incelemelerinin konusu olabilir. 

Gösterge, gösteren- gösterilen ikilisinden oluşur. Bu ikisi arasındaki ilişki nedensiz 

saymacadır ve toplumsal uzlaşmaya dayanır. Gösteren, duyu organlarıyla algılanan fiziksel 

biçimdir. Gösterilen ise, göstereni anlamada ve yorumlamada kullandığımız zihinsel 

kavramdır.  

Göstergebilimin amacı, bir anlamlı bütün, örneğin bir yazınsal ya da bilimsel söylem, 

bir görüntü, bir tiyatro gösterisi, bir müzik yapıtı vb. oluştuğu anlamsal katmanları, bir üstdil 

aracılığıyla dizgeleştirerek sunmaktır. Eşdeyişle anlamları değil, anlamın eklemleniş biçimini 

araştırmakta, anlam üretiminin süreçlerini ortaya çıkarmaya çalışmaktadır. Bu nedenle de 

göstergebilim içeriğin biçimine yönelik içkin ve yapısal bir anlamlama kuramıdır (Rifat, 

1982: 16).  

Göstergebilim farklı disiplinlerin özellikle insan bilimleri (dilbilim, insanbilim, 

toplumbilim) psikanaliz, felsefe ve yazın kuramı tarafından ortaya atılmış ya da geliştirilmi ş 

yeni yaklaşım modellerini, birer kalkış noktası olarak benimseyip kendi çözümleme ve 

yorumlama yöntemini zaman içinde oluşturmuştur.  

 
          ‘’Ağaç’’ 
 
 
          
    
    Ağaç   Kavramı 
 

          
              

              
  
 
              Ağaç 
            Kavramı 
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Göstergebilimde anlatı biçimleri söylemek istediği şeyi doğrudan söyleyebildiği gibi, 

olgu süreç ve bunlardan oluşturulabilecek her türden şeyi gizleyerek de söyleyebilir. Bu gizi 

maskeleyerek, farklılaştırarak ve saklayarak söyleyebilmektedir. Buradan hareketle 

anlamlandırmaya çalışacağımız göstergeler dizgesi farklı niteliklere sahip olabilir. 

Hangi düzlemde ve hangi düzeyde yaratılmış olursa olsun, aşamalı olarak 

karmaşıklaşan anlatıları çözümlemek, kavramak, yorumlamak, açıklamak ve eleştirmek de 

yeni bir üretim sürecini yaşamak, üretilmiş olan anlamları, nasıl üretildiklerini yeniden 

yaşayarak sınıflandırmaktır. Böylece söylediğinin ötesinde de bir şeyler ifade eden, değişik 

yaklaşım ve yorumlara imkân veren, anlamlı bütünler oluşturulur. 

Bu kapsam yıllar öncesinde Charles Morris tarafından sembolik davranışın genel 

incelemesi olacak yeni bir disiplin olarak ortaya atılan göstergebilimi üç bölüme ayırır. 

Birinci bölümde; kelimelerle bu kelimelerin temsil ettikleri arasındaki ilişkinin 

incelenmesi olarak belirtilen anlambilim bulunmaktadır. İkinci bölümde; kelimelerin diğer 

kelimeler ve semboller ile arasındaki ilişkinin incelenmesi olarak belirtilen syntactics 

(sözbilgisi) bulunmaktadır. Üçüncü bölümde ise; kelimeler ve diğer sembollerle insan 

davranışı arasındaki ilişkinin ve kelimelerle diğer sembollerin hareketleri etkileme şekillerinin 

incelenmesi olarak belirtilen edembilim (pragmatics) oluşturmaktadır (Condon, 1995: 13). 

İtalyan göstergebilimci Umberto Eco ise, göstergebilimin doğal ve kendiliğinden 

oluşan iletişim dizgelerinden, karmaşık kültürel dizgelere kadar uzanan bir yelpaze üzerinde 

yer aldığı tanımını biraz daha sınırlayarak, “göstergebilim, tüm kültürel olguları iletişim 

süreçleri sayar ve inceler” tanımlamasını yapmaktadır (Erkman, 1987: 31). Göstergebilimciler 

arasında daha çok dilbilimciler, filozoflar, psikanalistler, psikologlar, sosyologlar, 

antropologlar, edebiyatçılar, estetikçiler, medya kuramcıları ve eğitimciler bulunmaktadır. 

Kendisini oluşturan gösterge ve bilim sözcüklerinden başka bir boyut içeren göstergebilim, 

yalnızca göstergelerin bilimsel olarak incelenmesi değil, doğrudan doğruya göstergeyle ilişkili 

olmayıp anlamlama ve anlamın üretilmesiyle ilgilenen bir etkinlik olarak görülmektedir. 

Göstergebilim, bir yapısal çözümleme (bununla ilişkili olarak yazınsal çözümleme), önce 

anlatım düzlemi (sözcükler, tümceler, dilbilgisel veya biçemsel özellikler) ile içerik düzlemi 

(metindeki anlamlar) arasında bulunan ilişkiyi incelemekte ve içerik düzlemini kavramanın 

yolunun anlatım düzleminden geçtiği belirtilmektedir (Rifat, 1999: 29). Göstergebilim 

göstergeler üzerinden hareket eder. Göstergeleri anlamlandırmaya çalışır. İşaretler (imge) 

görülen nesnelere yüklenen farklı anlamları ortaya çıkarır. Yani nesneler işaretler aracılığıyla 

farklı anlamlara bürünebilir.  
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Dil göstergesi bir nesne ile bir adı birleştirmemekte, bir kavramla bir işitim imgesini 

birleştirmektedir. İşitim imgesi salt fiziksel nitelikli olan özdeksel ses değil, sesin anlık izi ve 

duyuların tanıklığı yolu ile insanda oluşan tasarımdır. Bu imge duyumsaldır. Kimi zaman 

özdeksel olarak nitelendirilirse de, buradan yalnızca imgenin duyumsallığı ve genellikle daha 

soyut olan diğer çağırışım öğesinin, kavramın karşıtı olarak ele alındığı anlaşılmalıdır 

(Saussure, 1998: 107). 

Gösterge, bütünlüğünü ve değerini (gösteren ve gösterilen değerlerini) yitirmeden 

çeşitli/değişik dizimlerin içinde yer alabilecek en küçük işlevsel birimdir (Erkman, 1987: 59). 

Bir metnin eşzamanlı incelenmesinde, öğeleri arasında varolan ilişkilere bakılır; artzamanlı 

incelenmesinde ise, anlatının gelişme biçimi araştırılır. Başka bir deyişle metnin eşzamanlı 

çözümlemesi metinde saklı çiftler halinde düzenlenmiş karşıtlıkları arar (dizisel yapı), 

artzamanlı çözümleme ise anlatıyı biçimlendiren olaylar zinciri (dizimsel yapı) üzerinde 

yoğunlaşır (Berger, 1993: 19). Dizimde seçilen birimler ise zaman akışı içinde ardı ardına 

dizilebilmektedir. Örneğin; sözcüklerin yan yana gelerek cümle kurması, bir filmin 

kurgusunda çekimlerin ard ardına dizilerek sahneleri, sahnelerin sekansları, sekansların 

bölümleri meydana getirmesi anlamlı bir yapı oluşturmaktadır. Ortaya çıkan bu düzene 

dizimin artzamanlı boyutu denmektedir (Parsa ve Parsa, 2004: 28). 

İletişim amaçlı bütün aracıları, göstergeleri inceleyen, birbiriyle olan ilişkilerini 

araştıran, türlerini saptamaya çalışan göstergebilim, insanların oluşturduğu yaşam dizgelerini 

eşzamanlı ve artzamanlı boyutlarıyla incelemekte ve varmak isteği nokta belki de insanların 

ortak bilinçaltını çözmektir (Erkman, 1987: 11-84). 

 

3.1.2. Göstergebilime Tarihsel Bir Bakış 

 

Göstergelerin anlamları üzerine antik çağdan beri çeşitli görüşler ileri sürülmekle 

birlikte göstergebilim, 17. Yüzyılda İngiliz felsefecisi John Locke, 18. Yüzyılda Locke’den 

etkilenerek dil ve dil dışı gösterge dizgeleriyle ilgilenmeye başlayan Fransız matematikçisi 

Jean Henry Lambert ve 19. Yüzyılda yine bu isimlerin etkileriyle çalışmalarını sürdüren 

Alman felsefecisi Edmund Husserl’in bu kez dilsel göstergelerle ilgili incelemeleriyle 

gelişimini sürdürür (Rifat, 1983: 262). Ortaçağda ise skolastik felsefeciler döneminde 

anlamlama biçimleriyle ilgili çok sayıda kitap yazılmış, biçim ve içerik arasındaki ilişki 

ortaya çıkarılmaya çalışılmıştır. Göstergebilimin bağımsız bir bilim dalına dönüşmesini 

sağlayan kişi ise Amerikalı felsefeci, mantıkçı ve matematikçi Charles Sanders Peirce 

olmuştur. Peirce tüm olguları kapsayan bir göstergeler kuramı tasarlamış ve bu kurama 
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“semiotik” adını vermiştir (Rifat, 1992: 8-20). Peirce’e göre, iyi bir dil düşüncenin özüdür. 

Düşüncenin tek olanağı dildir ve dil düşünceyi aktarmak için çok gerekli bir araç olarak 

görmek yetersizdir. Dil, bütün iç olguların iletilmesine yarayan bir araç değil, bu olguların 

iletilmesidir. Kültürün kendisi olan dil ile düşünce varlığını sürdürebilmektedir (Kıran ve 

Kıran, 2006: 321).  

Göstergebilimin gelişim süreci Amerika’da Peirce, Avrupa’da Jakobson, Guiraud, 

Barther ve Saussure gibi düşünürlerin çalışmalarıyla birlikte yeni yeni yorumlar kazanan 

göstergebilimde, göstergenin özellikleri üzerinde de derinleşilmiştir (Aksan, 2005: 38).  

Saussure, gönderge ve sözcelem (ağızdan çıkan söz) kavramlarını dışlayıp gösterilen 

ve gösteren kavramlarını kullanarak kendi dilbilimini oluşturmuş ve bunun sonucu olarak 

genel göstergebilim ortaya çıkmıştır (Kıran ve Kıran, 2006: 318).  

Peirce’in göstergebilim anlayışı da Saussure’ünkiyle kimi benzerlikler taşımaktadır. 

Peirce, tıpkı Saussure gibi göstergelerin incelenmesiyle ilgili alanı tanımlamak için 

göstergebilim adını verdiği bir yaklaşım geliştirmiştir. Çalışma alanları aynı olmakla birlikte, 

iki akademisyenin göstergebilime yaklaşımlarında kimi temel farklılıklar bulunmaktadır. 

Peirce, bir felsefeci olması nedeniyle doğrudan dille değil, insanların nasıl düşündüğüyle 

ilgilenmiştir.  

Göstergebilim alanında yapılan tüm çalışmalar, sürekli gelişerek ilerlemiş, geliştikçe 

karmaşıklaşmış ve gerçeğin yeniden anlamlandırılması aşamasında dilin incelikleri 

detaylandırılmıştır. 

İkinci Dünya Savaşı’ndan sonraki yıllarda insan bilimleri alanındaki yöntemlerin 

gelişmesi sonucu göstergebilimsel etkinliklerde hızlanmıştır.  

1960-1980 yılları arasında Paris Göstergebilim Okulu’nun geliştirdiği göstergebilim, 

uygulama olarak daha çok yazını seçmiş, bunun yanında halk yazınının örneklerinden oluşan 

olağanüstü masalları da inceleme konusu edinmiştir. Bu çözümleme çalışmalarında yazınsal 

metinler derinlemesine araştırılırken, giderek her türlü metnin araştırılmasına yönelik 

çalışmalara başlanmıştır. Müzik, mimarlık, siyaset, hukuk vb. anlamlı bir bütün değeri taşıyan 

değişik dizgeler incelenerek en basitinden en karmaşığına kadar metin türlerinin ayrıcı 

özellikleri belirlenmiştir (Rifat, 2002: 21-22). 

1990’lara gelindiğinde düşünsel kalıtımını kendi kendine devretmeye çalışan 

göstergebilim, sınırlarının nereye kadar uzanabileceği tartışması yoluna girmiş, hem gençlik 

hem de olgunluk belirtileri görüldüğünde bunları gidermeye çalışmıştır. Dilbilim yıllarını 

izleyen bu oluşum yıllarının ardından göstergebilim günümüzde, göstergebilimi değerlendiriş, 
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göstergebilime bakış, göstergebilimi anlamlandırış yılları olarak yaşanmaktadır (Rifat, 1999: 

20). 

Günümüzde göstergebilim, medya kuramları arasında en önemli yaklaşımlardan biri 

olarak görülmektedir. Sinemaya, televizyona, tiyatroya vb. iletişim ve enformasyonla ilgili 

birçok alana da uygulanabilmektedir. Yoruma dayalı bir bilim dalı olan göstergebilim, küçük-

büyük her şeyin anlamını açan bir anahtar olarak görülmekte, her alanda birden çok yöntemle 

bir arada kullanılmaktadır (Parsa ve Parsa, 2004: 6). 

 

3.1.3. Göstergebilim Dilbilim İlişkisi 

 

Tüm insan bilimleri modern dilbilimin temel buluşlarını kullanmakta ve buluşların 

doğal bir ilişki gibi görünen anlamlandırmanın gerçekte öğelerin sadece öteki öğelerle olan 

ili şkilerinde anlam kazandığı keyfi bir farklılıklar sistemi olduğunu göstermektedir. Dilin bu 

anlayışı ve türeyen inceleme tarzları Saussure tarafından 1907 yılından 1911 yılına kadar 

vermiş olduğu konferanslardan kaynaklanmış, bu konferanslar da ölümünün ardından 

“Dilbilim Dersleri” adlı kitabında yer almıştır (Coward ve Ellis, 1985: 27). Bu kitap, düzen ve 

bu düzen içinde sunulan temel kavram ve ilkeler, dili kuralcı, geleneksel, karşılaştırmacı, 

açıdan değil, bilimsel açıdan inceleyen dilbilimin doğmasına, büyük bir hızla gelişmesine, 

yepyeni biçimlere dönüşerek yepyeni araştırma alanları yaratmasına neden olmuştur (Rifat, 

2000: 21-22).  

Bir dilbilimci olan Saussure, öncelikle dil olgusunun ne olduğunu tanımlamakla işe 

başlamış ve doğal dil dizgelerini inceleyen dilbilimi, daha geniş bir bilim dalı olan 

göstergebilimin içinde değerlendirmiştir  

Saussure, dilbilim üzerine yaptığı çalışmalarda, bir göstergeler biliminin ya da 

göstergebilimin olabilirliğini ilke olarak sunmakta ve dilbilimin göstergebilimin alanında yer 

alabileceğine değinmektedir (Saussure, 1998: 18).  

Dilbilim Dersleri adlı kitabında, dili dil yetisi ile birlikte ele alan ve dilin dil yetisinin 

en önemli ancak yalnızca bir bölümü olduğunu vurgulayan Saussure (Vardar, 1998: 41), dili 

bir terim dizini değil, bir göstergeler dizgesi olarak görmüştür. Yani, genel dilde sözcük adı 

verilen şeyler değil, doğrudan doğruya insan zihnine özgü ruhsal birer iyelik olan göstergeler 

bulunduğunu söyler (Aksan, 2003: 13).  

İnsanın gösterge oluşturma, göstergelerle dizge kurma ve bunlar aracılığı ile iletişim 

kurma mekanizmasını araştıran göstergebilim, bunları yaparken başvurduğu ilk örnek dizge 

alanı dildir (Erkman, 1987: 22). Her dizge göstergelerin, simgelerin belli bir düzen içinde 
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sınırlandırılmalarına ve aralarında belli ilişkiler kurulmasına dayalıdır (Belkaya, 2001: 73). 

Dildeki göstergeler birer gösterge olduğundan, göstergelerin oluşması insanın çevresindeki 

şeyleri gözlemleyip, ayırarak sınıflandırıp bir ad verme süreciyle gerçekleşmektedir (Erkman, 

1987: 22). Böylelikle nesneleri, şeyleri, durumları yorumlama ve göstergelerle anlamlandırma 

imkânı sunulmuştur. 

Dil insanın soyutlama ve simge kullanma yeteneğinin en belirgin taşıyıcısıdır. Ana 

görevi kültürü, kültürün iletişime, aktarıma dayalı boyutunu yani simge kullanarak aktarım 

boyutunu incelemek olan göstergebilim de, bu nedenle dilin araştırılmasına büyük önem 

vermekte, dili başlıca araştırma alanlarından biri olarak görmektedir (Erkman, 1987: 17). 

Saussure’ün göstergebilim kurucusu olmasını kabul eden Fransız düşünce ve yazı 

ustası Roland Barthes, dilbilimi göstergebilimin bir üst kapsayanı olduğunu söyleyerek, 

Saussure’ün dilbilimini göstergebilimin üstüne çıkarır (Barthes, 1993: 32). Bu çıkarım 

esnasında “her gösterge dizgesi dille iç içedir” düşüncesinden yola çıkarak göstergebilimin 

dilbilimin bir dalı ve parçası olduğunu savunmuştur (Kıran ve Kıran, 2006: 320). 

 

3.1.4. Göstergebilim ve Sinema 

 

Göstergebilim içeriğin biçimine yönelik bir etkinliktir (Rifat, 1999: 30). Sinemada 

biçim çok önemlidir. Gerçeği sunuş biçimi anlamı belirler (Belkaya, 2001:76). 

Göstergebilimsel çözümleme, medya metinlerindeki söylemi yönlendiren kurallar sistemine 

odaklanmaktadır. Göstergebilim sinemasal dille sunulmuş biçimleri çözümlemeye çalışarak 

anlam kazandırır. Bunu yaparken göstergelere dayalı bir çözümleme yolu izler ve görülenin 

ardındaki gösterileni keşfetmeye çalışır.  

Metz’e göre her görüntü, çekim tek bir anlam taşır. Başka görüntülerle olduğunda ise 

yeni “yan anlam” lar yaratır (Belkaya, 2001: 76). Metz anlamlı bir sinemanın bir koda, bir tür 

dilbilgisine göndermede bulunmasının gerekliliğini vurgularken, sinema dilinin öncelikle 

simgesel olması gerektiğini belirtmiştir (Wollen, 1989: 138). Metz’e göre, sinemada 

gösterenle gösterilen birliktedir. Bundan dolayı da seyirliğin kendi anlamlaması vardır. 

Böylece seyirliğin kendisi gösterge olmuştur (Büker, 1991: 75). 

Sinema hiç kuşkusuz örnek bir gösterge sistemidir. Bir film şeridi üzerindeki hareketli 

görüntüler belli bir çekim sistemi içerisinde gerçekleşmiş, seslendirilmiş ve 

müziklendirilmiştir. Sinema toplumsal ve kültürel işlevi taşımakta, toplumsalın içinde 

yerleşmiş en önemli sanat konumunda bulunmaktadır (Adanır, 1994: 50). Bunu yaparken 

sinematografik dili kullanır.  



 

 

61

Sinematografik dil ise, görüntülerin ve diyalogların ardı ardına sıralanmasıyla oluşan 

bir iletişim ve göstergeler dizgesidir. Bu dizgelerin anlamlandırılması ve nasıl yaratıldığının 

çözümlenebilmesi sinema ve göstergebilim ilişkisini ortaya koymaktadır (Küçükcan, 2005: 9). 

Sinemada her şeyden önce bir dil olgusu olduğundan sinema/göstergebilim ilişkisi 

kendiliğinden ortaya çıkmaktadır. Sinema göstergebilimcileri genel gösterge kurallarını 

sinemaya uygulamışlar ve filmde anlamın veya iletinin nasıl olduğunu araştırma yoluna 

girmişlerdir (Büker, 1985: 7). Bu araştırma sinemanın bir sistem olarak göstergebilim 

açısından incelenebilir bir alan olduğu gerçeğini ortaya çıkarmıştır. 

Göstergebilim filmin çekimi ve nasıl çekildiği üzerinde durmaz. Filmi anlamak adına 

metni okur ve metnin anlamlama sürecini irdeler (Büker, 1985: 50). Bu anlama sürecinde, 

göstergebilimsel eleştiri, filmsel metnin kendi dışında bir kodlama sistemi tarafından yaratılan 

simgesel bütün olarak görülmesinin ortadan kalkmasına neden olur (Özden, 2000: 119). 

Göstergebilimsel çözümleme filmi yaratmaz. Film zaten yaratılmıştır. Ama sinemanın 

kodlarını yaratır. Onları açıklar. Nesneler gibi belirler. Aslında bu kodlar filmde üstleri örtülü 

dururlar. Çözümleme onları ortaya çıkartır (Belkaya, 2001: 80). 

Göstergebilimci filmi çekmez, nasıl çekilmesi gerektiğini söylemez; fakat filmi tıpkı 

seyirci gibi anlamak ister. Bu nedenle üst okuma yapar. Üst dil kullanır. Filmin nasıl 

anlaşıldığını anlamak ister; metni okur ve metnin anlama sürecinin ne olduğunu açıklar (Akt: 

Belkaya, 2001: 66-67). 

Göstergebilim anlamın bilimidir ve film göstergebilimcileri, bir filmin anlamı nasıl 

somutlaştırdığını ve bunu seyirciye nasıl gösterdiğini açıklama yeteneğinde, kapsamlı bir 

model oluşturmayı önermektedir. Göstergebilim, filmin izlenmesini mümkün kılan yasaları 

belirlemeyi ve tek tek filmlere ya da türlere özel karakterlerini kazandıran belirli anlamlarca 

kalıplarını ortaya çıkarmayı umut etmektedir. Film alanının kalbinde, sinematografik gerçek 

durmaktadır ve sinematografik gerçeğin özünde anlamlama süreci vardır. Göstergebilimci 

doğrudan bu özü araştırmaktadır (Özden, 2000: 121-122). 

Kodlar, usa uygun bütün durumlarda ne yapacağımızı bize söyleyen bir kurallar 

toplamıdır. Kodlar, verili bir toplum ve kültür içinde öğrendiklerimiz, oldukça karmaşık 

çağrışım kalıplarıdır. Usumuzdaki bu kodlar, iletişim araçlarında bulunan göstergeleri ve 

simgeleri yorumlama tarzımızı ve yaşam biçimimizi etkilerler (Berger, 1993: 30-32). 

Sinemasal çözümlemede kod kullanımı ise iletiyi tasarlayan ile iletiyi alan arasında ortak bir 

kodun varlığının belirlenmesi ile gerçekleşir.  

Yönetmen görüntüyü seçerken gösterenleri kendisi belirler. İzleyicinin bu 

gösterenlerin anlamını kavraması ise toplumsal uzlaşımlardan doğan kodlarla mümkündür. 
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Anlam yönetmenin yaratıcı gücüne ne kadar dayanırsa dayansın kültürel kodlara bağlıdır. Bu 

kodlar aracılığı ile yönetmen ile izleyici arasında bağ kurulmakta böylelikle sinemasal anlam 

ortaya çıkmaktadır (Büker, 1991: 11-12). 

Sinema göstergebiliminde anlamın oluşturulması için ortak bir kodun varlığı 

gerekmektedir. Filmsel kodlar incelenerek, film dilinin veya dil yetisinin kullanımı 

aracılığıyla ortaya çıkan söylem vasıtasıyla nasıl bir anlamlandırma sisteminin yaratıldığı 

ortaya çıkmaktadır (Özden, 2000: 124).  

Kodların çözülmesi, göstergelerin belirlenmesi ve aralarındaki ilişkiden yola çıkarak 

anlam bütününün yapısının, diğer bir deyişle gösterge dizgesinin ortaya çıkarılmasıyla 

gerçekleştirilmektedir (Yıldız, 2005: 426). 

Filmlerin dizisel ve dizimsel ilişkiler içinde incelenmesi, temel anlamsal ve 

yananlamsal malzemenin incelenmesine de olanak sağlamaktadır. Filmde kullanılan nesne 

öncelikle temel anlam taşımanın yanında ayrıca kendi anlamının dışında dizisel ve dizimsel 

anlamlar çağrışımsal anlam eşdeyişle yananlam da kazanabilmektedir (Özden, 2000: 126). 

Filmin içindeki temel anlamsal anlam, izleyici tarafından anlaşılması için çaba sarf edilmesi 

gerekmeyen anlamı ifade ederken, yananlam ise görülenin ardında verilmek istenen mesajı 

içermektedir.  

Sinemada göstergelerin temel anlamları yanında bir de içinde bulunan bağlama göre 

renk ve ışık aracılığıyla değişen ruhsal anlamları bulunmaktadır (Adanır, 1994: 48). 

Göstergebilim içerisinde ayrıca filmsel anlama süreci içerisinde eğretileme ve 

düzdeğişmece kavramları da büyük önem taşımaktadır (Özden, 2000: 129). Eğretileme, iki 

şey arasındaki benzerliğin kullanılmasıyla bildirilir. Çok yaygın eğretileme biçimlerinden biri 

benzetmedir. Benzetme “gibi” ya da “kadar” kullanır kıyaslama bildirir. Düzdeğişmecede ise 

çağrışıma dayalı bir ilişki vardır. Bu çağrışım insanların usunda, doğru bağlantılar yapmayı 

kolaylaştıran kodların varlığını belirtir. Yaygın bir düzdeğişmece biçimi ise, kapsamlayıştır. 

Kapsamlayışta bir parça, bütünün yerine geçer ya da tam tersi olur ( Berger, 1993: 29). 

Sinema göstergebilimin diğer bir öğesi ise mecaz anlamdır. Mecaz anlam, bir 

göstergenin gösteren gösterilen ilişkisini birbiriyle yeni bir ilişki içinde sunan mantıksal dönüş 

olarak görülmektedir. Bu özelliği ile temelanlam ve yananlam arasında birleştirici öğe 

konumunda bulunmakta, gösterge temelanlamlarının yanında yeni anlamlara açılmaktadır 

(Monaco, 2005: 165). 

Göstergebilim sinema ve televizyona uygulanırken aracın göstergeleri iletmesinin 

dışında göstergeler olarak işlev gören yönlerine bakıldığında sinemayla ilgili dikkat çeken 

diğer bir yön ise çekim ölçekleridir. 
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 Aşağıdaki liste, gösteren olarak işlev gören önemli çekim ölçeklerini sıralamakta, 

tanımlamakta ve her bir çekimle gösterileni belirtmektedir (Berger, 1993: 35). 

 

Tablo-2: Çekim Ölçekleri 

 

Gösteren Tanım Gösterilen (anlam) 

Yakın çekim Yalnızca yüz Samimiyet 

Orta çekim Bedenin çoğu Kişisel ilişki 

Uzun çekim Dekor ve kişiler Bağlam, alan, kamusal uzaklık 

Genel çekim Kişinin bütün bedeni Toplumsal ilişki 

           Kaynak: Berger, 1993: 35. 

 

 

Tablo-3: Kamera Devinimleri ve Kurgu Tekniği 

 

Gösteren                             Tanım                                  Gösterilen (anlam) 

Aşağı çevrinme                    kamera aşağı bakar              güç, yetke 

Yukarı çevrinme                  kamera yukarı bakar             küçüklük, zayıflık 

Optik öne kaydırma             kamera yaklaşır                    gözlemleme, odak  

açılma                                 görüntü boş ekranda başlangıç 

                                             belirir  

kararma                                görüntü gider ekran  bitiş 

                                             boş kalır  

kesme                                   bir görüntüden diğerine eşzamanlılık, telaş 

                                             geçilir 

silme                                     görüntü ekrandan silinir        vurgulu son 

 

Kaynak: Berger, 1993: 35. 

 

Yukarıdaki listeler bir tür sinema ve televizyon dilbilgisini göstermektedir. 

Aydınlatma yöntemleri, rengin kullanımı, ses etkileri, müzik gibi burada söz edilebilecek 

diğer malzemeler de vardır. Bunların tümü, televizyon/sinemada gördüklerimizi ve 

duyduklarımızı yorumlamada bize yardım eden gösterenlerdir. Televizyon ve sinema, 
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insanlarda izlenimler ve düşünceler oluşturmak için sözlü dili, görsel imgeleri ve sesi kullanan 

oldukça karmaşık bir araçtır (Berger, 1993: 36). 

 

3.2. “Uzak İhtimal” Filminin Göstergebilimsel Yöntem İle Analizi 

 

20.Yüzyılın kitle iletişim araçlarından biri olan sinema, göstergebilimsel 

çözümlemeye konu olmuştur. Göstergebilimsel çözümlemeler aracılığı ile filmlerdeki 

mesajlar izleyicilere kodlanarak iletilir. Bu kodlar çözümlendiğinde filmdeki asıl verilmek 

istenen mesaj ortaya çıkar.  

Bu bölümde “Uzak İhtimal” filminin göstergebilimsel analizi yapılacak, filmdeki 

gösteren ve gösterilenler bulunup nitel ve nicel bulgular tespit edilecektir. Ayrıca film içinde 

ne tür dizge ve kodların kullanıldığı bulunup, iletilmek istenen düşünsel ve toplumbilimsel 

konular ortaya konulmaya çalışılacaktır.  

 

3.2.1. Araştırmanın Yöntemi 

 

Araştırma uygulama bölümünde 2000 sonrası yönetmenlerden biri olan Mahmut Fazıl 

Coşkun’un “Uzak İhtimal” filmi göstergebilimsel çözümleme yöntemi kullanılarak politik 

anlamda irdelenmiştir. Coşkun’un bu filminin seçilmiş olmasının nedeni, kültür bakanlığından 

destek alan uluslar arası alanda çok sayıda ödüle layık görülen ve daha da önemlisi 2000 

sonrası Türk Sinema politikalarına maruz kalarak gerçekleştirilen, Türk sinemasını politik 

anlamda yansıtabilen bir yapım olmasıdır. 

Göstergebilim, gösteren ve gösterilen aracılığı ile göstergelerin ortaya koyduğu anlamı 

incelemektedir. Bu anlamda göstergelerin oluşum yolları ve onların ürettikleri anlam üzerinde 

yoğunlaşır. Göstergebilimin anlamsal boyutu ortaya çıkarılırken göstergebilim, ruhbilim ve 

toplumbilim gibi kimi bilim dallarından da yararlanmaktadır. Tüm görsel sanat dallarında 

olduğu gibi sinemada da göstergebilimsel çözümleme yöntemini kullanabilir. 

Araştırma için kullanılan göstergebilimsel analiz çizelgesi Arthur Asa Berger 

tarafından oluşturulan denetleme listesinden oluşmaktadır (1993: 37-38): 

(A) Metninizdeki önemli göstergeleri ayırın ve çözümleyin. 

1. Önemli gösterenler nedir ve neyi göstermektedir? 

2. Bu göstergelere anlam veren dizge nedir? 

3. Ne gibi kodlar bulunabilir? 

4. Ne gibi düşün yapısal ve toplumbilimsel konuları içermektedir? 
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(B) Metnin dizisel yapısı nasıldır? 

1. Metindeki temel karşıtlık nedir? 

2. Çeşitli kategoriler altında karşıtlık oluşturan çiftler nelerdir? 

3. Bu karşıtlıklar her hangi bir ruhbilimsel ya da toplumsal anlama sahip midir? 

(C) Metnin dizimsel yapısı nedir? 

1. Propp’un hangi işlevleri metne uygulanabilir? 

2. Olayların sıralanma biçimi anlamı nasıl etkilemektedir? 

3. Metne biçim veren kurallı örnekler var mıdır? 

(D) Sinema aracı metni nasıl etkiler? 

1. Ne tür çekimler, kamera açıları ve kurgu teknikleri kullanılmıştır? 

2. Işık, renk, müzik ve ses göstergelere anlam vermek için nasıl kullanılmıştır? 

(E) Kuramcıların geliştirdikleri, metne uygulanabilecek katkılar nelerdir? 

1. Göstergebilim kuramcıları, televizyona uyarlanabilecek neler yapmışlardır? 

2. İletişim araçları kuramcıları, göstergebilimsel çözümlemeye uygulanabilecek neler 

yazmışlardır? 

Yukarıda belirtilen liste televizyon programları ve sinema filmlerinin göstergebilimsel 

çözümlemesi yapılırken ele alınması gereken bazı işlemleri gösteriyor. Ancak metinlerde 

yukarıdaki çözümlemelerden ancak bir tanesi uygulanabilmektedir (Akt: Çelebi, 2009: 110). 

Bu nedenle çalışmanın uygulama kısmında listenin ilk bölümünde yer alan metindeki önemli 

göstergeleri ayırın ve çözümleyin maddesi seçilmiştir. Çünkü filme göstergeler bakımından 

anlam veren dizge ve kodlar açısından düşünsel ve toplumbilimsel konulara yönelimi dolayısı 

ile politik anlamda çözümleme olanağı bahsedilen birinci bölüm açısından incelendiğinde 

ortaya çıkacaktır. 

Birinci bölümdeki “Ne gibi kodlar bulunabilir” bölümünün çözümlemesinde ayrıca 

dördüncü bölüm içerisinde bulunan “Ne tür çekimler, kamera açıları ve kurgu teknikleri 

kullanılmıştır?”, “Işık, renk, müzik ve ses göstergelere anlam vermek için nasıl 

kullanılmıştır?” sorularına yanıt aranmıştır. Bunun nedeni; kamera açıları, kurgu teknikleri, 

çekim açıları, ışık, renk, müzik ve ses gibi birimlerin, sinemaya özgü kodlar ve sinemanın 

diğer sanatlarla paylaştığı kodlar sınıflandırması içerisine girmesidir (Akt: Çelebi, 2009: 110). 

Böylelikle sinemasal kodların göstergebilimsel anlatımda anlamın ifade edilmesi açısından 

önemli olduğu vurgulanacaktır. 
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3.2.2. Araştırmanın Modeli 

 

Bu araştırma sırasında tarama modeli kullanılacaktır. İnceleme konusu olan “Uzak 

İhtimal” filmindeki göstergeler tarama modeli ile ortaya konulmaya çalışılacaktır. 

“Tarama modelleri geçmişte ve halen var olan bir durumu var olduğu şekliyle 

betimlemeyi amaçlayan yaklaşımlardır. Araştırmaya konu olan olay, birey ya da nesne, kendi 

koşulları içinde var olduğu gibi tanımlanmaya çalışılır. Onları herhangi bir şekilde 

değiştirme, etkileme çabası gösterilmez” (Eroğlu, 2006: 1-2). Bu model ile göstergebilimsel 

analiz yöntemince incelenen “Uzak İhtimal” filmi içerisindeki göstergelerin filmin bütüncül 

anlamına olan katkıları araştırılmıştır. 

 

3.2.3. Evren Örneklem 

 

Bu araştırmanın evreni; ulusal sinema anlayışı kapsamında gerçekleştirilen ve 

bakanlık desteği alan sinema filmleri oluşturmaktadır. Tespit edilen bu politikalar kapsamında 

2000 sonrası ve bakanlık desteği alan filmlerden biri olan Uzak İhtimal filmi ise örneklem 

olarak seçilmiştir.  

 

3.2.4. Verilerin Toplanması 

 

Film planlara ayrılıp defalarca izlenmiş, her bir plan içerisindeki göstergeler; önemli 

gösterenler, sinemaya özgü ve sinema dışı kodlar, düşünsel yapı ve toplumbilimsel konular 

başlıkları altında incelenmiştir. Bu incelemenin ardından film hakkında yönetmenle 

görüşülmüş günümüz sinema politikaları kapsamında filmin değerlendirilmesi yapılmıştır. 

 

3.2.5. Bulgular ve Yorum 

 

Bu çalışma Mahmut Fazıl Coşkun’un “Uzak İhtimal” filmini kapsamaktadır. Uzak 

İhtimal filmine göstergebilimsel analiz yöntemi uygulanmış ve araştırmanın bulguları ve 

yorumları aşağıda verilmiştir. 

 

 

 

 



 

 

67

3.2.6. Filmin Künyesi 

 

Yöneten: Mahmut Fazıl Coşkun 

Yapımcılar: Tülin Çetinkol Soyarslan, İsmail Kılıçarslan, Tarık Tufan, Mahmut Fazıl Coşkun 

Senaryo: Tarık Tufan, Görkem Yeltan, Bektaş Topaloğlu 

Görüntü Yönetmeni: Refik Çakar 

Kurgu: Çiçek Kahraman 

Sanat Yönetmeni: Selda Çiçek 

Müzik: Rahman Altin 

Sound Designer: Murat Çelikkol 

Re-recording mixing: Nurkut Özdemir 

Yapım: Hokus Fokus Film 

Dağıtım: Tiglon Film 

Süre: 1 saat 30 dk. 

Oyuncular: Nadir Sarıbacak (Musa), Görkem Yeltan (Clara), Ersan Ünsal (Yakup Demir), 

Burçin Şenkal (İbrahim Hoca), Murat Ergün (Ayhan) 

Kamera: 16 mm 

Sinema Formatı: 35 mm 

Gösterim Formatı: 2.35 

Kısım: 5 

Ses: Dolby/Digital 

Orijinal Dil: Türkçe  

Altyazı: İngilizce  

Yapım Yılı: 2009 

Gösterim Tarihi: 09 Ekim 2009 

 

3.2.7. Filmin Özeti 

 

“Uzak İhtimal” bir şehrin içinde büyüyen aşk ve hüznün filmidir. Film bir tepsi içinde 

yakılan mumların görüntüsü ile başlar. Mumları yakan beyaz kıyafetli rahibe kilisede dua 

etmektedir. O sırada kilisenin kapısına vurulur ve rahibe endişeli bir şekilde kapıya doğru 

yönelir. Görüntüye rahibenin kilise kapısına doğru yürüyüşü gelir. Rahibenin ayak sesleri 

arasında gök gürültüsü duyulmaktadır. Üzerinde Hıristiyan dininin sembolü olan hac işaretli 

büyük ve beyaz bir kapıyı açar. Kapının önünde bir kadın bitkin bir şekilde yere yığılmak 



 

 

68

üzeredir. Dışarıda ise sağanak yağmur vardır ve gök gürültüsünün şiddeti artmıştır. Rahibe 

kadını kavrar ve Paula’ya seslenir. Rahibe elinde kaplarla telaş ve endişe içinde kilisenin 

içinde koşturmaktadır. Kabın içine sıcak su koyar. Görüntüde birkaç rahibe kapıdaki kadının 

başındadır. Kadın uzanmış doğum sancıları çekmektedir. Bu görüntülerin yanı sıra gök 

gürültüsü duyulmaktadır. Bebek doğar. Beyaz bir beze sararlar. Bebek rahibelerin kucağında 

ağlarken, annesi hayatını kaybetmiştir. Ölen kadının yüzünü beyaz bir çarşafla kapatırlar. Bu 

sahnelerle açılan filmde ekran kararır ve beyaz yazıyla filmin ismi görüntüye girer. 

Ekranda “Beypazarı İrfan Şekerleme” yazılı bir cam görünür. Bu bir şekerleme 

dükkânının vitrinidir. Vitrinde şekerler dizilidir. Şekerci içerden vitrinin camını kapatır. 

Görüntüde tepside baklava ve lokumlar vardır. Tezgâhın önünde bekleyen bir adam ve 

makasla lokum kesen şekercinin elleri görülür. O sırada makasın kesme sesi duyulmaktadır. 

Kamera adamı görüntüler kestiği lokumları kutuya dizen şekerci, lokum paketini tezgâhın 

önünde bekleyen müşteriye verir. Adam parayı uzatır ve lokum paketini alır. Ardından eğilip 

yerdeki siyah bavulunu da alıp dükkândan çıkar. Bavulunu bir arabanın bagajına yerleştirir ve 

arabanın arka koltuğunda bulunan küçük bir oğlan çocuğunun yanına oturur. O sırada şoföre 

selamünaleyküm der şoförse aleykümselâm diyerek yanıt verir. Yanındaki çocuğun başını 

sıvazlar ve cebinden çıkardığı şeker paketini açıp şoföre şeker ikram eder.  

Binilen araçla uzak bir yola çıkılmıştır. Bütün gece yolculuk devam ederler. Gün 

doğduğunda şoför yoldan birine Tophanenin neresi olduğunu sorar ve Tophane’ye gelinmiştir. 

Arabanın bagajından siyah bavulunu alan Musa, şoförle öpüşüp selamlaşır, karşıdan karşıya 

geçer ve yürümeye devam eder. Aradığı yere ulaşmıştır. Oturan insanlara selam verir ve 

mezarların olduğu bir cami avlusuna girer. Bu sırada fonda sadece Musa’nın ayak sesleri 

vardır. Caminin içine girdiğinde bir kapıdan geçer ve diğer kapıyı zorlar kapı kilitlidir. İçeriye 

bakmaya çalışır ve bavulunu alıp camiden çıkar. Caminin dışında oturan ve oturanlara çay 

dağıtan kişilere selam verir ve İbrahim hocayı sorar. İbrahim hocayı neden sorduğunu merak 

ederler. Musa kendini tanıtır. Yeni müezzinim der. Hoş geldin, diyen çaycı çay içer misin? 

Diye sorar ve o sırada cep telefonuyla İbrahim hocayı arar. Musa oturur meraklı ve endişeli 

bakışlarla etrafı gözlemlediği sırada çaycı çayını getirir. Uzaktan da İbrahim hoca belirir. 

Hayrola Şefik diye yaklaşan hocayı gören Musa ayağa kalkar, ceketini düğümleyip 

 - Selamünaleyküm hocam ben yeni müezzin der. Hocaysa, 

 - Aleykümselâm ve rahmetullah diyerek cevap verir. Musa o sırada hocanın elini 

öpmeye çalışır hoca, hoş geldin estağfurullah der elini öptürmez. Pek bir genç olduğunu 

söyleyen hocayla birlikte camidedirler. Musa caminin içini dolaşmaktadır. İbrahim hocaysa 

memleketini sorar. Musa Ankara Beypazarı’ndandır. İbrahim hocayla kapı önüne çıkarlar ve 
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hoca Musa’ya buranın camisi de cemaati de çok iyidir der memnun kalıp rahat edeceğini 

söyler. Musa’nın eline dosyalar ve caminin anahtarlarını verir. Birlikte camiden çıkarlar. 

İbrahim hoca hangi İmam Hatip’ten mezun olduğunu ve fakülte okuyup okumadığını sorar. 

Musa ise Beypazarı der ve Açık öğretim İlahiyattan mezun olmuştur. Bu konuşmalar sırasında 

mahalle arası sokaklarda yürümektedirler. Hafızlık var mı? Diye soran İbrahim hocaya, Musa 

olmadığını söyler. Küçükken babasıyla çalışmaya başladığını ama gerisinin gelmediğini 

belirtir. Babasının da fahri imam olduğunu söyler. Musa ile İbrahim hoca o sırada bir binanın 

kapısından girmektedirler. Asansörle yukarı çıkarlar. İbrahim hoca cebinden çıkardığı 

anahtarlarla bir evin kapısını açar. O sırada Musa yan kapıyı gözlemler ve hoca kapıyı açar, 

içeri girerler. Cami personelinin lojman olarak kullandıkları bir evdir burası. Hoca ile Musa 

evi gezmeye başlarlar. Biraz eski ve toplanmış bir evdir. İbrahim hoca kalan eşyaların temiz 

olduğunu ve fazla takılmayıp arası sıra da televizyon izleyebileceğini söyler. Musa o sırada 

evi dolaşmaktadır. Girdiği odadan bir çekmece açar içi boş olan çekmeceyi yeniden kapatır. 

Kapı önüne bavulunun yanına gelmişlerdir. İçinden lokum paketini çıkarır ve İbrahim hocaya 

verir. Memleketten olduğunu söyler. İbrahim hoca teşekkür eder yarın sabah namazında 

görüşürüz deyip 

 -Selamünaleyküm der ve evden çıkar. Musa kapıyı kapatır odasına gelip yatağın 

üzerinde bavulundan eşyalarını çıkarmaya başlar. Eve halı serer. Duvardaki takvimden 

koparılmayan günleri koparır. Takvimin üzerinde diyanet takvimi yazmaktadır. Mutfakta 

dolabın altındaki lambayı takar ve birkaç kez açıp kapatır. Bir su bardağındaki çayına şeker 

atar. Çayını karıştırıp mutfaktaki masanın üzerinde bir şeyler yemeye başlar. Mutfakta ocağın 

üzerinde yeşil bir çaydanlıkta çay kaynamaktadır.  

Görüntü değişir. Banyoda bir kovanın içine su ısıtıcısını atar ve fişi prize takar. O 

sırada Musa’yı elektrik çarpar ve sigortalar atar. Fişi prizden çeker ve elinde bir mumla 

sigortaları kaldırmaya çalışır ama başaramaz. Mumu lavabonun üzerine sabitler ve elinde bir 

bıçakla prizi tamir etmeye çalışır. Başaramayıp evden çıkar. Kapıyı kapatır merdivenin 

lambasını yakar merdivenlerden inmeye başlar. Fonda sadece ayak sesleri vardır. Görüntü 

değişmez indiği merdivenlerden geri çıkar ve kendi dairesinin yanındaki dairenin ziline basar. 

Kapı yarım açılır üzerinde zincir takılıdır. Açan bir bayandır ve Musa hayırlı akşamlar, ben 

yan komşunuzum, bugün taşındım, bir kontrol kalemi lazım oldu, sizde varsa eğer, der. 

Bunları söylerken başı önünde gözleri arada bakarak konuşmaktadır. Komşu hiç seslenmez ve 

kapıyı kapatır. Musa bir süre kapıya bakar ve merdivenlere yönelir tam inmek üzeredir ki kapı 

açılır. Dışarıya bir el kontrol kalemi uzatmaktadır. Sağ olun diyen Musa kontrol kalemini alır. 

Cebinden anahtarlarını çıkarmak üzere kapısına yönelir. 
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Görüntüde komşunun evi verilmektedir. Kadın kapıyı kapatır. İçeri karanlıktır. Işığı 

yakar. Yarı aydınlık bir kapı girişi görülür. Ocağın üzerinde pembe çiçekleri olan beyaz bir 

çaydanlık görünmektedir. Kadın çaydanlığın altını kapatır. İçindeki sıcak suyu bir kaba 

boşaltır. Tezgâhın üzerinde yeşil yapraklı kırmızı çiçekler vardır. Fayanslar da yeşildir. 

Çaydanlığı ocağın üzerine koyar, suyu ılıştırır ve dirseği ile suyun derecesini kontrol eder. 

Ellerinde su dolu kaplarla içeri gelir yatakta yatan yaşlı bir kadının yanına oturur. Elindekileri 

bırakır. O sırada komedinin üzerinde imamesinde hac işareti olan bir tespih görülür. Kadın 

yatan yaşlı kadını silmektedir. Fonda ise uzaktan saat tıkırtıları duyulur. Yaşlı kadının 

başucunda Meryem ananın biblosu vardır.  

Kadın elinde kaplarla bir vazoya yönlenir. Vazonun içindeki kurumuş gülleri alır, 

mutfaktaki çöpe atar.  

Görüntüde ocağın üzerinde cezve içinde kahve pişmektedir. Kaynayan kahveyi beyaz 

bir fincana boşaltır ve genç kadın mutfakta düşünceli bir şekilde kahve ve sigara içmektedir. 

O sırada içerden saat tıkırtıları gelmektedir. 

Ayağında terlik yukarı doğru uzanan Musa sigortaları açar, lambalar yanar, çıktığı 

yükseltiden iner ve yanan mumu üfler. Mutfağa gelir dolabın altındaki ışığı yakar, mutfak 

penceresinden kapısını çaldığı komşunun mutfağını görür. Genç bir kadın mutfakta sigara 

içmektedir. Perdeyi aralar bir süre kadını gözler. Kadın başını çevirince Musa perdeyi bırakır. 

Hemen mutfak lavabosuna yönlenir. Işığı kapatır ellerini yıkamaya başlar. Kadını gözlediği 

için suçluluk duyar. Başı önünde bir an önce mutfaktan çıkar. Genç kadının bakışları 

Musa’nın mutfağındadır. Kadın sigarasını bırakır mutfaktan çıkar ve ışığı kapatır.  

Ekranda çalan bir saat görünmektedir. Saat 4’dür. Ortam karanlıktır. Bir el uzanır saati 

susturur. Musa yataktan doğrulur etrafa bakınır. Işığı yakar, banyonun önünde duran terlikleri 

giyer ve abdest almaya başlar. Üzerini giymiştir. Aynada saçlarını ve ceketini düzenleyip ışığı 

kapatır ve evden çıkar.  

Hava karanlıktır. Musa camiye gelir, kapıları açar, ışıkları yakar, içeri girer. Başına 

takkesini takar elini kulağına atar ve ezan okumaya başlar. O sırada parmaklıklı pencerenin 

önünde eli değnekli yaşlı bir adam belirir ve oraya oturur. Camiye cemaat toplanmaktadır.  

Musa müezzin mahfilinde oturmakta, gelen cemaate selam vermektedir. İmam 

İbrahim hoca gelir. Musa hocaya selam verir ve ezan duası okumaya başlar. Musa’yı duyan 

cemaat İbrahim hocanın arkasında namaza durur.  

Görüntü değişir. Musa sahile inmiştir. Denizdeki gemilere doğru bakarak simit 

yemektedir. O sırada güneş doğmaya başlar. Birkaç simit parçasını martılara atar. Gün 

ağarmıştır.  



 

 

71

Görüntü değişir Musa caminin içindedir. Pencereleri açar, Kur’an-ı kitaplığa koyar. 

Camide ortalığı toplamaktadır. İmam İbrahim hoca Musa’ya seslenir. Hadi gel sonra yaparsın 

o işlerini der. Musa İbrahim hocanın yanına gelir. Gazete serili masanın üzerinde simit ve 

peynir vardır. Cami cemaati ile İbrahim hoca toplanmış simit yemektedirler. Çaycı çay getirir. 

İbrahim hoca Musa’yı oradaki insanlarla tanıştırır.  

Musa camiden çıkar ve İstanbul’un caddelerinde yürümeye başlar. Camilerini gezer ve 

kalabalık insanlar arasında kendini yalnız hissederek kente alışmaya çalışır.  

Musa ile İbrahim hoca camiden çıkma hazırlığı yaparlar. Ayakkabılarını giyer cami 

kapısını kilitler, dışarı çıkarlar. Akşam olmuştur. Musa sokaklarda yürümeye başlar. Evine 

gelmiştir. Binaya girer ışığı yakar. Asansöre biner yorgun ve düşünceli bir şekilde asansörde 

çıktığı sırada elektrikler kesilir ve asansörde kalır. Karanlıkta etrafına bakınır, besmele çeker. 

Cebinden çıkardığı el lambasıyla asansörde etrafa bakınır ve kapıyı açmaya çalışır. Hem 

asansörün kapısını zorlamakta hem de asansörde kaldım, kimse var mı? Diye seslenmektedir. 

Yan komşusu genç kadın elinde bir mumla dışarı çıkar, mumu yere koyar ve asansörün 

kapısın açar. Musa asansörden tırmanarak çıkmaya çalıştığı sırada 

 -Asansör kalakaldı, der. Asansörden çıkar. Kadına teşekkür eder, anahtarlarını alıp 

kapısını açtığı sırada elektrikler gelmiştir. Kadın ışığı açar, elindeki mumu söndürüp evine 

girer ve kapıyı kapatır. Musa arkasını döner, kadın evine girmiştir. Kapıya bakınır ve Musa’da 

evine girer.  

Musa’nın komşusu genç kadın, yatağında yatan yaşlı kadına çorba içirmektedir. Sonra 

yaşlı kadının ağzını siler. Yaşlı kadın tepkisizdir. Üzerinde beyaz geceliği olan genç kadın 

mutfağa gelir. Kasedeki çorbanın artanının mutfak penceresinin dışını döker. Pencerenin 

dışında beyaz bir kuş durmaktadır.  

Sabah olmuştur. Kadın ellerinde poşetler ve kitaplarla evinin kapısının önündedir. 

Musa dışarı çıkar. Kontrol kalemini kadına verip teşekkür eder. Kadın o sırada ellerindeki 

poşetleri yere düşürür. Musa poşetleri toplar. Kadın kontrol kalemini eve bırakıp kapıyı 

kapatır. Asansöre doğru yönelirler. Musa genç kadına  

-Dün için teşekkür ederim. Siz olmasaydınız asansörde kalacaktım. Allah razı olsun, 

der. Kadın cevap vermez. O sırada asansör gelir. Musa elindeki poşetleri kadına verir. 

Asansörün kapısını açar kadın asansöre biner. Musa asansörün kapısını kapatır ve evine doğru 

yürür. O sırada kadının evinin önünde bir tespih bulur. Tespihi genç kadın az önce 

düşürmüştür. Musa ceketini alır, aceleyle evden çıkar. Genç kadının peşinden koşup tespihi 

vermek için yetişmeye çalışır. Kadın bir kiliseye girer. Kadına kilisenin kapısını açan adam 
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Musa’ya kilisenin şu an kapalı olduğunu ayinin öğleden sonra bir de başlayacağını söyler. 

Musa adama teşekkür eder ve döner. 

Görüntüde, camide namaz kılan insanlar vardır. İbrahim hoca cemaate namaz 

kıldırmaktadır. Musa müezzin mahfilinde namaz sonrası tespih duası okur. Cebinden 

çıkardığı tespihi çekmeye başlar. Tespih genç kadının merdivende düşürdüğü tespihtir. 

Tespihin imame yerinde Hıristiyan dininin sembolü olan hac işareti vardır. Cemaatten biri 

tespihi göstererek Musa’yı uyarır. Musa yanlış tespih olduğunu fark eder panik halinde 

cebindeki kendi tespihi ile değiştirir.  

Öğleden sonra olmuştur. Musa aceleyle ayakkabılarını giyerek camiden çıkar. Kiliseye 

gelmiştir. İçeri girer etrafı gözlemleyerek kilisede bulunan sıralardan birine oturur. Sırada bir 

kişi daha vardır ve o adamın yanında Osmanlıca bir kitap durmaktadır. Genç kadın elinde 

sepeti kilisedeki insanlardan yardım toplamaktadır. Musa yanında oturan adama bakınır. 

Adamın yanındaki kitabın ismini söyler. Genç kadın elindeki sepetiyle Musa’ya doğru gelir. 

Musa sepetin içine kadının tespihini bırakır. Kadın uzaklaşır ve Musa’nın yanındaki adam 

Musa’ya döner  

- Tanışıyorsunuz herhalde, der. Musa’da fısıltıyla onay verir ve komşusu olduğunu 

belirtir. Yanında oturan adam Musa’ya Osmanlıcasının nerden olduğunu sorar. Musa ise  

- Okuldan der. Adam  

- Hangi okul? diye ekler, Musa ise İmam Hatip olduğu burada bir camide müezzinlik 

yaptığını söyler. Musa adamın dikkatini çekmiştir.  

-Kitaplarla aranız nasıl? Diye sorar. Musa ise fena değil şeklinde cevap verir. Adam, 

Musa’ya iş yerinin kartını uzatırken  

-O zaman mutlaka beklerim diye ekler.  

Rahibe ve genç kadın kilisenin kapısının önünde çıkanlara broşür vermektedir. Genç 

kadın Musa’ya broşür uzatırken, tespihini getirdiği için teşekkür eder. Musa ise  

-Rica ederim düşürmüşsünüz, diyerek başını öne eğip kiliseden çıkar.  

Sahilde yalnız ve düşünceli bir şekilde yürümeye başlar ve kiliseden aldığı broşüre 

bakmaktadır. Sokaklarda yürümeye başlar. 

Musa, evinin mutfağına gelmiştir. Lavaboda tabakları yıkamaktadır. O sırada mutfak 

penceresinden komşusunun mutfağına bakınmaktadır. Amacı tabakları yıkamak değil 

komşuya bakmaktır. Aynı tabakları defalarca alır ve yeniden yıkar. O sırada genç kadın 

mutfak penceresinden örtü silkelemektedir. Musa kadına selam verir ve hareketleriyle tabak 

yıkadığını ifade eder.  
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Musa caminin avlusundaki banklara oturmuş düşünmektedir. Görüntü değişir Musa 

sokaklarda yürümektedir. Bir kapının önünde durup zile basar. İçeri girer. Kapıyı açan kişi 

kilisede yanında oturan kartvizitini veren adamdır. Musa adama  

-Selamünaleyküm der. Adam  

-Aleykümselâm dediği sırada Musa,  

-Beni hatırladınız mı? Dün tanışmıştık, diye ekler. Adam 

-Kilisede, diyerek hatırladığını ifade eder ve içeri davet eder. İçerde üst üste yığılmış 

kitaplar vardır ve kafeste sarı bir kanarya. Adam sahaftır. Bir fincan çay getirip Musa’ya 

uzatır. Musa  

-Şeker var mı? Diye sorar. Adam da mutfakta olduğu söyler. Musa, mutfağa şeker 

almaya gider. Şekerliğin içinde birkaç şeker alır. Etrafa bakınır ve bir derginin sayfalarını 

karıştırır. İçeri gelen Musa çayını karıştırdığı sırada  

-Epeyce kitap var, der. Masanın başında oturan sahaf ve Musa sohbet etmeye 

başlarlar. Sahaf kitapları meraklısına sattığını belirtip, Osmanlıcalar için bir yardımcıya 

ihtiyacı olduğunu söyler ve  

-İlgilenirseniz sevinirim diye, ekler. Musa tereddütlü bir şekilde müezzin olduğunu, 

namaz vakitlerinden arta kaldığı vakitlerde gelmeyi istediğini, vurgular. Sahaf ise:  

-Benim için sorun değil, hem size de bir katkısı olur, diyerek ekler. Musa kabul eder 

ve çayından bir yudum daha alır.  

Toplu taşıma aracında dışarıya bakarak ilerlemektedir. O sırada fonda Musa bir 

adamla konuşmakta müezzin olduğunu söylemektedir. Adam Musa’ya: 

-Hayırlı olsun, der. Görüntüde bir lokanta vardır. Musa ve arkadaşı bir masada sohbet 

etmektedirler. Arkadaşı Ayhan, Musa’ya çıkması gerektiğini söyler. Sen bir şeyler ye benim 

çıkmam lazım der.  

–Hangi cami demiştin diye sorar? Musa ise  

-Tophanede Karabaş Mustafa Ağa cami der. Ayhan  

-Oralara nargileye çok geliyorum, bulurum seni deyip telefon numarasını ister. Musa 

henüz telefon almadığını söyleyince, Ayhan kendi numarasını yazıp Musa’ya verir. Gitmesi 

gerektiğini söyler, selamlaşıp ayrılır.  

Görüntüde kilisenin önünde bekleyen yeşil eski bir Peugeot araba durmaktadır. 

Kilisenin kapısında rahibe ve yaşlıca bir adam kol kola girmiş dışarı çıkmaktadırlar. O sırada 

arabada oturan sahaf onlara bakmaktadır. Sahaf koltukta duran kitabın arasından Musa’nın 

komşusu olan genç kadının fotoğraflarını alır ve bakmaya başlar. Genç kadın kiliseden ayrılıp 
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elinde çantasıyla sokaklarda hızlıca yürümeye başlar. Sahaf arabasını çalıştırır ve kadını takip 

eder. Genç kadın başı önünde hızlıca yürüyüp evine girer. Sahaf ise oradan ayrılır. 

Görüntüde Musa’nın yatak odası vardır. Hava karanlıktır. Saat yine çalmaktadır. Musa 

saati kapatır. Yatağından kalkar üzerini giyer ve evden ayrılır. Musa sahilde duran üç 

sandalyeden birine oturmuş denizi izlemektedir. O sırada uçan martılar görülür ve martıların 

sesleri duyulur. Gün yeni doğmaktadır. 

Musa’nın komşusu olan genç kadın mutfakta kahvaltı yapmaktadır. Salonda masada 

oturup fotoğraf albümüne bakmaya başlar. Albümde siyah beyaz fotoğraflardan oluşmuş 

çocuk resimleri vardır.  

Görüntüde Musa vardır. Üç musluk bulunan bir çeşmenin başında elini yüzünü 

yıkayıp su içmektedir. Ama düşüncelidir.  

Musa’nın komşusu genç kadın elinde İncil ağlamaklı yataktaki yaşlı kadına doğru 

okumaktadır. Sonra kitabı bırakır. Işığı kapatır ve odadan ayrılır. 

Görüntüde traş kabı ve traş fırçası belirir. Sahaf, ayna karşısında traş olmaktadır. 

Telefon çalar ve telefondaki ses kitapları sorar. Sahaf ise bizzat ilgileneceğini, merak 

etmemelerini söyler. 

Görüntü değişir, sahaf ile Musa bir kitapçı dükkânına girerler. Kitapçı sahafa selam 

verip kitapların geldiğini müjdeler. Sahaf ise kitapçıyı Musa ile tanıştırıp, kitapların geldiğine 

memnun olduğunu belirtir. Kitapçı çanta içinde kitapları sahafa uzatır. Sahaf ise kitapları 

alırken Musa’nın yardımcısı olduğunu belirtip onu tanıtmaya başlar. Sohbet ettikleri sırada 

Musa bir kitaba uzanır aldığı kitap, “Bukowski’nin Kadınlar” romanıdır. Kitapçı kitabın 

yazarını ve ismini söyleyip Musa’ya dikkat der. Musa ile sahaf bakışırlar ve Musa aldığı 

kitabı yerine koyar sahafın elindeki Osmanlıca kitabı alıp incelemeye başlar. Sahaf ise 

kitapçıya Musa’nın müezzin olduğunu söyler. 

Musa’nın komşusu genç kadın bir masa başında beklemektedir. Masada para sayan 

adam kağıt arasında parayı kadına uzatır ve  

-Anna hanıma selam söyleyin der. Genç kadın başını sallar ve parayı alır. 

Görüntüde Musa bir kokoreç dükkânının önündedir aldığı yemeği yiyerek uzaklaşır. 

Bir kahvehanede arkadaşı Ayhan ile çay içmektedirler. O sırada Musa arkadaşına sahaftan 

bahseder. Masada oturmuş sohbet ederler 

Musa, bir sokağın merdivenlerinden hızlıca inmektedir. Sokaktan geçen komşusu genç 

kadına yetişmeye çalışır. Kadın başı önünde hızlıca yürür ve evinin bulunduğu binaya girer. 

Musa peşinden koşarak ilerler. Asansörün önünde karşılaşır ve selamlaşırlar. Kadın gelen 
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asansöre biner, Musa ise aksilik falan olmasın diyerek kadınla aynı asansöre binmekten 

çekinerek asansöre girer kapıyı kapatır.  

Musa, mutfak lavabosunda yeşil bir elma yıkamaktadır. Musa mutfak masasında loş 

ışıkta oturmaktayken, komşunun mutfak ışığı yanar ve Musa’nın mutfağına yansır. Işığı gören 

Musa masadan pencereye doğru bakarak kalkmaya yeltenir. Işık söner Musa yeniden oturur 

ve az önce yıkamış olduğu elmasını yemeye devam eder.  

Görüntü değişir, Musa ile sahaf bir kitapçı önündedirler. Bir bayan kitapçı dükkânının 

kapılarını açar,  

-Buyurun der ve birlikte içeri girerler. Sahaf ile Musa, kitapçı raflarına bakınarak birer 

kitap alırlar. O sırada Musa kitapçıya dükkânı neden devrettiklerini sorar, sahaf cevap vermez 

ve Musa ekler,  

-Sahibi iflas etti galiba bu kadar kitabı ucuza kapatacak der. Musa’nın elindeki kitap 

kopmuştur. Kitapçıya doğru yönelir ve masada duran lambayı düşürür. Kitapçı kırılan 

lambanın parçalarını yerden toplamaya başlar.  

Görüntü değişir. Musa yeşil boyalı yıpranmış bir duvarın dibinde kilisenin kapısını 

gözlemektedir. Ceketi elinde elleri cebinde hüzünle iç çeker ve geriye dönüp sokakta 

yürümeye başlar. 

Musa evindeki lavaboda yüzünü yıkar, abdest almaktadır. Camiye girer. Her sabah 

olduğu gibi cemaat ve İbrahim hocayla çay ve simit yerler. O sırada İbrahim hocadan çıkmak 

için izin ister ve hoca akşama yemeğe beklediklerini ekleyip Musa’ya izin verir.  

Görüntüde Ayhan, Musa’nın evindedir. Musa arkadaşına terlik verir. Ayhan  

-Senin şu sahaf abiye bir şeyler gösterebilir miyiz? Diye sorar. Musa ise  

-Olur, ben bir çay koyup geleyim, diye ekler. Ayhan,  

-Apartmanda sağlam manita var, diye seslenir. Musa’yı beklerken gördüğünü sarışın 

olduğunu söyler. Musa gelir masaya oturur ve kızın Hıristiyan olduğunu rahibelik yaptığını, 

kilisede gördüğünü söyler. Ayhan ise  

-Senin ne işin var kilisede birader der. Musa cevap vermeden Ayhan’ın önündeki 

kâğıtları alır ve incelemeye başlar. Ayhan ise Musa’nın karışık bir adam olduğu söyler.  

-İyi ya Müslüman yaparsın hatunu sevaptır der. Musa ise başı önünde kâğıtları 

incelerken arada  

-Ayhan, diyerek susması için uyarır. Kâğıtlara bakan Musa  

-Tamam birader ben bunları Yakup abiye (sahaf) gösteririm der. Ayhan biraz su içer 

ve Yakup ağabeyinin ne ayak olduğunu, güvenilir olup olmadığını sorar.  

-Etraf üçkâğıtçı dolu o bakımdan sordum der. 
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Görüntüde İbrahim hoca vardır. Beyaz cübbesini çıkarıp asar ceketini giyer o sırada 

telefonu çalar, telefondaki eşidir ve nerde kaldıklarını sormaktadır. Musa ile İbrahim hoca 

camiden çıkarak İbrahim hocanın evine giderler. Hocanın eşi masayı hazırlarken İbrahim 

hoca ile Musa sohbet etmektedirler. Hoca Musa’ya söz-nişan var mı? Diye sorar.  

-Yok, hocam diyen Musa mahcuptur. Hoca diretir  

-Peki aday var mı? Der. Musa, biraz duraksar ve  

-Yok hocam diye ekler. Hoca  

-Öyle bir yok diyorsun ki, sanki var gibi yok diyorsun, der güler.  

-Bırak şimdi utanmayı dindar bir kız mı? Diye soran hocaya Musa çekinerek ve 

tereddütle  

-Evet hocam der. Hoca,  

-Dindar kızdan zarar gelmez diye ekler. 

Görüntüde Musa evinin mutfağında su içmektedir. Pencereden komşunun mutfağına 

doğru bakar. 

Görüntü değişir, ocağın üzerinde cezvede kahve pişiren Yakup abi (sahaf)’ın yanına 

Musa gelir.  

-Günaydın, sabah namazından sonra yanına uğrayayım dedim elimde birkaç şey varda 

bunlara bir bakar mısın? der. Sahaf, götür masaya koy bakarım der.  

Sahaf masanın üzerinde Musa’nın getirdiklerini incelemektedir. Musa  

-Para eder mi abi? diye sorar. Sahaf ise  

-Bunları nerden buldun? der. Musa  

-Bizim bir akraba var o getirdi deyince sahaf,  

-Hemen geri götür der. Musa nedenini sorar: 

-Bunlar müzelik parçalar hemen ver, bir daha da bana sormadan getirme böyle şeyleri 

der. Musa da öğleyi kılıp götüreceğini söyler. Sahaf kızar  

-Hemen götür diye ekler. 

Musa yolda yürümektedir. Görüntünün altında ise telefon sesi Ayhan’la konuşur. 

Musa telefonla konuşurken görüntülenir. Yakup ağabeyinin kâğıtlarla ilgilenmediğini bir an 

önce Ayhan’a vermek istediğini söyler.  

Görüntü değişir. Musa’nın komşusu genç kadın sokaklarda hızlıca yürümektedir. 

Sahaf ise kızı takip etmektedir. Kadın, bir kitapçının önünde bazı şeylere bakar. Bu sırada 

sahaf, kızı gözlemlemektedir. Genç kadın sokaklarda hızlıca yürümektedir. Musa ise duvarın 

dibine gizlenmiş kadının gelişini beklemektedir. Musa kadını görünce merhaba der önünü 
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keser. Kadın Musa’ya selam verir ve tokalaşırlar ve iyi günler deyip yürümeye devam eder. 

Düşünceli bir biçimde Musa kadının gidişini izler. 

Evinin salonunda yemek yiyen Musa’nın kapısı çalar. Gelen polistir ve Musa’yı apar 

topar tutuklarlar. Polis evden Ayhan’ın verdiği kâğıtları bulur ve Musa’yı da alarak evden 

ayrılır. Bu sırada Musa’nın komşusu genç kadın kapının dürbününden bakmaktadır. Kadının 

evinde saat tıkırtıları duyulur. Pencereyi açar ve Musa’nın polisle gidişini izler. Musa, polis 

aracına bindiğinde Ayhan’da araçtadır.  

Musa’ya hakaret eden polisler tokatlayıp onu nezarete atarlar. Musa nezarette iken, 

sahaf Yakup’da getirilir. Yakup, nezarete girer. Yorgun ve utanç doludur, oturur. Musa o 

sırada  

-Abi valla benim bir şeyden haberim yok, Allah şahit benim bir suçum yok abi, 

diyerek ağlamaya başlar. Yakup,  

-Biliyorum tamam der. Sahaf, Ayhan’ın araba çaldığını o kâğıtları da arabanın 

bagajından bulduklarını söyler. Nezaretten çıkınca Musa’nın evine giderler.  

Musa’nın komşusu genç kadın bir kitapçıdan seçtiği birkaç siyah beyaz fotoğrafı satın 

alır. 

Musa camiye gelir imam İbrahim hocaya başından geçenleri anlatır. Hoca ise karşı 

dairesindeki gayri müslim bayandan öğrendiğini belirtip geçmiş olsun der.  

Musa evinde yumurta pişirip kahvaltı hazırladığı sırada komşusundaki genç kadın 

satın almış olduğu fotoğrafları teker teker fotoğraf albümüne yerleştirir. Musa masayı 

hazırlayınca Yakup abiyi yemeğe çağırır. Kadın hala fotoğrafları yerleştirmektedir. Bu 

kısımda paralel kurgu yöntemi uygulanmıştır. Musa’nın seslenişlerine cevap gelmeyince, 

Musa içeri Yakup abinin yanına gider. Sahaf yerde yatmaktadır. Musa telaşlanır, ne 

yapacağını bilemez ve yan komşusunun kapısını çalar.  

-Yakup abime bir şey oldu çabuk der. Kadın koşar, sahafın nefesini dinler ve cebinden 

bulduğu ilacı Musa’dan su isteyip adama içirir.  

Sahafı hastaneye getirmişlerdir. Musa doktorun tedaviye yönelik direktiflerini alır. O 

sırada genç kadın hastaneden ayrılmak ister. Geçmiş olsun der ve kalkar. Musa arkasından 

ilerler genç kadına teşekkür eder. Genç kadın Musa ile tokalaşır ve ismini söyler (Clara). 

Musa’da adını söyleyerek tanışırlar. Musa mutludur içi içine sığmaz. 

Hastaneden çıkan Yakup ile Musa, Musa’nın evine gelirler. Musa, sahafın 

dükkânındaki kuşu eve getirmiştir. Yakup’a  

-Yatak yaptığı sırada kıyafetlerini almaya gittiğimde getirmiştim, diye ekler. Yakup’u 

yatıran Musa 
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- İyi misin diye sorar? Namaza gideceğini, bir şeye ihtiyacı olup olmadığını ekler.  

Musa camiye gitmek için binadan çıkarken Clara ile karşılaşır. Kapıda ona yol verir ve 

binadan çıkar. Görüntüde Clara yatalak kadını silmektedir. 

Musa camiden dönmüştür. Anahtarlarıyla kapıyı açar içeri girer. İçerden Clara’nın sesi 

gelmektedir. Clara çorba yapmış Yakup’a da getirmiştir. Bakımını üstlendiği yatalak 

kadından bahsetmektedir. Felçli, rahibe, gerçek  

-Annem değil ama annem sayılır, diyerek ekler. O sırada Musa içeri girer ve Clara’ya 

-Hoş geldiniz der. Clara kalkmak için izin ister, Yakup ise  

-Kahve içseydik der. Clara  

-Olur deyince Musa mutludur ve  

-Kahveleri ben yaparım diye ekler. 

Musa kahve yaptığı sırada Clara mutfağa çorba kasesini getirir. Musa ise  

-Yakup abinin sayesinde kahve yapmayı da öğrendim der ama içemediğini belirtir. 

Clara o sırada çöp atmak için eğilir ve kendi evinin mutfak penceresi dikkatini çeker. Bir süre 

pencereye bakar. Musa ise  

-O akşam siz olmasanız ne yapardım bilmiyorum der. Clara hiç seslenmez usulca 

gülümser ve içeri gider. Musa kahveleri doldurmaktadır. 

Clara elinde çorba kaseleri ile Musa’nın evinden çıkar, kahve için teşekkür eder ve 

evine girer. Musa da evine girer ve Clara’nın gelişinden duyduğu heyecanı Yakup ile paylaşır. 

Yakup televizyonu açar ve Şile’ye gidemediğini söyler. Musa ise 

-Hallederiz abi diye ekler. 

Sabah olmuştur. Musa camidedir. Her zaman ki gibi ışıkları yakar ve namaz öncesi 

hazırlıklarını yapar. O sırada cemaatten biri gelmiştir. Selamlaşırlar. 

Güneş doğmak üzeredir. Musa sahilde düşünceli durmuş denizi izlemektedir. Alt seste 

Yakup abi konuşur ve görüntü Musa’nın mutfağıdır. Musa ile Yakup kahvaltı yapmaktadırlar. 

Yakup, kendi evine gideceğini işlerin birikmiş olduğunu söyler. Şile’ye de gitmesi gerektiğini 

ekler. Musa ise olur mu öyle şey, iyileşene kadar buradasın, ne istiyorsan ben gider alırım der. 

Musa, sahafın evine gitmiştir. Eşyalarını toplayıp bir valize koyduğu sırada Clara’nın 

fotoğraflarını çekmecede bulur. Fotoğraflara bakar. 

Eve geldiğinde Yakup kitap okumaktadır. Musa içeri girer, Clara’nın fotoğraflarını 

Yakup’un önüne bırakır valizi ise yere koyar oturur. Yakup kitabı kapatıp, gözlüğünü çıkarır 

-Clara benim kızım der. Annesiyle İtalya’da beraberdik. Peşimden İstanbul’a gelmiş, 

Clara kilisede İstanbul’da doğmuş, annesi onu doğururken vefat etmiş, uzun zaman kızımı 

aradım ben, der. Musa ise  
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-O zaman nerde olduğunu sorar. Yakup  

-O dönemde siyasi sebepten cezaevinde olduğunu söyler. O sırada kapı çalar. Musa 

kapıyı açar. Kapıda Clara ağlamaklı ve bitkin bir şekilde  

-“Öldü” der. Clara’nın bakımını üstlendiği rahibe Anna hayatını kaybetmiştir.  

Rahibe Anna’yı üzerinde hac işareti bulunan yeşil bir tabutun içinde cenaze arabasına 

koyarlar. Arabanın başında Clara, Yakup ve Musa vardır.  

Clara evde hüzünlü, Anna’nın yatağını toplamaktadır. Anna’ya ait eşyaları bir kutuya 

koyar. Kolyesini ise boynuna takar. Alt seste  

-Bianco’lar seni misafir edecekler, ararlar herhalde der. 

Clara kilisededir. Bir miktar parayı ve makbuzu çantasına koyup ayrılmak ister. O 

sırada kilisedeki adam  

-Kıyafetler geldi şunlara bak der. Clara bir kutu içinde gelen kıyafetlere bakmaktadır.  

Musa bir parkta oturmuş etrafı gözlemleyerek mısır yer, düşüncelidir, iç çeker. 

Görüntü değişir, kafeste Yakup’un kuşu vardır. Yakup kuş kafesinin yanında traş 

olmaktadır. Mutfakta kahvaltı hazırlayan Musa’ya  

-Clara’yı da kahvaltıya çağıralım mı? diye seslenir. Musa, Clara’nın ziline basar kapı 

açılmaz.  

-Yakup geliyor mu? diye sorar. Musa ise evde olmadığını akşamda ışığının 

yanmadığını söyler. 

Musa kiliseye gitmiş Clara’yı sormuştur. Kadın kilisede de yoktur.  

Musa evindedir ve Yakup’a Clara’nın hala olmadığını söyler. Her ikisi de üzgün 

düşüncelidirler. Musa mutfak penceresinden Clara’nın penceresine bakar, kimse yoktur. 

Yakup ile Musa televizyon izlemektedirler. Musa bir tabakta yediği bisküvilerden Yakup’a 

uzatır Yakup almaz. Clara’yı düşünmektedir.  

Her ikisi de boğazdadırlar ama düşüncelidirler. Görüntü değişir, Musa’nın evindedirler 

ve yine düşüncelidirler. Clara’nın sessizce gidişine üzülmüşlerdir.  

Musa eve gelmiştir. O sırada Yakup mutfakta şarkı mırıldanarak kahve pişirmektedir. 

Musa’nın müzik koymasını ister,  

-Kahveye sen bak ben gidip radyoyu karıştırayım der. Musa kahveyi karıştırdığı sırada 

gözü Clara’nın penceresine kayar. Pencerede beyaz bir kuş vardır. Perdeyi aralayıp kuşu 

izlediği sırada kahve taşar, cezve dökülür.  

Musa bir tepside iki kahve Yakup’un yanına gelir. Kahvesini Yakup’a uzatır bir 

yudum kendi kahvesinden alır ve acı olduğunu söyler. Yakup ise  

-Alışırsın diye ekler. Musa ile Yakup kahvelerini içtikleri sırada Musa, Yakup’a 
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-Clara’ya söyleyecek misin? Der, Yakup ise korktuğunu daha zamanı gelmediğini 

belirtir.  

-Akşama ne hazırlayayım? Diye sorunca Yakup, akşama Clara’yı davet ettiğini söyler. 

Musa sevinmiştir.  

Yakup ile Musa balık pazarından balık alırlar. Musa kendine tişört bakar. O sırada 

görüntü değişir. Yakup mutfakta soğan doğramakta, salata yapmaktadır. Balıkları unlayıp 

pişirmeye başlarlar. Musa’nın üzerinde mağazada denediği kırmızı tişört vardır.  

Clara, Yakup, Musa masada yemek yemektedirler. Musa bir şişe kola ile gelir ve  

-Kim kola içiyor? Diye sorar. Clara ile Yakup kola isterler o sırada yemek 

yemektedirler. Yemek sırasında yarın kaçta yola çıkacaklarını konuşurlar. Musa ve Clara 

Şile’ye hiç gitmediklerini söylerler. 

Yakup, Clara ve Musa şile’ye doğru yola çıkmışlardır. Arabayı Yakup kullanmaktadır. 

Görüntü değişir, bir tesiste mola vermişlerdir. Clara ellerini yıkar mahcup bir ifade ile aynada 

saçlarını düzeltir. O sırada Yakup, Musa’ya  

-Bugün Clara’ya söylersin herhalde der. Musa ise söyleyemeyeceğini korktuğunu 

henüz zamanı gelmediğini ekler. O sırada Clara masaya gelir birlikte çay içer ve yola devam 

ederler. 

Şile’ye gelmişlerdir. Yakup, Clara ile Musa’yı bir sokakta indirir. İki saat sonra sizi 

buradan alacağım der.  

Musa ile Clara Şile’de dolaşmaya vitrinlere bakmaya başlarlar. Musa Clara’ya hediye 

alır. O sırada bir fotoğrafçı hatıra resmi çekmek için ısrar eder. Musa da kabul eder. Ama 

fotoğraf karesinde bir türlü Clara ile yan yana duramaz. Fotoğrafta Clara’ya bakar biçimdedir 

ve yarım çıkmıştır. Fotoğrafı Clara’ya verir ve ilerlerler.  

Clara, Yakup ve Musa sahile karşı bir kafeteryada oturmuşlardır. Yakup denizin 

renginin Sonbaharda bambaşka olduğunu söyler. Musa,  

-Tamam abi sonbaharda da gelelim der. Clara ise,  

-Ben gelemem diye ekler. Musa ve Yakup nedenini sorarlar? Clara ise, rahibe olmak 

için İtalya’ya gideceğini söyler. Üçünü de derin bir sessizlik hakim olur. O sırada gök 

gürültüsü duyulur. 

Görüntü değişir, gök gürlemekte yağmur yağmaktadır. Yakup, Musa ve Clara arabada 

ilerlemektedirler, akşam olmuştur. Musa’nın bakışları Clara’nın üzerinde küskün ve kızgındır. 

Eve gelirler. Musa ile Clara eve girer birlikte asansöre binerler. Musa Clara’nın gidişine 

üzgündür ve içini çeker. Kapılarını açtıkları sırada Clara Musa’ya iyi akşamlar diler. Musa ise 

sessizdir sadece başını sallar. Evine giren Musa masanın üzerindeki ışığı yakar ve oturur. 
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Clara ise mutfak masasında sigara ve kahve içmektedir. Kiliseden çan sesleri duyulur. Musa 

ve Clara düşüncelidir. Clara, Musa’nın mutfak penceresine doğru bakar, ışık yoktur.  

Gün ağarmak üzeredir. Musa balkona çıkar kiliseye karşı bir sigara yakar ama içemez 

öksürür. Sigarayı atıp içeri girer. 

Caminin ışıkları yanar. Musa müezzin mahfilinde oturur. Başında takkesi sela okur. 

Musa cami avlusunda üzgün ve düşünceli bir şekilde oturmaktadır.  

Caminin halılarını süpürdüğü sırada dışarıdan çağırılır. Musa dışarıya çıktığında 

Clara’nın onu ziyarete geldiğini görür. Clara, Şile’de çektirdikleri fotoğrafı Musa’ya verir. 

Musa, fotoğrafa ve Clara’ya bakar. Hiç konuşmazlar. Clara kalkar gider.  

Musa sahilde düşünceli oturmaktadır. Dalgalar hızla kayalıklara çarpar.  

Görüntü değişir, Musa camide başında takkesi önünde Kur’an oturduğu yerde uyuya 

kalmıştır. Uyanır etrafa bakınır ve Kur’an ‘ın yanında Clara’nın fotoğrafı vardır. Fotoğrafı 

alan Musa ceketinin iç cebine koyar. 

Yakup denize karşı gün doğuşunu izlemektedir. Görüntü değişir ve Yakup Musa’ya 

gelemeyeceğini söyler.  

Musa ile Clara arabada gitmektedirler. Tren garına gelen Musa ile Clara vagonlara 

doğru yürürler. Clara biletini ve bavulunu Musa’dan alır. Tokalaşıp hoşça kal der trene biner. 

O sırada Musa “Clara” diye seslenir ama devamında bir şey diyemez. Clara İtalya’ya gitmek 

üzere trene biner. Musa ise arkasında ağlamaklı kalır. 

 

3.2.8. “Uzak İhtimal” Filmine İlişkin Nicel Bulgular 

 

Tablo- 4: Karakterler Üzerinden Gösterge Sayısı 
 

Karakterler Uzak İhtimal Filmi 

Musa    27 

Clara    10 

Anna    4 

Yakup 
 

   3 
  İbrahim hoca    3 

Ayhan    2 

Toplam  49 
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İncelenen filmde karakterler üzerinden kullanılan gösterge sayısı Tablo 4’te 

gösterilmektedir. Karakterlerin film içinde yaşadıkları olaylar içinde bulunan göstergeler bu 

tabloda verilmektedir. Örneğin; Clara’nın mutfak penceresini gözlemleyerek Musa’nın elma 

yemesi Adem ve Havva’nın yasaklı cennet meyvesi olan elma ile göstergebilimsel anlamda eş 

değerli tutulmuştur. Âşık olduğu Havva’ya uyarak elmayı yiyen Âdem, cennetten dünyaya 

atılmıştır. Müezzin olan Musa’nın ise, Müslüman olmayan bir kadına gönül verdiğini yemekte 

olduğu elma ile gösterilmiştir. Cennetteki meyvenin yenmesi Âdem ve Havva için ne derece 

yasak ise, Müslüman bir din adamı ile Hıristiyan bir rahibe adayı kadının ilişkisi de o derece 

yasak olarak nitelendirilmiş ve göstergebilimsel çözümleme açısından Musa’nın elmayı yiyişi 

o yasağı çiğnediği ile eş değerli ifade edilmiştir. Bu şekilde ana karakterlerin film içerisinde 

yaşadıkları olaylar çerçevesinde belirlenen göstergeler sayısal verilere dökülerek, filmin 

dizgesi durumunda olan dillendirilmeyen durumlara ulaşabilmenin imkansız hale dönüşmesi 

olgusu vurgulanmıştır. Tabloya göre kullanılan gösterge sayısı maksimumdan minimuma göre 

Musa, Clara, Anna, Yakup, İbrahim ve Ayhan olarak sıralanmaktadır. Bu durum göstergelerin 

27 gösterge ile en fazla Musa üzerinden verildiğini, ardından 10 gösterge ile Clara, 4 gösterge 

ile Anna ve 3 gösterge ile Yakup, 3 gösterge ile İbrahim olarak azaldığını göstermekle birlikte 

2 gösterge ile Ayhan’dadır. Böylece film konusu göstergelerin ortaya çıkardığı dizge olan 

duyguların ve beklentilerin ifade edilmesi durumunun yoğunlaştığı görülmektedir.  

 

                 Tablo-5: Karakterler Dışı Gösterge Sayısı 

Uzak İhtimal Filmi Karakter Dışı  

  Gösterge Sayısı  

   
          37 

 

Tablo 5’de karakterler dışı gösterge sayısı verilmiştir. Örneğin; kilisenin çan sesi 

göstergesi, gök gürültüsü ve yağmur göstergesi, takke takma göstergesi, ezan zamanları vb. 

öğeler karakterlerin yaşadıkları olaylar dışında filmde ortaya konulan göstergelerdir. 

Karakterlerin etkisi olmadan kullanılan bu göstergeler, sayısal veri halinde yansıtılmıştır. 

Böylelikle filmin dizge alanı olan ifade edilemeyenlerin imkansızlaşma olgusuna bu 

göstergelerin katkıda bulunup bulunmadığı belirlenmeye çalışılmıştır. Görüldüğü gibi bu 

göstergeler film boyunca toplam 37 kez kullanılmıştır. Bu göstergelerin kullanım amacı 

ağırlıklı olarak anlatıyı desteklemektir. Karakterlerin duygusal yoğunluğu ve olayın gelişim 

süreci karakter dışı göstergelerle daha net nitelendirilmiştir.  
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      Tablo-6: Genelde Gösterge Sayısı 

Karakterler üzerinden gösterge sayısı                   49 

Karakterler dışındaki gösterge sayısı                      37 

Toplam                    86 

 

Tablo 6’de karakterler üzerinden ve karakterler dışı göstergelerin toplam sayısı 

verilmektedir. Genel olarak verilen bu tabloda karakter üzerindeki göstergeler 49, karakter 

dışı göstergeler 37, toplamda ise 86 genel gösterge sayısı tespit edilmiştir.  

 

      Tablo-7: Toplam Kod Sayısı 

Sinemaya özgü kodlar       38 

Sinemaya ait olmayan kodlar         24 

Toplam kod sayısı        62            

 

Tablo 7’da film içerisindeki ortaya konulan kodlar verilmektedir. Bu kodlar kurgu, 

dizimsellik gibi sinemaya özgü kodlar ve ezan, İslamiyet, ziyaret, çiçek, gök gürültüsü, gibi  

sinemaya özgü olmayan kodlardan oluşmaktadır. Kodlara bakıldığında sinemaya özgü kod 

38, sinemaya ait olmayan kodlar ise 24’dir. Toplamda ise 62 kod kullanılmıştır. Bu durumda 

film içinde sinemaya özgü kodların ağırlıklı olduğu tespit edilmiştir.  

 

                 Tablo-8: Düşünsel Yapı ve Toplumbilimsel Konu Sayısı 

Düşünsel yapı bakımından           4 

Toplumbilimsel konu            6 

Toplam           10         

 

Bu tabloda da film içinde yer alan düşünsel ve toplumbilimsel niteliğe dayanan 

konular sayısal veri halinde oluşturulmuştur. Bu saptamanın yapılmasının amacı, filmde 

yaşanan durumlara toplumsal öğelerin etkisinin olup olmadığını belirlemektir. 
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3.2.9. “Uzak İhtimal” Filmine İlişkin Nitel Bulgular 

 

“Uzak İhtimal” filminin göstergebilimsel çözümlemesinin yapıldığı bu bölümde 

göstergelerin derinlemesine incelemesi yapılmıştır. Göstergeler üzerinde verilen “Önemli 

gösterenler nedir? Neyi göstermektedir?”, “Ne gibi kodlar bulunabilir?”, “Ne gibi düşünsel 

yapı ve toplumbilimsel konuları içermektedir?” sorularına cevap aranmıştır. 

 

3.2.9.1.Filmdeki Önemli Gösterenler Nedir ve Neyi Göstermektedir? 

Bu bölümde filmdeki önemli gösterenler ayrılarak film içerisindeki bu gösterenler 

ayrıntılı bir biçimde aşağıda verilmiştir. 

 

3.2.9.1.1. “Uzak İhtimal” Filmi Göstergebilimsel Analizi 

Film kesme kurgu tekniği ile açılmakta bir tepsi içinde bulunan mumları yakan kadın 

görüntüsü verilmektedir. Kamera zoom-out yapar kadının dua eden bir rahibe, mekânın ise bir 

kilise olduğu gösterilmektedir. Ekran rengi gridir. Ekranın gri oluşu endişe verici bir durum 

olduğunun göstergesidir. Yanı sıra duyulan gök gürültüsü ve çalınan kapı sesi iyi 

sonuçlanmayacak bir durumun habercisidir. Rahibe kapıyı açar dışarıda sağanak yağmur 

vardır ve gök gürültüsü devam etmektedir. Kapının önünde yığılmakta olan bir kadın görülür. 

Kadının yardıma ihtiyacı olduğu ve kiliseye sığındığı anlaşılmıştır. Ancak gök gürültüsü, 

yağmur ve ekran rengi kadının sağlık probleminin hayati önem taşıdığını göstermektedir. 

 Bir sonraki sahnede kadın, kilisede uzanmış doğum sancıları çekmektedir. Rahibeler 

ise kadının doğumuna yardımcı olmaktadırlar. O sırada bebek doğar. Bebeğin doğumu ile 

anne hayatını kaybeder. Bebeğin doğumu yeni bir hayatın başlangıcı ile bilindiği gibi bir iş, 

bir oluşun başlangıcı olarak da gösterilir ve film başlamıştır. 

Kesme kurgu yöntemi ile başlayan filmde, bir şekerci dükkânı görülür. Lokum 

kesmekte olan şekerci görülmektedir ve lokum satın almak için bekleyen müşteri. Filmde 

ortam sesi kullanılmıştır. Lokum paketini alıp, parasını veren müşteri bavuluyla dükkândan 

ayrılır. Bu kişinin uzak bir yolculuğa çıkacağı gösterilmektedir. Bavulunu beyaz bir arabanın 

bagajına koyar ve arabanın arka koltuğuna oturur. Yanında oturan çocuğu ve araçtaki diğer 

yolcuları tanımayışı ailesinden kimsenin olmadığı bir yolculuk yapacağına ve yabancı 

insanlarla aynı araç içindeki seyahati ise maddi durumunun zayıf olduğunu göstermektedir. 

Bütün gece süren yolculuk yepyeni ve ne olduğu bilinmeyen bir durumun başlangıcının 

ifadesidir. Şoför yoldaki birine tophanenin nerede olduğunu sorar gelinen yer İstanbul’dur.  
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Bir sonraki sahnede araçtan inmiş Musa elinde bavuluyla İstanbul’un o yoğun 

trafiğinde karşıdan karşıya geçmeye çalışır. Bu onun geldiği yerin bu kadar büyük bir 

metropol olmadığını gösterir. Musa bir yere gelmiştir. Orada oturan insanlara 

-Selamünaleyküm diye selam verir. Onlar ise  

-Aleykümselam derler. Selamünaleyküm sözü Allah’ın selamı üzerinizde olsun 

anlamına gelen Müslümanların selamlaşma sözcüğüdür. Aleykümselam sözcüğü ise Allah’ın 

selamı sizinde üzerinizde olsun anlamına gelen selamlama cevap sözcüğüdür. Bu selamlaşma 

sözcükleri Musa’nın ve gittiği yerdeki insanların Müslüman olduğunun göstergesidir. 

Kesme kurgu kullanılarak yapılan geçişlerde Musa’nın geldiği yer bir camidir. Cami 

Müslüman âleminde namaz kılınıp ibadet edilen kutsal bir mekandır. Selam verirken seçtiği 

sözcük elinde bavuluyla geldiği yer ve Musa’nın beden duruşu bir din adamı olduğunun 

göstergesidir. Caminin kapısını açmaya çalışır ama kilitlidir. İçeri giremez ve camdan içeriye 

bakmaya çalışır. Ancak göremez. Dışarıya çıkıp yine  

-Selamünaleyküm der. Orada oturan insanlara, caminin imamı olduğu anlaşılan 

İbrahim Hocayı sorar ve kendini tanıtıp yeni müezzin olduğunu söyler. Müezzin Müslüman 

dininde namaz vakitlerini bildirmek için ezan okuyan din görevlisidir. Buradaki görüntülerden 

Musa’nın o caminin yeni müezzini olduğu gösterilmektedir. Çekimlerde ortam sesi 

kullanılmıştır. Sütlü kahve bir takım içine bej bir gömlek giymiş olan müezzinin saçları hafif 

dökük, çekingen duruşuyla imamı beklemesi yeni geldiği bu yere karşı içe kapalı bir tavır 

içinde olduğunun göstergesidir. Tercih ettiği renk ara renkler kategorisine girer. Ara renkler 

genel olarak belirsizliği temsil eder. Kahverengi renk, rahatlık, gevşeme ve huzurun rengidir.  

Hoca uzaktan görülür yine kesme kurgu tekniği kullanılmıştır. Musa ayağa kalkar 

-Selamünaleyküm hocam ben yeni müezzin der. Hocanın elini öpmeye çalışır. Bu sözü 

ve davranışı saygılı dindar ve gelenek göreneklere, toplum kurallarına uyan bir insan 

olduğunun göstergesidir. Hoca ise  

-Aleykümselâm ve Rahmetullah diyerek İslami usullerce selamlaşır. Elini 

öptürmemek için estafurullah çeker. Bu görüntü mütevazı ve alçak gönüllü bir din görevlisi 

olduğunun göstergesidir.  

Kesme kurgu ile yapılan geçişte caminin içine gelinmiştir. Musa camiyi gezdiği sırada 

imam sohbet edip Musa’yı tanımaya çalışır. Buranın camisi de cemaati de çok iyidir. 

Memnun kalır, rahat edersin der. Musa’ya bir takvim ve caminin anahtarlarını verir. Takvim 

zamanı takip edebilmesinde, anahtarsa kapalı kapıların açılmasında kullanılır. Bu da zamanla 

her sorunun çözüme ulaşabileceğini göstermektedir. 
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İbrahim ile Musa ayakkabılarını giyip camiden çıkarlar. Kamera genel çekimde 

kullanılmıştır. Sohbet ederek sokaklarda yürürler. Caminin lojman olarak kullandığı bir eve 

doğru giderler. Eve girerken Musa İbrahim’e yol verir ve kapıdan önce onun girmesini sağlar. 

Bu da kültürel değerlere önem verildiğinin göstergesidir. 

Görüntü kesme kurgu ile değişir. Binanın içindedirler. Asansörden çıkarlar. İbrahim 

cebindeki anahtarları çıkarıp kapıyı açtığı sırada Musa çevresine bakınıp geldiği yeri tanımaya 

çalışmaktadır. Beden dili yabancılık çektiği için çekingen bir tavrı olduğunu göstermektedir. 

Diz çekim açısı ile eve girişleri gösterilmektedir. Ev, eşyalı eski bir dairedir. Ancak 

halıların kıvrılmış duruşu ve sandalyelerin masanın üzerine kaldırılmış oluşu uzun zamandır 

evde kimsenin yaşamadığının göstergesidir. 

Musa evi gezer sonrasında memleketten aldığı lokum paketini imam İbrahim’e verir. 

İbrahim ise teşekkür edip:  

-Yarın sabah namazında camide görüşürüz der. Müslümanların selamlaşma sözü olan 

-Selamünaleyküm diyerek evden ayrılır. 

Musa kapıyı kapatır. Görüntü değişir. Bavulunu yatağın üzerinde açmış eşyalarını 

yerleştirmekte, halıları yerlere sermektedir. Ardından duvardaki diyanet takvimi yazılı olan 

takvimin geçmiş günlere ait yapraklarını koparır. Takvim Türkiye’deki dini işleri düzenleyen 

kuruma aittir. Koparılan takvim yaprakları camiye yapılan müezzin atamalarında belirli bir 

zamanın geçmiş olduğunun göstergesidir.  

Kesme geçiş ile görüntü değişir. Bel çekim açısı uygulanarak, Musa mutfakta dolabın 

altındaki lambayı tamir etmektedir. Ardından lambayı açar ve mutfak aydınlanır. Musa 

lambaya gülümsemektedir. Lambayı yakma isteği zamanın geçtiğini akşamın olduğunu 

göstermektedir. 

Detay çekim ile görüntüde bir su bardağında çay vardır. Musa çayına dört şeker atıp 

karıştırmaya başlar. Görüntü masada oturup börek yiyen Musa’yı göstermektedir. Mutfak 

aydınlanmasına rağmen loştur. Musa’nın üzerinde beyaz atleti vardır. Rahat, yalnız bir ev hali 

durumunu sergilemektedir. 

Kesme geçişle banyo denebilecek fayans duvarları olan bir yerin kapı önünde mavi bir 

kova vardır. Musa kovanın arkasındadır. Kovanın içine kablolu bir su ısıtıcısı koyar. Görüntü 

de bel çekimde Musa vardır. Elindeki fişi prize takar. Taktığı sırada hem Musa’yı elektrik 

çarpar, hem de elektrikler kesilir ekran hafif kararır. Musa korkuyla fişi prizden çeker. Evin 

sigortaları atmıştır.  Musa, karanlıkta kalmıştır. 

Kesme geçiş kullanılmıştır. Elinde bir mum ile sigortaları açmaya çalışmaktadır. Ama 

yeniden atar. Mumu lavabonun üzerine sabitler ve mum ışığında elindeki bıçakla prizi tamir 
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etmeye çalışır. Ortam sesi kullanılmaktadır. Evin sigortalarının atması ve Musa’nın karanlıkta 

kalışı, ilk kez geldiği bu şehirde yalnızlık hissinin derinliğini göstermektedir. Bıçakla tamir 

etmeye çalıştığı priz ise yanlış kişilerle kuracağı diyaloglarla yalnızlığını gidermeye çalışması 

sonucu ancak onlardan zarar göreceğini, tehlikeli işlere gireceğini gösterir. 

Görüntü kesme geçiş ile değişir. Musa üzerine beyaz gömleğini ve sütlü kahve 

pantolonunu giymiş evin kapısından çıkmaktadır. Ekran karanlıktır çünkü merdivenin ışıkları 

da henüz yanmamıştır. Kapıyı çeker ışığı açar ve merdivenlerden inmeye başlar. Ortam sesi 

kullanılmakta olan çekimler sırasında Musa’nın merdivenden inerken ayak sesleri 

duyulmaktadır. Musa indiği merdivenlerden yeniden çıkar ve yan komşusunun ziline basar. 

Amacı komşudan yardım istemektir. Zincirle tutturulmuş olan kapı yarım açılır. Görüntüde 

Musa vardır. Kadından amors çekim uygulanmıştır. Musa başı önünde utangaç bir tavırla 

kapıyı açan bayana hayırlı akşamlar diler, kendini tanıtır ve kontrol kalemi ister. Musa’nın 

başı önünde duruşu utangaç, çekingen olduğunu gösterir. Müezzin olan Musa’nın bu tutumu 

harama meyil vermediğinin göstergesidir.  

Görüntü değişir. Musa kapının önündedir; ancak kapı Musa’nın yüzüne kapanmıştır. 

Bir süre kapıyı gözlemleyen Musa ret edilmişliğin verdiği boşluk hissi ile merdivenlere doğru 

aşağı inecektir ki kapı aralanır ve bir kontrol kalemi Musa’ya doğru uzatılır. Kontrol kalemini 

alan Musa sağ olun diyerek evine yönelir.  

Kesme geçiş yöntemi kullanılan görüntüde kadının evi vardır. Kadın kapıyı kapatıp 

içeri doğru yürümeye başlar. Ortam karanlıktır. Ortam sesi kullanılmış olan çekimlerde saat 

tıkırtıları duyulmaktadır. Kadın girdiği odanın ışığını açar ve o sırada kapı önünde çekmeceli 

bir dolabın üzerinde Meryem ananın biblosu aydınlanır. Biblo, kadının Hıristiyan olduğunun 

göstergesidir. Bu çekimler esnasında öznel kamera etkili nesnel kamera yöntemi 

kullanılmıştır. Bu yöntemin kullanılma amacı, kadının Musa tarafından izlendiğinin 

temsilidir. Sürekli gözaltında tutulduğu anlamına gelmektedir. 

Görüntüde mutfakta ocağın üzerinde kaynamakta olan pembe çiçekleri olan beyaz bir 

çaydanlık vardır. Bir kadın eli çaydanlığın altını kapatıp sıcak suyu tezgâhın üzerindeki beyaz 

bir kaba boşaltır. Tezgâhın duvarı yeşil mavi tonlarda fayanslarla kaplanmıştır. Duvarın 

önünde yeşil yaprakları üzerinde büzüşmüş kırmızı çiçekleri olan bir saksı çiçek durmaktadır. 

Bu çiçekler kadının yapısını göstermektedir. Kırmızı çiçeklerin büzüşmesi kadının dışa kapalı 

bir yapısı olduğunu gösterir. Ayrıca kırmızı tehlike ve yasakların belirtilmesi anlamında 

kullanılmaktadır. Filmde yasakların çiğnenmesine yakın bir durumun varlığına işaret 

edilmiştir. 
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Kadın beyaz kabın içindeki suyu ılıştırır ve dirseğini suya batırarak suyun sıcaklık 

derecesini kontrol eder ve üzerine biraz daha soğuk su ekler. 

Görüntü değişir elinde su dolu kap ile yatakta yatan yaşlı bir kadının yanına gelip 

yatağının kenarına oturur. Elindeki kapları yatağın kenarındaki sehpanın üzerine koyar.  

Görüntüde komedinin üzerinde siyah boncukları olan imamesinde hac işareti bulunan 

bir tespih vardır. Bu yatalak kadının Hıristiyan dininden olduğunun göstergesidir. Kamera 

kadının yatağına doğru pan yapar. Ortam sesi kullanılmaktadır. Saat tıkırtısı ve su sesi vardır. 

Bu da sakin durağan bir hayatın göstergesidir.  

Genç kadın yatalak kadını silmeye başlar. Silinen kadın tavanda tek noktaya bakarak 

öylece yatmaktadır. Görüntüde Meryem ananın biblosu vardır. Bu çekim, kadının Hıristiyan 

bir din kadını olduğunu doğrulamaktadır.  

Görüntü değişir, beyaz bir vazonun içinde kurumuş güller görünmektedir. Genç kadın 

vazodaki gülleri alır. Görüntü değişir, kadın beyaz bir kâğıda sarılı kurumuş gülleri çöpe atar. 

Kuru güller yatalak kadının göstergesidir. Güllerin solmuş olması kadının gençliğinin bittiğini 

ve hatta ölümünün yaklaştığını, beyaz kağıda sarılı olarak atılması ise dini anlamda günahsız 

bir şekilde temiz olarak vefatını gösterir.  

Cezve de kaynamakta olan kahve görünür. Genç kadın kahveyi beyaz çiçekli bir 

fincana döker mutfakta yalnız ve sessiz bir şekilde kahve ve sigara içer. Sessiz üzgün ve 

düşüncelidir. Beden dili dışa kapalı bir yaşamı olduğunu ve asosyal bir hayat sürdüğünü 

göstermektedir.  

Görüntüde terlik giymiş bir çift ayak yukarı doğru uzanırken, onu mum ışığı 

aydınlatmaktadır. O sırada priz sesi gelir ve ışıklar yanar. Bu kişi Musa’dır. Çıktığı 

yükseklikten inip mumu üfleyip söndürür. Artık elektrikler gelmiştir. Bu durum Musa’nın 

yeni geldiği o yere zamanla alışacağını gösterir. 

Musa mutfaktadır. Işığı açar ve pencereden baktığında karşı evin mutfak penceresini 

görür. Mutfakta genç bir kadın oturmuş düşünceli bir biçimde sigara içmektedir. Pencerenin 

yanında bir saksı yeşil beyaz yaprakları olan bir çiçek vardır. Bu çiçek kadının genç ve hayat 

dolu olduğunu göstermektedir. Eşdeyişle kadının dişili ğinin ifadesidir. Kadın, Musa’nın 

dikkatini çekmiştir. Musa perdeyi aralar ve kadını izlemeye başlar. Kadın başını pencereye 

çevireceği anda ise Musa telaşla perdeyi bırakıp lavaboya yönlenir. Başkalarının yaşamı 

insanların her zaman ilgisini çeker. Musa da kontrol kalemi istediği ve hiç tanıyamadığı bu 

kadına merak duymuştur. Bu durum bir din adamı da olsa erkeklerin karşı cinse olan 

merakının ve ilgisinin göstergesidir. 
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Musa musluğu açar yakalanma telaşı içinde dolabın üzerindeki ışığı kapatır ve 

aceleyle ellerini yıkar başı önünde mutfaktan çıkar. Ancak kadın Musa’yı görmüş arkasından 

bakmıştır. Bel ve omuz çekim açısı kullanılan bu sahne Musa’nın utangaç, terbiyeli bir insan 

olduğunun göstermektedir. Kadın sigarasını söndürüp mutfaktan çıkar.  

Akşamdır, ekranda çalan bir saat vardır. Saat dördü göstermektedir. Bir el uzanır ve 

saati kapatır. Gece bitmiş saat sabahın dördü olmuştur ve Müslümanlıkta beş vakit okunan 

ezandan sabah ezanı vakti gelmiştir. Musa yatakta doğrulur etrafa bakınır. Yeni geldiği evinde 

ilk sabahıdır. Bu uyanış müezzin olan Musa’nın sabah ezanını okumak için abdest alıp camiye 

gitmesi gerektiğini göstermektedir.  

Görüntü değişir, banyonun önüdür önce ışık yanar ardından Musa kapının önünde 

duran terlikleri giyer ve lavaboda abdest almaya başlar. Ortam sesi kullanılan çekimde sadece 

su sesi duyulmaktadır. Öznel çekim açısı kullanılmış, kapı aralığından gözetleyen bir açıyla 

kayıt yapılmıştır. Abdest, Müslümanlarda Allah’ın huzuruna çıkmadan önce gerçekleştirilen 

bir tür yıkanma temizlenmedir. 

Musa aynada kendine bakar, üzerini giymiş çıkmak üzeredir. Işığı kapatır, ekran 

kararır ve Musa binadan çıkıp kapıyı kapatır.  

Camiye gelmiştir. Anahtarları cebinden çıkarıp caminin kapısını açar. Uzak çekim 

kullanılmıştır. Etrafta kimselerin olmadığı gösterilmiştir. Camiye giren Musa, ışıkları açıp 

içeri girer. Başına beyaz takkesini takar ve sabah ezanını okumaya hazırlanır. Başına taktığı 

takke Allah’ın huzuruna çıkarken Müslümanların kullandığı bir tür şapkadır. Yaratana karşı 

teslimiyeti ifade eder. Sağ eliyle kulağını tutar ve ezan okumaya başlar. Elini kulağına atışı 

ezan okurken kendi sesini duymak istediğinin göstergesidir. Okuduğu ezan ise Müslümanları 

namaz kılmak için camiye çağırmayı ifade eder. Musa’nın omzundan amors çekim 

kullanılmıştır. Pencereye doğru konumlanan açı, dışardan camiye gelen cemaati 

göstermektedir.  

Musa müezzinlikte oturmaktadır. Cemaat camiye toplanmaya başlamıştır. İmam 

İbrahim de camiye gelir ve selamlaşırlar. Müezzinlikte ayağa kalkan Musa, namaz duasını 

okur. Duayı duyan cemaat imamın arkasında hizaya girer ve namaz kılmak için hazırlık 

yaparlar.  

Hava hala ağarmamıştır. Musa namazdan sonra yalnız başına sahile gelmiştir. Genel 

çekim açısı kullanılan görüntüde şehrin yanan ışıkları görünür. Sabahın ilk saatleri olduğunun 

göstergesidir. Gündüz aydınlığı, ferahlığı ve umudu ortaya koymaktadır. Uzak çekimle Musa 

sahil kenarında yürümekte denizde gemiler görülmekte, balıkçı tekneleri ve kuş sesleri 

duyulmaktadır. Uçsuz bucaksız deniz görüntüsü yeni geldiği kentte Musa’nın yalnız olduğunu 
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ve nelerle karşılaşacağının bilinmediğini gösterir. Omuz çekim kullanılan görüntüde güneş, 

uzaktaki bir minarenin arkasından doğarken Musa denizi izlemekte ve simit yemektedir. 

Musa’nın geldiği kente olan merakının göstergesidir. Gündüzün gelişi ise, yeni geldiği bu 

kentte aydınlık ve ferah yarınlara karşı umutlu olduğunun ifadesidir.  

Görüntü değişir, Musa caminin içindedir. Pencereyi açıp, ortalığı toplamaktadır. 

Müslümanların kutsal kitabı olan Kur-an’ı Kerimi alır kitaplığa koyarken imam İbrahim 

Musa’ya seslenerek yanına çağırır. Cami cemaatiyle tanıştırıp kahvaltı yapmasını söyler. Türk 

gelenek ve göreneklerine uygun toplumsal bir misafirperverlik göstergesidir. 

Gündüz olmuş, gün ağarmıştır. İstanbul’un caddelerinde yürüyen Musa, kenti 

tanımaya çalışarak dolaşmaya başlar. Kuş ötüşleri kanat sesleri duyulur. Musa bir camiye 

gelmiştir. Caminin bahçesinde Musa’nın çevresinde dönerek alt açı kullanılarak çekim 

yapılmıştır. Bu çekim tekniği, Musa’nın yeni geldiği kente duyduğu şaşkınlığı ve 

yabancılığını göstermektedir. 

İmam İbrahim ve Musa camiden çıkarlar. Musa camiyi kilitler. Gün içinde beş vakit 

ezan okuyan müezzin ve namaz kıldıran imamın camiden ayrılması, zamanın yatsı 

namazından sonra olduğunu yani akşam vakti geldiğinin göstergesidir.  

Musa karanlık sokaklarda yürüyerek ilerler ve evinin binasından içeri girip asansöre 

biner. Asansörde yukarı doğru çıktığı sırada elektrikler kesilir. Asansörde kalan Musa 

karanlıkta etrafına bakınır ve besmele çeker. Cebinden çıkardığı küçük bir fenerle etrafa 

bakınıp asansörün kapısını açmaya çalışır. Musa’nın asansörde ve karanlıkta kalışı, gün boyu 

alışamadığı kentte duyduğu yalnızlığının göstergesidir. Asansörün kapısını açmakta zorlanan 

Musa merdiven boşluğuna haykırarak yardım ister.  

Kapı aralığında boy çekim açısı kullanılmıştır. Yan komşudaki genç kadın, elinde bir 

mum ile dışarı çıkıp Musa’ya yardım etmek için asansöre yönlenir. Mumu yere koyup 

asansörün kapısını açar Musa tırmanarak asansörden çıkar. Yerden mumu alan genç kadın 

Musa’nın evine girmesi için mum ile ışık tutar o sırada elektrikler gelir ışığı yakan kadın 

evine girer ve kapıyı hızla kapatır. Bu sahne, Musa’nın yeni geldiği bu kentte yalnızlığına 

karşı ona yardımcı olabilecek yakın bir dost edinebileceğinin göstermektedir. Musa kadının 

kapısına bakınır ve evine girer. 

Genç kadın üzerinde beyaz geceliği ile yatalak kadına yemek yedirmektedir. Kadının 

şefkat ile ağzını siler. Çekim açısı yatalak kadının öznel bakış açısıyla verilmiştir. Genç 

kadının arkasındaki duvarda asılı duran İsa’nın çarmıha gerilmiş resmi Hıristiyan dininin 

temsilidir. Elindeki kâse ile yataktan kalkan kadın mutfağa gider ve yemeğin artanını mutfak 

penceresinin kenarına döker. Orada beyaz bir kuş önceden dökülen yemekleri yemektedir. 
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Kadın yemeği dökerken kuş kaçmaz ve bekler. Bu sahne, üzerindeki beyaz gecelik ile kadının 

masum, temiz ve saf oluşunun göstergesidir. Yine beyaz kuş ise bu göstergeyi destekleyen bir 

gösteren niteliğindedir. Kadının iyiliksever, merhametli, dindar bir insan olduğu 

belirtilmektedir.  

Boy çekim ile kadın elinde poşetlerle kapının önündedir. O sırada Musa kapıya çıkar 

ve kontrol kalemini kadına verir. Kontrol kalemini alan kadın elindeki poşetleri yere düşürür 

ve kalemi eve bırakır. Musa yere düşen poşetleri toparladığı sırada kadın poşetlerin gerisini 

hemen kendi alır ve asansöre yönlenir. Musa da asansöre doğru gider ve dün için kadına 

teşekkür edip Allah razı olsun der. Elindeki poşetleri kadına verip asansöre binmesini sağlar. 

Kadın hiç konuşmaz ve asansöre binip gider. Evine yönlenen Musa kapının önünde bir tespih 

bulur, genç kadının az önce düşürdüğünü fark eder ve ceketini alıp kadının arkasından tespihi 

vermek için yetişmeye çalışır. Musa’nın Allah razı olsun sözü Müslüman olduğunun, teşekkür 

etmesi kadir kıymet bilen bir kişili ğinin olduğunun, tespihi yetiştirmeye çalışması ise yardım 

sever bir insan olduğunun göstergesidir. 

Genç kadın hızlı adımlarla bir kiliseye girmiştir. Musa kadına yetişememiştir. Kadına 

kilisenin kapısını açan adam Musa’ya ayinin öğleden sonra saat birde başlayacağını söyler.  

Camide cemaat ve imam namaz kılmaktadır. Musa, namaz sonrası tespih duası okur 

ve cebinden çıkardığı tespihi çekmeye başlar. Yanlışlıkla genç kadına ait olan imamesinde 

hac işareti bulunan tespihi çıkarmıştır. Cemaatten yaşlıca bir adam Musa’nın elindeki tespihe 

işaret eder. Musa tespihi yanlış çıkardığını fark eder ve apar topar değiştirir. Bu durum, 

Musa’nın bedeninin camide olsa bile ruhunun genç kadında kaldığının ve namaz da bile onu 

düşündüğünün göstergesidir.  

Namaz çıkışı alelacele camiden çıkan Musa koşar adımlarla ilerler. Kiliseye gelmiştir. 

Etrafa bakınarak içeri girer ve kilisedeki sıralardan birine oturur. Rahibe adayı genç kadın 

elinde bir sepetle kilise için insanlardan yardım toplamaktadır. Musa yanında oturan adama 

bakar ve sonra adamın yanındaki kitaba göz atar. Kitap, Osmanlıcadır. Kitabın ismini okur 

fısıldayarak ve yanındaki adamla ilk diyalogunu kurmuş olur. Rahibe adayı genç kadın elinde 

sepeti ile Musa’nın yanına gelir. Musa cebinden çıkardığı hac imameli tespihi sepete bırakır. 

Böylece merdiven çıkışında düşürdüğü tespihini sahibine iade etmiştir.  

Yanındaki adam Musa’ya dönerek ve tanışıyorsunuz her halde? Diye sorar. Musa ise 

komşusu olduğunu vurgular. Osmanlıcanın nerden olduğunu soran adama. Musa, imam hatip 

lisesinden olduğunu söyleyip, yakınlardaki bir camide müezzin olduğunu belirtir.  

-Kitaplarla aranız nasıl? Diye soran adam cebinden çıkardığı kartını uzatır ve mutlaka 

beklediğini söyler. Musa yeni geldiği kentte yeni insanlarla tanışma sürecine girmiştir.  
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Kilise çıkışında broşür dağıtmak için rahibe yanında duran genç kadın çıkışta Musa’ya 

broşür uzatır ve tespihi getirdiği için teşekkür eder. Musa ise: 

-Rica ederim düşürmüşsünüz, deyip kiliseden ayrılır.  

Görüntü değişir. Uzak çekim açısı kullanılarak bulunulan mekân belirtilmiştir. Musa 

yine sahile gelmiştir. Uzaktan görülen cami ve sahilde yürüyen kalabalık insanlar ve denizde 

gemiler vardır. Musa omuz çekim ile verilir. Buruk ve düşüncelidir. Elindeki broşürü açar 

bakar ve düşünmektedir. 

Evinin mutfağında Musa komşunun mutfak penceresini gözlemleyerek tabak 

yıkamaktadır. Elindeki tabakları her defasında tekrar tekrar yıkar. Aslında genç kadının 

mutfağa gelişini beklemekte onu görmek için zaman geçirmektedir.  

Kadının mutfak ışığı yanar ve pencereden bir örtü silkeler. Başı önünde içeri girer ve 

örtüyü katlamaya başlar. Musa ise tabakları gösterip, bulaşık yıkadığını ifade etmeye çalışır 

ve başı önünde içeri geçer. Musa kadını görme isteği içindedir. Bu da Musa’nın genç kadına 

ilgi duymaya başladığının göstergesidir.  

Musa caminin önünde banklarda düşünceli bir şekilde oturmaktadır. Genç kadını 

düşünmektedir.  

Musa, sokakta yürümektedir. Bir binanın önünde durur zile basar, kapı açılır. İçeri 

girer ve  

-Selamünaleyküm beni tanıdınız mı? Dün tanışmıştık der. Adamsa  

-Kilise de diye ekler. Musa kilisede kartını aldığı adamın yanına gelmiştir. Adam 

Musa’yı içeri davet eder. İçerde çok sayıda kitap vardır. Adam sahaftır. Kafeste sarı bir kuşu 

vardır. Adam Musa’ya bir fincan çay getirir ve konuşmaya başlarlar. Musa yeni geldiği kentte 

insanlarla tanışmaya onlarla dostluklar kurmaya başlamıştır. Kafesteki kuş ise sahaftan 

Musa’ya haberler geleceğinin göstergesidir. Bel çekim açısı kullanılmış olan görüntüler 

sırasında sahaf, Musa’ya Osmanlıcalar için bir asistan aradığını söyler. Musa ise müezzin 

olduğunu namaz vakitlerinden arta kaldıkça gelmek istediğini belirtir.  

Musa, toplu taşıma aracındadır. Camdan dışarı bakınmakta ve düşünmektedir. Fonda 

verilen ses ise, Musa’nın gittiği yere dair bilgiler vermektedir. Fondaki seste, Musa bir 

arkadaşıyla konuşmakta müezzin olduğunu tayinin ise İstanbul’a çıktığını söylemektedir.  

Burada kesme ses ile yapılmıştır. Musa bir arkadaşının lokantasındadır. Oturmuş 

sohbet etmektedirler. Çalıştığı caminin ismini söyler arkadaşının numarasını alır ve 

beklediğini vurgular. Arkadaşının beden dili, giyimi ve konuşma biçimi doğru bir insan 

olmadığının göstergesidir.  
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Yeşil bir araba kiliseye yakın bir sokak arasında durmaktadır. Arabada oturmakta olan 

sahaf kilisenin kapısını gözlemlemektedir. O sırada yan koltukta duran yeşil kaplı bir kitabın 

arasından Musa’nın komşusu olan genç kadının fotoğraflarını çıkarır ve bakınmaya başlar. 

Sahaf, genç kadının yolda yürürken gizlice fotoğraflarını çekmiştir. Kadın kiliseden çıkar ve 

sahaf arabayı çalıştırıp kadını takip etmeye başlar. Kadını eve kadar takip eder. Kadın başı 

önünde hızlı adımlarla yürümektedir.  

Görüntü de hava karanlıktır. Musa’nın yatak odasında yine saat çalar. Musa saati 

kapatır ve yataktan doğrulur. Ertesi sabah olmuştur ve sabah ezanı için vakit geldiğinin 

göstergesidir. Musa banyoya girer ve ışığı yakar. Bu ise ezan için camiye gitmeden önce 

Musa abdest alacağını gösterir.  

Kesme kurgu ile geçiş yapılmıştır. Musa bina kapısından çıkar. Bu Musa’nın camiye 

gitmek için evden çıktığının göstergesidir. 

Musa sahilde güneşin doğuşunu izlemektedir. Kesme kurgu yapılmıştır. Musa’nın 

camiden çıkıp sahile indiği anlaşılmaktadır ve her sahile indiğinde genç kadına dair 

düşünceler içinde olduğunun göstergesidir. Sahilde yan yana üç beyaz sandalye vardır. 

Denizin dalgaları ise kıyıya vurmaktadır. Musa, üç sandalyeden en kenardakine oturmuştur. 

Diğer iki sandalye boş durmaktadır. Boş olan iki sandalye Musa’nın yaşamında önem teşkil 

edecek iki kişinin olacağının göstergesidir. Güneşin doğmakta olması ise bu iki insanla 

başlayacak olan yeni bir hayat olarak gösterilmektedir. Kıyıya vurmakta olan dalgalar ise bu 

yeni başlayacak olan hayatın durağan bir süreç olmayacağını gösterir.  

Kesme kurgu ile görüntü değişir. Genç kadın evinin mutfağında bir tepsi içerisinde 

bulunan reçel, ekmek ve süt ile kahvaltı yapmaktadır. Kahvaltı menüsü mütevazı bir hayat 

sürdüğünün, sade bir yaşam tercih ettiğinin göstergesidir. 

Kesme kurgu kullanılan geçişte genç kadın, evinin salonunda masanın önündeki 

sandalyede oturmuş fotoğraf albümüne bakmaktadır. Çekim, odanın dışındaki bir sehpanın 

kenarından alınmıştır. Kamera bir gözlemci pozisyonunda yerleştirilmi ştir.  

Kadının omzundan amors çekimle fotoğraf albümüne detay çekim uygulanmıştır. 

Albüm, siyah beyaz fotoğraflardan oluşmuştur. Öncelikle ekranda bir aile fotoğrafı görülür. 

Ardından ise küçük bir kız çocuğunun resimleri vardır. Bu sahne, genç kadının fotoğrafa 

merak duyduğunun göstergesidir.  

Kesme kurgu ile görüntü camideki şadırvana geçmiştir. Musa orada elini yüzünü 

yıkamakta abdest almaktadır. Ancak düşünceli ve durağan bir hali vardır. Yüzünü 

yıkamasıyla akan o suda zihnindeki karışık düşüncelerinden temizlenme isteği içindedir.  



 

 

94

Görüntü değişir. Genç kadın bakımını üstlendiği yatalak kadının başucunda ağlayarak 

Hıristiyanların kutsal kitabı olan İncil’den dualar okumaktadır. Okuması bitince, komedinin 

üzerinde yanmakta olan abajuru kapatır. O sırada dışardan kilisenin çan sesi duyulmaktadır. 

Duayı okuduktan sonra ışığı kapaması ve o sırada duyulan çan sesi, yatalak olan kadının 

dindar oluşunun ancak yakında hayat ışığının söneceğinin göstergesidir.  

Kesme kurgu yöntemi ile detay çekime geçilir. Bir el tıraş fırçasını kabın içine 

koymuştur ve tıraş sabununa sürmektedir. Kabın yanında bir şişe limon kolonyası vardır. 

Aynada sahafın yüzü görülür. Sahaf (Yakup), tıraş olmaktadır. Fonda verilen ses de ise, 

telefon çalmaktadır ve sahaf, Süha bey adında biriyle konuşmaktadır. Kesme kurgu ile sahaf 

Yakup beyin aynada telefonla konuşması görüntülenir. Yakup’un omuz amorsundan aynadaki 

yüzü gösterilmektedir. Kitaplar hakkında telefonda konuştuğu kişiye bilgi verip telefonu 

kapatır.  

Sahaf Yakup ile Musa birlikte bir kitapçı dükkânına gelmişlerdir. Geçişte ise kesme 

kurgu kullanılmıştır. Yakup, Musa’yı kitapçıyla tanıştırır ve kitapları teslim alır. O sırada 

Musa raftaki kitaplardan birini alır. Seçtiği kitap Bukowski’nin “Kadınlar” romanıdır. Kitapçı 

yazarını ve romanın ismini söyler ve  

-Dikkat der. Yakup ile Musa bakışırlar ve Musa kitabı hemen yerine koyar. “Kadınlar” 

Bukowski’nin en çok okunan, üzerinde en çok tartışılan romanıdır. Yazar bu kitabında 

hayatında önemli yer etmiş, âşık olduğu, peşinden koştuğu, birlikte yaşadığı kadınları 

anlatmıştır. Musa’nın kitapçıdaki bu tercihi ise komşusu genç kadına âşık olmaya başladığının 

göstergesidir. Ama duygularını gizlemesi gerektiği fikrine sahip olan Musa, sanki kitabı eline 

aldığı an suç işlemişçesine mahcup bir şekilde yeniden yerine bırakır. Bu ise yeni filizlenen 

aşkının yasak bir ilişki olduğu fikrine sahip oluşunun göstergesidir. Kitabı yerine bırakınca 

sahaf, elindeki Osmanlıca kitabı ona uzatır. Bu davranışı ise aşk ya da kadınlarla değil i şi ile 

ilgilenmesi gerektiğini vurgulamaktadır.  

Kesme kurgu ile detay çekime geçilmiştir. Bir erkek eli masanın üzerinde yirmi Türk 

liralarından oluşan paraları saymaktadır. Masanın karşısında ise genç kadın oturmuş 

beklemektedir. Adam paraları saydıktan sonra kadına uzatır. Açı ters açı yöntemi 

kullanılmıştır. Kadın paraları alır, çantasına koyar, mahcuptur. Geçimini bu paralarla 

sağladığı anlaşılmaktadır. 

Kesme kurgu ile görüntü değişir. Musa bir kokoreççinin önünde pilav alır ve yiyerek 

yürümeye başlar. Caddeden arabalar geçmektedir. Ortam sesi kullanılmıştır. 

Görüntü değişir. Musa, bir kahvede lokantacı arkadaşı ile çay içmektedir. O sırada 

arkadaşına sahaf Yakup’u anlatmaktadır.  
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Musa, düşünceli bir şekilde yürümektedir. Caddedeki merdivenlerden indiği sırada 

komşusu genç kadını görür. Onu görünce daha da hızlanır ve kadına ulaşmaya çalışır. Kadın 

başı önünde hızla yürüyüp evine girer. Musa da kadının arkasından binaya girer kapıyı kapatır 

ve asansör önünde karşılaşırlar.  

-Merhaba der genç kadına.  

-Merhaba, diyen kadın asansörün kapısını açar içeri girer Musa’nın da asansöre 

bineceğini düşünüp bekler. Musa ise bir aksilik falan olmasın diyerek tereddüt eder. Geçen 

günkü gibi asansörde kalmaktan endişe ettiğini belirtir. Ama aslında İslam dinine göre kadın 

Musa’ya namahremdir ve onunla aynı asansörde yan yana olmak Musa için tereddüt 

konusudur. Ancak asansöre biner ve kapıyı kapatırlar. 

Kesme kurgu geçişi ile görüntü değişir. Musa evinin mutfağında yeşil bir elma 

yıkamaktadır. Mutfağa genel çekim açısı uygulanmıştır. Dolabın üzerindeki ışık yanmakta 

ama loş bir aydınlatma sağlamaktadır. Musa masada oturmuş karanlıkta beklemektedir. O 

sırada kadının mutfak ışığı yanar ve Musa komşunun mutfağına doğru bakmaya başlar. 

Yerinden kalkıp pencereye doğru yönlenecektir ki, kadın ışığı kapatır. Musa ise yeniden 

yerine oturur. Yıkadığı elmayı yemektedir ve bir kez daha ısırır. Burada elma, Adem ve 

Havva’nın yasaklı cennet meyvesi olan elma ile göstergebilimsel anlamda eş değerli 

tutulmuştur. Âşık olduğu Havva’ya uyarak elmayı yiyen Âdem, cennetten dünyaya atılmıştır. 

Müezzin olan Musa’nın ise, Müslüman olmayan bir kadına gönül verdiğini yemekte olduğu 

elma ile gösterilmiştir. Cennetteki meyvenin yenmesi Âdem ve Havva için ne derece yasak 

ise, Müslüman bir din adamı ile Hıristiyan bir rahibe adayı kadının ilişkisi de o derece yasak 

olarak nitelendirilmiş ve göstergebilimsel çözümleme açısından Musa’nın elmayı yiyişi o 

yasağı çiğnediği ile eş değerli ifade edilmiştir. 

Kesme geçiş kullanılarak Musa ile Yakup, bir dükkân önündedirler. Dükkânı açan 

kadının yanında beklemektedirler. Kitapçı kapıyı açar ve içeri girerler. Raflardaki kitapları 

incelemeye başlayan Musa’nın eline aldığı bir kitabın yan kapağı kopmuştur. Yakup’a kitabın 

koptuğunu söyler ve masada oturan kitapçıya doğru giderken masanın üzerindeki lambayı 

düşürür ve lamba kırılır. Bu ise, Musa’nın aklının karışık ve yüreğinin genç kadına âşık 

oluşundan dikkatinin dağıldığının ifadesidir. 

Kesme geçişle Musa, yeşil boyalı eski bir duvarın dibinde durmuş gizlenerek kilisenin 

kapısını gözlemektedir. Duvarın boyası yer yer dökülmüş yıpranmış bir sütun şeklindedir. 

Duvarın bu hali Musa’yı temsil etmektedir. Müslümanlık dininin rengi yeşildir. Bu renk 

Musa’nın dini inanışını temsil eder yani onun Müslüman olduğunun göstergesidir. Duvarın ve 

boyasının eski oluşu ise, Musa’nın dini inanışının yıpranmaya başladığını, kalbinin ve 
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zihninin dini kurallara uygun bir yaşam anlayışından ötelere kaydığının göstergesidir. Yeşil 

boyalı duvar ile Musa’nın dini inanışı arasında göstergebilimsel anlamda eğretileme 

yapılmıştır. 

Alt açı ile genel çekim verilmiştir. Musa duvarın gerisinde kiliseye bakarak 

beklemektedir. Kilisenin önünde ise üç büyük ağaç vardır. Bu ağaçlar, sahildeki sandalyelerle 

eş düzeyli olarak Musa ve hayatındaki diğer iki kişinin temsilidir. Burada göstergebilimsel 

yöntemle düzdeğişmece ilişkisi vardır. Musa bir süre kiliseye bakınır. Burada bel çekim açısı 

kullanılmıştır. Derin bir nefes alır, geriye döner ve yürümeye başlar.  

Kesme kurgu geçişi ile Musa banyoda yüzünü yıkamakta abdest almaktadır. Üzerinde 

takım elbisesinin renginde (sütlü kahve) eşofman vardır ve beyaz tişört.  

Görüntü değişir, Musa camiye gelmiştir. Caminin kapısını açıp ayakkabılarını eline 

alıp içeri girer. Yeni bir günün ilk saatleri olduğu anlaşılmaktadır. Musa, sabah ezanını 

okumak için uyanmış, abdest alıp camiye gelmiştir.  

Musa, cami imamı ve cemaati ile kahvaltı yapmaktadır; ancak sıkıntılı durmaktadır. 

Eğilip imamdan çıkmak için izin ister. İmam İbrahim ise akşam için kimseye söz verme deyip 

gitmesi için izin verir. 

Kesme kurgu ile geçiş yapılmıştır. Musa evindedir ve lokantacı arkadaşı Musa’ya 

gelmiş masada oturmaktadır. Sahaf Yakup’a göstermek için bir şeyler getirdiğini belirtir. 

Ardından  

-Apartmanda sağlam manita var seni beklerken gördüm der. Musa ise komşusu 

olduğunu söyler ve Hıristiyan ve rahibe olduğunu,  kilisede gördüğünü belirtir. Arkadaşı 

şaşırır ve  

-Senin ne işin vardı birader kilisede? der. Güzel kız olduğunu ekler ve  

-İyi ya Müslüman yaparsın hatunu der. Musa hiç seslenmez ve getirilen kâğıtlara 

bakmaya başlar. Musa’nın içinde yaşadığı çelişkiyi fark etmiştir; ancak duygularından 

habersizdir. 

İmam İbrahim’in telefonu çalar. Arayan eşidir ve nerde kaldıklarını sorar. Musa ile 

imam akşam yemeği için imamın evine gitmek üzere camiden çıkarlar. İmamın evine 

gelmişlerdir. Eşi yemeği hazırlarken, imam ile Musa sohbet etmektedirler. İmam söz nişan var 

mı? Diye sorar. Musa ise olmadığını söyler. İmam,  

-Sana da kız istemek bize düşer her halde der. Aday var mı? diye sorar. Musa da yok 

der. Ancak imam,  

-Sanki aday varmış gibi yok diyorsun der. Musa utanmıştır başı önünde  

-Gerçekten yok hocam der. İmam ise  
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-Bırak şimdi ben anladım. Nasıl bir kızmış, neyin nesi? Anlat bakalım bir dinleyelim 

der. Musa utanmıştır başı önünde durur. İmam İbrahim ısrar eder. Dindar bir kız mı? der. 

Musa ise utanarak  

-Evet der. Musa, zihnindeki kızı imama ifade edememiştir; çünkü kız Hıristiyan’dır. 

Kızın farklı dinden olması Müslümanlar için doğru bir tercih olmadığının göstergesidir. 

Musa, evinin mutfağında su içmektedir. Döner ve genç kadının mutfağına bakar. 

Mutfakta kimse yoktur. Bir bardak daha su doldurur ve içeri gider. 

Ocağın üzerinde cezvede kahve pişirilmektedir. Sahaf Yakup, kahve yapmaktadır. O 

sırada Musa gelir.  

-Sabah namazından sonra çıkıp sana geldim, elimde üç beş bir şey var. Bir bakar 

mısın? der. Arkadaşının kendine getirdiği kâğıtları Yakup’a getirmiştir. Yakup bakar ve 

hemen geri götürmesini ve bir daha sormadan böyle şeyler getirmemesini söyler. Çünkü 

kâğıtlar müzelik parçalardır. Bugün teslim etmesini söyler.  

Musa yolda yürümektedir. Fondaki seste, arkadaşı Ayhan ile konuştuğu duyulur. 

Kesme ses ile yapılmıştır. Musa telefonla konuşmaktadır. Verdiğin kâğıtları gösterdim Yakup 

abiye ilgilenmedi sana bunları ne zaman vereceğim der. Daha erken vermek üzere zaman 

ister. Bu ise, Musa’nın yeni geldiği şehirde kurduğu yanlış arkadaşlıklardan göreceği zararın 

göstergesidir.  

Genç kadın başı önünde sokaklarda hızla yürümektedir. Sahaf Yakup ise, gizlenerek 

arkasından onu takip etmektedir. Genç kadın bir kitapçının önünde fotoğraflara bakmaktadır. 

Sahaf ise, gizlenmiş onu gözlemlemektedir.  

Genç kadın cadde de yürürken bu defa Musa, duvarın dibine gizlenmiş kadının gelişini 

ve gidişini gözlemler. Arkasından gider kadına selam verir. Kadın ilerler ve Musa arkasından 

ümitle bakakalır. Arkasına döner ve ilerler.  

Musa akşam yemeğini yediği sırada evinin kapısı çalar. Yemek tepsisini masaya 

bırakır ve kapıyı açmak için gider. Gelen polistir. Musa’yı kelepçeleyip evden kâğıtları alıp 

çıkarlar. O sırada genç kadın kapının dürbününden bakmaktadır. Sonra içeri gelir ve 

pencereye yönelir. Ortam sesi kullanılan çekimlerde sadece saat tıkırtıları duyulmaktadır. 

Pencereyi açıp Musa’nın polis aracına bindirilişlerini izler. Musa araca biner, arkadaşı 

Ayhan’da kelepçeli bir şekilde araçtadır.  

Karakolda kayıt işlemleri yapıldığı sırada Musa, polisler tarafından hakarete uğrar ve 

tokat yer. Mahcuptur ve düştüğü durumdan utanmaktadır. Nezarete konulmuştur. Oturduğu 

sırada sahaf Yakup’u da getirirler. Ayağa kalkıp Yakup’u karşılamaya çalışır. Yakup ise 

Musa’ya tavırlı bir şekilde içeri girer ve yüzüne bakmaz.  
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-Abi valla benim hiç bir şeyden haberim yok der. Sahaf, cevap vermez. Musa başı 

avuçlarının arasında ağlamaya başlar.  

-Allah şahit, yemin ediyorum suçum yok abi der. Sahaf ise,  

-Biliyorum deyip ayakkabılarını düzenler. Araba çalıyorlarmış o kâğıtları da çaldıkları 

arabanın bagajından bulmuşlar der. Musa’nın bu durumdan haberi yoktur. İlk kez duyduğunu 

söyler. Musa, yeni geldiği şehirde kurduğu arkadaşlığın tuzağına düşmüştür. Aynen ilk 

geldiği evde sigortaların atması sonucu tamir etmeye çalıştığı prizi bıçakla onarmaya uğraştığı 

gibi. 

Sahaf ile Musa nezaretten çıkmıştır. Dışarıda yürümeye başlarlar. Musa, sahafı evine 

götürmek için ısrar eder. Sahaf Yakup ise, kendi evine gitmek ister. Musa’nın bu davranışı 

Türk kültürü içinde gelenek ve göreneklerine uygun bir misafirperverlik örneğinin yanı sıra 

minnet borcunu ödemeye çalıştığının göstergesidir. 

Genç kadın bir kitapçı dükkânının önünde siyah beyaz eski fotoğraflar satın 

almaktadır. Kadının fotoğraf koleksiyonu yaptığının göstergesidir. 

Musa camiye gelmiştir. İmam İbrahim’e başından geçenleri anlatmaktadır. İmam ise 

komşulara sorduğunu, karşı dairedeki gayri Müslim bayanın bilgi verdiğini söyler. Musa’nın 

kadın ile ilgilendiği kadar, kadın da Musa ile ilgilenmiştir. 

Musa, akşam yemeği için mutfakta ısınan tavaya yumurta kırmaktadır. O sırada genç 

kadın evinde yeni aldığı fotoğrafları albüme yerleştirmektedir. Yumurtalar pişince masaya 

koyan Musa, Yakup’a seslenir ve sofra hazır hadi der. Yakup’tan ses çıkmamaktadır. Kadın 

fotoğrafları albüme yerleştirmektedir. Musa iki çay doldurur ve kendi çayına şeker koyup 

karıştırmaya başlar o sırada yeniden seslenir. Yakup’tan yine ses yoktur. O sırada kadın 

fotoğrafları albüme yerleştirmektedir. Bu sahnede aynı anda yaşanan olayları aktarmak için 

paralel kurgu yöntemi kullanılmıştır. Musa içeri gider. Yakup yerde yatmaktadır. Telaşlanır 

ve evden çıkıp hemen yan komşunun kapısını çalar. Kadın kapıyı açana kadar merdivenlerden 

aşağıya iner. Kadın kapıyı açınca telaşla yeniden çıkar.  

-Yakup abime bir şey oldu çabuk diyerek kadını yardıma çağırır. Kadın Musa’nın 

evine gelir ve Yakup’un sesini dinlediği sırada cebindeki ilaçları bulur. Musa’dan su ister. 

Yakup’a ilaç verir. Her iki dinde de yardımlaşma ve insanlık anlayışlarının eş düzeyli 

olduğunun göstergesidir.  

Yakup’u hastaneye getirmişlerdir. Genç kadın geçmiş olsun deyip ayrılmak üzere 

kalkar. Musa arkasından teşekkür eder. Kadın tokalaşmak için elini uzatır. Musa tereddütle 

elini uzatsa da bu durumdan memnundur. Kadın isminin Clara olduğunu söyler ve tanışırlar. 

Yakup’un yanına dönen Musa kadının ismini tekrarlar, çocuklar kadar mutludur. Kadının 
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ismini öğrenmesi, tokalaşarak ona dokunması, içindeki aşkının yoğunlaşmasına neden 

olmuştur. Yakup’un yanına geldiğinde kadının ismini tekrar etmesi ise bunun göstergesidir.  

Yakup ve Musa hastaneden çıkmış, Musa’nın evine gelmişlerdir. Musa Yakup’un 

kuşunu da eve getirmiştir. Yakup ve Musa için kuş, yeni haberlerin alınacağının göstergesidir. 

Musa yatak yaptığı sırada  

-Kıyafetlerini almaya gittiğimde getirmiştim der.  

-Namaza gidiyorum bir ihtiyacın var mı? diye sorar ve evden çıkar. Kapıda Clara ile 

karşılaşır selam ve yol verir. 

Görüntü kesme kurgu ile değişir. Clara bakmakla yükümlü olduğu yatalak kadını 

silmektedir. Kamera sola pan yapar komedinin üzerindeki Meryem ana biblosu görülür. 

Yatalak kadının bir din kadını olduğunu yani rahibe olduğunun göstergesidir.  

Musa camiden dönmüştür. Ayakkabılarını çıkardığı sırada içeriden Clara ile Yakup’un 

konuşmalarını duyar. Clara çorba yapmış Yakup’a getirmiştir. Musa’nın geldiğini görünce 

kalkmak ister. Ama kahve içmek için yeniden oturur. Musa mutfakta kahve yaparken Clara 

çorba tepsisini getirir. Musa sohbet etmeye çalışır. Clara, çöpe peçete attığı sırada kendi 

evinin penceresini fark eder. Bir süre perdeyi aralayıp bakar ve gülümseyerek içeri gider. 

Clara’nın bu davranışı rahibe olmaya yatkın mütevazı bir din kadını tarzındadır. 

Kapı önü görüntüdedir. Clara evine gitmek için dışarı çıkmıştır. Kapısını açtığı sırada 

Musa’ya döner kahve için teşekkür eder ve evine girer. Musa hızla kapıyı kapatıp Yakup’un 

yanına döner. Clara’nın gelişiyle duyduğu heyecanı Yakup ile paylaşır. Yakup ise Musa’nın 

Clara’ya duyduğu aşkı fark ederek gülümser.  

Yakup, televizyon izlediği sırada Şile’ye de gidemediğine dert yanar. İyi iş olduğunu 

söyler. Musa ise  

-Hallederiz abi diyerek yardımcı olacağını ifade eder. Bu diyalog Musa ve Yakup’un 

yakında Şile’ye gideceklerinin ifadesidir. 

Musa, sabah ezanını okumak için camiye gelmiştir. Cemaatten gelene selam verir o 

sırada takvim yaprağını koparmaktadır. Bu geçen zamanın göstergesidir. 

Namazdan sonra sahile inmiştir. Elinde simit poşeti denize karşı güneşin doğuşunu 

izlemektedir. Denizin sonsuzluğu Musa’nın Clara’ya duyduğu aşkın göstergesidir. Burada 

deniz ile Musa’nın aşkı arasında göstergebilimsel anlamda eğretileme yapılmıştır. Fondaki 

seste Yakup konuşmaktadır. Kesme ses ile yapılmıştır. Musa’nın mutfağında kahvaltı 

yapmaktadırlar. Yakup, artık evine gideceğini işlerin biriktiğini Şile’ye de gitmesi gerektiğini 

söyler. Musa’da bırakmaz ve  

-Ne istiyorsan ben gidip alır getiririm der.  



 

 

100

Musa, sahafın yaşadığı yere gitmiştir. Eşyalarını toplamaktadır. Çekmecede Clara’ya 

ait fotoğrafları bulur. Ama anlam veremez. 

Musa eve gelmiştir. Yakup, masada kitap okumaktadır. Musa, çantayı getirip 

Yakup’un yanına bırakır. Fotoğrafları ise masanın üzerine koyar, gidip kanepeye oturur. 

Yakup kitabını kapatır. Gözlüğünü çıkarır ve  

-Clara’nın kendi kızı olduğunu söyler.  

-Annesiyle İtalya’da beraberdik. Peşimden İstanbul’a gelmiş. Clara bir kilisede 

doğmuş ve annesi onu doğururken vefat etmiş, der. Yakup ise o sırada siyasi suçtan 

tutukludur. Bunları anlattığı sırada kapı çalar. Musa kapıyı açar. Gelen Clara’dır. 

Ağlamaktadır ve  

-“Öldü” der. Clara’nın bakımını yaptığı rahibe kadın hayatını kaybetmiştir. 

Kamera binanın üzerinden üst açıda konumlandırılmıştır. Musa, Yakup ve Clara 

kapının önünde duran cenaze arabasının yanındadırlar. Göz hizası omuz çekime geçilmiştir. 

Yeşil bir tabut cenaze arabasına konmaktadır. Ölen rahibenin cenazesinin gönderildiğinin 

göstergesidir.  

Clara evde yalnız kalmıştır. Oturduğu sandalyeden kalkar ve ölen kadının yatağını 

toplamaya başlar. Kamera sehpanın ve koltuğun arkasından gözlemleyerek çekim 

yapmaktadır. Öznel kamera etkili nesnel çekim açısı kullanılmıştır. Meryem ananın 

biblosunun olduğu komedinin üzerindeki ölen kadına ait eşyaları toplamaktadır. Tespihini bir 

kutunun içine koyar. Kolyesini ise kendi boynuna takar. Clara’nın kolyeyi kendi boynuna 

takması ölen kadın gibi kendinin de bir rahibe olmak istediğinin ifadesidir. Fondaki seste 

-Bianca’lar seni misafir edecekler, ararlar her halde, der.  

Kesme ses ile yapılmıştır. Clara, kilisede masanın yanında oturmakta konuşan adamı 

dinlemektedir. Bir miktar para ile yazdığı seneti Clara’ya uzatır. Kadın alır ve kalkmak için 

izin ister. Üzerindeki kıyafetleri siyahtır. Bu, ölen rahibenin ardından yas tuttuğunun 

göstergesidir. Clara gitmek üzere iken adam,  

-Kıyafetler geldi şunlara bak der. Clara kutunun içindeki kıyafetleri incelemeye başlar.  

Musa sahilde mısır yemektedir. Zaman yine sabah ezanı sonrasıdır. Çünkü her sabah 

ezanından sonra Musa sahile inmektedir.  

Görüntüde kafesteki Yakup’un kuşu vardır. Yakup, kuş kafesinin yanında tıraş olduğu 

sırada Musa mutfakta kahvaltı hazırlamaktadır. Yakup: 

-Kahvaltıya Clara’yı da çağırsak mı? Diye seslenir. Musa, Clara’nın kapısını çalar. 

Kadın evde yoktur. Kapı açılmaz.  
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Musa, kiliseye gitmiş Clara’yı sormuştur. Fondaki ses, kilisenin çan sesidir. Clara’nın 

kilisede olmadığını öğrenen Musa’nın kalbindeki boşluğun ve içindeki şokun etkisi kilisenin 

çan sesi ile özdeşleştirilmi ştir. Burada göstergebilimsel anlamda eğretileme kullanılmıştır. 

Musa eve dönmüştür. Clara’nın olmadığını Yakup’a söyler. Sessiz ve sancılı bir süreç 

başlamıştır. Görüntüde Musa, Clara’nın mutfak penceresine bakmaktadır. Mutfakta kimse 

yoktur ve ışık yanmamaktadır. 

Musa ile Yakup televizyon izlemektedirler. Elindeki bir tabak bisküviden Musa, 

Yakup’a uzatır. Yakup almaz. Düşünceli ve küskündür. Her ikisinin de Clara’ya karşı merak 

ve endişe içinde olduklarının göstergesidir.  

Görüntüler ard arda değişir. Yakup ve Musa sahilde, evde, balkonda ama sessiz ve 

düşüncelidirler. Fonda ortam sesi kullanılmıştır. Her ikisi de Clara’yı düşünmektedirler. Musa 

balkonda oturmuş dışarıyı izlediği sırada zincirleme geçişle görüntü kararır. 

Kesme geçişle açılan görüntüde Musa kapıyı açmış eve girmektedir. Vestiyerdeki 

terliklerini ayağına giyip mutfağa girer. Yakup o sırada kahve yapmaktadır.  

-Kolay gelsin, diyerek mutfağa girer. Musa kahveye bakar, Yakup ise müzik bulmak 

için radyoyu karıştırmaya içeri gider. Musa kahveye baktığı sırada Clara’nın penceresinden 

kuş, kanat sesleri duyulur. Musa pencereye yönlenir. Perdeyi aralar. Beyaz bir güvercin 

Clara’nın mutfak penceresinde durmaktadır. O sırada ocakta ki kahve taşar. Musa hızla 

cezvenin yanına gelir ama kahve taşmıştır. Kahvenin taşması ve penceredeki duran beyaz 

güvercin, çabuk bir zamanda Clara’dan iyi haberler geleceğinin ifadesidir. 

Musa elinde kahve tepsisi ile Yakup’un yanına gelir. Fincandaki kahveyi Yakup’a 

uzatır. Kendi fincanındakinden bir yudum çeker ve  

-Amma acıymış bu abi der. Yakup ise: 

-İç, alışırsın, der. Musa, Yakup’a sorar.  

-Clara’ya söyleyecek misin? Der. Yakup ise korktuğunu ifade eder. Musa atılır.  

-Ben söylesem? Diye sorar. Yakup ise  

-Olmaz diyerek ret eder. Daha zamanı gelmediğini belirtir. Musa ile Yakup’un bu 

diyalogları o an için önemsiz gibi görünmüş olmasına rağmen, ileriki sahnelerde Musa’nın 

duygularını ifade edemeyişinde de aynı diyaloglar tekrarlanacaktır. 

 Musa kahvesinden bir yudum içer.  

-Akşama ne hazırlayayım abi diyerek sorar. O sırada Yakup atılır ve  

-Akşama Clara’yı davet ettiğini söyler. Musa sevinmiştir. 

Musa ile Yakup balık haline gitmişlerdir. Balıkçı tablalarının arkasından genel çekim 

alınmıştır. Akşam yemeği için balık yapacaklarının göstergesidir.  
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Bir mağazada kırmızı bir tişört beğenen Musa aynada üzerine tutar. Saçlarını düzenler. 

Akşam için hazırlık yapmaktadır. Kırmızı ateş, aşk ve tutku rengidir. Musa’nın satın alacağı 

tişörtün kırmızı oluşu Clara’ya duyduğu yoğun aşkın göstergesidir.  

Musa üzerine satın aldığı kırmızı tişörtü giymiştir. Yakup ile birlikte balıkları pişirip 

salata yapmaktadırlar.  

Clara ve Yakup masada yemek yemektedirler. Musa elinde şişe: 

-Kim kola içer? Diye sorar. Her ikisi de kola içmek istediklerini söylerler. Musa 

kolaları doldurduğu sırada Yakup’a yarın ne zaman yola çıkacaklarını sorar. Yakup ise  

-Sabah erkenden çıkalım, der. Sonra döner Clara’ya Şile’ye hiç gitmediğini söyler. 

-Clara bende hiç gitmedim, der.  

Görüntü de Yakup, Musa ve Clara arabada gitmektedirler. Aracı Yakup 

kullanmaktadır. Clara önde Yakup’un yanında oturmaktadır. Hava güneşli ve açıktır. Havanın 

aydınlık açık oluşu, hareketliliği ve ruhani anlamda ferahlığı ifade eder.  

Yol boyunda bulunan bir tesiste durmuşlardır. Clara lavaboda ellerini yıkamaktadır. 

Ellerini yıkadıktan sonra aynada saçlarını düzenleyip üstünü başını çekiştirir. Üzerinde ise 

kilisedeki kutudan seçtiği beyaz elbise vardır. Beyaz, psikolojik olarak özgürlük, açıklık, 

aydınlık ve dinginliğin ifadesidir. Beyaz yansız, iletişime kapalı kişilik göstergesidir (Akt: 

Kasım, 2005: 95). Bu renk Clara’nın ruh halinin ifadesidir. Saçlarını düzenlemesi ise yaptığı 

yolculuktan memnuniyetinin göstergesidir. Fonda ise Yakup konuşmaktadır.  

-Bugün Clara’ya söylersin her halde? Der. Görüntüde Yakup ve Musa 

konuşmaktadırlar. Yakup’un omzundan Musa amors çekimle görüntülenmiştir. Musa ise 

söyleyemeyeceğini belirtir. Yakup  

-Neden? Diye sorar. Musa korkmaktadır. Yakup, 

-Ben söyleyeyim? Der. Musa ise,  

-Olmaz abi daha zamanı gelmedi, der. Ne Yakup kızı olduğunu söyleyebilmiştir, ne de 

Musa Clara’ya aşkını ifade edememiştir. Clara’ya açılamayışları onları kızdan 

uzaklaştıracaktır. O sırada Clara görülür. Yanlarına gelir oturur ve çay içeceklerdir.  

Şile’ye gelmişlerdir. Yakup arabayı durdurur. 

-İki saat sonra sizi buradan alırım der. Clara ve Musa araçtan inerler. Yakup oradan 

uzaklaşırken, Clara ile Musa caddeleri dolaşıp mağazalara bakınmaya başlarlar. Musa o sırada 

Clara’ya bluz alır. Poşeti uzatır. Clara mahcup bir şekilde Musa’nın hediyesini kabul eder. 

Şile’yi gezmektedirler. Hava güneşli ve açıktır. Bu her ikisinin de mutlu ve rahat olduklarının 

göstergesidir.  

Sokakta yürüdükleri sırada bir fotoğrafçı  
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-Resim çekimi diye sorar. Musa  

-Yok der. Fotoğrafçı ısrar eder ve fotoğraf çektirmeye razı olurlar. Bir evin duvarından 

sarkan boru çiçeklerinin önünde dururlar. Fotoğrafçının tüm ısrarlarına rağmen Musa poz 

verdiği sırada Clara’ya yaklaşamaz ve Musa fotoğraf karesinde Clara’ya bakar biçimde yarım 

çıkar. Musa’nın dini yönden edepli ve ahlaklı bir insan oluşu fotoğrafa da yansımış, Clara’ya 

karşı uzak ama ilgili olarak çıkmıştır. Filmin başından beri Clara’yı gözlemlemiş olduğu 

fotoğraf karesine de yansımıştır. Musa fotoğrafı Clara’ya verir ve yürümeye başlarlar.  

Akşamüzeridir. Gün batmaktadır. Gökyüzünde bulutlar vardır. Koyu mavi gökyüzü 

sonsuzluğu çağrıştırmakta, gri bulutlar içinde bulundukları duygu karmaşasını, Musa’nın 

üzerindeki hüznü, hafif kızıllıklar ise, yeni bir başlangıcın göstergesi olarak kullanılmıştır. 

 Yakup, Clara ve Musa yan yana duran sandalyelere oturmuş denizi izlemektedirler. 

-Bu denizin rengi Sonbaharda bambaşka olur, der Yakup. Musa sevinçle 

-Tamam abi Sonbaharda da gelelim, der. Clara ise  

-Ben gelemem deyip açıklar. Rahibe olmak için İtalya’ya gidecektir. Fonda gök 

gürültüsü duyulur. Gökyüzündeki bulutlar da zaten Clara’nın vereceği bu kötü haberin 

göstergesidir.  

Akşam olmuştur. Gece insanlar için karanlığın, umutsuzluğun ve bilinmezliğin 

ifadesidir. Clara, Yakup ve Musa arabada yolculuk etmektedirler. Fonda gök gürlemektedir ve 

yağmur sesi vardır. Sağanak yağmur yağmaktadır. Yağan yağmur, olayların doruk noktaya 

doğru ilerlemesinin simgesi durumundadır. Yakup aracı kullanmakta, Musa ise arka koltukta 

oturmuş Clara’ya gözlerini dikmiş kızgın ve küskün bakmaktadır. Gündüzün karşıtı olan gece, 

karanlığı, ıssızlığı, belirsizliği ve korkunun varlığını göstergesi konumundadır. Eşdeyişle gece 

göstergesi umutsuz bir durumun varlığını ifade eder. Bu durum ile Clara İstanbul’dan 

gidecektir. Musa kadına duyduğu sevgiyi, Yakup ise Clara’nın onun kızı olduğunu 

söyleyemediklerinden ulaştıkları o güzelliği yeniden kaybetme durumunda kalacaklarının 

göstergesidir.  

Yakup, Clara ile Musa’yı eve getirir. Kapılarının önünde arabayı durdurur. Önde Clara 

ve arkasında Musa binaya girerler. Boy çekim açısı kullanılmıştır. Asansöre binerler. Musa 

üzgündür. Derin bir nefes alır ama hiç konuşmaz. Kapılarını açtıkları sırada Clara  

-İyi akşamlar der. Musa ise suskundur sadece selam verir evine girer.  

Eve giren Musa ışıkları açar ve masaya oturur. Clara ise evinin mutfağında sigara ve 

kahve içmektedir. Kiliseden çan sesleri duyulur. Musa’nın mutfak ışığı yanmamaktadır. 

Sabah olmaktadır. Musa evinin balkonuna çıkar ve bir sigara yakar ancak içemez ve 

öksürür.  
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Camiye gelen Musa, ışıkları açar, başına takkesini takıp müezzinlikte dua okumaya 

başlar. Okuduğu dua Müslümanların namaz sonrası okudukları rahmet duasıdır. Bu ise 

Müslümanlarda Allaha ibadet etmenin şartlarından biri olan namazın bitiminde okunan bir 

duadır. Eşdeyişle Musa, Clara’yı kıldığı namazı kadar kutsal ve değerli görmüştür. Clara’nın 

İtalya’ya gideceği haberi ise onu yıkmış, hayatından çıkacağını öğrenince kıldığı namazın 

bitiminde okuduğu dua ile eş değerli bir kapanış sunmuştur. Clara’ya duyduğu o değerli 

duyguyu namaz ibadetiyle aynı düzeyli görmüş yani göstergebilimsel yöntemle eğretileme 

yapılmıştır. Musa’nın Clara’nın gidişine üzüldüğü gösterilmektedir. Musa duvar dibinde ve 

şadırvanda otururken gösterilmiştir. Üzgün ve çaresizdir.  

Musa caminin halılarını süpürdüğü sırada biri gelip kulağına fısıldar. Musa başıyla 

işaret edip onaylar. Süpürgeyi kapatıp camiden çıkar. Dışarıya çıktığında Clara gelmiş kendini 

beklemektedir.  

Clara ile Musa caminin dışında bankta otururlar. Clara çantasından Şile’de çekildikleri 

fotoğrafı çıkarır ve Musa’ya verir hiç konuşmadan kalkıp yürümeye başlar. Bu Clara’nın veda 

ziyareti anlamına gelmektedir.  

Musa sahilde oturmaktadır. Fluglaştırılan denizin dalgaları kıyıya hızla çarpmaktadır. 

Dalgalar Musa’nın içindeki zapt etmekte zorlandığı çalkantılı duygularını temsilidir.  

Musa camide yerde oturmuş uyumaktadır. Başında siyah takkesi vardır. Önünde ise 

üzerinde bir kuran duran rahle bulunmaktadır. Rahlenin üzerinde Kuran’ın yanın yanında 

Clara’nın fotoğrafı durmaktadır. Uyanır, fotoğrafı alıp cebine koyar. Rahlenin üzerindeki 

Clara’nın fotoğrafı Kuran ile aynı yerde durmaktadır. Eşdeyişle Clara’yı dini kadar sevmiştir. 

Başındaki takkenin bu defa siyah olması ise Clara’nın gidişiyle duyduğu yasın ifadesidir. 

Görüntüde gün batmış hava alacakaranlık olmuştur. Sahilde bu defa güneşin batışını 

Yakup izlemektedir. Batan güneş, günün bitiminin temsilcisidir. Eşdeyişle Clara’nın 

İstanbul’dan ayrılma vakti gelmiştir. Yakup’un kızını bulmuşken ona babası olduğunu 

söyleyemeyişi ile kızını yeniden yitirmesi, sabah güneşin doğup günün ağarıp ancak yeniden 

batıp gecenin karanlığın yeniden gelişi ile eş düzeyli gösterilmiştir. Burada göstergebilimsel 

analizde düzdeğişmece yöntemi kullanılmıştır. Sahile karşı duran Yakup’un sahnesi sırasında 

siluet çekim uygulanmıştır. 

 Yakup’un yüzüne detay çekim yapılır. Fondaki seste, Musa ile Yakup konuşmaktadır. 

-Ben gelemeyeceğim Musa, der.  

Ertesi gün olmuştur. Musa ile Yakup sahildeki bankta oturmaktadırlar.  

Musa ile Clara bir arabanın arka koltuğuna oturmuş yolda gitmektedirler. Musa üzgün, 

küskün ve içe kapanıktır. 
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Tren garına gelmişlerdir. Vagonlara doğru yürümektedirler. Musa, Clara’ya biletini 

verir ve taşıdığı valizi yere bırakır. Clara bileti ve valizi alır. Elini Musa’ya uzatır, tokalaşıp 

-Hoşça kal, der ve trene biner. Musa arkasından Clara diye seslenir ancak devamını 

getiremeyip yutkunur.  

Clara trene binmiştir. Tren hareket etmiş ve ilerlemiştir. Musa ise trenin arkasından 

bakarak ağlamaklı ve üzgün kalmıştır.  

 

3.2.9.2.Bu Göstergelere Anlam Veren Dizge Nedir? 

 

Bu göstergelere anlam veren dizgede temel zıtlık, Müslümanlık ve Hıristiyanlık 

kavramıdır. İki ayrı dinden insanların birbirlerine aşık olma durumu kimi dini yasakların 

çiğnenmesine neden olacaktır. Bu yasakların önüne geçilememesi durumu ise, duyguların 

gizlili ği yanı sıra aşık olunan kişinin kaybedilmesi anlamına gelmektedir.  

Bu süreci yaşayan Musa, duyguları ve mantığı arasında sıkışıp kalmakta, duygularını 

Clara’ya ifade edemeyişi ruhuna acı vermekte ve en sonunda buldum sandığı aşkını temelli 

kaybetmiş olmaktadır. Duyguları ile mantığı arasında kalmış olması ise yine dizgeye yönelik 

temel bir zıtlığı temsil etmektedir. 

Aynı durum Yakup içinde geçerlidir. Clara’nın kendi kızı olduğunu söyleyemeyişi 

yıllarca izini sürdüğü kızını bulmuşken, yeniden kaybetmesine neden olmuştur. Clara’ya kızı 

olduğunu söylemesi ile yeni bir dizge durumu yeniden doğacaktır. Bu ise, rahibe olmak için 

yıllardır emek veren Clara’nın İtalya’ya gidişi ya da babasıyla kalmayı tercih edip bu yoldaki 

eğitimini engelleyişidir. 

 

3.2.9.3.Filmde Ne Gibi Kodlar Bulunabilir? 

 

Film içerisinde bulunan sinemaya özgü olan ve sinemaya özgü olmayan kodlar olmak 

üzere belirlenmiş, bu kodlar filme kattığı anlam çerçevesinde incelenmeye çalışılmıştır. 

 

3.2.9.3.1. “Uzak İhtimal” Filminde Bulunan Kodlar 

 

Film kibrit sesi ile başlamaktadır. Bir tepsi içindeki mumları yakan bir rahibenin dua 

ettiği sırada kilisenin kapısı çalar. Dışarıdan ise yağan yağmurun ve gök gürültüsünün sesi 

gelmektedir. Burada kadının üzerindeki rahibe kıyafeti Hıristiyan dininde din kadını kodunu 
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temsil etmektedir. Parça üstü göstergelerden biri olan yağmur sesi ve gök gürültüsü kötü 

olayların ve durumların bulunduğunun belirtisidir. 

Kilisenin kapısında yere yığılmak üzere olan bir kadın vardır. Kadın hamiledir ve 

doğum sancıları çekmektedir. Bebeğin doğması ile kadın hayatını kaybeder. Sinemanın 

kendine özgü kodları açısından bakıldığında kurgu ön plana çıkmaktadır. Öncelikle kurguyla 

yaratılan artzamanlılık göze çarpmaktadır.  

Ekran aydınlanır. Görüntüde Beypazarı’ndaki bir şekerci dükkânında lokum kesen 

dükkân sahibi ve müşteri vardır. Müşterinin yanında bavulu ile lokumların paketlenmesini 

beklemektedir. Lokum paketini alıp dükkândan ayrılır. Bavulunu bagajına koyduğu arabaya 

biner ve bütün gece süren uzun bir yolculuğa çıkar.  

Sabah olmuş, yolculuk sona ermiştir. Tophane’de iner. Gelinen yer İstanbul’dur. 

Kalabalık caddeden geçer ve yürüyerek ilerlemeye başlar. Geldiği yer bir camidir. Cami 

kapısının önünde oturan insanlara selamünaleyküm diyerek selam verir ve camiye girer. 

Onlarsa aleykümselâm derler. Bu Müslümanların selamlaşma biçimidir. Filmde kullanılan bu 

selamlaşma biçimi Müslümanlık dinini temsil eden kültürel bir kod niteliğini taşımaktadır. 

Caminin kapıları kapalıdır. Dışarı çıkar ve oturan insanlara İbrahim hocayı sorar. 

Kendini tanıtır camiye atanan yeni müezzindir. Hocayı beklediği sırada çay ikram edilir. 

Misafire bir şey ikram etmekte kültürel bir koddur.  

İbrahim hoca gelir ve Müslümanların selamlaşma biçimince selamlaşırlar. Yine 

kültürel kodları içeren bu selamlaşma ardından camiye gelmişlerdir. Camiyi gezdikten sonra 

lojman olarak kullanılan eve doğru ilerlerler.  

Görüldüğü gibi çekimler bir araya getirilerek sahneler oluşturulmuş, sahnelerle 

sekanslar ve filmin bütünü meydana getirilmiştir. 

Film, Müslüman bir ülkede çekilmektedir ve İslam inancını barındırmaktadır. Camide 

yine kültürel kod niteliği taşıyarak İslamiyet inancını ortaya koymaktadır.  

Musa’nın kalacağı lojmana gelirler. Evi gezdikten sonra Musa, İbrahim hocaya 

memleketten aldığı lokum paketini verir. Bu davranış da Türk gelenek ve görenekleri 

kapsamında kültürel kod niteliği taşımaktadır.  

Eve yerleşmekte olan Musa duvarda asılı olan diyanet işlerinin takviminden sayfalar 

koparır. Zamanın geçtiğinin ifadesidir. 

Evi yerleştirip yemek yedikten sonra bir kovaya bıraktığı su ısıtıcısı sigortaları attırır. 

Elektrikler kesilir ve Musa’yı elektrik çarpar. Daha sonra elindeki bıçakla ve mum ışığında 

tamir etmeye çalışır. Ardından yan komşusunun kapısını çalarak kontrol kalemi ister. Burada 

da artzamanlı dizimsellik söz konusudur.  
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Musa’nın kontrol kalemi istediği komşusu bir kadındır. Mutfakta kaynayan 

çaydanlıktan su alır ve onu dirseği ile kontrol ederek ılık hale getirir. Tezgâhın üzerindeki 

yeşil yapraklı kırmızı çiçekler, kadının dişili ğinin, gençliğinin ve hayata olan bağlılığının 

ifadesidir. Burada eğretileme söz konusudur.  

Yatalak kadını silmek için su dolu kabı getirir ve o sırada komidinin üzerinde 

imamesinde hac işareti bulunan tespih gösterilir. Hac şekli, Hıristiyan dinini temsil eden bir 

işarettir. Kadını sildiği sırada siluet şeklinde ekrana gelen Meryem ana biblosu da tespihi 

destekler bir niteliktedir. Bu kadınların Hıristiyan olduklarının ifadesidir. Hac ve biblo 

Hıristiyanlık dininde görülen koddur. 

Genç kadın beyaz vazodaki solmuş gülleri çöpe atar. Mutfakta kaynayan kahveyi 

fincana döküp kahve içmeye başlar. Güller yatan kadını temsil etmektedir. Bu sahnede de 

eğretileme yönteminin kullanıldığı görülmektedir. Kaynayan kahve ise zamanın yaklaştığının 

ifadesidir. 

Kontrol kalemi ile prizi tamir eden Musa mumu söndürür. Elektrikler gelmiştir. 

Mutfağa gelir ve çöp attığı sırada karşı dairenin mutfak penceresini fark eder. Mutfakta bir 

kadın oturmuş kahve ve sigara içmektedir. Görüntüde pencere önünde yeşil büyük yaprakları 

olan çiçek durmaktadır. Bu çiçekte yine kadının gençliğini temsil eder. Eğretileme yönteminin 

uygulandığı bir kez daha gösterilir.  

Sinemasal kod olarak dizimsellik ve artzamanlılık göze çarpmaktadır. Çünkü çalan 

saat dört olmuştur. Bir el uzanıp saati kapatır. Bu, sabah ezanı vaktinin geldiğini gösterir.  

Musa’nın abdest alması Müslümanlık dininde ibadet öncesi temizlenmenin temsilidir 

ve kültürel kod niteliğindedir. Su kodu ise temizliği, arınmayı ortaya koymaktadır.  

Musa camiye gelir, ışıkları yakıp başına beyaz takkesini takar elini kulağına atıp ezan 

okumaya başlar. Takke, İslam dininde Allah’ın huzuruna çıkmadan önce takılan teslimiyeti 

ifade eden bir tür şapkadır. Beyaz oluşu temizliği masumiyeti temsilidir. Bu kodlar gibi 

kültürel bir kod olan ezan ise, İslamiyet’in beş şartından biri olan namazın habercisidir.  

Ezan sonrası camide müezzinlikte namaza davet duası okuyan Musa cemaatin namaz 

için İmam’ın arkasında toplanmasını sağlamıştır. Namaz öncesi dua da İslamiyet dininde 

Müslümanların namaza hazırlanmasını çağrıştıran kültürel bir koddur.  

Hava alacakaranlıktır. Güneş ışınları gökyüzünde kızıllıklar oluşturmuştur. Musa 

sahile gelmiş, denizi izlediği sırada simit yemektedir. Martılar uçuşmakta sabah olmaktadır. 

Yeni geldiği kentte aydınlık, güzel bir geleceğin temsili görüntüsüdür. Havadaki kızıllıklar ise 

yeni bir başlangıcın göstergesi olarak kodlanmıştır. Burada sinemasal anlatımlardan 

düzdeğişmece kullanılmıştır. 
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Musa’nın camiyi toparladığı sırada imam tarafından kahvaltıya davet edilmesi kültürel 

kodlara girer. 

Musa dışarı çıkmış dolaşmakta yeni geldiği şehri tanımaya çalışmaktadır. Sinemasal 

anlatım kodlarından artzamanlı dizimsellik söz konusudur.  

Caminin ışıkları yanmaktadır. İmam cüppesini ve başındaki takkesini çıkarıp asar. 

Ayakkabılarını giyip Musa ile birlikte ışıkları kapatıp camiden ayrılırlar. Bu ise zamanın 

geçtiğini yatsı namazının bittiğini gösterir. Filmde dizimsel yöntem uygulanmış ve bir gün 

tamamlanmıştır. 

Evine gelen Musa asansörde kalmıştır. Yardım etmeleri için seslendiğinde yan 

komşusu elinde mum ile merdivene çıkar ve Musa’nın asansörden çıkmasına yardım eder. 

Burada dizimsellik içinde neden sonuç ilişkisi vardır.  

Genç kadın yatalak kadına yedirdiği çorbanın artanını penceredeki kuşa vermiştir. 

Kadının üzerindeki gecelik ve kuşun rengi beyazdır. Beyaz masumiyet, temizlik ve iyi niyet 

simgesidir. Kuş ise gelecek haberin temsilcisidir. 

Kadın elinde poşetlerle çıkarken Musa kontrol kalemini verir ve kadının düşürdüğü 

poşetleri toparlar. Asansöre kadar ilerlerler. Dün için teşekkür eder, kadın ise hiç seslenmez 

gider. Teşekkür ederken  

-Allah razı olsun der. Bu ise İslam dinini temsil eden bir teşekkür sözcüğüdür. 

Kültürel kod niteliği taşır. 

Kadın kapı aralığında hac imameli tespihini düşürmüştür. Musa tespihi alır ve kadının 

arkasından yetişmeye çalışıp koşar. Kadın bir kiliseye girer. Musa yetişemez ve ayinin saat 

ikide başladığını söylerler. Kadının imamesindeki hac bulunan tespih ve kilise Hıristiyan 

dininden olduğunun kodudur.  

Camide insanlar namaz kılmaktadır. Namaz sonrası tespih duası okuyan Musa 

cebindeki hac imameli tespihi çıkarır ve çekmeye başlar. Cemaatten birinin uyarmasıyla 

yanlış tespih çıkardığını fark eder ve hemen değiştirir.  

Namazdan sonra camiden çıkan Musa, apar topar kiliseye gelir. Ayine yetişmeye 

çalışmıştır. Kilisede sıralardan birine oturmuştur. Yan tarafta oturan adamın yanındaki 

Osmanlıca kitabı okur. O sırada genç kadın elinde sepeti kiliseye yardım toplamaktadır. 

Kitabın sahibiyle sohbete başlar. Kilise çıkışında genç kadın broşür verir ve tespihi getirdiği 

için teşekkür eder. Sinemasal kodlardan artzamanlı dizimsellik neden- sonuç ilişkisi içinde 

verilmiştir. 
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Musa sahile inmiştir. Hava açık ve güneşlidir. Bu ise Musa’nın umut dolu ama yalnız 

oluşunun ifadesidir. Parça üstü göstergelerden biri olan müzik de bu sahneyi destekler 

niteliktedir.  

Akşam olmuş, evine gelmiştir. Mutfak lavabosunda tabakları yıkamaktadır. Aslında 

tabaklar temizdir ve Musa o sırada komşunun mutfak penceresine bakınmaktadır. Genç kadın 

mutfak penceresinden örtü silkeler. Musa ise tabakları göstererek gülümser. Sonra başı 

önünde içeri gider.  

Musa, caminin banklarında oturmuş genç kadını düşünmektedir. Sonra caddelerde 

yürüyerek bir evin kapısını çalar. Dün kilisede tanışıp, kartını aldığı adamın yanına gelmiştir. 

Kendini tanıtıp içeri girer. Adam sahaftır. Musa’ya çay yapmak için mutfağa gitmiştir. 

Musa’da o sırada etrafına bakınmaktadır. Kafesin içinde bir kuş görür. Kuş, haber ve yeni 

olayların gelişeceği anlamına gelmektedir. Sahaf Osmanlıcalar için bir asistan aradığını 

söyler, Musa ise namaz vakitlerinden arta kalan zamanlarda yardımcı olacağını belirtir. 

Sinemasal kodlardan neden-sonuç ilişkisi içinde bir dizimsellik hakimdir.  

Toplu taşıma aracıyla bir arkadaşının yanına gitmiştir. Onunla sohbet eder ve adresini 

verir. Lokantacı olan arkadaşı ona yemek ısmarlar. Bu da kültürel kodların içerisine giren bir 

davranıştır.  

Sahaf, genç kadının çalıştığı kiliseyi gözetler ve onun fotoğraflarına bakıp eve kadar 

arabasıyla takip eder. Sinemanın kendine özgü olan kodları açısından bakıldığında kurgu ön 

plana çıkmaktadır. Kurguyla yaratılan dizimsellik göze çarpmaktadır. 

Saat çalar, Musa kalkar, sabah ezanı vakti geldiğinin göstergesidir. Banyonun ışığını 

yakar ve evden çıkar. Gün ağarmak üzeredir. Musa sahilde oturmakta güneşi izlemektedir. 

Genç kadında evinde kahvaltı yapmakta, fotoğraf albümüne bakmaktadır. Sinemasal 

kodlardan paralel kurgu kullanımı mevcut olan çekimlerde artzamanlı dizimsellik 

gözlenmiştir.  

Musa caminin şadırvanında yüzünü yıkamaktadır. Çeşmeden akan su kodu temizliği, 

arınmayı ortaya koymaktadır. 

Paralel kurgu uygulaması ile genç kadına geçilmektedir. Kadın yatan kadının başı 

ucunda ağlayarak İncil’den dualar okumaktadır. Artzamanlı dizimsellik hakim olan 

çekimlerde ardından sahafa geçilmiştir. Tıraş olan sahaf telefonla konuşur ve kitaplar 

hakkında bilgi verir.  

Sahaf ile Musa kitapçıya gider, kitap alırlar. Musa Bukowski’nin kadınlar kitabını alır 

ve kitapçının dikkatini çeker dikkat uyarısına maruz kalıp suç işlemiş gibi hemen kitabı yerine 
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koyar. Sinemasal kodlardan düzdeğişmece vardır. Musa’nın genç kadına aşık olduğu 

çağrıştırılmıştır.  

Genç kadın kiliseden para alır. Musa kokoreççiden pilav alır yiyerek yürümeye başlar. 

Bir kahvehaneye gelmiştir. Lokantacı arkadaşı ile sohbet etmekte, sahaf (Yakup)’u 

anlatmaktadır.  

Yolda yürümektedir. Komşusu genç kadını görür. Hızlanarak arkasından yetişmeye 

çalışır. Binada karşılaşır ve çekinerek de olsa birlikte asansöre binerler. Bu sahnelerde de yine 

dizimsellik hâkimdir.  

Akşam olmuştur. Mutfak lavabosunda yeşil bir elma yıkar. Mutfakta elmayı 

yemektedir. Komşunun mutfak ışığı yanar. Oturduğu yerden kalkacaktır ki ışık yeniden söner 

ve Musa elmayı yemeye devam eder. Burada eğretileme ve dizimsellik vardır.  

Musa ile sahaf kitapçıya gelmişlerdir. Musa eline aldığı kitaplardan biri kopar. 

Kitapçıya onu götürürken masanın üzerindeki lambayı düşürüp kırar. Sinemasal kodlardan 

dizimsellik bulunduğu bir sahnedir. 

Musa, yeşil ama eski boyalı bir duvarın dibinde durmuş kiliseyi gözetlemektedir. 

Kilisenin önünde üç yeşil ağaç vardır. Burada duvarın boyasıyla Musa arasında eğretileme, 

ağaçlarda ise düzdeğişmece kodu görülmektedir.  

Sahne değişir. Musa evinde yüzünü yıkayıp abdest almaktadır. Ardından camiye gider. 

Sinemasal kodlardan düzdeğişmece gözlenmektedir. Çünkü bu sahne sabah ezanı vakti 

geldiğini çağrıştırır. Ardından imam ve cemaat ile kahvaltı yaptıkları sahne gelmiştir. Musa 

imamdan çıkmak için izin ister. 

Musa evdedir. Lokantacı arkadaşı gelmiştir. Sahaf abiye bir şeyler göstermek 

istediğini söyler. O sırada komşusundan bahseder. Sinemasal kodlardan artzamanlılık ve 

dizimsellik görülmektedir.   

İmam ile Musa birlikte camiden çıkarlar. İmamın evine yemeğe giderler. Sohbet 

ederlerken imam Musa’nın hayatında biri olup olmadığını sorar. Musa ise komşusu genç 

kadına olan duygularını ifade edemez çünkü kadın Hıristiyan’dır. Bu sahnelerde de 

dizimsellik kodu bulunmaktadır. 

Musa, evinde mutfakta su içmektedir. Komşusunun penceresine bakar ve içeri gider. 

Sabah olmuştur ve Musa sahafın yanına gelmiştir. Lokantacı arkadaşının getirdiği kağıtları 

göstermiştir. Sahaf ise kağıtları hemen götürmesini söylemiştir. Müzelik parçalar olduğunu 

belirtmiştir. Musa arkadaşına telefon açar ve kağıtlarla ilgilenilmediğini söyler teslim etmek 

ister. Sinemasal kod olarak dizimsellik içerisinde bulunan sahnelerdir. 
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Musa’nın komşusu genç kadın yolda yürümekte sahafta arkasından gidip onu takip 

etmektedir. Kadın bir kitapçının önünde fotoğraflara bakınır.  

Musa’da kadının gelişini görmüştür. Saklandığı duvarın arkasından çıkıp kadına selam 

verir ayrılırlar.  

Akşam yemeğini yiyen Musa yemek tepsisini mutfağa götürecektir ki evinin kapısı 

çalar. Gelen polistir. Musa’yı tutuklar ve evdeki kağıtları alır. Evden çıktıkları sırada genç 

kadın kapının dürbününden bakar ve aşağı indiklerinde ise pencereden bakmaktadır. Polis 

arabasına binen Musa, lokantacı arkadaşını da arabada tutuklu olarak görür. Sinemasal kod 

olarak dizimsellik incelendiğinde neden-sonuç ilişkileri ile göstergelerin oluştuğu ve 

anlamların ortaya çıktığı görülmektedir. 

Karakolda polisler tarafından hakarete uğrayan Musa nezarette beklediği sırada sahaf 

(Yakup)’da getirilir. Musa üzgündür ve bir şeyden haberinin olmadığı söyler.  

Karakoldan çıkan Musa ile sahaf Musa’nın evine gitme kararı alırlar. Genç kadın o 

sırada bir kitapçıdan siyah beyaz fotoğraf satın almaktadır. Musa imamın yanına gitmiş 

başından geçenleri anlatmaktadır. Dizimsellik hâkim olan bu sahnelerde paralel kurgu 

uygulaması yapılmıştır.  

Musa evinin mutfağında yumurta pişirmektedir. Paralel kurgu uygulanmış olan 

sahnelerde eş zamanlı olarak genç kadın satın aldığı fotoğrafları albüme yerleştirmektedir. 

Musa sahafı sofraya çağırır o sırada çayları doldurmaktadır. Sahaftan ses çıkmaz içeri 

gittiğinde adam yerde yatmaktadır. Telaşlanır ve hemen komşusunun kapısı çalar. Kadın gelir 

ve Yakup’un nefesini dinlediği sırada cebindeki ilaçları bulur. Su isteyip içirir.  

Yakup’u hastaneye kaldırmışlardır. Kadın gitmek için izin ister ve Musa teşekkür 

ettiği sırada tokalaşırlar. İsmini söyler tanışırlar. Sahnelere sinemasal kodlardan dizimsellik 

hakimdir.  

Yakup taburcu olur. Musa’nın evine gelirler. Musa namaz için evden çıkarken Clara 

ile karşılaşır yol ve selam verir. Paralel kurgu uygulaması ile Clara’nın yatan kadını sildiği 

gösterilmektedir. Musa eve geldiğinde içerden Clara’nın sesi gelmektedir. Çorba yapan kadın 

Yakup’a da getirmiştir. Sinemasal kod olan dizimsellik neden- sonuç ilişkisi içerisinde 

yansıtılmıştır.  

Sabah ezanı vaktidir. Musa caminin ışıklarını yakıp duvardaki takvimden sayfaları 

koparır. Ardından sahile gider. Yakup ile kahvaltı yaptıkları sırada sahaf evine gitmek 

istediğini söyler. Şile’ye de gitmesi gerekmektedir. Musa ne istiyorsan ben gider alırım der. 

Yakup’un eşyalarını topladığı sırada Clara’nın fotoğraflarına rastlar. Eve gelir valizi 

Yakup’un yanına bırakır, fotoğrafları ise masanın üzerine koyar. Hiç konuşmadan gider 
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oturur. Yakup ise Clara’nın kendi kızı olduğunu itiraf eder. Sinemasal kodlardan artzamanlı 

dizimsellik gözlenmektedir. 

Kapı çalar. Musa kapıyı açtığında Clara ağlayarak öldü der. Clara’nın bakımını yaptığı 

kadın hayatını kaybetmiştir. Tabutun cenaze arabasına konuluşu üst açıdan verilir. Clara 

yalnız kalmıştır. Ölen kadının yatağını ve eşyalarını toplar. Kolyesini ise kendi boynuna takar. 

Sinemasal kodlardan dizimsellik içinde eğretileme söz konusudur. Kadının ölümü ardından 

eşyalarını toplamış ve onun gibi bir rahibe olma yolunda ilerleme kararı almıştır.  

Clara kilisedeki adamdan para almıştır. Siyah elbisesinin üzerine hac işaretli kolyesi 

takılıdır. Ölen kadının ardından yas tutuğunun ifadesi olan siyah kültürel bir kod 

niteliğindedir. 

Musa sahilde mısır yemektedir. Eve geldiğinde Yakup tıraş olurken Musa kahvaltı 

hazırlamaktadır. Clara’yı da kahvaltıya çağıralım mı der ancak Clara evde yoktur.   

Musa kiliseden sormuştur. Ancak Clara’ya ulaşamamışlardır. Uzun bir bekleyiş başlar. 

Sinemasal kodlardan dizimsellik vardır.  

Musa eve gelmiştir. Yakup mutfakta kahve yapmaktadır. Müzik açmak için içeri 

gider. Kahveleri Musa yapar. Birlikte kahve içtikleri sırada Yakup akşama Clara’yı davet 

ettiğini söyler. Ancak ona kızı olduğunu söyleyemeyecektir.  

Birlikte balık almaya giderler. Musa ise kırmızı bir tişört alır kendine. Evde balıkları 

pişirip yemeği hazırlamaya başlarlar. Musa üzerine kırmızı tişörtünü giymiştir. Yemek 

sırasında ise ertesi sabah erkenden Şile’ye gitmek için yola çıkma kararı alırlar. Sahnelerin 

gelişiminde artzamanlı dizimsellik hâkimdir. 

Birlikte Şile’ye gitmek için yola çıkmışlardır. Hava aydınlık ve güneşlidir. Clara’nın 

üzerinde beyaz bir elbise vardır. Musa ise Clara’ya sevgisini ifade etmemiştir. Daha zamanı 

gelmediğini düşünmektedir. Şile’de Musa ile Clara gezmeye başlarlar. Musa kadına hediye 

alır. Yanına yaklaşamadan fotoğraf çekilmişlerdir. Güneşin batışını izledikleri sırada 

Clara’nın rahibe olmak için İtalya’ya gideceğini öğrenmeleri Musa’yı da Yakup’u da 

üzmüştür. Olayların sıralanışı eşdeyişle dizimselliğinin yine neden-sonuç ilişkisi içinde yer 

aldığı görülmektedir. Musa ya da Yakup’un Clara’ya açılması sonucu kadının İtalya’ya 

gitmesini engelleyebilecekleri yerde söyleyemeyişlerinden dolayı bu gidişe ancak üzülerek 

kalmışlardır. Clara’nın İtalya’ya gideceğini söylediği sırada gökyüzü gri bulutlarla doludur. 

Aradan sızan kızıllıklar yeni bir hayatın kodunu temsil ederken, gri bulutlar ise Musa ve 

Yakup’un Clara’nın gidişi duydukları hüznün ifadesidir.  
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Eve geldikleri sırada yağmur yağmaktadır. Yağan yağmur Clara’nın gideceğinde 

duyulan hüznü temsil eder. Clara ile Musa arabadan inip eve çıkarlar. Musa üzgün bir şekilde 

selam verip evine girer.  

Musa, Clara’nın gideceğine üzülmüştür. Clara ise mutfakta kahve ve sigara içmekte o 

sırada duyulan kilisenin çanı ise bu ayrılığın beyinlerdeki şokunu ifade eden bir kod 

niteliğinde kullanılmıştır. Bütün gece uyumayan Musa ezan zamanı camiye gider. Namaz 

sonrası okunan rahmet duasını okur. Çünkü Clara İtalya’ya gidecektir ve artık Musa’nın 

hayatından bitmek üzeredir. Bu ise İslam kültürüne özgü bir kod niteliğindedir. 

Musa’nın yalnız ve üzgün olduğu sahneler ard arda gelir. Olayların sıralanışı eşdeyişle 

dizimselliğinin yine neden-sonuç ilişkisi içerisinde yer aldığı gözlenmiştir.  

Musa caminin halılarını süpürmektedir. Clara gelmiş dışarıda bekler. Çıktığında ise 

Şile’de çekildikleri fotoğrafı Musa’ya getirmiştir. Hiç konuşmaz fotoğrafı verir ve ayrılır. Bu 

bir anlamda veda ziyareti niteliğindedir. Kültürel kod niteliğindedir. 

Musa sahilde çarpan dalgaların yanında üzgün bir şekilde oturmaktadır. Sonraki 

sahnede, camide rahlenin üzerinde Kur’an-ı Kerim ve Clara’nın fotoğrafı durmaktadır. 

Başında siyah takkesini takmıştır Musa camide uyuklamaktadır. Siyah takke Clara’nın 

ardından yas tuttuğu anlamındadır. Kültürel bir koddur. Rahlenin üzerinde fotoğrafının 

durması ise onu dini kadar kutsal gördüğünün göstergesidir. Bu ise sinemasal kodlardan 

eğretilemeyi kapsamaktadır. 

Olayların dizimsellik niteliğinde ilerlediği filmde, Yakup gün batımı sahilde denizi 

izlemektedir. Fondaki seste kendinin gelemeyeceğini söyler. Günün bitiyor olması Clara’nın 

hayatından çıkışının ifadesidir. Ekranda Musa ve Yakup’un sahilde oturmaları verilir. 

Ardından Musa ile Clara arabada gitmektedirler. Dizimselliğin neden-sonuç ilişkisine dayalı 

ilerlediği bu sahnelerden sonra, Musa ile Clara tren garına gelmişlerdir. Musa kadına biletini 

ve bavulunu verir. Kadının trene çıktığı anda Musa seslenir ancak devamını getirip de 

duygularını söyleyemez. Clara trene biner, tren hareket eder, Musa ise yaşlı gözlerle 

arkasından bakmaktadır. Filmin genelinde ağırlıklı olarak dizimselliğin söz konusu olduğu 

gibi bu sahnede de sinemasal kodlardan dizimselliğin varlığı gözlenmiştir.  

 

3.2.9.4.Film Ne Gibi Düşünsel Yapı ve Toplumbilimsel Konuları İçermektedir? 

 

Doğum yapmak üzere olan kadının kiliseye gelmesi Hıristiyanlık dininde kilisenin 

insanlara yardım edişinin sığınılacak güvenilir bir yer oluşunun ifadesidir. 
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Yolculuğa çıkacak olan Musa’nın gideceği yere eli boş gitmeyip memleketten aldığı 

lokumlar toplumsal anlamda nezaket kurallarını kapsar. Aldığı şekerden araçtakilere ikram 

etmesi de yine bu niteliğe girmektedir. 

Musa’nın gittiği camide selamlaşma biçimi ve imam İbrahim ile karşılaştığında elini 

öpme isteği toplumbilimsel konular kapsamına girer. 

Yeni gittiği kente alışma sürecinde edinmeye çalıştığı arkadaşlıklar o toplumdan biri 

olma isteğinin eylemsel boyutunun göstergesidir. Bu Musa’nın egosuna yönelik bir 

davranıştır. Çünkü Brenner’e göre ego; bireyin çevresiyle olan ilişkilerinde sahip olduğu 

işlevleri kapsar. Bu arkadaşlıkları edinirken yan komşusuna duyduğu ilgi, Musa için olanaksız 

bir aşkın oluşumunun temelidir. Çünkü bir camide müezzinlik yapan Musa Müslüman’dır. 

Yan komşu Clara ise, Hıristiyan dininden rahibe adayı bir bayandır. Toplumsal anlamda farklı 

dinlerden olan kişilerin birlikteliği kabul edilir bir olgu değildir. Musa’nın bu aşkı içinde tutup 

ifade edemeyişi ise, Brenner’e göre süperego davranışı olarak görülmektedir. Brenner 

süperego’nun aklımızın ideal arzuları kadar, ahlaksal değerleri içeren emirleri kapsadığını 

savunur. Kuşkusuz dürtülerin varlığını doğduğumuzdan bu yana kabul ederiz. Ancak bir 

yanda çevre kontrolü, diğer yanda da ahlaksal değer ve istekler için aynı şey doğru ve geçerli 

değildir (Akt: Berger, 1993: 75-76). Bu kapsamda Musa’nın kadına duyduğu aşkı mantıksal 

ve ahlaksal boyuttan geçirip de itiraf edemeyişi filmin sonunda onu kaybetmesine neden 

olmuştur. Çünkü toplumbilimsel anlamda bu kabul edilebilir bir ili şki değildir. Ancak, 

Clara’ya yönelik düşünceleri Musa’yı kendine esir kılmıştır. Düşünsel yapı kapsamında 

Musa’nın Clara’ya duyduğu onun yaşamını kontrol edebilme dürtüsü Clara’nın İtalya’ya 

gideceğini öğrendiği akşam sigara yakmak için kullandığı çakmakla gösterilmiştir.  

Dichter’e göre insanların çakmak kullanmalarının temel nedeni; hâkim olma ve güçlü 

olma isteğidir. Çakmak ateşinin görülebilir kısmı çocuk olsun yetişkin olsun her insanda 

güçlülük duygusu uyandırır. Çakmağı kullanma ve yanma hızını kontrol etmedeki serbestlik, 

bu gücün hissedilişini arttırır (Akt: Berger, 1993: 70). Aşık olduğu kadının İtalya’ya gidişini 

engelleyememesi Musa’nın düşünsel yapısında bu konu üzerinde güçlü olma isteği 

doğurmuştur. Ancak düşünsel ve yaşamsal farklılıkları nedeniyle kendini Clara’ya karşı ifade 

edemez haldedir. 

Aynı durum filmin diğer karakteri olan Yakup için de geçerlidir. Clara’ya babası 

olduğunu söyleyemeyişi yıllardır aradığı kızına en yakın durumda iken onu yeniden 

kaybetmesine neden olmuştur.  

Nezaretten çıktıktan sonra Musa’nın Yakup’u misafir alması toplumbilimsel anlamda 

kültürel bir harekettir. Yakup’un hastalığında ona yardım edişi de din ve ırk ayrımı olmadan 
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insanların hayatı paylaştıklarının göstergesi niteliğindedir. Musa’nın minnet borcunu ödemek 

için Yakup’u eve getirmesi ardından hastalığı iyileşene kadar ona bakması ve yardımcı olması 

da bunun temsilidir. 

Clara’nın Yakup’a çorba yapıp getirmesi toplumsal bir usuldür. Bunun karşılığında 

Yakup ve Musa’da Clara’yı yemeğe çağırmışlar ve birlikte Şile’ye gitmişlerdir.  

Ancak tüm bu süreçler içinde Musa’nın Clara’ya duyduğu aşkı ifade edemeyişi 

yanında Yakupu’un da kızı olduğunu söyleyemeyişi her ikisinin de Clara’yı kaybetmelerine 

neden olmuştur. Her ikisinin de duygularını Clara’ya açıklayamayışı düşünsel anlamı kapsar. 
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SONUÇ 

 

Bu çalışmada öncelikle Türk sinema tarihinin devlet ve sektörel gelişim süreci 

anlatılmıştır. Daha sonra dünya sinema tarihi araştırılmıştır. Ulusal sinemanın oluşum 

sürecinde dünyadaki örnekler incelenmiş, Türk sinemasının ulusallaşma boyutunda dünya 

sinemasından yola çıkarak nasıl bir yöntem izlemesi gerektiği tespit edilmiştir. Bu kapsamda 

Türk sinemasının sektörel sorunları belirlenmiş ve bu sorunların üstesinden gelebilme 

aşamasında önerilerde bulunulmuştur. Bu inceleme sinema politikaları üzerinden yapılmıştır. 

Politikaların tespiti ardından Türk sinemasında bu politikaların uygulanma aşaması irdelenmiş 

eksikler tespit edilmiştir.  

Ulusal sinema dilinin oluşabilmesi için öncelikle sinema sektör çalışanlarının teknik, 

içerik, kuramsal, oyunculuk ve türler konusunda eğitilmesi gerektiği konusuna değinilmiştir. 

Sinema eğitimi olmadan sinema dilinin oluşmayacağı ve ulusal sinema anlayışına uygun 

yapımlar gerçekleştirilemeyeceği belirlenmiştir. 

Ulusaldan evrensele ulaşan yapımların dünya sinema salonlarında izleyici ile 

buluşması için nasıl bir satış politikasına sahip olması gerektiği anlatılmış, yapımların yabancı 

ve yerli izleyicilerle buluşma imkanı bulduğu festivallerin önemi üzeride durulmuştur. 

Sinema politikaları kapsamında ulusal sinema anlayışının izleyici beğenileri ile 

örtüştüğü ve izleyici beklentileri doğrultusunda ilerleyebileceği konusu vurgulanmıştır. Bu 

anlamda izleyicilerin sinema dergilerinde yayınlanan sanatsal bilgi içeren makaleler ile 

eğitilebileceği önerisinde bulunulmuştur. Böylelikle izleyici beklentilerinin artırılabileceği bu 

da ulusal sinema anlayışının oluşabileceği tespit edilmiştir. 

Türk sinemasının güçlenmesi ve iyi yapımlar ortaya koyması için sektörde çalışan 

kişilerin sosyal haklarının sağlamlaştırılması gerektiği vurgulanmıştır. Bunun için ise, örgütsel 

çalışmalar kapsamında sinema emekçilerinin kendi haklarını gözetmeleri gerektiği 

belirtilmiştir.  

Pahalı bir sanat olan sinemanın mali anlamda desteklenmesi gerektiği belirlenmiştir. 

Bu destek devlet aracılığı ile gerçekleştirilebileceği gibi özel sermayenin de sinema sektörüne 

kredi sunabileceği önerilmiştir. Ayrıca salonlarda film gösterimlerinden alınan rüsum 

vergisinin sinema sektörüne geri dönüşümlü olarak değerlendirilmesi gerektiği üzerine 

durulmuştur. 

Yabancı filmlerin yerli filmlere oranla daha fazla izleyici ile buluştuğu ülkemizde bu 

durumun dağıtım şirketleriyle ilgisi anlatılmış, izleyicinin yerli yapımlara da ilgi duyması 
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adına yabancı yapımlara kota uygulaması öngörülmüştür. Yabancı filmlerin yerlileştirilmesi 

bağlamında sektörde çalışanlara iş imkanları doğduğu üzerinde de fikir bildirilmiştir. 

Pahalı ve yorucu bir süreçten sonra meydana gelen sinema filmlerinin gösterimi 

sırasında sektör üreticilerinin haklarının göz ardı edilmemesi gerektiği emeğe değer verilmesi 

kapsamında telif haklarının yasal boyutlara ulaştırılması gerekliliğinden bahsedilmiştir. Yasal 

boyutlara ulaşan telif haklarının ise ihlal edilmeyip denetlenmesi zorunluluğu getirilmelidir 

görüşü sunulmuştur.  

Bu çalışmada sinema arşivi konusuna da değinilmiştir. Ülkemizde ulusal sinema 

anlayışının sinema tarihinin ve sinema yapıtlarının korunması gerektiğinden yola çıkılmış, bu 

anlamda var olan sinema arşiv sisteminin nasıl çalıştığı hakkında bilgi verilmiştir. Bu sistemin 

yeterli olmadığı tespit edilmiş, ulusal sinema arşivinin nasıl özellikte olması gerektiği dünya 

sinema örnekleriyle anlatılmış, ulusal sinema arşiv sisteminin nasıl kurulması gerektiği 

hakkında önerilerde bulunulmuştur. 

20.Yüzyılın kitle iletişim araçlarından biri olan sinema, göstergebilimsel 

çözümlemeye konu olmuştur. Göstergebilimsel çözümlemeler aracılığı ile filmlerdeki 

mesajların izleyicilere kodlanarak nasıl iletildiği anlatılmıştır. Bu kodlar çözümlendiğinde 

filmdeki asıl verilmek istenen mesaj ortaya çıktığı vurgulanmış, göstergebilimsel çözümleme 

yönteminin tanımı yapılıp, tarihsel boyutu ile anlatılarak sinema ve dilbilim ilişkisi üzerinde 

durulmuştur. Göstergebilime dayalı bu anlatımdan sonra “Uzak İhtimal” filminin 

göstergebilimsel çözümlemesi yapılmıştır. Göstergeler tespit edilmiş, dizge ve kodlar 

belirlenip düşünsel ve toplumbilimsel konular üzerinden değerlendirme yapılmıştır. 

Bu esnada filmin içinde saklı olan gösteren gösterilen ilişkisi tespit edilmiştir. Bu 

ili şki kapsamında gök gürültüsü, renkler, film içinde kullanılan nesne ve bu nesnelere 

yüklenen anlamlar üzerinde durulmuştur. 

Sinema yapımlarının devlet tarafından desteklendiği ve bu desteği kapsayan yasa ve 

yönetmelikler çerçevesinde sinemacılara ne türden haklar verildiği anlatılmıştır. Kültür 

Bakanlığı’nca verilen sinema destek kredilerinin geri ödemeleri konusu anlatılmıştır. 

Kredilerin verilmesini belirleyen kurulun yapısı ve işleyişi anlatılmış, destek şartları üzerinde 

durulmuştur. Avrupa Sinema Destek Fonu olan Eurimages’in Türk sinemasına sunduğu 

destekler anlatılmıştır.  

Sinema politikalarının 2000 sonrası Türk sinemasında uygulanma durumunu tespit 

için Uzak İhtimal filmi incelenmiştir. Öncelikle filmin bakanlıktan aldığı destek ve bu 

desteğin filmin oluşum sürecindeki etkisi üzerinde tartışılmıştır. Daha sonra Uzak İhtimal 

filmi üzerinde göstergebilimsel analiz yöntemi uygulanmış, yönetmenin filmi oluştururken 
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vermek istediği mesaj göstergeler ve kodlar çözümlenerek tespit edilmiştir. Film, 

toplumbilimsel ve düşünsel yapı boyutunda da incelenmiştir. 

Birinci bölümde tespit edilen sinema politikalarının Uzak İhtimal filmi üzerinde 

değerlendirilmesi yapılmıştır. 9 Ekim 2009’da vizyona giren film, sinema politikaları 

kapsamında değerlendirilmiştir. Böylelikle ulusal sinema anlayışına giden yolda uyulması 

gereken politikaların sektörde ne denli uygulandığı tespit edilmiştir. 

Bu tespit sırasında Türkiye’deki sinema eğitiminin geliştirilmesi gerektiği 

belirlenmiştir. Bu gelişimin okullar, devlet ve sektör tarafından desteklenmesi önerilmiştir.  

Ekonominin sinema filmlerinin oluşum sürecinde ne denli önemli bir durum olduğu 

vurgulanmış, yönetmenlerin filmlerini yapım aşamasında karşılaştıkları ekonomik zorluklar 

ve bu zorlukların giderilmesi konusunda çözüm önerileri sunulmuştur.  

Türk filmlerinin ulusal ve uluslar arası festivallere katılması ile elde ettiği gelişim ve 

bunun Türk sinemasına yansıması anlatılmıştır. Türk sinemasının festivaller aracılığı ile 

dünya tarafından tanınan bir boyuta ulaştığı belirlenmiştir. 

İlk filmini yapan genç yönetmenlerin satış ve pazarlama konusunda desteklenmesi 

hususuna değilmiştir.  

Sinema örgütlerinin aktif hale gelmesi ve birlikte hareket etmesi ile sinema 

sektöründeki çalışma şartlarının düzenlenmesi konusunda önemli bir rol oynayacakları 

belirlenmiştir. Bu şekilde telif haklarından sosyal haklara kadar, sinemacıların önünün 

açılabileceği vurgulanmıştır. 

Her yönetmen filminin beğenilmesini ister. Gişe başarısı ise filmin giderlerini 

karşılayabilmek ve bir sonraki projeye başlayabilmek için önemli bir parasal kaynaktır. Gişe 

başarısının yolu izleyici beğenisinden geçer.  

Sonuç olarak, bu çalışmada izleyiciye sunulacak nitelikli filmlerin çeşitli kaynaklarca 

desteklenmesinin hem ulusal sinemanın doğru ilerlemesini hem de izleyici beklentilerinin 

geliştirilmesini sağlayıcı etken teşkil ettiği vurgulanmış ve bu durumun nasıl yapılması 

gerektiği anlatılmıştır.  
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