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ONSOZ / TESEKKUR

Bu calismada, goOstergebilimin sinema icindeki yerinin ardindan, Reha
Erdem’in Bes Vakit filminde yer alan gostergeleri incelemeye ve gostergelerin filmin

biitiinsel anlamina katkilarin1 ortaya koymaya c¢alistik.
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REHA ERDEM SiINEMASINA GOSTERGEBILIM ACISINDAN BAKIS: BES
VAKIT FILMIiNIiN GOSTERGEBILIMSEL BAGLAMDA iNCELENMESI

Gostergebilimsel ¢oziimleme yontemi, her sanat dalinda oldugu gibi
sinemada da {istii Ortiilii olan gostergelerin ortaya cikarilmasinda kullanilan etkili bir
yontemdir. Gostergelerin ne oldugunun yaninda, nasil olustuklarin1 ve irettigi yan
anlamlar {izerinde duran gostergebilim, bir iletisim dizgesi olan sinema dilinin

anlasilmasina da katki saglamaktadir.

Gostergebilimin sinemaya uygulanmasindaki amag, gorsel sanatlarin diger
alanlarinda oldugu gibi sinemanin da temelinin gostergelere dayaniyor olabilecegini
ve bu gostergelerin gostergebilimsel analiz ile ortaya c¢ikarilmasini saglamaya
calismaktir. Boylelikle sinema ve gostergebilim arasindaki baglanti1 ortaya konularak,

her bir filmin gostergebilimsel ¢oziimlemeye uygunlugu denetlenebilmektedir.

Gostergebilimsel ¢oziimleme yoOnteminin sinemada kullanimi, 6zellikle
1960’11 yillarda ortaya ¢ikmis ve ¢oziimleme alaninda onemli bir bilim dali haline
gelmistir. Tiirk sinemasinda ise gostergelerin bilin¢li olarak kullanimi baslangicindan
itibaren Onemli bir yere sahip olamamis, 1990’11 yillarda sinema alaninda egitim
almis yeni yonetmenlerin sinemaya girisiyle saglanabilmistir. Bu yillarin 6ncesinde
birka¢ yonetmenin cektigi filmlerde goriilen gostergebilime dayali calismalar da yine

yonetmenlerin aldiklar1 egitime bagli olarak ortaya ¢ikmistir.

Sinemada gostergelerin nasil olustugu, nasil kullanildigi, kullaniminin
izleyicinin filmi anlamlandirmasinda tiir katkilarda bulundugu 6nemlidir. Caligmada
gostergebilimsel ¢oziimleme yontemi kullanilmistir. Reha Erdem’in Bes Vakit
filminde verilmek istenen anlamlarin, gosterge ve kodlarin kullanimu ile nasil ortaya
konuldugu agiklanmaya calisilmistir. Yonetmenin film i¢inde gostergelere ve kodlara
ne sekilde yer verdigi, anlatmak istediklerini gostergeler araciligi ile izleyicisine

aktarip aktaramadig1 incelenmistir.

Anahtar Sozciikler: Gostergebilimsel Coziimleme Yontemi, Sinema, Tiirk

Sinemasi, Reha Erdem, Gosterge.
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A SEMIOLOGICAL APPROACH TO REHA ERDEM’s CINEMA:A
SEMIOLOGICAL ANALYSIS OF THE FILM “BES VAKIT(FIVE TIMES)”

Semiological analysis method, as in the all art forms, is an effective method
used to uncover the concealed images. Semiology, which focuses on how the images
are formed and what kind of sub meanings they produce rather than what they are,

contributes to the understanding of films as a series of communication.

The purpose of applying semiology to the cinema is to try to provide that, as in
the other visual arts it is possible that the base of the cinema relates to the images,
these images can be uncovered through semiological analysis. Therefore, explaining
the connection between the cinema and semiology, the appropriateness of every film

to the semiology can be controlled.

The use of semiological analysis in cinema started in 1960s and has become an
important science in film analysing since then. In Turkish cinema could not have an
important place since it was started to be used consciously, this was achieved as of
1990s with introduction of the new movie makers educated on cinema. Before that,
the semiological studies in a few film directed by new directors appeared as the

result of the education that directors received on this field.

It is important how the images are formed in films, how they are used and how
they contributed to the audience to make the sense of the film. In this study
semiological analysis method has been used. It is tried to explain how the meaning
was transferred by using images and codes in Reha Erdem’s film *“ Bes Vakit(Five
Times)”. It was studied how the director used images and codes in his film and

whether he could get across his ideas through these images.

Key Words: Semiological analysis method, Cinema, Turkish cinema, Reha

Erdem, Image
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GIRIS

Arastirmanin ana konusunu olusturan gostergebilim, giiniimiiziin Onemli
bilim dallarindan biri olarak goriilmekte, tiptan mimariye, yazinsal ve gorsel sanat
dallarindan kitle iletisim araglarina kadar bir¢ok alanda ¢oziimleme olanagi saglayan
bir yontem olarak kullanilmaktadir. Metin igerisindeki gosterge dizgelerinin ortaya
konulmasi amacim giiden gostergebilim, gostergelerin ortaya koydugu anlami
incelemekte, Ozellikle de bu gostergelerin olusum yollar1 ve iirettikleri anlamlar
tizerinde durmaktadir. Bu anlamlar ortaya cikarilirken gostergebilim, ruhbilim ve
toplumbilim gibi bilim dallarindan da yararlanmaktadir.

Gostergebilimsel ¢oziimleme yontemi her tiirlii anlamli biitiinii inceleme
konusu olarak ele almakta, yazinsal ve gorsel sanatlar gibi neredeyse biitiin alanlara
(tip, mimari, resim, heykel, fotograf vb.) uygulanabilmektedir. Dogada her nesne
anlam tagimakta, bu anlamin yamni sira da farkli anlamlara biiriinebilmektedir. Iste bu
farkli anlamlarin ortaya c¢ikarilmas: ise goOstergebilimsel ¢oziimleme yontemi
esdeyisle gostergebilimciye diismektedir.

Giiniimiizde o6nemli bir yer teskil eden medya araglarinin iirettigi anlami
ortaya cikarmak iizere de gostergebilimsel ¢oziimleme yontemi kullanilmaktadir.
Gostergebilim, reklamlardan televizyona, gazetelerden dergilere kadar uzanan genis
bir yelpaze igerisinde anlam iletme gorevini iistlenen iletisim araclarinin tiimiine
uygulanmaktadir.

Diger kitle iletisim araclarinda ve gorsel Ogelere dayanan sanat dallarinda
oldugu gibi sinemada da  goOstergebilimsel c¢oOziimleme  ydnteminden
yararlanmaktadir. Sinema metinleriyle yonetmenler ileti olusturmakta, iletiler hedefi
olan seyirci tarafindan izlenmekte ve anlamlandirilmaktadir. Gostergebilim ise filmin
ne oldugu ve nasil yapildig1 iizerinde degil, filmdeki iletilerin esdeyisle iletinin
icerisinde bulunan gostergelerin ne oldugu, nasil yaratildig: iizerinde durmakta ve
anlamlarin1 ortaya koymaktadir. Bir film iistii ortiilii kodlar1 ve anlamlari icerisinde
barindirmakta, yonetmen ve izleyici arasindaki iletisimi saglayan bu anlamlar1 ortaya
koyma gorevi de gostergebilime diismektedir.

Yukarida verilen bilgiler dogrultusunda, bu ¢calismada gostergebilimin tanimi,

sinema ile olan iliskisi acgiklanarak, Tiirk sinemasinda baslangicindan giiniimiize
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cekilmis filmlerde gostergebilimsel ¢oziimlemeye olanak saglayan filmlerin bu
anlamdaki varlig1 ve gelisimi ortaya konulmaya ¢alisilacaktir.

Calismanin amaci, gorsel sanatlarin diger alanlarinda oldugu gibi sinemanin
da temelinin gostergelere dayaniyor oldugu ve bu gostergelerin gostergebilimsel
analiz ile ortaya konulmasini saglamaya ¢alismaktir.

Calismanin alt amaglari ise:

a) Sinemada gostergebilimin 6nemini, tanimini agiklamak,

b) Bu aciklamalar dogrultusunda sinema ve gostergebilim arasindaki

baglantiy1 ortaya koymalk,

¢) Her bir filmin gostergebilimsel analize uygunlugunu ve ¢coziimlemecilere

sundugu olanaklari ortaya ¢ikarmak,

d) Diger iilke sinemalarinda oldugu gibi Tiirk sinemasinda da gostergebilime

yer verilmeye baslandigini agiklamak,

e) Tirk sinemasinda 6zellikle son donemde gostergelere agirlik verilmeye

baslandigin1 ortaya koymak,

f) Son donem yonetmenlerden biri olan Reha Erdem’in Beg Vakit filminde

gostergeleri ne sekilde kullandigini ortaya koymalk,

g) Bes Vakit filmi icerisinde yer alan gostergelerin verilmek istenen anlamla

ortiisiip ortiismedigini belirlemektir.

Bu amaglar dogrultusunda c¢alismanin birinci boliimiinde; yapilacak olan
gostergebilimsel ¢oziimleme yOnteminin tanimi, tarihgesi, uygulama alanlar1 ve
uygulanis bi¢imleri ortaya konulacaktir. Boliim icerisinde gostergebilim ve sinema
iliskisi ele aliip, gostergebilimin sinema {iizerindeki etkisi ac¢iklanarak sinemada
izleyiciye aktarilmak istenen anlamin ortaya c¢ikarilmasindaki etkinligi verilmeye
caligilacaktir.

Arastirmanin ikinci boliimde; Tiirk sinemasinin gostergebilimsel tarihi
incelenecek, baslangicindan giiniimiize donemler halinde sinemada gostergelerin

varligr ve Tiirk sinemasi icerisindeki gelisimi ortaya konulmaya calisilacaktir. Bu
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gelisim icerisinde gostergebilimin Tiirk sinemasinda ne denli yer aldigi sorgulanip,
bu siire¢ icerisinde var olusunun sebepleri aranacak, ayrica ¢alismada incelenecek
olan Bes Vakit filminin yonetmeni Reha Erdem ile ilgili bilgiler verilerek,
yonetmenin Tiirk sinemas: igerisindeki yeri belirtilecektir.

Arastirmanin son boliimiinde ise; bir onceki boliimden hareketle Tiirk
sinemasi igerisinde gostergebilime gereken 6nemin son yillarda verildigi diistiniilerek
orneklem olarak secilen Bes Vakit filminin gostergebilimsel c¢oziimlemesi
yapilacaktir. Coziimleme sonucunda elde edilen bulgular ortaya konularak
yorumlamas1 verilecek, filmdeki gostergelerin anlama sagladigir katkilar ortaya
konulmaya calisilacaktir.

Bu calisma  gostergebilimsel  c¢Oziimleme — yOnteminin  sinemaya
uygulanabilirliginin ~ aciklanmasi,  arastirmacilara  sinemada  gostergelerin
coziimlenmesinde bir kaynak olusturmasi, sinemaya ilgi duyan kisilere farkli bir
bakis acis1 kazandirabilmesi, filmlerde {iistii Ortiilii bicimde duran goOstergelerin
varligina izleyici dikkatinin ¢ekilmesi, sinemada gostergelerin kullanimin ne denli
yarar sagladiginin belirlenmesi agilarindan 6nem tasimaktadir.

Arastirmada; sinemada goOstergebilimin tanimi, gostergebilimin sinema
alaninda neden 6nem tasidig1, sinema ve gostergebilim arasinda nasil bir baglanti
kurulabilecegi, filmlerin gostergebilimsel coziimlemeye uygun olup olmadigi, bir
filmi ele alan coOziimlemeciye ne tiir olanaklar sagladigi ortaya konulmaya
calisilacaktir. Arastirma Reha Erdem’in Bes Vakit filminin gostergebilimsel analizi
ve arastirmacinin olanaklari ile sinirhidir.

Arastirmada asagidaki varsayimlar ongoriilmektedir:

a) Gostergebilimsel ¢oziimleme yontemi sinemada uygulama alani bulabilen

bir yontemdir.

b) Gostergeler sinema filmlerindeki anlamin olugmasina gorsel bir etki

saglamaktadir.

c) Gostergebilim Tirk sinemasinda 1990°li  yillardan sonra gelisme

gostermeye baslamistir.
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d) Son donem yoOnetmenlerden biri olan Reha Erdem’in filmi Beg Vakit’te

gostergeler onemli bir yer tutmaktadir.

Calismanin birinci ve ikinci boliimlerinde, arastirmanin amag¢ bdoliimiinde
verilen bazi sorulara cevap bulabilmek ve konuyu kuramsal cerceveye oturtabilmek
amaciyla “Literatiir Tarama” yontemi kullanilmistir. Aragtirmanin son boliimiinde ise

“Gostergebilimsel Analiz” yontemi kullanilmagtir.



BIRINCI BOLUM

GOSTERGEBILIM
Ozellikle ¢agimizin one c¢ikan c¢oziimleme yontemlerinden biri olan
gostergebilim, diger bilim dallan ile i¢ ice gecmis bir yapiya sahiptir. Cikis yolunu
dilbilimden alan bu bilim dali ayrica anlambilimle ortak ¢alisma alani icerisinde
bulunmaktadir. Bu c¢alisma alami igerisinde sinemanin ¢oziimlemesi alaninda
kullanilacak olan gostergebilim, diger sanat dallar1 olan resim, mimari, fotograf,
miizik yapitlar1 vb. alanlara da uygulanabilmekte, anlamlarin ne olduguna degil, bu

anlamlarin nasil olustugu ve iiretimine iligkin ¢6ziimleme olanaklar1 sunmaktadir.

1.1. Gostergebilim Nedir?

Diinyada insam1 c¢evreleyen anlam etkileri, anlami olusturan iligkiler
kavranabilir olmalarina karsin, her zaman acik secik, kendini kolayca ele veren,
kolaylikla gozlenebilen ve tartismasiz algilanabilen niteliklere sahip degildir. Anlami
sadece isitilen ve goriilenler olusturmamaktadir. Anlam, agik olarak ifade edilenin,
yasanilanin ve gozlemlenenin altinda, {istiinde veya yaninda bulunan1 da
karsilamaktadir. Anlam evreni, boylelikle tiim yonlere agilabilmekte, biitiin yonlere
esneyebilen bir doku iligkiler agin1 ortaya koymaktadir (Rifat, 1999: 9-10).

“Semiyoloji 0z swurlart ne olursa olsun Dbiitiin isaret
sistemlerini kapsar, imgeler, jestler, miizikal sesler, nesneler ve biitiin
bunlarin  ayin, gorenek ve halk eglencelerinin igeriklerini
bicimlendiren karmagik iligkileri: Bunlar dilleri olmasa bile en
azindan anlamlandirma  sistemlerini  olustururlar” (Barthes’dan
Aktaran: Coward ve Ellis, 1985: 49).

Buna yonelik olarak gostergebilimin amaci, bir anlamli biitiin, 6rnegin bir
yazinsal ya da bilimsel sdylem, bir goriintii, bir tiyatro gosterisi, bir miizik yapit1 vb.
olustugu anlamsal katmanlari, bir {iistdil aracihi@iyla dizgelestirerek sunmaktir.
Esdeyisle anlamlar1 degil, anlamin eklemlenis bi¢imini arastirmakta, anlam
liretiminin siireclerini ortaya ¢ikarmaya calismaktadir. Bu nedenle de gostergebilim,

icerigin bi¢imine yonelik i¢kin ve yapisal bir anlamlama kuramidir (Rifat, 1982: 16).

Gostergebilim, yillar 6ncesinde Charles Morris tarafindan sembolik davranisin

genel incelemesi olacak yeni bir disiplin olarak ortaya atilmistir. U¢ boliime ayrilan
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gostergebilimin birinci  kisminda kelimelerle bu kelimelerin temsil ettikleri
arasindaki iliskinin incelenmesi olarak belirtilen anlambilim bulunmaktadir. Ikinci
kisminda ise, kelimelerin diger kelimelerle, sembollerin diger sembollerle arasindaki
iliskinin incelenmesi olarak belirtilen syntactics (sozbilgisi) bulunmaktadir.
Syntactics bu anlamda imla, s6zdizimi, mantik esdeyisle bir ifadenin tiim kurallarini
icerisine almaktadir. Gostergebilimin son kismini ise kelimeler ve diger sembollerle
insan davranig1 arasindaki iligkinin ve kelimelerle diger sembollerin hareketleri
etkileme sekillerinin incelenmesi olarak belirtilen edimbilim (pragmatics)

olusturmaktadir (Condon, 1995: 13).

Gostergebilim, dilbilimle mantiktan, bilgi kuramiyla kiiltiirel antropolojiden
yararlanarak yontemsel Onerilerde bulunan, yorumlama 6rnekleri sunan bir iistbilim
niteligi tasimaktadir. Buradan yola cikilarak gostergebilim, somut gercekliklere
degil, soyut iceriklere, temel anlamsal diizenege, anlamlamaya, anlamlama
dizgelerine yonelmektedir ve 0zgiil bir anlamlama dizgesi olan dogal dilleri de icine

almaktadir (Kiran ve Kiran, 2006: 324).

Yukaridaki tanima yonelik olarak Rifat’a gore gostergebilim, oOzellikle de
anlamlar1  ¢oziimleyip bunun yaninda yeniden yapilandiran anlamlama
gostergebilimi, diger okuma yontemlerine eklenen yeni bir okuma bi¢imi degil,
okuma ve coziimlemenin kosullar1 konusunda ortaya atilmis, gelistirilmis tutarl,

tiimii kapsayici varsayimlar demeti ve agidir (2002: 19).

Italyan gostergebilimcisi Umberto Eco, gostergebilimin dogal ve kendiliginden
olusan iletisim dizgelerinden, karmasik kiiltiirel dizgelere kadar uzanan bir yelpaze
tizerinde yer aldig1 tanimini biraz daha sinirlayarak, “gostergebilim, tiim kiiltiirel
olgulan iletisim siirecleri sayar ve inceler” tanimlamasini yapmaktadir (Erkman,
1987: 31). Eco’nun bakis agisina gore goOstergebilim, bir iletisim siireci olarak
diisiiniilen kiiltiirel olgularin incelenmesidir. Gostergenin baska bir seyin yerine
anlaml olarak gecebilecek herhangi bir sey oldugunu savunan Eco, anlam ve anlam

ireten her tiirlii gosterge dizgesiyle ilgilenmektedir (Kiran ve Kiran, 2006: 321).

Gostergebilimin inceleme alanlari, cesitli alanlardaki gOsterge ve gosterge

dizgeleri, dil i¢i anlatimlar1 ve dil iiriinlerinden olusmaktadir. Kokleri Amerikali
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mantik¢i Peirce ve Saussure’e kadar uzanan gostergebilim giiniimiizde de bazi
calismalarin konusunu olusturmaktadir (Aksan, 2003a: 26). Icerigin bicimine yonelik
bir etkinlik olan gostergebilim, kendini gelistirmeyi amaglamaktadir ve varsayimsal-
timdengelimli bilimsel bir tasaridir. Rifat’a gore diger bir anlamda gostergebilim, bir
model olusturma alaninda yasanan kuramsal, gerekli varsayimlari belirleyip ortaya
atma, bu varsayimlar1 tiimdengelimli olarak her tiirlii inceleme nesnesine iliskin
coziimlemelerle dogrulama ve bu dogrulamalar yoluyla da bilimsel tasariy1 veya

kuramsal modeli giderek gelistirme oyunudur (1999: 30).

Gostergebilim iletisimde kullanilan sozciikler, trafik isaretleri, sesler, cigekler,
miizik, tibbi belirtiler gibi bircok seyin incelenmesidir. Ayrica gostergebilim,
gostergelerin iletisimde bulunma yollar1 ve onlarin kullanimlarina egemen olan
kurallar iizerinde durmakta, kiiltiirle dogrudan ilgili bir ara¢ olarak geleneksel
elestiriden kokten ayrilmaktadir. Geleneksel elestiri estetik obje veya metni kendine
0zgii, goriilnen anlamlarina gore yorumlarken, gostergebilim anlamin ne oldugundan

cok nasil yaratildigin sorgulamaktadir (Parsa ve Parsa, 2004: 1-2).

Barthes gostergebilim ilkelerini yapisal dilbilimden kaynaklanan dort ana
baslik altinda toplamaktadir: i. Dil ve So6z, ii. Gosterilen ve Gosteren, iii. Dizim ve

Dizge, iv. Diizanlam ve Yananlam (Barthes, 1993: 25).

Dil, isaretler sistemidir, askeri isaretler, yazi, sagir ve dilsizlerin alfabeleri, ayin
sekilleri, nezaket kurallar1 gibi isaretler... Gostergebilim de konusunu isaretlerin
neden ibaret oldugunu, onlarin hangi kanunlar tarafindan idare edildiklerini
aragtirmak ve bulmaktir (Ucok, 1947: 47). Isaretlerin iki boliimden meydana
geldigini gosteren Saussure, bu iki boliimiin birbirlerinden 6nce var olmadigini,
aralarindaki iliski disinda hi¢bir anlam tasimadiklarini ortaya koymustur. Gosteren
(ses) ve gosterilen (kavram) birleserek isareti ortaya ¢ikarmaktadirlar ve ikisinin de
isaret icindeki iliskileri disinda baska bir anlamlar1 bulunmamaktadir (Coward ve

Ellis, 1985: 28).

Kendisini olusturan gosterge ve bilim sozciiklerinden baska bir boyut iceren
gostergebilim, yalnizca gostergelerin bilimsel olarak incelenmesi degil, dogrudan

dogruya gostergeyle iliskili olmayip anlamlama ve anlamin iiretilmesiyle ilgilenen
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bir etkinlik olarak goriilmektedir. Gostergebilim, bir yapisal ¢oziimleme (bununla
iliskili olarak yazinsal ¢oziimleme), once anlatim diizlemi (sozciikler, tiimceler,
dilbilgisel veya bicemsel ozellikler) ile icerik diizlemi (metindeki anlamlar) arasinda
bulunan iliskiyi incelemekte ve icerik diizlemini kavramanin yolunun anlatim

diizleminden gectigini belirtmektedir (Rifat, 1999: 29).

Yukarida da belirtildigi gibi gostergebilim, gostergeler {iizerinden yola
cikmakta, gostergelerin anlamlandirilma caligmalariyla biitiinlilk kazanmaktadir.
Imgeler (isaret) goriilen nesnelere yiiklenen farkli anlamlar1 ortaya koymaktadir.
Esdeyisle nesneler isaretler araciligi ile degisik anlamlara biirlinebilmektedir
(Simsek, 2006: 70). “Genel olarak bir seyin baska bir seyin yerini alabilen her
tirlii  nesne, bicim ya da olguya gosterge denir. Bugiin, gostergeleri
anlamlandirmaya c¢calisan bilim dalina gostergebilim adi verilmektedir (Adali,

2003: 17)”.

Sekil-1: Gostergebilimde En Yaygin Gosterge Semasi

gosterge

gosteren gosterilen
(bigim / anlatim) (icerik / kavram)

Kaynak: Erkman, 1987: 44.

Yukaridaki sekilde goriilen ve gostergenin olusturdugu parcalardan biri olan
gosteren, sese iliskin somut boliimiinii olusturan ses birimleri biitiinii gostereni ifade
etmektedir. Sessel bir iglev olan gosteren, algilama diizlemini ilgilendirmektedir
(Kiran ve Kiran 2006: 63). Saussure’e gore gosteren cizgisel bir boyut tagimaktadir.
Isitimsel nitelikli oldugu icin yalmzca zaman icinde ve zamana 6zgii su ozellikleri
tasimaktadir: i. Bir yayilim gosterir, ii. Bu yayilim bir tek boyutta ol¢iilebilir. Bu
durum gosterenin ¢izgiselligini ifade etmektedir (1998: 112).

Diger bir parga olan gosterilen ise, gOsterenin insan zihninde uyandirdigi
diisiince veya kavram olarak goriilmekte ve insandaki kavramsallastirma veya

diisiince alanim ilgilendirmektedir. Ornegin, Tiirkgedeki “kopek” gostereni kendine
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ozgii nitelikleri olan 6zel bir kopek gondergesini degil de soyut genel bir kdpek
kavramini ve bir siniflandirma degerini cagristirmaktadir. Bu degerin kopegin tiirii,
rengi veya boyu ile iligkisi bulunmamaktadir (Kiran ve Kiran, 2006: 63). Kavramlar
insanin ¢evresindeki nesnelere, olay ve durumlara ait, kisisel gozlem ve deneyimlere
dayanan tasarimlarin zihinde yer eden ve bir soyutlamayla dile doniisen yoniidiir ve

bu yon gostergelerin gosterilen yanini ifade etmektedir (Aksan, 2005: 41).

Bireyler, dil ile kendi diinyalarim1 anlamlandirmakta, nesnel durumu 6znel
tecriibe olarak yasamakta, kim ve ne olduklarinin bilincine varmaktadirlar. Ancak dil
bireyin kendi denetimi altinda bulunmamakta ve kisinin durumunu saydam olarak
yansitmamaktadir. Dil araciligiyla anlam ortaya ¢ikmakta, bu anlam da temelde
bireylerin gosterimleri olmamaktadir. Gostergelerin anlamin maddi kayitlar1 olarak
ortaya cikmasi, dilin toplumsal pratiklerle birlikte yapilanmasiyla kendini
gostermektedir. Bununla beraber gostergeler toplumsal olgular olarak maddi
gercekligin bir parcasi oldugu gibi, bu gercekligi kirllmaya ugratmaktadir. Bu
sebeple gostergeler anlami iiretmenin araci konumunda bulunmaktadir (Yagli, 2007:

360).

Gostergebilimin inceleme alani olarak goriilen gosterge, kendisi disinda bir
seyi temsil eden ve boylelikle temsil ettigi seyin yerini alabilecek nitelikte olan her
cesit bigim, nesne, olgu vb. olarak tanimlanmaktadir. Bu sebeple sozciikler, simgeler,
isaretler vb. gosterge olarak goriilmektedir (Rifat, 2000: 129). Guiraud’a gore
gostergenin islevi, bildiriler araciligiyla diisiince iletmektir. S6zii edilen iletim islemi
bir nesne esdeyisle kendisinden s6z edilen bir sey veya gonderge, gostergeler ve
bundan otiirii bir diizgii, bir iletim arac1 ve de dogal olarak bir yayici ile bir alici

icermektedir (1994: 21).

Dogas1 geregi, tek basina gosterge yoktur ve her goriiniim de bir nesnenin,
kavramin gostergesi olabilir. Peirce’iin gostergebilim anlayisinda gostergenin temel
ozelliklerinden biri hep bir baska gostergeye gondermede bulunmasidir. Boylelikle
diisiince gostergeyi yorumlayan, bir bagka diisiinceye gondermede bulunan
gostergedir. Yorumlayan, siirekli ve sonsuz bir siire¢ igerisinde, o diisiinceyi

yorumlayan baska bir diisiinceye de gondermede bulunabilir. Insanin kendisi bir
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gostergedir ve sonu¢ olarak insan diislindiigii an birer gosterge olarak kabul

edilebilmektedir (Kiran ve Kiran, 2006: 321-322).

Dil adi verilen iletisim kodu gostergelere esdeyisle bir anlamda sozciiklere
dayanmakta, gosterge dilsel bir kavramla o kavramin yerini tutan ses imgesinden
olusan bir isaret olarak belirtilmektedir. Gostergeye ornek verilmesi gerekirse, agag
kavrami Tiirkcede, “a.g.a.¢” seslerinin bir araya gelmesinden olusan bir ses
imgesiyle anlatilmaktadir. Sozciiglin sessel yoniine sadece ses denilmemekte, bu
imge, seslerin birlesiminden olusmaktadir. Ses duyulabilmektedir, oysa ses imgesi
konusmaya doniistiiriilmezse de insan zihninde yer almaktadir. Ses imgesi, gosterdigi
kavram kadar zihinsel olmakta, diisinme sesle degil ses imgesiyle
gerceklesmektedir. Kavram ve ses imgesi bir kagidin iki yiizii gibi birbirine yapisik
olarak bulunmakta, a.g.a.c ses kiimesi isitildiginde agac kavrami, agactan soz
edilmek istendigindeyse a.g.a.¢c ses kiimesi akla gelmektedir. Yasanilan diinyanin
varliklari, kendilerini anlatan ses imgeleriyle onu gérmeden anlanabilecek bir diizeye

esdeyisle beyne gecmektedir (Adali, 2003: 17).

Bu durumda gostergeler bir bicim (anlatim) araciligiyla bir icerige gonderme
yapmaktadir. Yukaridaki aga¢ Ornegi daha ayrintili verilecek olursa, a.g.a.c
seslerinden olusan /agag/ ses kiimesi vericinin agzindan ¢ikarak alicinin kulagina ses
dalgalar1 halinde ulasarak daha sonra alicinin zihnine gelir. Verici ve alici aym dil

dizgesini kullandiklar1 ve sifreyi bildiklerinden, alici kendisine gonderilen bu
seslerden olusan sifreyi ¢cozer ve ’ olarak algilar. Hi¢ kimsenin kafasinda gercek

bir , yoktur. Sadece AGAC kavrami vardir ve isitim imgesi gercekte sahici bir
agaca degil, zihindeki AGAC kavramma gonderme yapmaktadir. Dilsel gostergede,
anlami olan bir ses kiimesi ve bununla baglantili olan icerik bulunmaktadir. Ses
kiimesi beyne ulastigr zaman bu artik bir ses kiimesi degil, bir isitim simgesidir.
Isitim simgesinden olusan ses kiimesi, /agac/ ses-gostergesinin bicimidir ve bu isitim
imgesi (bicim) beyinde daha &nce var olan /AGAC/ kavramim ¢agristirmaktadir.
Sonug olarak, bir gostergenin bir bicimi (isitim imgesi, gorsel imge...) ve oteki

icerigi (kavram) olmak iizere iki yonii bulunmaktadir. Big¢imle igerik arasindaki
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baglanti, bir gostergenin gosterge sayilabilmesi i¢in en biiyiik etkendir (Erkman,

1987: 39-40).

Insanlarin anlasma araci olarak kullandig1 dogal diller, davranislar, el, kol, bas
hareketleri gibi cesitli jestler, goriintiiler, sagir-dilsiz alfabesi, trafik isaretleri, bir
kentin uzamsal diizenlenisi, bir resim, miizik yapiti, tiyatro gosterisi, reklam afisleri,
filmler, moda, yazinsal yapitlar, cesitli bilim dilleri, bir iilkedeki ulasim yollarinin
yapisi, bir mimarlik diizenlemesi esdeyisle bildirisim amaci tasisin tasimasin her
anlaml biitiin ¢esitli birimlerden olusan bir dizgeyi ifade etmekte, bu dizgelerin

birimleri de gosterge olarak adlandirilmaktadir (Rifat, 2000: 127).

Bicim agisindan gostergelerin siniflandirilmasi karmasik bir islemdir ve algi
acisindan gostergeler, Erkman’a gore, kulaga, goze, tat almaya, kokuya, dokunma
duyusuna gore bes tiire ayrilmaktadir (1987: 47). Bu siniflandirma insanin bes duyu
organmna gore yapilmakta, algilama bu duyular araciligiyla gostergesel anlamda

ifade edilmektedir.

Gostergebilim icerisinde gostergesel anlamda ayrica, gosterge bicim igerik
iliskisi, nedensizlik ilkesi, bi¢cim dizgesi-icerik dizgesi, gosterge- dizge iliskisi gibi
kavramlar bulunmaktadir. Bu islemler gostergebilim islemlerini daha iyi anlamaya
yardimer olmaktadir. Bunlarin yaninda gosterge-dil arasindaki iliski goz Oniine
alindiginda dilin onceki donemlerin kalintis1 oldugu gz oniinde bulundurularak

gostergenin de degismezligi durumu ortaya ¢ikmaktadir.

Gostergelerin bir bi¢imi ve bir igerigi olup, bicimlerin de iceriklerin de ayr1 bir
dizge alan1 bulunmaktadir. Dizge, sonlu sayida gosterge ve kural igermekte, her
dizgenin (dilin) de bir sifresi bulunmaktadir. Sifre ise gosterge ve kurallarin
anlamlariyla ilgilidir. Umberto Eco, sifre-dizge ayrimi iizerinde durmakta, sifresi
bilinmeyen bir dizgenin bir sey ifade etmedigini belirtmektedir. Dizge (dil),
toplumsaldir ve dil varligim topluluk iiyeleri arasindaki sozlesme ve uzlagsmaya
bor¢ludur. Dizge kurma esdeyisle dil yetisi insanlar arasinda ortak bir yan olarak
goriilmektedir. Tiim topluluklarin ayrilan yonii ise, ayri dilleri konusmalar1 ve kendi

dizgelerini olusturmalaridir (Erkman, 1987: 38).
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Bunlarin yaninda gostergeler bir dizge icerisinde birbirleriyle dizi veya dizim
olmak iizere iki tiir iligki icerisinde bulunmaktadirlar. Diger yandan gostergenin diger
bir 6zelligi de yap1 ve eklemlenme olgularidir. Yap1 Lévi-Strauss’un tanimina gore,
bir icsel-bagliligin bir arada tuttugu bir dizgedir ve dizgeye gore daha kapsamli bir
biitiinii ifade etmektedir. Buna karsin Saussure’e gore yapi bir dizgedir ve bu dizgede
deger tasiyan her birimi, yeri ve Obiir birimlerle arasindaki fark belirler. Ayrica bu
yapinin ortaya cikmast i¢in degisik olgularin tek ve aymi c¢ikig-dizgesine
yerlestirilebilir ve ayni iligkiler biitiinii icerisinde birbirleriyle karsilastirilabilir
olmalar1 gerekmektedir. Eklemlenme ise, eklem kavramindan gelmekte, bir biitiin

igerisinde parcgalarin nasil takildigl konusunu icermektedir (Erkman, 1987: 57-59).

Gostergebilim alaninda en Onemli boliimlerden birini de anlamlama
olusturmaktadir. Anlamlama, bir gosterge icerisinde gosterenle gosterilen arasindaki
iliskinin kurulmasin ifade etmektedir (Erkman, 1987: 63). Anlamlama icerisinde
bulunan diizanlam, gosterenin géonderme yaptig1 kavrami, yananlam ise diizanlamin
disinda var olan ikinci anlamlar1 ifade etmektedir (Erkman, 1987: 65-73).
Diizanlamin gercek diinyayla iliskisi dolaylidir ¢iinkii bir gosterenin diizanlami
gercek diinyada varolan nesne degil, o nesnenin zihinde yarattifi yansimadir. Yan
anlam ise Oznel diizeyde olusmakta, gostergenin, kullanicilarin kiiltiirel degerleri ve
duygularinin toplamiyla ortaya ¢ikan etkilesimdir. Temel olarak diizanlam neyin

anlamlandirildigi, yananlam ise nasil anlamlandirildigidir (Bati, 2005: 175).

Gostergebilimde anlamlama icerisinde bulunan diger adi semiosis olan
gosterme siireci, Morris modeline gore, bir seyin/kisinin, iigiincii bir sey araciligiyla,
o anda dogrudan etkili olmayan bagka bir seyin farkina varmasini saglamaktir.
Gosterme siireci icerisinde anlamsal, kilgisal ve sz dizimsel olmak {izere ii¢c boyut
bulunmaktadir (Erkman, 1987: 81). Bunlarin yaninda anlamlama icerisinde dikkat
ceken diger olgular ise, egretileme ve diizdegismece kavramlaridir. Egretileme
kavrami, aralarinda es degerlilik baglantis1 kurarak bir anlamli 6geyi baska bir
anlaml 68e yerine kullanmayi, diizde§ismece ise, biitiiniin boliim, sonucun neden,
genelin 0zel vb bicimde gosterilmesini ifade etmektedir (Lévi-Strauss, 1994: 341).

Gostergebilim  igerisinde gosterge kavraminin  disinda ayrica metin, kod,
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artsiiremlilik, es siiremlilik, metafor (egretileme), metonimi (diizdegismece) gibi

kavramlar da 6nemli yer tutmaktadir (Parsa ve Parsa, 2004: 21).

Anlaml biitiinleri esdeyisle gosterge dizgelerini betimlemek, gostergelerin
birbirleriyle kurduklar1 baglantilar1 saptamak, anlamlarin eklemlenerek olusma
bicimlerini bulmak, gosterge ve gosterge dizgelerini siniflandirmak, insan ile insan,
insan ile diinya arasindaki etkilesimi aciklamak amaciyla bilimkuramsal,
yontembilimsel ve betimsel agilardan tiimiikapsayici, tutarli ve yalin bir kuram
olusturmak gibi bir¢ok farkli aragtirma gostergebilimin alani igerisine girmektedir

(Rifat, 2000: 127).

Bir dilsel toplulukta, bilgi aligverisi siirecinde nesnenin, olgularin ve
kavramlarin fiziksel anlatimi1 olan gostergenin temel 6zelligi, anlatma becerisini ve
islevini gerceklestirmektir. S0z, bir nesnenin, konunu ve kavramin yerini tutmakta,
para bir degerin, toplumsal acidan zorunlu bir calismanin karsiligt olarak
kullanilmakta, harita bir bolgenin, askeri riitbeler de bir resmi kisiligin simgesi olarak

gostergeler icerisine girmektedir (Kiran ve Kiran, 2006: 60).

Gostergebilim alaninda ondokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda ii¢ biiyiik
diisiiniirden biri olan Peirce’iin gostergebilimi, deneysel bir alan degil, temelleri
mantik ve felsefeye dayanan bir bilim dalidir. Diger bir deyisle, mantik
gostergebilimin baska bir adidir, gostergebilim ise gostergelerin bicimsel veya
zorunlu kuramidir. Peirce, gostergebilim (semiyotik) kuraminmi dil bilimle degil,
mantikla 6zdeslestirmektedir. Saussure’den ayrildigi nokta gostergeyi ikili degil iiclii
karsitliklara dayandirmasidir. Ona gore belirti, ikon ve simge olmak iizere ii¢ tiir

gosterge bulunmaktadir (Kiran ve Kiran, 2006: 322).

Peirce gostergeyi, bir kisi icin, herhangi bir seyin yerini, herhangi bir bakimdan
veya herhangi bir sifatla tutan sey olarak tanimlamaktadir. Gosterge birine yoneliktir
esdeyisle bu kisinin zihninde esdegerli bir gosterge veya belki daha gelismis bir
gosterge yaratmaktadir (Rifat, 2000: 132).

Gostergeyi, gosterenin gonderme yaptigl seyi ve gostergenin kullanicilarini bir

ticgenin koseleri gibi ele alan Peirce, her kosenin digerleri ile yakindan iliskili



14

oldugunu ayrica her kdsenin bu iligkiye gore anlasilabilecegini kabul etmektedir.

Gostergede Peirce’iin anlam 6geleri su model iizerinde agiklanmaktadir:

Sekil-2: Peirce’iin gostergede anlam ogeleri

Gosterge

Yorumlayict

Kaynak: Gokge, 2002, 60.

» Nesne

Yukarida da goriildiigii gibi bu modelde, her kavramin yalnizca digerleriyle

iliskili olarak anlasilabilecegine vurgu yapilmaktadir. Gosterge, kendinden baska bir

seye esdeyisle nesneye gondermeler yapan, duyularla kavranabilen fiziksel bir 6gedir

ve varligi kullanicilar1 tarafindan gosterge olarak kabul edilebilirligine baglidir.

Yorumlayici ise, gostergenin kullanicist degil, gostergenin kullanicisini niteleyen

zihinsel bir kavram olarak goriilmektedir (Gokge, 2002: 60).

Peirce, gOstergenin ii¢ goriinimii olan ikon, belirti ve simge {izerinde

yogunlasmaktadir.

Tablo-1: Peirce’e Gore Gostergenin U¢ Goriiniimii

ikon belirti simge
...araciligiyla benzeyis nedensel uzlagimlar
Gosterme baglantilar
ornekler resimler duman/ates sozciikler
yontular belirti/hastalik sayilar
bayraklar
siire¢ gorebilme sonug O0grenme
cikarma gerekliligi

Kaynak: Berger, 1993: 12.

Ona gore, nesnesi ile dogrudan ve aralarinda gercek bir bag icerisinde olan

gostergeler belirti olarak tanimlanmaktadir. Ornegin, duman atesin bir belirtisi,
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hapsirma soguk alginhiginin bir belirtisidir (Gokge, 2002: 61). Ikon (goriintiisel
gosterge), terimi genis anlamda, bir gosterge tiiriidiir ve kendisi ile gosterdigi sey
arasinda bir ayrim bulunmamasi iddiasiyla ortaya ¢ikmaktadir (Giirel, 2008: 21).
Umberto Eco’ya gore, “goriintiisel gosterge, bize gonderim nesnesini ¢agristirmak
icin, benzerlik alanminda yeterli ipuclart tasiyan gostergedir’ (Aktaran: Erkman,
1987: 47). Simge ise, nesnesiyle baglantis1 uzlasma, anlasma veya kural sonucu olan
gosterge tiirii olarak tanimlanmaktadir. Kizilhag, Kizilay, rakamlar, trafik
isaretlerinde bulunan kirmizi, yesil ve sar1 {iggen isareti birer simgedir ve simgenin
temsil ettigi nesne ile aralarinda benzerlik iligkisi bulunmamaktadir (Gokge, 2002:

61).

Saussure’a gore ise bir gosterge kendi fiziksel bi¢iminden ve cagristirdigi
zihinsel bir kavramdan olusmakta, bu kavramin da dis diinyamin bir algilamasi
bulunmaktadir. Bu nedenle gosterge, gerceklikle yalnizca onu kullanan insanlarin

araciligiyla iliskilenmektedir (Fiske, 1996: 63-64).

Gosterge, kavramla isitim imgesinin birlesimidir ve tamamiyla biitiinii ifade
etmeli, kullanilan kavram yerine gosterilen ve isitim simgesi yerine de gosterilen
terimleri benimsenmelidir (Saussure, 1998: 109). Burada gostergenin, gosteren ve

gosterilen terimlerinin olusturdugu bir biitiin oldugu sonucu ortaya ¢cikmaktadir.

Sekil-3: Saussure’iin Gosterge ve Agac Simgesi Cizimi

. . A
“agagw GOStel‘lleIl '
Agac Agag
Kavrami e Kavrami
v Gosteren v

Kaynak: Berger, 1993: 16.

Dil gostergesi bir nesneyle bir adi birlestirmemekte, bir kavramla bir isitim
imgesini birlestirmektedir. Isitim imgesi salt fiziksel nitelikli olan 6zdeksel ses degil,
sesin anlik izi ve duyularin tanikli§i yolu ile insanda olusan tasarimdir. Bu imge

duyumsaldir. Kimi zaman 6zdeksel olarak nitelendirilirse, buradan yalnizca imgenin
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duyumsallig1 ve genellikle daha soyut olan diger ¢agrisim 6gesinin, kavramin karsiti

olarak ele alindig1 anlagilmalidir (Saussure, 1998: 107).

Farkli arastirmaci yazarlara gore saptanan gosterge cesitleri asagidaki tabloda

gosterilmektedir.

Tablo-2: Gosterge Cesitleri

Sira GOSTERGE

No

1 Kelimeler

2 Ciimleler

3 Kelimeleri ve ciimleleri temsil eden ses veya isaretler

4 Bilgisayar programlart (Yazilimlar, elektronik kayitlar veya
komutlar)

5 Resimler, semalar ve grafikler

6 Fizik ve kimya formiilleri

7 Parmak izleri

8 Diger isaretlerden tiiretilmis nesneler (Siirler, romanlar vb.)

9 Isaretlerden olusan yap1 taslarina sahip nesneler (Miizik gibi)

10 Hayali sahneler, canavarlar, karakterler

11 Benlik, Tanr, kisilik

12 Diisiinceler, fikirler, kavramlar, imgeler

13 Duygular

14 Para

15 Tutumlar, gelenekler, giyim tarzi

16 Kurallar ve degerler

17 Hayvanlarin i¢giidiisel davraniglari (yon bulma giidiisii vb.), DNA

Kaynak: Lidov’dan Aktaran: Horzum, 2008: 47

Gosterge, biitlinliigiinli ve degerini (gosteren ve gosterilen degerlerini)
yitirmeden cesitli/degisik dizimlerin i¢inde yer alabilecek en kiigiik islevsel birimdir
(Erkman, 1987: 59). Dizimde seg¢ilen birimler ise zaman akis1 icerisinde ardi ardina
dizilebilmektedirler. Ornek verilecek olursa; sozciiklerin yan yana gelerek ciimle
kurmasi, bir filmin kurgusunda ¢ekimlerin ardi ardina dizilerek sahneleri, sahnelerin
sekanslari, sekanslarin  boliimleri meydana getirmesi anlamli  bir  yap1
olusturmaktadir. Ortaya ¢ikan bu diizene dizimin artzamanli boyutu denmektedir
(Parsa ve Parsa, 2004: 28). Esdeyisle artzamanl ¢oziimleme (dizimsel yap1) anlatiy1

bicimlendiren olaylar zinciri iizerinde yogunlagmaktadir (Berger, 1993: 19).

Diger yandan hangi birimlerin ne gibi kurallar ve uzlagimlar icinde bir araya

getirilecegi de onem tagimaktadir. Bu birimlerin ayni zaman dilimi igerisinde bir
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arada bulunmalarina ise dizimin eszamanli boyutu denilmektedir (Parsa ve Parsa,
2004: 29). Eszamanlhi incelemede metnin Ogeleri arasinda var olan iliskilere
bakilmakta, metinde sakli, ciftler halinde diizenlenmis karsitliklar aranmakta ve

eszamanli ¢oziimleme dizisel yapiy1 olusturmaktadir (Berger, 1993: 19).

Sonu¢ olarak iletisim amach biitiin aracilari, gOstergeleri inceleyen,
birbirleriyle olan iliskilerini arastiran, tiirlerini saptamaya calisan bilime
gostergebilim ad1 verilmektedir (Erkman, 1987: 11). Baska bir seyin anlamli olarak
yerini tuttugu varsayilan her sey gostergedir ve gostergebilim, bir gosterge olarak
kabul edilebilecek olan herhangi bir seyi incelemektedir (Eco, 1982: 135). Genis bir
alana sahip olan gostergebilim, Kizilderililerin dumanla haberlesmeleri, moda, yazi,
matematik formiilleri, resim, edebiyat, mimari ve dizayn iisluplari, dil ve siire kadar
uzanan, sonu¢ olarak tiim kiiltiir olgularim1 inceleyen bir bilim dali olarak

goriilmektedir (Erkman, 1987: 11).

Gostergebilim, insanlarin olusturdugu yasam dizgelerini eszamanli ve
artzamanl boyutlariyla incelemekte ve Erkman’a gore varmak istedigi nokta belki de

insanlarin ortak bilingaltin1 ¢c6zmektir (1987: 84).

1.2. Gostergebilimin Tarihcesi

Gosterge kavrami, Eskicag’dan beri {izerine cesitli diisiinceler ortaya atilan bir
kavram olarak ortaya ¢ikmis, gostergeler kurami 17. ve 18. Yiizyillarda akilci ve
deneyimci felsefe donemlerinde de tekrar giindeme gelmistir (Rifat, 1998: 129-130).
Gosteren ile gosterilen arasindaki karsitliktan s6z eden Stoaci filozoflar, bir
gostergeler Ogretisi olusturma yolunda adim atmislardir. Orta ¢aga gelindiginde ise,
skolastik felsefeciler doneminde anlamlama bi¢imleriyle ilgili ¢ok sayida kitap
yazilmig, bicim ve icerik arasindaki iligki ortaya cikarilmaya calisilmistir (Rifat,

1992: 8).

Ancak giiniimiiz gostergebilim c¢alismalar1 temelini Saussure’den almakta,
diinyadaki her tiirlii iletisimde yararlanilan dil ici ve dil dis1 biitiin gostergeleri icine
alan ve Ozellikle son yillarda Onemli arastirmalarla gelisen bir bilim dali olarak

goriilmektedir. Amerika’da Peirce, Avrupa’da Jakobson, Guiraud, Barthes gibi
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diisiiniirlerin caligmalariyla birlikte yeni yeni yorumlar kazanan gostergebilimde,

gostergenin ozellikleri iizerinde de derinlesilmistir (Aksan, 2005: 38).

Gostergebilim alaninda yapilan tiim c¢alismalar, siirekli bir bi¢imde
degismekte olan ve giderek karmasik hale gelen “gercek’’in yeniden
anlamlandirilabilmesi i¢in dilin inceliklerini islemistir. Bu bilim alaninda 6nemli
caligmalar1 bulunan kuramci Peirce’{in “insan da bir isarettir” saviyla gostergebilimin
evrensel olduguna dikkat cekilmektedir. Yapilan tiim calismalar ve bu alandaki
cabalar, gostergelerin genel bilimi olarak tamimlanan gostergebilim disiplininin

kurulmasina 6n ayak olmustur (Saint-Martin’den Aktaran: Horzum, 2008: 44).

Her bilim dali gibi gostergebilim de sifirdan olusmamistir. Gostergebilimin
icerisinde yer alan gosterge, simge, yap1 ve dizge kavramlari daha 6nce ve bagka
bilim dallarinda da kullanilmaktaydi (Erkman, 1987: 27). Uzun bir tarihe sahip olan
gostergelerin ve onlarin iletme bi¢ciminin uyandirdigr gostergebilim meraki, cagcil
gostergebilimsel ¢oziimlemenin iki ismi olan Isvecli dilbilimci Ferdinand de
Saussure (1857-1913) ve Amerikali diisiiniir Charles Saunders Peirce (1839-1914) ile
baslamaktadir (Berger, 1993: 12). Her iki diisiiniir de oncelikle gosterge kavramini
aciklamig, ardindan gostergenin gonderme yaptifi sey ve gostergenin kullanici

ogeleri lizerinde durmuslardir (Gokge, 2002: 59).

Saussure Genel Dilbilim Dersleri (1916) adli kitabinda gostergebilimin
kurulacaginin ve oOnemli Olgiide yer alacak bir dilim dali olacaginin sinyalini

vermistir.

“Gostergelerin toplum yasami icindeki yasamini inceleyecek bir bilim
tasarlanabilir: Toplumsal ruhbilime, bunun sonucu olarak da genel ruhbilime
baglanacak bir bilim. Gostergebilim (Fr. semiologie < Yun. Semeion
‘gosterge’den) diye adlandiracagiz biz bu bilimi. Gostergebilim, gostergelerin ne
oldugunu, hangi yasalara baglandigini égretecek bize. Heniiz yok boyle bir bilim;
onun igin, gostergebilimin nasil bir sey olacagini soyleyemeyiz. Ama kurulmasi
gerekli; yeri dnceden belli. Dilbilim, bu genel nitelikli bilimin bir boliimiinden
baska bir sey degil. Onun icin, gostergebilimin bulacag yasalar dilbilime de
uygulanabilecek” (Saussure, 1998: 46).

Saussure, gonderge ve sozcelem (agizdan cikan s6z) kavramlarini dislayip

gosterilen ve gosteren kavramlarini kullanarak kendi dilbilimini olusturmus ve bunun
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sonucu olarak genel gostergebilim ortaya ¢ikmistir. Frege de, gosterilen ve gonderge
kutuplarina ayricalik vererek bicimsel anlambilimin kurucusu olmustur. Peirce ise bu
kavramlar1 ayirmay1 ve bilesenlerden hic¢ birine ayricalik tanimay1 kabul etmeyerek

genel gostergebilimin kurucusu olmustur (Kiran ve Kiran, 2006: 318).

Yukarida da belirtildigi gibi gostergebilimin varligindan soz eden Saussure
caligmasinda, gostergebilime uygulanabilen kavramlardan soz etmekte, gostergeyi,
gosteren (isitim simgesi) ve gosterilen (kavram) olarak iki bilesene ayirmakta,
gosterilen ile gosteren arasindaki iliskinin nedensiz oldugunu ileri siirmektedir. Bu
savlar1 gostergebilimin gelisimi acisindan biiyiilk onem tasimaktadir (Berger, 1993:
12). Levi-Strauss da Saussure’iin genel bir gostergeler biliminin, esdeyisle
gostergebilim; toplumsal hayatin merkezindeki gosterge hayatlarinin incelenmesi ve
gelistirilmesini 6ngoren cagrisini izlemekte, bu yaklasimin potansiyel olarak tiim
toplumlara ve epey degisik kiiltiirel sistemlere uygulanabilecegini savunmaktadir

(Hall, 2005: 87).

Dilin yapisinin 6geleri isaretlerdir ve isaret eski Yunan’dan modern caglara
kadar dilin temel kavrami olarak goriilmektedir. Isaretlerin islevleri icin ugrasan ilk
filozof Peirce’diir, ancak modern diisiincede dilsel isaretin tam anlamiyla bilimsel ilk

analizini Saussure gelistirmistir (Coward ve Ellis, 1985: 28).

Peirce, Semiotics ad1 altinda genel bir kuram olusturmay1 diisiinmiistiir. Insan
gostergelerle diisiinmektedir ve bildigi tek diisiince gostergelerle gerceklesen
diistincedir. Peirce’e gore iyi bir dil diisiincenin 0ziidiir. Diislincenin tek olanagi
dildir ve dili diisiinceyi aktarmak icin ¢cok gerekli bir ara¢ olarak gormek yetersizdir.
Dil, biitiin i¢ olgularin iletilmesine yarayan bir ara¢ degil, bu olgularin iletilmesidir.
Kiiltiiriin kendisi olan dil ile diisiince varligini siirdiirebilmektedir (Kiran ve Kiran,

2006: 321).

Gostergebilim terimini ilk kullananlardan olan Peirce, mantikla gostergebilimin
hemen hemen ayni sey oldugunu, ikisinin de soyutlama ve simgeleme edimlerini
inceledigini savunmaktadir. Onun i¢in, gostergenin mantiksal islevi 6nemlidir veya

gosterge mantigl sergilediginden onemlidir ve incelenmelidir. Peirce, gostergeleri
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cesitli niteliklerine gore 66 smnifa aymrmustir ve bu smiflama  giiniimiiz

gostergebiliminde de hala etkisini siirdiirmektedir (Erkman, 1987: 28).

Amerika Birlesik Devletleri’nde Peirce’iin ardindan 1970’li yillarda Morris’in
calismalar1 géze carpmakta, Morris gostergebilimi; salt gostergebilim, betimleyici
gostergebilim ve uygulamali gostergebilim olarak iice ayirmaktadir. Morris’in
ardindan Sedeok da gostergebilim alanini genisleterek, gostergeleri sadece insanlar
acisindan degil tiim canlilar agisindan inceleme alani haline getirmistir (Parsa ve

Parsa, 2004: 7).

1950 ve 1960’11 yillarda Fransa’da hizla gelisen semiyoloji toplumdaki isaretler
hayatinin bilimiydi (Coward ve Ellis, 1985: 49). 1960’1 yillardan sonra Greimas’in
yaptig1 calismalarla gostergebilim, kendi kendine yeten, bagimsiz bir bilim dal
haline gelmistir. Greimas, her tiirlii anlaml1 biitiiniin incelenmesine yonelik genel bir
gostergebilim yontemi tasarlamis, ¢evresinde olusturdugu calisma grubuyla birlikte
gelistirdigi ¢oziimleme yOntemini yazinsal (siir, anlati, tiyatro), yazinsal olmayan
(dinsel soylem, hukuk, siyaset, reklam dili, bilim), gorsel sanatlar gibi degisik
dizgelere uygulamistir. Bu ¢alismalariyla insanin yarattigi, anlam tasiyan yapilarin
hem degismeyen evrensel Ozelliklerini, esdeyisle temel yapilari, hem de kisiden
kisiye, toplumdan topluma degisen Ozelliklerini, yiizey yapilarn ortaya koymaya

calismistir (Kiran ve Kiran, 2006: 324).

1960-1980 yillar1 arasinda Paris Gostergebilim Okulu’nun gelistirdigi
gostergebilim, uygulama olarak daha c¢ok yazimi se¢mis, bunun yaninda halk
yazininin Orneklerinden olusan olaganiistii masallar1 da inceleme konusu edinmistir.
Bu ¢oziimleme calismalarinda yazinsal metinler derinlemesine arastirilirken, giderek
her tiirlii metnin arastirilmasina yonelik calismalara baglanmistir. Miizik, mimarlik,
siyaset, hukuk vb. anlamli bir biitiin degeri tasiyan degisik dizgeler incelenerek en
basitinden en karmasigina kadar metin tiirlerinin ayrici ozellikleri belirlenmistir

(Rifat, 2002: 21-22).

Modern gostergebilimin gelismesinde ise Avrupa gostergebilimi ¢ercevesinde
calisan Louis Hjelmslev, Algirdas Julien Greimas, Roman Jakobson, Julia Kristeva

gibi dilbilimcilerin katkilar1 goriilmiis, gdstergebilim ve dilbilimsel ¢éziimlemeler bu
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anlamda yapisalc1 yaklasimlart hareketlendirmis ve Claude Lévi-Strauss
gostergebilimi antropolojiye, Jagues Lacan ise psikanaliz alanina uygulamistir. Cogu
zaman ideolojinin roliine agirlik veren modern gostergebilim kurami, Marksist

yaklasimla i¢ ice ¢calismaktadir (Parsa ve Parsa, 2004: 6).

1960’11 yillarda c¢ikis yolunu dilbilimde bulan gostergebilim, 1990’lara
gelindiginde diisiinsel kalittmini kendi kendine devretmeye calismis, sinirlarinin
nereye kadar uzanabilecegi tartismasi yoluna girmis, hem genclik hem de olgunluk
belirtileri goriildiigiinde bunlar1 gidermeye ¢alismistir. Dilbilim yillarini izleyen bu
olusum yillarinin ardindan gostergebilim giiniimiizde, gostergebilimi degerlendiris,
gostergebilime bakis, gostergebilimi anlamlandiris yillart olarak yasanmaktadir

(Rifat, 1999: 20).

Saussure ve Peirce’iin hareket noktalarindan yola cikilarak gostergebilimsel
akim dogmus ve bu ¢odziimleme yontemi tiim diinyaya yayilmistir. Prag ve Rusya’da
20. Yizyilin baglarinda yapilan Onemli c¢alismalardan sonra gostergebilim
giiniimiizde, Fransa ve Italya’da Roland Barthes, Umberto Eco ve digerleri
tarafindan uygulamali ¢alismalar ve kuramsal yapitlarla ilerlemeye devam etmistir.
Ayrica, Ingiltere’de, Amerika Birlesik Devletleri’nde ve diger bir¢ok iilkede de
gostergebilimin gelismesine hizmet eden caligmalar bulunmaktadir (Berger, 1993:

13).

Roland Barthes (1915-1980), gostergebilimin bagimsiz bir bilim dali niteligi
tasimasmna onemli katkilar saglamig, dil disindaki cesitli kiiltir dizgelerini
incelemistir. Barthes, dilbilimin gostergebilimden bagimsiz oldugunu ve
gostergebilimin asli gosterge dizgesi oldugu i¢in onder bir bilim dali olacagim
savunmustur (Erkman, 1987: 28). Bunun yaninda 1960 sonrast yillardaki
gostergebilimin Avrupa'daki 6nemli temsilcilerinden Italyan Umberto Eco'dur. Eco,
son yillardaki ¢alismalarinda insan diisiincesinin dil ve gosterge kavramlarina iliskin
boyutunu ele almistir (Yamacg, 2005: 35). Eco, altmish yillardaki yapisalcilik ve
gostergebilim ¢aligsmalarindaki gelismelerin ardindan Pier Paolo Pasolini ve
Christian Metz gibi kuramcilar film dili ve sinema gOstergebilimi iizerine
arastirmalar yapmis, gostergenin yeri geldiginde yalan sOyleyebilecegine ve yalanla

iliskisine dikkat ¢cekmeye calismistir. Eco, “Gostergebilim prensip olarak yalan
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soylemek icin kullanabilecek bir disiplindir’ (Berger’den Aktaran: Parsa ve Parsa,

2004: 17) goriislinii ortaya siirmiistiir.

Giiniimiizde  gostergebilim, medya kuramlari arasinda en Onemli
yaklasimlardan biri olarak goriilmekte, sinemaya, televizyona, tiyatroya, tip alanina,
mimariye, veterinerlige, iletisim ve enformasyonla ilgili bircok alana da
uygulanabilmektedir. Yoruma dayali bir bilim dali1 olan gostergebilim, kii¢iik/biiyiik
her seyin anlamini acan bir anahtar olarak goriilmekte, her alanda birden ¢ok

yontemle bir arada kullanilmaktadir (Parsa ve Parsa, 2004: 6).

1.3. Gostergebilim ve Dilbilim iliskisi

Bir konu olarak yiizyillardan beri iizerine en ¢ok kafa yorulan ve tartigilan alan
olan dile iligkin ilk sorular neredeyse diinyanin var olmasi ile baglamaktadir. Antik
donem felsefecilerinden itibaren, insanin kelimelerle arasindaki iliski sorgulanmis ve
arayislar araliksiz olarak giiniimiize kadar gelmistir. Dilin dogusu, esyalarin
adlandirilmasi, kelimelerin ses ve bi¢im yapilari, kelimelerin anlamlarinin

incelenmesi gibi bircok 6nemli konu bu arayislarla ele alinmistir (Oguz, 2005: 34).

Kendisini olusturup isleten beyin gibi, hala bircok noktasi aydinlatilmamis
bulunan dil, Eski Hintten, Eski Yunandan beri ses, hece, sozciik, tiimce gibi birtakim
birimlerle belirlenen, 06zne, tiimlec, yiliklem gibi kavramlardan yararlanilarak
aciklanmaya calisilan, son derece karmasik bir yapisi ve isleyisi olan bir dizgeler
biitiinii olarak ifade edilmektedir (Aksan, 1994: 118). Oncelikle dil, sosyal pratigi
insa eden gerceklik olarak goriilmektedir (Fowler,’den Aktaran: Yagl, 2007:359).
Dil, yalmiz kendisine has kurallar1 olan bir yap1 degil, ayn1 zamanda bir degerler
sistemidir (Bayrav, 1998: 43). Bunlarin yaninda dil, degismeler gosteren canli bir
varliktir; duragan bir yapiya sahip degildir ve siirekli gelisme gostermektedir

(Gemici, 1993: 1).

Dil, ayn1 gereclerden yapildigr icin bir anlamda Kkiiltiiriin temellerini
atmaktadir. Dilbilim de kendini, yontemleri insan bilimleri i¢in 6érnek olan sistematik
bir bilim olarak ortaya koymaktadir. Tiim insan bilimleri modern dilbilimin temel
buluslarimi kullanmakta ve buluslar dogal bir iligki gibi goriinen anlamlandirmanin

gercekte 6gelerin sadece Oteki Ogelerle olan iligkilerinde anlam kazandigi keyfi bir
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farkliliklar sistemi oldugunu gostermektedir. Dilin bu anlayis1 ve tiireyen inceleme
tarzlar1 Saussure tarafindan 1907 yilindan 1911 yilima kadar vermis oldugu
konferanslardan kaynaklanmig, bu konferanslar da oliimiiniin ardindan Dilbilim

Dersleri adli kitabinda yer almistir (Coward ve Ellis, 1985: 27).

Dilbilim en genel tanimiyla, dil yetisinin ve dogal dillerin bilimsel agidan
incelenmesi olarak ifade edilmektedir. Konunun 6ziinden biri olarak ifade edilen dil
yetisi, bir iletisim araci yardimiyla insanlar arasindaki iletisimi saglayan insana 6zgii
yetidir. Burada iletisimi saglayan ise dildir ve dil, ayn1 dilsel topluluk iiyelerinde
ortak olan bir sesli gostergeler dizgesidir. Ikisi arasindaki ayrima bakildiginda, dil
yetisi insanin degismeyen ve evrensel bir ozelligi, dil ise her zaman o6zel ve
degiskendir. Dilbilim de dilin belli bir durumdaki olusumunu incelemektedir (Kiran

ve Kiran, 2006: 44-45).

Dilbilim bilimsel bir inceleme alan1 olarak, olgularin nesnel bi¢imde
gozlemlenmesini veya dogrulanabilir ilkelere dayali tiimdengelimli bir
kuramlagtirma, agiklayic1 genel nitelikli dilsel ©Ornek tasarlama etkinliklerinde

bulunulmasini1 gerektirmektedir (Vardar, 1998, 41).

Dilbilim Dersleri adli kitabinda, dili dil yetisi ile birlikte ele alan ve dilin dil
yetisinin en énemli ancak yalnizca bir bolimii oldugunu vurgulayan Saussure, “Dil
kendi basina bir biitiindiir, bir siniflandirma ilkesidir” seklinde dilin tanimini
yapmaktadir (1998: 38). Ona gore dil, bir terimler dizini degil, bir gostergeler
dizgesidir, esdeyisle genel dilde sozciik adi verilen seyler degil, dogrudan dogruya
insan zihnine 6zgii ruhsal birer iyelik olan gostergeler bulunmaktadir (Aksan, 2003b:

13).

Insanin gosterge olusturma, gostergelerle dizge kurma ve bunlar aracihigiyla
iletisim kurma mekanizmasini arastiran gostergebilim, bunlar1 yaparken basvurdugu
ilk ornek dizge alami dildir. Dildeki gostergeler birer gosterge oldugundan,
gostergelerin  olusmasi, insanin cevresindeki seyleri gozlemleyip, birbirinden
ayrrarak smiflandirip bir ad verme siireciyle gerceklesmektedir. Dil, kurdugu
modeller ve dizgelerle insana diinyayr yorumlama olanagini sunmustur (Erkman,

1987: 22).
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Greimas’e gore “gostergebilim, hem diinyamin insan, hem de insanin insan igin
tasidigi anlami arastiran daldir”. Buna yonelik olarak dilbilim ise, dilin
gostergelerini inceleyen bilim dali olarak ifade edilmektedir. Saussure dili ifade
ederken “dil, kavramlar: belirten bir gostergeler dizgesidir ve bu nedenle, yaziyla,
sagir-dilsiz alfabesiyle, kutsal nitelikli simgesel torenlerle, nezaket kurallariyla,
askeri belirtkelerle vb. karsilastirilabilir. Ancak dil bu dizgelerin en onemlisidir”
tanimlamasint yapmaktadir (Saussure, 1998: 45-46). Saussure’e gore dil, bir

uzlagimdir ve iistiinde anlagsmaya varilan gostergenin 6z niteligi onemsizdir (1998:

39).

Roland Barthes, “her gosterge dizgesi dille i¢ icedir” diislincesinden yola
cikarak gostergebilimin dilbilimin bir dali ve parcasi olabilecegini savunmustur. Ona
gore nesneler, imgeler veya davramiglar bir ileti, bir anlam iletseler bile, bunu
bagimsiz bir bicimde yapamazlar ve her gorsel anlatim ve anlam ¢ogunlukla dilsel
bir iletiyle dogrulanmaktadir. Bu durum sinema ve basindaki fotograflar icin de
gecerlidir ve boylelikle Barthes’e gore gorsel iletinin en azindan bir parcasi dilsel
metinle yinelenmektedir. Barthes anlamlari, dilin disinda gerceklesen imge veya
nesneler dizgesi olarak diisiinemez ve dilsel olmayan bir gostergebilimin varligina da

inanamaz. Ciinkii anlamlan tasiyan dildir (Kiran ve Kiran, 2006: 320).

Yapisal dilbilim ile tiim toplumsal pratiklerin dil olarak analiz edilebilmesi,
isaretin incelenmesinden ortaya ¢ikmistir. Disavurum araglar1 olan ses (gosteren) ve
kavram (gosterilen) arasindaki iligki, bu iki 6geden birinin digerinden Once var
olmamasi, bu iliski disinda hi¢bir anlama sahip olmamalari gibi incelemeler yukarida
belirtilen analizi miimkiin kilmistir. Bu durum sadece karsilikli iligkililiklerin ortaya
konulmasi degil, ayrica farkliliklar1 ortaya koyma sorununu da beraberinde
getirmistir. Bu farkliliklar Saussure tarafindan bir 6lciide incelenmis, gosterenlerin
arasinda anlam iiretimine giren iliskilerin incelenmesini miimkiin kilmistir. GOsteren,
gosterileni ancak baska gosterenlerle girilen iliskilerde belirginlestirir veya eklemler
ve anlam farkliliklarin sistematik olarak diizenlenmesiyle iiretilir (Coward ve Ellis,

1985: 12).

Dilbilim, dil ve gosterge bilimlerine iliskin kuramlar1 ya da coziimleme

modellerini yaratan bazi kiiltiir ¢evrelerinde yogun asamalardan gecmistir. 1960’
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yillarda diistinsel varliginin bir boliimiinii gostergebilime devretmis, gostergebilim de
evrim siirecini hem dilbilimde oldugu sekilde belli bir ilerleyis ¢izgisine gore ve
sicramalarla gerceklestirmistir (Rifat, 1999: 19). Boylelikle Gostergebilim, dilbilimin
kavram ve yontemlerini kullanmaktadir. Bu kavram ve yontemleri temel alarak yeni
bir tiimdengelimli, kendine yeten, nesnesini dil ve dil dis1 gosterge dizgelerini (her
tiirlii gosterge dizgeleri) inceleme nesnesi olarak belirleyen, tutarli bir bilim dali

haline gelmistir (Iseri, 2000: 13).

Gostergenin dilbilim agisindan ele alinan tipki bir kagidin birbirinden
ayrilamayan iki yiizii oldugu gibi birbirinden ayrilamayacak iki yonii bulunmaktadir.
Gosteren yonii olan bu yonlerden birine ses imgesi de denilmektedir. Ses imgesi ses
degil, onun insan zihnindeki izi, imgesidir. Ornegin keklik gostergesinin sese
doniismesi, beyinde verilen komutun konusma aygitinca gerceklestirilen islemlerle
heceler halinde sesletilmesiyle sese doniismektedir. GOstergenin ikinci yOniinii ise
kavram veya gosterilen olusturmaktadir. Verilen 6rnek iizerinden gidilecek olursa,
kekligin insan zihnindeki tasarimi “keklik” kavramidir. Gosteren ve gosterilen
kavramlar1 birbirlerine siki sikiya bagli bulunmakta, siirekli olarak birbirlerini
cagristirmaktadirlar. Kisi tarafindan keklik denildigi zaman onu dinleyen yazili bir
metinde okundugu zaman, okundugu kisinin zihninde keklik tasarimi ve kavrami
olusmaktadir. Keklikle ilgili bir sey soylenmek istenmek {izere bu kus
diistiniildiigiinde bu kavramin baglh bulundugu ses imgesi zihinde belirmekte ve ses

aygitiyla sese dontismektedir (Aksan, 2003a: 76).

1.4. Gostergebilim ve Sinema iliskisi

Sinema Dorsay’a gore, viicut ve ruhun biitiinsel temsili olmak icin dogmus,

goriintiilerle yapilnus, 151k darbeleriyle boyanmus gorsel bir anlatidir (1990: 17)”.

Bu anlamda sinema goriingiibilimsel bir sanattir, yaratilmis bir seyirliktir.
Gosterenle gosterilen birlikte oldugu i¢in, seyirligin kendi anlamlamasi1 bulunmakta,
boylece seyirligin kendisi gosterge durumuna gelmektedir. Bu olgu Saussure'iin dil
gostergesi icin verdig8i cizelge iizerinden degerlendirildiginde dil gostergesinin bir

kavramla isitim imgesini birlestirdigi goriilmektedir. Kavram (agac) gosterilen, isitim
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imgesi gosteren, kavramla isitim imgesinin birlesimi gosterge olarak ortaya

cikmaktadir. Bu islemde imge zihinde tasarlanmaktadir.

Sekil-4: Saussure’iin Gosterge Cizelgesi

A

Agag

(Kavram)

Isitim

: ) Isitim imgesi
imgesi

Kaynak: Biiker, 1981: 148.
Bu sekilden yola ¢ikarak isitim imgesi esdeyisle gosterenin yerine gorsel 6ge

konuldugunda asagidaki sekil ortaya ¢cikmaktadir.

Sekil-5: Gosterenin Gorsel Oge Konumunda Oldugu Gosterge Cizelgesi

Agag
(Kavram)

2‘ gorsel

0ge

Kaynak: Biiker, 1981: 148.

Bu durumda gorsel 68e basli basina bir gosteren, sinema dilinde gostergenin
kendisi, bagka Ogelere gereksinimi olmayan, bagimsiz bir gosterge; esdeyisle
gosterenin kendisi imge durumuna gelmektedir (Biiker, 1981: 147-148). Sonug
olarak sinemada goOsteren ve gosterilen hemen hemen Ozdestir ve sinemanin

gostergesi kisa-devre yapmis gosterge konumundadir (Monaco, 2001: 155).

Adanir, sinemanin hi¢ kuskusuz 6rnek bir gosterge sistemi oldugu yoOniine
vurgu yapmaktadir. Bir film seridi tizerindeki hareketli goriintiiler belli bir ¢ekim
sistemi icerisinde gerceklesmis, seslendirilmis ve miiziklendirilmigtir. Sinema
toplumsal ve Kkiiltiirel islevi tasimakta, toplumsalin i¢cinde yerlesmis en énemli sanat

konumunda bulunmaktadir (1994: 50).
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Bazin’e gore de, sinema nesnelerdeki gizli anlami ortaya ¢ikarmakta, duyularla
algilayamadigimiz  gercekligi vermektedir. Ciinkii sinema dogaya, nesnelere
diledigince yaklagmaktadir. Alict her seyi ayn1 anda gosteremez, ancak gostermek
icin sectiginden higbir seyin yitip gitmemesine c¢alisir. Bu anlamda goriintii gergege
kattigindan otiirli degil, gercekte ortaya c¢ikardigindan Otiirii onem tasimaktadir

(Aktaran: Biiker, 1989: 105).

Gostergebilim genel olarak anlamin bilimidir ve film gostergebilimi bir filmin
anlami1 ve gosterenlerin nasil bir biitiin olarak toplandigini aciklayan genis kapsayici
bir model olusturmayr Onermektedir. Bu durum filmin muhtemel izlencesini
olusturan yasalart belirler ve bireysel filme verilen belirli anlamlama durumlarim
ortaya ¢ikarmaktadir. Film alaninin kalbini sinematografik gercek olusturmaktadir ve
sinematografik gercegin ana damari anlamlama siirecidir. Gostergebilimciler de

direkt olarak bu merkeze girmektedirler (Andrew’den Aktaran: Kiiciikcan, 2005: 11).

Sinematografik dil ise hareketli resimlerin gosterilmesi araciligiyla Oykiiler
anlatma mekanizmasi olarak orgiitlenen temelde bir anlat1 dilidir. Sadece filme 6zgii
bir dil olmasinin yaninda ayrica bir iletisim dizgesidir ve boylelikle sinema tam
anlamiyla bir anlat1 ve bir aktarim haline gelmektedir. Kisaca sinematografik anlatim
gorilintiilerin ve diyaloglarin ardi ardina siralanmasiyla olusan bir iletisim ve
gostergeler dizgesidir. Bu dizgelerin anlamlandirilmasi ve nasil yaratildiginin
cOziimlenebilmesi sinema ve gostergebilim iligkisini ortaya koymaktadir (Kiiciikcan,

2005: 9).

Gostergebilimsel ¢oziimleme yontemi ile sinemasal anlatinin ¢oziimlendigi
yiullar 1960’11 yillara rastlamaktadir. Buradaki en onemli etken yazinsal iirlinlerin
coziimlenmesinde kullanilan anlati kuramlarinin sinemasal iiriinleri ¢oziimlemekte de
kullanilmasidir. Bu sebeple gostergebilimsel ¢oziimlemenin, dilbilim ve arkasindan
da yapisalc1 1iki damardan beslenerek gelistigini sOylemek miimkiindiir. Dilbilim
cercevesinde, Saussure’iin gostergebiliminden, yapisalcilik ¢ercevesinde, Propp’un
anlatibiliminden beslenen Greimas’in gostergebilimsel c¢oziimleme yontemi, ilk

anlamli gostergebilimsel caligmalarin yapilmasini olanakli kilmistir (Soydan, 2007:

1).
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Diger yandan gostergebilim, 1960’11 yillarin ortalarinda Christian Metz’in
onciiliigiinde sinemay1 bilimsel bir inceleme konusu olarak ele almis, bu konudaki
genel izlenimin o zamana kadar sinema kuramcilarinin ve elestirmenlerin sinemayz,
sinemayla dogrudan ilgili olmayan goriisleri tartistiklar1 bir savas alam gibi
gordiikleri yoniinde oldugu goriilmiistiir. Gostergebilim bu karmasayi, 6znellikten ve
izlenimci agiklamalardan uzak, tutarli, dogrudan yapitin kendisine yonelen bilimsel

niteligi ile gidermeyi ongdrmekteydi (Erdogan, 1993: 17-18).

Tanim alarak bakildiginda gostergebilim, gosterge dizgelerinin bilimi olarak
goriilmektedir (Guirad, 1994: 8). Gostergebilimin insanin gosterge olusturma,
gostergelerle dizge kurma ve bunlar araciligiyla iletisim kurma mekanizmasin
arastiran bunlar1 yaparken bagvurdugu ilk 6rnek dizge alani da dildir (Erkman, 1987:
22). Sinema da her seyden once bir dil olgusu oldugundan sinema-gostergebilim
iliskisi kendiliginden ortaya cikmaktadir. Sinema gostergebilimcileri genel gosterge
kurallarini sinemaya uygulamiglar ve filmde anlamin veya iletinin nasil olustugunu
arastirma yoluna girmislerdir (Biiker, 1985: 7). Boylelikle sinemanin gostergebilimi,
sinemanin bir sistem olarak, esdeyisle anlam tasiyan, anlamli isaretler biitiinii olarak

incelenmesi olarak anlasilabilmektedir (Vincenti, 1993: 140).

Giintimiiz film kuramlar1 ve elestirisi iizerinde 6nemli bir etkiye sahip olan
sinema gostergebilimi, ciddi ugras gerektiren bir alan olarak goriilmektedir.
Gostergebilimsel terimler ve gostergebilimsel yontembilim c¢agdas film elestirisi
alaninda yayginlik kazanmis durumdadir ve filmlere nasil yaklasilirsa yaklasilsin,
filmin temel anlamsal malzemesinin degerlendirilmesi agisindan gostergebilim en

elverisli yaklasim olarak goriilmektedir (Ozden, 2000: 118).

Tanimlama olarak semiyoloji, sinemanin dogasi1 hakkindaki inanclara iligkin
degil, sinema ¢alismalarini belirleme yontemidir ve bu kapsami ancak bilim adamlari
yerine getirebilir (Andrew, 2000: 247). Gostergebilimsel yaklasim, sinema
incelemelerinin nesnel bir temel iizerine oturmasina, 6znellik ve muglaklik tasiyan
elestirel yargilarin  ortaya konmasina, film kuraminin ve elestirisinin
bilimsellesmesine katkida bulunmanin yaninda, filmlerin akademik diizeye yiikselip
bilimsel bir tavir i¢inde elestirilmeleri konusunda katkida bulunmustur (Ozden, 2000:

119).
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Gostergebilim, yonetmen ve izleyicinin imgeleminde cok cesitli gOsterge
sistemlerinin kullanilma potansiyelini harekete gecirmekte, binlerce gosteren
secenegi iizerinde diisiinebilecegi ve bunlarin nasil dizilecegini tasarlayabilecegi bir
iskelet sunmaktadir. Ayrica film igerisinde temelde varolan gosterenlerin karisimiyla

anlamlarin nasil etkilendigini anlamakta da yardimci olmaktadir (Pavis, 2000: 20).

Gostergebilimsel ¢oziimlemede, icerik ve bi¢imin nedensiz ve gegici bir ayrimi
yapilarak dikkat, bir metin olusturan gostergeler dizgesinde yogunlasir (Berger,
1993: 14). Gostergebilim filmin ¢ekimi veya nasil ¢ekildigi tizerinde durmaz. Sadece
filmi tipki bir seyirci gibi anlamak ister. Ancak bunun yaninda iist okuma yapar, iist
dili kullanir ve filmin nasil anlagildigin1 anlamak ister. Bunun icin de metni okur ve
metnin anlamlama siirecinin ne oldugunu aciklar. Bu acgiklama i¢in toplumbilim,
ruhbilim, estetik, tarih vb bilimlerden aldigi verilere dayanarak filmi kapali ve
anlamli bir sdylem olarak ele alir (Biiker, 1985: 50). Esdeyisle gostergebilim;
toplumbilim ve ruhbilim gibi diger bilim dallarinin ortaya koydugu verilerle filmin

biitiinsel anlamin1 ortaya ¢ikarmaktadir.

Gostergebilimin film elestirisi alaninda yaratmis oldugu bir gelisme, filmsel
anlatim kodlarinin egemenligi altinda isledigi ve yonetmenin kendinden Once var
olan kodlar araciligiyla filmsel anlami yarattig1 diisiincesini ortaya ¢ikarmasi olarak
goriilmektedir. Bu durumla yonetmenin kisiligi ve iirettigi anlamlardan ¢ok filmsel
anlamlandirma sisteminin {izerinde durulmaya baslanmistir. Boylelikle filmlerin
mesajlarindan 6te bu mesajlarin iiretilmesini saglayan anlamlandirma sisteminin
incelenmesiyle elestirel bir yonelim farkliligi ortaya c¢ikmistir. Bu anlamda
gostergebilimsel elestiri, filmsel metnin kendi disinda bir kodlama sistemi tarafindan
yaratilan simgesel biitiin olarak goriilmesinin ortadan kalkmasina neden olmus,
gostergebilimsel bakis acis1 yeni bir tiir anlamin ortaya ¢ikmasina ve metnin disinda
degil icinde var olan bir anlam yaratilmasina olanak vermistir (Ozden, 2000: 119-

120).

Peirce’iin gostergebilim alaninda One siirmiis oldugu gosterge kipleri olan
belirti, ikon (goriintiisel gosterge) ve simge sinema igerisinde de bulunmaktadir.
Belirti ve goriintiisel gosterge tiirli gostergeler sinemada en baskin gostergeler olarak

goriilmektedir. Bunun yaninda simgesel gosterge ise ikinci ve sinirli durumdadir.
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Metz anlamli bir sinemanin bir koda, bir tiir dilbilgisine gondermede bulunmasinin
gerekliligini ve sinema dilinin 6ncelikle simgesel olmasi gerektigini belirtmektedir.
Ayrica sinemanin estetik zenginligi gercekte gostergenin ii¢ boyutu olan belirti,
goriintiisel gosterge ve simgesel boyutlarinin birlesiminden kaynaklanmaktadir

(Wollen, 1989: 138-142).

Gostergebilim, geleneksel elestirinin iizerine yogunlastigi filmin soyledikleri
esdeyisle iletilerini yonlendiren filmsel iletisimin yasalarin1 bulmay1 amaglamaktadir.
Bu amag¢ dogrultusunda da filmin bicemsel yapisinin ¢oziimlemesine dizgesel bir
yaklasim iiretilmekte, bu dizgenin nasil yaratildigim diisiinmek de sinema
gostergebiliminin ve anlambiliminin alani igerisine girmektedir. Bu tiirli bir
yaklasim ile gostergebilimin kendini bir isaretler sistemi olan dil ile karsilagtirarak
gostergebilim ve dilbilim arasindaki baglantiy1 ortaya c¢ikarmaktadir. Boylelikle
sinema gostergebilimi dilden yola ¢ikarak kendini tanimlayabilmektedir (Kiiciikcan,

2005: 2).

Dil, en genis tantmiyla insanlarin diisiindiiklerini ve duyduklarin1 anlatmak i¢in
kullandiklar her tiirlii isaret, gorsel ve ses isaretler dizgesi olarak goriilmektedir. Bu
acidan sinema, diinyanin evrensel dilidir. Ciinkii sinema dili ile herhangi bir iilkede
yapilan filmin baz1 bolimleri baska bir dili konusan bir iilkede de
anlagilabilmektedir. Sinemanin giicli gercekliginden gelmektedir ve bu gerceklikle

sinema esyay1 anlatmaz, gosterir (Akyiirek, 2004: 26).

Diger yandan dilbilimsel anlamda filmsel gostergenin gercekle iliskisi hem
vardir hem de yoktur. Gergekle iliskisinin olmamasinin sebebi, filmsel goriintii
devingen bir renk ve 151k huzmesidir. Gergekle iliskisini ortaya c¢ikaran ise, {i¢iincii
boyut veya perspektifi saglayan devinimdir. Bu devinim goriintiiden sonraki en
onemli kosuldur. Sinema psikolojik veya simgesel bir anlam tasiyicisi ve aktaricisi
konumundadir. Bu tastyict ve aktaricilifi sozciikler gibi bir dayanak araciligiyla
gerceklestirebilmektedir. Dilin dayanagini sozciikler ve yazi, sinemanin dayanagini
ise film seridi ve imgeler olusturmaktadir. Ancak dildeki sozciiklerin kisith
anlamlarina karsin filmdeki imgeler sinirsiz anlam tasiyabilmektedir (Adanir, 1994:

50-51).
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Temel olarak gorsel ve sozel dilin teknoloji ile birlesmesi sonucu sinemanin
kendine 6zgii dili olusmaktadir. Kullandig1 anlatim diline, oyuncularin devinim ve
karsilikli konusmalari, bu devinimleri, konusmalar1 saptayan kameranin cesitli
konumlari, 6zel efektler ve diger 6gelerin aralarinda bir anlam bag kurarak, yeniden

tiretilmeleriyle ulasilir (Akyiirek, 2004: 27).

Sinema sanat1 plastik ve montaj gibi gerceklige eklenen ses, sadece ikinci ve
tamamlayic1 bir rol oynayabilir: Merkez nokta gorsel imajdir (Bazin, 2000: 36).
Metz’in gostergebiliminde ise sinema, gorsel yaniyla degil, oykiiyli anlatan yaniyla,
anlatisalligiyla 6ne cikmaktadir. Kod sistemleri, goriintiide degil, Oykiiyii kuran
kurguda, devinimde, yananlamsal diizlemlerde vb. gerceklesmektedir. Metz’in
Biiyiik Sentagmatik’i ¢ekim ve sahne gibi birimlerin belirlenip, bir filmin anlatisal

boliitlenmesi ilkesini benimsemektedir (Erdogan 1993: 18).

“Gosterge bizi bir nesneyi onun anlami araciligiyla gérmeye zorlar (Monaco,
2006: 105)”. Film gostergebilimcileri de, bir filmin anlam1 nasil somutlastirdigini ve
bunu seyirciye nasil gosterdigini, aciklama ve kapsamli bir model olusturmayi
onermektedirler. Gostergebilimin sinema alaninda diisiindiigii sey, filmin izlenmesini
miimkiin kilan yasalar1 belirlemek ve tek tek filmlere veya tiirlere 6zel karakterlerini
kazandiran belirli anlam kaliplarim1 ortaya c¢ikarmaktir. Film alanimin 6ziinde
sinematografik gercek durmakta ve sinematografik gercegin 6ziinde de anlamlama
siireci yatmakta, gostergebilimci de dogrudan bu 6zii arastirmaktadir (Ozden, 2000:
122). Sinema agisindan gostergebilim, seyirciyi de sinematografik bir 6zne olarak ele
almakta ve bilin¢dist modellerinden hareketle, sinematik soylem ile 6zne arasindaki

iliskiyi sergilemeye ¢alismaktadir (Erdogan, 1993: 13).

Christian Metz, sinemanin islevini yerine getirmesine olanak veren maddesel
kosullar iizerine ciddi bir ¢alisma yiiriitmiistiir. Metz’in amaci, sinemanin i¢indeki
anlamlandirma olusumlarinin tam bir tanimlamasini yapmaktir. Saussure ve
Peirce’in izinde olarak bu girisimi, sinemanin bir gostergebilimi olarak

adlandirilmaktadir (Andrew, 2000: 245).

Nesnesini filmlerle smirlayan sinema gostergebilimi, filmlerle nasil anlam

tiretildigiyle ilgilenmekteydi ancak, film veya filmler alisilageldikleri anlamlariyla
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diisiiniildiiginde bazi1 belirsizlikler ortaya ¢ikmaktaydi. Bir film sistematik bir birim
oldugundan, basli basina bir inceleme nesnesi olarak goriilmektedir. Ayrica
gostergebilim, sistem 6zelligi gosteren herhangi bir birimi veya birimler toplulugunu
konu olarak secebilir, belli bir donemdeki aydinlatma teknikleri, 6rnek olarak Alman
disavurumculugunda 151k veya tim Western filmleri gostergebilimciye sistemini
kurmaya calisacagi nesneler sunar. Gostergebilimde bu tiirden birimlere metin adi
verilmektedir. Metinler sistematik 6zelliklerini koruyabildikleri siirece degisik

yonlerde genisleyip daralabilmektedir (Erdogan, 1993: 19).

Bir filmi incelemek igin ele alan gostergebilimciler, zamanin akisini
durdurmakta ve dogadaki bir nesne gibi film iizerinde caligmaktadirlar. Fakat film,
sadece onun {izerinde deneyimde bulunuldu§u zaman varolan bir dogrunun
bulundugu yerdeki yiliksek-dogal nesne konumundadir. Bu agidan gostergebilim, film
islevlerinin biitiinii tarafindan ortaya konan durum ve olusumlarin aciklanabilmesi
i¢in, sinema biliminin gelismesini kendisine gorev olarak kabul etmistir. Bu anlamda
gostergebilim sinemanin olanaklarinin neler oldugunu ve genel olarak sinemanin

nasil goriilmesi gerektigini 6gretmektedir (Ozden, 2000: 121).

Metz ve ardindan gelen arastirmacilarin alani olarak sectikleri konu, film
mekaniginin icsel calismasidir. Semiyoloji genel olarak anlam ve film isaretleri
bilimidir ve bir filmin seyirci iizerinde biraktifi izlenimin nasil arastirilmasi
gerektigini ortaya koymaktadir. Amaci ise, film izleme kistaslarim1 belirleme ve
belirli anlamlart ortaya ¢ikarmaktr. Sinematografik dogru film alaninin
merkezindedir ve sinematografik dogrunun merkezinde de anlamlandirma olusumu

bulunmaktadir (Andrew, 2000: 248).

Christian Metz, sinema gostergebiliminin kurulmasinda dilbilimin modellerine
basvurmustur. Sinema, yontembilimsel bir sorun olarak, yapisal bakimdan dogal dile
ne kadar yakinsa, sinema gostergebilimi dilbilimin modellerinden o denli
yararlanabilecek, aykiriliklarin goriildiigli  yerlerde, sinemanin 0zgiilliigiiniin
gerektirdigi yontemler gelistirecekti. Metz Oncelikle sinemanin ne 6l¢iide bir dil

oldugunu arastirmistir (Erdogan, 1993: 18).
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Metz’e gore dil ve sinema ayri seylerdir. ikisinin bulustugu tek yoniin
gramerleri oldugunu savunan Metz, film grameri kurallarinin sinemanin ilk 10
yilinda olustugunu ve sinemanin tek bir grameri bulundugunu belirtmektedir. Ancak
bu grameri olusturan 6geler farkli sekillerde kullanilabilmekte, insanin kendisine
Ozgili bir anlamsallik kurulabilmektedir. Ona gore, sinema tarihi gramerin anlatim
giicliniin, ani anlatimsalligin gelismesinden baska bir sey degildir (Senyapili, 2002:

44).

Diger bir agidan Erdogan’a gore ise, Metz yine de sinemanin bir dil oldugunu
savunmaktadir ve {iistelik bu dil onu aym1 zamanda bir sanat yapmaktadir. Ciinkii
sinema var olan bir dil degil, bulgulanan bir dildir, kisisel ve biceme daha fazla
olanak tanimaktadir. Sinema dilin igerisinde barindirdigi gibi gostergesiz ve
eklenmeli degildir ancak yine de yananlamlar1 ve anlatisalli§i onun dilsel yanidir ve

bu yamiyla da gostergebilim i¢in Onemli bir nesne olusturmaktadir (1993: 18).

Bu acilardan bakildiginda sonug¢ olarak sinema dil degil, bir sanat dilidir.
Biiker’e gore bu durumda sinemaya dizgesiz bir dil diye bakilmasi daha yerinde

olacaktir (1981: 151).

Gostergebilim agisindan filmlerin incelenmesinde goriilen diger bir olgu da
metin kavramidir. Metin, sayisiz mesajlarin bir araya geldigi yerdir ve bu
bicimlendirilmis veya kodlanmis olan belli bir 6zdek miktarinin sinirlandirilmasi
anlamina gelmektedir. Metin, seyircinin bir tiir okumak zorunda oldugu mesajlarin

genel bir tesiri olarak goriilmektedir (Andrew, 1995: 245).

Sinema gibi kendine 6zgii dili olan bir aracin ¢oziimlenmesi, her seyden Once
sinemanin nasil bir anlatim aracit oldugunu ve dilinin o6zelliklerini bilerek yola
cikmayr gerektirmektedir. Ciinkii coziimlenecek sinemasal metin asir1 bicimde

karmasik ve cok boyutludur (Burgelin’den Aktaran: Giichan, 1993: 68-69).

Bu anlamda Metz her sanat calismasinin ve her iletisim sisteminin
anlamlandirmanin belirli bir maddesi oldugunu savunmaktadir. Ona gére, sinemanin
hammaddesi gercekligin kendisi ve kurgu atraksiyonlar1 gibi anlamlandirmanin
belirli bir aract degil, film seyredildigi zaman dikkat edilen bilgi kanallaridir. Bu

bilgi kanallari; fotografik, hareketli goriintiiler, ekrandan okunulan tiim yazih
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maddeyi iceren grafik izleri, kaydedilen konusma, kaydedilen miizik, kaydedilen

giirtiltii veya ses efektlerini icermektedir (Andrew, 2000: 249).

Bu kanallar sinemanin anlatim gerecini olusturmakta ve bunlarla beraber ii¢
tiirlii diizgii ortaya ¢ikmaktadir: sinemaya 0zgii diizgiiler, sinemaya 6zgii olmayan
diizgiiler ve sinemanin diger sanatlarla paylastig1 diizgiiler. Hizli kurgu sinemaya
Ozgii diizgiiler, insanlarin algi aligkanliklar1 sinemaya 6zgii olmayan diizgiiler 151k ve
golge diizenlemesi de sinemanin diger sanatlarla paylastigi diizgiilere 6rnek olarak
verilebilir  (Biiker, 1993: 42-43). Filmlerdeki kodlarin c¢oziilmesiyle de
gostergebilimsel elestiri iki diizeyde islemektedir. Birinci diizeyde, gosteren kodlarin
psikolojik, sosyolojik, Kkiiltiirel ve estetik anlama gore belirtilen her sey
coziimlenmekte, ikinci diizeyde ise, kodlar yoluyla izleyiciye sunulan sinemasal tarz
incelenmektedir (Ozden, 2000: 125). Bu baglamda sinema, insanlara goriintiilerden,
goriintiilerin  siralanis biciminden, ©Ozel efektlerden yararlanarak insanlara kimi
seyleri anlatmaya calisir. Gorlintiiyle anlatmak istedigi anlami dogal sesler, konugsma

orgiisii ve miizikle isitsel anlamda destekler (Akyiirek, 2004: 25).

Sinema gostergebiliminde anlamin olusturulabilmesi icin yukarida da
belirtildigi gibi filmsel kodlarin bilinmesi gerekmektedir. Filmsel kodlar incelenerek,
film dilinin veya dilyetisinin kullanimi araciligiyla ortaya c¢ikan sdylem vasitasiyla

nasil bir anlamlandirma sisteminin yaratildig1 ortaya ¢cikmaktadir (Ozcan, 2000: 124).

Biiker’ e gore, yonetmen goriintilyii secerken gosterenleri kendisi secmektedir.
Izleyicinin bu gosterenlerin anlamini kavramas ise toplumsal uzlasimlardan dogan
kodlarla miimkiindiir. Anlam yOnetmenin yaratici giiciine ne kadar dayanirsa
dayansin kiiltiirel kodlara baglidir. Bu kodlar araciligr ile yonetmen ve izleyici
arasinda bag kurulmakta boylelikle sinemasal anlam ortaya cikarilmaktadir (1991:

11-12).

Sinemanin bir isaretler ve goOstergeler dizgesi oldugu diisiiniiliirse, filmi
bilimsel olarak incelemenin sinemasal bir kodlar biitiiniine ihtiyac duydugunu ve
boylelikle sinemada bir kodlar biitiiniiniin olup olmayacagli sorusu ortaya
cikmaktadir. BOyle bir incelemenin yapilabilmesi icin ortak uzlagimsal kodlarin

varliginin Ongoriilmesi, esdeyisle iletiyi tasarlayan ile ileti alan arasindaki ortak bir
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kodun varliginin belirlenmesi gerekmektedir. Bu durum da dilbilimsel anlamda dil

kodlarindan yola ¢ikilmasini gerektirebilmektedir (Kiigiikcan, 2005: 21).

Ancak Metz, sinemanin kodsuz bir dil oldugunu savunmaktadir. Metz’i bu
tiirlii bir yaklasima yonelten sey, dogal goOstergeyi goOstergebilimle biitiinlestirme
isteginden kaynaklanmaktadir. Sinema bir dildir cilinkii metinleri ve anlamli bir
sOylemi bulunmaktadir fakat s6zel dilin tersine dnceden varolan bir koda baglanamaz

(Wollen, 1989: 122).

Kodlar, anlagilmaya olanak taninan bir ileti olarak mantiksal iligkilerdir ve
filmin iletilerinin olanak tanidigi kurallardan olusmaktadirlar. Gergek varliklarinin
bulunmasina karsin, fiziksel varliklar1 bulunmamaktadir. Anlam 6zdeklerinin karsiti
konumundadirlar ve genel mesajlarin veya anlamin 6zdege olan baskisinin mantiksal
bicimleridir (Andrew, 1995: 241). Kodlar ozelliklerinden dolay1 gérmek zordur
clinkii 6zel, keskin ve kapsamlhidirlar. Varolusumuzun her yoniine seslenmekte ve
popiiler sanatlar1 ve iletisim araglarm c¢oziimlemek igin yararli bir goriis

saglamaktadirlar (Berger, 1993: 34).

Metz’e gore, filmin algilanmasi sadece onun ironik 6zelligine dayanmamakta,
sinema bir sdylem oldugundan diizgiilere (kodlara) dayanmaktadir. Gostergebilimsel
coziimleme de filmi degil, sinemanin diizgiilerini yaratmakta, onlar1 agiklamakta ve
nesneler gibi belirlemektedir. Bu diizgiiler aslinda filmin igerisinde {izeri ortiilii
olarak durmakta, gostergebilimsel ¢oziimleme onlar1 ortaya ¢ikarmaktadir (Biiker,

1985: 40-42).

Wollen’e gore, sinemanin gelecegi eldeki kodlarin sonuna kadar kullanilmasi
ile yapilanmaktadir. Bunun i¢in kodlarin birbirleriyle yiizlestirilmesi ve filmlerin,
kodlarin ¢eliskileri ¢ercevesinde yapilandirilmast gerekmektedir. Ona gore,
sinemanin kokenleri popiiler bir eglence olmasinda yatmaktadir ve sinemaya giiciinii

veren de budur (1989: 175).

Sinemanin kodlar1 hemen fark edilebilecek seyler degildir ve bir seylerden
bagimsiz olarak var olmayip sadece coziimleme ile ayirt edilebilirler. Dolayisiyla

sinemasal kod yalmzca arastirmacinin icine koydugu seyleri kapsamakta ve
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gostergebilimci belirli filmsel gercekleri ortaya cikarip, gercekler aracilifi ile

sinemasal kodlar1 yapilandirmaktadir (Metz’den Aktaran: Kiigiikcan, 2005: 22).

Film icerisindeki diizgiiler (kodlar), iletinin veya filmin anlagilmasini saglayan
mantiksal iligkilerdir ve fiziksel varliklari bulunmamakla beraber filmin iletisini
gerceklestiren kurallardan olugsmaktadir (Biiker, 1985: 42). Kodlarin anlasilabilmesi
ve ¢oziimlemesi ise ii¢ temel 6zyapisal Ozellik olan belirleme dereceleri, genellik
diizeyleri ve alt kodlarin azaltilabilirliligi ile saglanabilmektedir (Kiigiikcan, 2005:
23).

Kodlarin belirleme dereceleri igerisinde spesifik (belirli) ve spesifik olmayan
unsurlar yer almaktadir. Ivmeli kurgu Metz’in belirli kodunun en 6nde gelen
ornegidir. Burada, belli bir bi¢im goriintii ve seslerin iizerine basilmakta, bu kod,
hicbir normal izleyicinin kacirmayacagi uzak mesajlar dagitmaktadir. Diger yandan
sayisiz spesifik olmayan Kkiiltiirel kodlar bulunmakta ve bunlar izleyicinin
algilamasinin temel aligkanliklarim1 icermektedir. Daha belirgin bir bi¢cimde
belirtilmesi gerekirse onlar, bizimle konusma yeterliligine sahip olan Kkiiltiiriin
kendisinin {iriiniinii icermektedir. Ayrica belirgin olan ve olmayan kodlar arasinda
sinemanin diger araglarla paylastigi kodlar da bulunmaktadir. Ornegin, sinemadaki
1siklandirma, geri doniis gibi tekniklerin resim, edebiyat gibi diger araclarda da
bulunmasi bu paylasimi ortaya koymaktadir. Film gostergebilimcisinin gorevi film
veya film gruplar igerisinde goriinen kod tiirlerini siniflandirmak ve bu kodlarin

belirginlik derecelerini ortaya koymaktir (Andrew, 2000: 257-258).

Ote yandan, kodlar genellik derecelerine gore ayirt edilebilirler. Baz1 kodlar,
tiim filmlere ait iken, diger kodlar belli bir grubun igcerinde bulunabilmektedir. Metz,
genel goriiniim ¢ekimlerinin genel bir kod oldugunu, ¢iinkii bu ¢ekimin herhangi bir
filmde kullanildigin1 belirtmektedir. Boyle genel kodlar ¢ok sayida anlamlandirma
tirlerini dogurmaktadirlar. Alt kodlarin azaltilabilirligi konusuna bakildiginda ise,
gostergebilimci her kod igerisinde alt kodlar dizisi olusturarak kodlarin belirgin
sinirsizliklarini kirabilir. Alt kod, bir kod kullanim tiirii, bir tiir secme ya da kodlama

sorunlarina ¢6ziim niteligi tasimaktadir (Andrew, 2000: 258-259).
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Kodlanmis film metinleri, tiim iletiler gibi; bir kaynaktan cikar, bir kanal takip
eder ve bir hedefe ulasir. Burada kaynak, yonetmen; iletisim kanali, film; hedef ise
izleyicidir. Kodlarin ¢oziilmesi, gostergelerin belirlenmesi ve aralarindaki iliskiden
yola ¢ikarak anlam biitiiniiniin yapisinin, diger bir deyisle gosterge dizgesinin ortaya

cikarilmasiyla gerceklesmektedir (Yildiz, 2005: 426).

Filmin yonetmeni diizgiileri ileti gobndermek icin kullanmakta, gostergebilimci
ise iletileri olusturan diizgiileri belirlemeye calismaktadir. Esdeyisle filmler
incelendikten sonra filmlerde isleyen diizgiiler gostergebilimci tarafindan
belirlenmektedir. Gostergebilimsel elestiri de filmin iletilerini yoneten diizgiiler
tizerine yogunlagsmakta, filmin veya metnin gonderdigi iletiyi yinelemeyip
diegesis’e” (goriintiisel gosteren) yonelmektedir. Metz, diegesis veya filmin anlatisal
diinyasinin gosterilenlerinin gosterenlerden bagimsiz olarak ele alinamayacagini
savunmaktadir. Yukarida da belirtildigi gibi diizgiiniin  fiziksel varligi
bulunmamakta, ancak diizgii fiziksel bir gerecte ortaya c¢ikmaktadir. Bu gere¢ de
diizgiiniin bicimini etkilemektedir (Biiker, 1985: 42). Gostergebilimci de film iginde
ya da belli bir film grubu igerisinde goriilen kod tiirlerinin siniflandirilmasini1 ve bu
kodlarin belirginliklerinin cesitli seviyelerinin ortaya konmasini saglamaktadir

(Andrew, 1995: 242).

Sinema icgerisinde filmsel gostergeler temel olarak anlamlarimi filmin s6z
dizimi igerisinde edinmektedir ve filmlerin dizimsel ¢oziimlemesi, anlatiyr ortaya
cikaran olaylarin dizilisinin teshis edilmesi ile belirlenmektedir. Ayrica tekrarlayan
dizimsel yapilarin varligi, bu dizimsel iligkilerin dizisel incelemesini miimkiin
kilmaktadir. Yukarida da belirtildigi gibi filmsel anlati yinelemeler icerisine girmis
ve filmlerde tekrarlayan biiyiik dizimsel kaliplar1 Metz tarafindan, siniflandirma
cabasi icerisinde sekiz dizimsel kategoriye ayrilmistir (Ozden, 2000: 126). Bu
dizimsel kategoriler; 6zerk cekim, paralel dizimsel baginti, iki secenekli noktalama
biciminde dizimsel bagmti, betimleyici dizimsel baginti, art arda doniip gelen

dizimsel baginti, sahne, boliimlii sekans ve siradan sekans olarak goriilmektedir.

* Metz, diegesis’i bir biitiin olarak ele alinan filmin uzak gostergesi olarak tamimlamakta, kavrami
anlatima, karakterlere, mekana ve olaylara bagli olmayan bir icerik baglaminda kullanmaktadir.
Ayrintil bilgi icin bkz: Kiiciikcan, Ufuk (2005) Film Coziimlemesinde Iki Yaklasim: N. Choomsky ve
C. Metz, Eskisehir: Anadolu Universitesi Iletisim Bilimleri Fakiiltesi Yayinlari No: 59.
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Metz’in bu sistemi, sinema anlatisinin siirekli degisen, karmasik ve anlagilmasi giic
s0zdizimi i¢in goreceli olarak yararli bir rehber konumundadir (Monaco, 2001: 212-

215).

Yukarida belirtilen kategori yonetmen i¢in bir cekim modeli olusturmaya
yardimci olmakta, yonetmen bu dizimlerin bir veya birka¢ini kullanmaktadir. Seyirci
de bu dizimler yardimi ile anlatilanlar1 anlamaktadir. Metz’in ortaya koydugu bu
dizimsel kategori icerisinde ¢ekim modeli olusturmak da ancak kurgunun varlig ile
gerceklesebilmektedir. Bu sebeple kurgu sinema sanatina 6zgii bir niteliktir ve Metz,
gostergebilimsel acidan ilk ve en dnemli kodun kurguya ait oldugunu gostermistir

(Kiigiikcan, 2005: 59-60).

Diger yandan filmlerin dizisel ve dizimsel iligkiler i¢inde incelenmesi, temel
anlamsal ve yananlamsal malzemenin incelenmesine de olanak tanimaktadir. Filmde
kullanilan nesne oncelikle temel anlam tasimanin yaninda ayrica kendi anlaminin
disinda dizisel ve dizimsel anlamlar cagrisimsal anlam esdeyisle yananlam da

kazanabilmektedir (Ozden, 2000: 126).

Filmler anlamin iletimini diizenlemekte ve bu diizenlemeyi yaparken
temelanlamsal ve yananlamsal olarak iki yoldan yararlanmaktadir. Filmin
goriintiisiindeki veya sesindeki temelanlamsal anlam, izleyicinin karsisinda bulunan
ve anlasilmasi icin caba sarfedilmesi gerekmeyen anlami ifade etmektedir. Burada
basitmis goriinen olgunun altinda aslinda sinemanin giicii yatmaktadir. Ciinkii
sinema gercekligin olabildigince benzerini ortaya koyarak kesin bilgi iletmektedir
(Monaco, 2001: 157). Yananlam ise simgeseldir ve Metz’e gore goriintii dogrudan
tasidigi anlamdan bagka bir anlam tasimakta, ancak temel anlamla celiskiye

diismemektedir (Biiker, 1985: 40).

Adanir’a gore, sinemada diizanlam bulunmamakta, ¢iinkii temelanlam
yananlam iiretimi i¢in zaten doniistiirilmiis bicimiyle birlikte sunulmaktadir.
Sinemada gostergelerin bir temelanlamlari bir de i¢inde bulunulan baglama gore renk
ve 151k araciligiyla degisen ruhsal anlamlar1 bulunmaktadir. Yananlamin sinemada
dayanagi temelanlam, temelanlamin dayanagi ise yananlam olarak goriilmektedir

(1994: 48).



39

Ornegin bir gangster filminde sahnenin karanlik ve 1ss1iz olusu (diizanlamin
gosterileni) ve c¢ekim bigcimi (diizanlamin gostereni) yananlamin gosterenini

olusturmaktadir.

Tablo-3: Sinemada Diizanlam ve Yananlam

Diizanlam Yananlam

Gosteren Cekim bi¢imi Diizanlamin g0Osteren ve
(1s1k, mercekler vb.) gosterileni

Gosterilen Karanlik ve 1ss1z rihtim KORKU

Kaynak: Biiker, 1985: 56.

Yukarida da goriilebilecegi gibi diizanlamin gOsteren ve gosterileni esdeyisle
cekim bi¢imi ve karanlik, 1ss1z rthtim yananlamin gostereni esdeyisle korkuyu ortaya

cikarmaktadir.

Sinema icerisinde dizimsel ¢oziimlemeden sozedilirken 1928 yilinda
Masallarin Bi¢imbilimi adli kitabin yazari Rus Halkbilimcisi Vladimir Propp’a
deginilmesi gerekmektedir. Propp masallarin ¢6ziimlenmesinde kendine 6zgii bir
yontem belirleyerek, temel anlati birimini islev olarak adlandirmistir. Burada
Propp’un bu yontemi ve diisiinceleri konumuz acisindan filmlere uyarlanabilmekte

ve benimsenebilmektedir”.

Sinema bir tiir metinlere dayandigindan Propp’un coziimlemeleri ve islev
kavramina yaklasimi ilgin¢ sonuglar1 ortaya c¢ikarabilmektedir. Bu anlamda dizimsel
coziimlemeden Ogrenilecek ilk sey, anlatilar, bir Oykiiniin yaratilmasinda temel olan
belirli islevler veya 6gelerden olusmaktadir. Propp, kurallarin dogasini anlamada
bize onciiliik etmektedir. Digeri ise, bir anlatimda, olaylarin i¢inde yer aldig1 diizen
cok Onemlidir. Anlati metinlerinin bir mantigi bulunmaktadir ve bu Oykiideki

Ogelerin diizenlenisi, herhangi bir seyin ne demek istediginin algilanmasini biiyiik

* Propp’un ele almis oldugu temel anlat1 birimi, islev adin1 vermis oldugu birimdir. Bu anlamda
Propp kendi yontemi ile bu islevleri gelistirmistir ve bir cizelge haline getirmistir. Ayrintili bilgi
icin bkz: Propp, Vladimir (2001) Masalin Bicimbilimi: Olaganiistii Masallarin Yapist (Cevirenler:
Mehmet Rifat, Sema Rifat), Istanbul: Om Yaynevi, Propp, Vladimir (1987) Masallarin Yapist ve
Incelenmesi, (Ceviren: Hiiseyin Giuimiig), Ankara: Kiiltiir ve Turizm Bakanligi Yaymnlar: 744,
Propp, Vladimir (2008) Masalin Bicimbilimi, (Cevirenler: Mehmet Rifat, Sema Rifat), [stanbul:
Tiirkiye Is Bankas: Kiiltiir Yaynlari.
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Olciide etkilemektedir. Bu da genellikle kurgunun ne oldugu iizerinedir (Berger,

1993: 20-26).

Diger yandan Fransa’da Paris Gostergebilim Okulu’nda ¢alismalar1 bulunan ve
gostergebilim kuramlarina yeni katkilar getiren Greimas dizisel ve dizimsel
coziimlemeleri birbirine yaklastirmakta ve ona gore gostergebilim, sinema

gostergebilimi alanina yonelmektedir.

Greimas Saussure’un, gosterge: goOsteren/gosterilen kuramimi —gosterge:
anlatim/icerik bi¢iminde gelistirerek goriintiili ya da yazili tim metinlere
uygulanmasinmi kolaylagtirmaktadir. Diger yandan Propp’un anlatidaki karakterlerini
sOylemin eyleyenleri olarak adlandirmakta, anlatinin temel birimi olan insan1 eyleyen

olarak isimlendirmektedir (Parsa ve Parsa, 2004: 90).

Greimas, Propp’un olaganiistii halk masallarin1 inceleyerek gelistirdigi bi¢cimci
yaklasimi gelistirerek anlatilarin ¢esitli de olsa, gercekte degismez nitelikte ortak
kaliplardan/islevlerden olustugunu savunmaktadir. Propp’un 31 islevde topladigi
anlat1 fonksiyonlarimi 6nce 20’ye daha sonra da 4 temel kavram olan sozlesme,
sinama, yer degistirme ve iletisime indirgemektedir. Greimas’in, sayist 6 olan
eyleyenleri ise, gonderen, nesne, gonderilen, yardim eden, 6zne, engelleyen olarak

goriilmektedir (Giindes, 2003: 56).

Gostergebilim icerisinde ayrica filmsel anlama siireci igerisinde egretileme
(metafor) ve diizdegismece (metonimi) kavramlar1 da biiyilk 6nem tasimaktadir.
Filmde kurgu ve kompozisyon vasitasiyla, filmin bir 6gesi yapilan gdndermeyle
baska bir 6genin veya daha biiyiik simgesel bir varligin yerine gecebilmekte ve bu
diizdegismece olarak ifade edilmektedir (Ozden, 2000: 129). Hollywood un eski
kligelerinin ¢ogunda kullanilan bir orduyu ifade etmek icin yiirliyen ayagin yakin
cekimi veya zamanin gectiginin belirtilmesi amaciyla kullanilan dokiilen takvim
yapraklari, bir yolculukta zaman kavraminin ifade edilmesi amaciyla bir lokomotifin
donen tekerleklerinin gosterilmesi gibi Ornekler diizdegismecenin sinemada
kullammmin1 ortaya koymaktadir (Monaco, 2001: 163). Egretileme ise, iki sey
arasindaki bir iligski ve benzerligin ortaya konulmasidir. Film icerisinde egretilemeye

en 1yi Orneklerden birisi, Chaplin’in Altina Hiicum filmindeki Sarlo’nun ayakkabisini
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pisirip makarna yer gibi ayakkabi bagim yemesidir (Berger, 1993: 29). Burada
goriilen ayakkabi baginin makarnaya benzeyip yenmesi egretilemeyi ifade

etmektedir.

Sinema gostergebiliminin diger bir 6gesi de mecaz kavramidir. Mecaz, bir
gostergenin Ogelerini (gosteren ve gosterilen) birbirleriyle yeni bir iligki i¢inde sunan
mantiksal doniis olarak goriilmektedir. Bu o6zelligi ile temelanlam ve yananlam
arasinda birlestirici 6§e konumunda bulunmakta, gosterge temelanlamlarinin yaninda
yeni anlamlara acilmaktadir. Ornegin bir giil, giil olmasimin disinda baska bir sey
degilse bu gosterge olarak temel anlam niteligi tasimaktadir. Ancak giil bagka bir sey
oldugunda ise bir doniis yapilmis ve gosterge yeni anlamlara acilmistir (Monaco,

2001: 165).

Gostergebilim sinema ve televizyona uygulanirken aracin gostergeleri
iletmesinin diginda gostergeler olarak islev goren yonlerine bakildiginda sinemayla
ilgili dikkat ceken diger bir yon ise cekim Olcekleridir. Asagida verilecek olan
gosteren olarak islev goren ¢ekim olcekleri siralanmakta, tanimlanmakta ve her bir

cekimle gosterileni belirtilmektedir.

Tablo-4: Cekim Olcekleri

Gosteren Tamm Gosterilen (anlam)
Yakin cekim Yalnizca yiiz Samimiyet
Orta ¢cekim Bedenin ¢cogu Kisisel iliski
Uzun ¢ekim® Dekor ve kisiler Baglam, alan, kamusal uzaklik
Genel ¢cekim Kisinin biitiin bedeni Toplumsal iligki

Kaynak: Berger, 1993: 35.
Yukaridaki liste ayrica kamera devinimleri ile kurgu tekniklerine de
uygulanabilmektedir. Goriildiigii gibi ¢cekim 6lgekleri gdsteren konumunda bulunarak

gosterileni esdeyisle anlami ortaya koymaktadir.

* Alint1 yapilan kaynakta bu ¢ekim 6lcegine uzun cekim olgcegi denilmektedir. Ancak uzun cekim
Ol¢egi adinda bir olgek tiirii bulunmamakta, tanimu verilen olcek tiirii uzak ¢ekim oOlcegi olarak
adlandirilmaktadir. Bu yanlhigh@in ceviri hatasi oldugunu diisiiniilmektedir. Bu yilizden uzun ¢ekim
Olcegi yerine uzak ¢cekim 6l¢egi kullanimi daha yerinde olacaktir.
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Sonug olarak sanatsal alana giren her sey sinemada bir anlam tagimakta ve bir
bilgi aktarmaktadir. Planli kurulmus, karmasik bir diizene sahip ve olduk¢a yogun bu
bilgilerin cok yonliiliigli sinemanin etkileme giiciinii olusturmaktadir. S6zii edilen bu
cok yonliiliikk, seyirciye aktarilan ve seyircinin beynini izlenimlerle doldurmaktan
kisilik yapisinin degismesine kadar karmasik bir etkisi bulunan anliksal ve duygusal
yapilarin biitiiniinii ifade etmektedir. Ortaya cikan bu etkileme mekanizmasinin
arastirilmasi da gostergebilimin 6ziinii olusturmaktadir (Lotman, 1986: 60). Filmdeki
iletileri ortaya c¢ikaran yapiyr belirme amacimi tasiyan gostergebilimciler, filmsel
metnin ne dedigini degil, nasil dedigini arastirmaktadir. Filmin niteligi lizerinde
durmayan gostergebilimciler daha cok bicimle ilgilenmektedirler (Glichan, 1993:
65).

Gostergebilim kuram ve yontemi, film ¢oziimlerine uygulanabilmekte, ayrica
anlatinin yapisal ¢coziimlemesinde de Metz’in sinemanin biiyiik dizimsel kategorisi,
gostergebilimsel  dortgen, ayna yapi, Propp’un islevleri ve Greimas’in

gostergebilimsel ¢oziimleme yontemine bagvurulabilmektedir.
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IKiNCi BOLUM

TURK SINEMASININ GOSTERGEBILIMSEL TARIiHi VE REHA
ERDEM SINEMASI

2.1. Tiirk Sinema Tarihinde Gostergebilime Genel Bir Bakis

Tiirkiye’de sinema agisindan gostergebilim calismalarina bakabilmek i¢in Tiirk
sinema tarihini incelemek gerekmektedir. Sinema tarihine bakildiginda sinema
icerisinde gostergebilim 6gelerini neredeyse tiim filmlerin tasidigr goriilmektedir.
Ancak bilimsel anlamda goOstergeleri sinema icerisinde bilingli olarak kullanan
yonetmenlerin sayisi ise azdir. Bu incelemeyi yaparken de ozellikle gostergebilime
bagl olarak gostergeler anlaminda Tiirk sinemasina yenilikler getirmis, sinema
egitimi alarak konuya bilimsel 6zellik katabilecek ve sinemaya bu anlamda bir seyler

kazandirmis olan yonetmenler ele alinacaktir.

Tirk sinema tarithinin gelisimine bakildiginda ii¢ evreye ayrildig
goriilmektedir. ilk evre, baslangicindan Ikinci Diinya Savasina kadar olan donemi
kapsamakta ve Istanbul Sehir Tiyatrolar1 ve Muhsin Ertugrul tekeline dayanmaktadir.
Ikinci evre savas sonrasinda, 6zellikle 1950 sonrasindan 1970’lerin sonlarina kadar
dayanan Yesilcam sinemasidir. Son evre ise 1970’lerden baslayarak ozellikle
1980’lerde gelisen Tiirk sinemasinin yeni donemi, yonetmenler donemidir (Ayca,

1992: 117).

Sinemanin diinyada ortaya ¢ikisina bakildiginda Auguste ve Louis Lumiére
Kardeslerin, hem gosterici hem de alic1 olarak calisan “sinematograt” adim verdikleri
aletle Paris’te halka acik ilk film gosterisini diizenledikleri 28 Aralik 1895,
sinemanin dogus tarihi olarak kabul edilmektedir. Sinemanin Tiirkiye'ye girisi
Osmanl1 Devleti doneminde cesitli kaynaklara gore Yildiz Sarayi'nda ve halka acik

gosterilerle baglamaktadir (Duruel, 2002: 9).

Ik halka acik gosterim ise Beyoglu’nda Fransiz Pathe sinemasi tarafindan
yapilmistir. 11k film yapim calismalar1 ise Osmanli Dénemi’nde basina Weinberg’in
getirildigi Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin kurulusuyla yapilmaya baglanir. 1896-
1897°de sinema Tiirkiye’ye girer, ancak ilk sinema salonunun agilis1 11y1l sonraya
kalir. Bu da ancak Istanbul’daki gosterimlerle simirhidir(Erdogan ve Solmaz, 2005:
100).
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[k Tiirk filmine bakildiginda ise 1984’e kadar Fuat Uzkinay’in cektigi 14
Kasim 1914 tarihli Ayastefanosta’ki Rus Abidesi’nin Yikilig1 adli belge filmi ilk Tiirk
filmi olarak kabul edilmekteydi(Esen, 2002b: 8).

Ancak Ayastefanosta’ki Rus Abidesi’nin Yikilisi filminin ilk Tiirk filmi oldugu
konusunda ¢esitli kuskular ve diisiinceler bulunmaktadir. Oncelikle bu filmden 6nce
cekimi yapilmis olan 3 filmden soz edilmektedir. Bu filmlerden ikisinin yonetmeni
tam aciklifa kavusmadigindan sadece biri {izerinde durulmaktadir. Bu filmi ceken
kisiler Osmanli topraklari icinde bulunan Makedon asilli olduklarindan filmin Tiirk
sayilip sayilmayacagi konusunda tartismalar bulunmaktadir. Film, 5-26 Haziran 1911
yilinda Makedonyali sinema ve fotograf sanatcilar1 Yanaki ve Milton Manaki
Kardesler tarafindan gerceklestirilmistir. V. Sultan Mehmet Resat’in Manastir ve
Selanik ziyaretlerinin tiim ayrintilarin1 iceren film Makedonya film arsivinde
bulunmaktadir (Esen, 2002b: 11). 1911 yili, 1914 yilindan daha 6nce olduguna ve
filmin kopyas1 arsivlerde kesin olarak bulunduguna gore bu film ilk Tiirk filmi olarak

kabul edilmelidir (Evren, 2003: 12).

Yukarida da belirtildigi gibi ilk Tiirk filmi 1911 yilinda ¢ekilmistir ve Tiirk
sinemasinin  olusumlarma ilk adim boylelikle atilmistir. Bu filmin ardindan
gerceklestirilen filmler genellikle bireysel girisimler sonucu olmus ancak kuramsal
caligmalarda diinyanin diger yerlerindeki ivme yakalanamamistir. Bu boliimde

donemsel olarak Tiirk sinemasindaki gostergebilim calismalari ele alinacaktir.

2.1.1. 1911-1950 Yillarn

Birinci Diinya Savasi’nda Harbiye Nazir1 ve Baskumandan Vekili, Ittihat
Terakki’'nin liderlerinden Enver Pasa’nin Almanya gezisi Tiirkiye’de sinema
yapiminin siirekliligini saglamistir. Enver Pasa gezi doniisiinde, sinemanin halk
tizerindeki etkisini anlayarak, Osmanli ordusunda da bir sinema dairesi kurulmasini
emretmistir. Boylelikle Merkez Ordu Sinema Dairesi Weinberg’in yonetiminde ve
Fuat Uzkinay’in yardimciliginda kurulmustur. Bu kurumla, savasla ilgili belge ve
haber filmleri ¢ekilmeye baslanmis, ertesi yil Sigmund Weinberg Himmet Aga’nin
Izdivact adli 6ykiilii film denemesine girismigse de oyuncularin askere alinmasiyla

film yarim kalmis, daha sonra Fuat Uzkinay tarafindan 1918 yilinda tamamlanmustir.
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1916 yilinda Miidafaa-i Milliye Cemiyeti adindaki yar1 askeri kurulus, gelir
saglamak amaciyla sinema caligmalarina baslamis, ilk oykiilii filmler bu kurulus
adma cekilmistir. {lk oykiilii film ise 1917 yilinda Sedat Simavi tarafindan ¢ekilen
Pencge’dir. Ayni yi1l Simavi yine ayni kurulus adina Casus adli filmi cekmistir. 1.
Diinya Savasi sonunda Osmanlinin savastan yenik c¢ikmasi sonucu, Merkez Ordu
Sinema Dairesi ve Miidafaa-i Milliye Cemiyeti’nin elindeki ara¢ gerecler isgal
kuvvetlerinin eline gegcmemesi i¢in Maliil Gaziler Cemiyeti’ne devredilmistir. Bu
cemiyet adina, taninmig tiyatro oyuncusu yonetmen Ahmet Fehim Efendi, 1919
yilinda Miirebbiye ve Binnaz adli filmleri ¢ekmistir. 1921 yilinda tiyatrocu Sadi
Karagdzoglu'nun yonetip oynadigr Bican Efendi halk tarafindan sevilmis ve
sonrasinda Bican Efendi Vekilharg, Bican Efendi Mektep Hocast ve Bican Efendi’nin
Riiyasi adlaryla iiclemesi yapilmistir (Esen, 2002b: 12-13).

Tiirk sinemasinda 1923’ten 1939’a kadar siiren doneme tiyatrocular donemi
denilmektedir. Her ne kadar tiyatrocular denilerek ¢ogul ifade kullanilmissa da bu
doneme egemen olan yonetmen Muhsin Ertugrul’dur (Onaran, 1999: 20). Muhsin
Ertugrul sinemay1 tiyatroya, tiyatroyu sinemaya uyarlamistir. Sinema duygusu
yaratmaktan ¢ok, tiyatronun yedeginde bir sinema yaparak sinema dilinin gelismesini

ve Tiirk sinemasinin ortaya cikisim geciktirmistir (Battal, 2006: 107).

Ertugrul’un ardindan gecis donemini baglatan Faruk Keng, egitimini Almanya
Miinih’te almistir. Keng’le birlikte Tiirk sinemasinda ray sistemi ile zoom
hareketleri, dublajli cekim teknigi kullanilmaya baslanmistir (Arslanbay, 1993: 26-
27). Faruk Ken¢’in ardindan 1941- 49 yillan arasinda Tiirk sinemasinda bir¢ok
yonetmen isbast yapmistir. Bu sirada, tiyatro disindan Avrupa’da sinemaya iligskin
konularda 6grenim ve staj gordiikten sonra yurda donen bazi yonetmenler, Tiirk

sinemasina yeni bir hava getirmislerdir (Onaran, 1999: 34).

Bu arada aym yil Liitfii Omer Akad, Halide Edip Adivar’in romanindan
uyarlama olan Vurun Kahpeye filmini ¢ekmistir. Ozelligi ise Akad’in kendine 6zgii

sinema dilini kullandig ilk Tiirk filmi olmasidir (Erdogan ve Solmaz, 2005: 111).

1940’larin  Tiirk sinemasinda gorillen ozellikler; oyun uyarlamalari,

melodramlar, burjuva melodramlari, k6y melodramlari, vodviller, yabanci film
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uyarlamalari, giildiiriiler, folklordan yararlanma, 1948’den baslayarak Kurtulus
Savag filmleri furyasidir. Aymi sekilde Kore Savasi filmleri furyasi da yasanmistir.
Savag filmleri tecimsel bir yaklasim i¢inde kaliplagmistir. 50’lerin sonunda furya
durulur ve daha inandirici filmler cekilmeye baslanir; yabanci etkiler fazladir ve
yerlilestirme goriilmektedir. Fakat Tiirk sinemasi o donem daha ilkeldir, anlatim

denemeleri yapilmaktadir (Arslantepe, 2001: 144).

Gecis donemi yonetmenlerinin calismalar1 iddia ettikleri kadar basarili
olamamustir. Bunun nedeni, Avrupa’da gordiikleri egitim dogrudan dogruya sinema
iistiine, saglam bir sinema kiiltiirii ve teknigine dayanan, dolayisiyla sinema duygusu
yaratacak bir egitim degildir. Bu yiizden birer sinema sanatcisi olmaktan c¢ok,
heveskar yonetmenlerdir. Tiirkiye’ye dondiiklerinde tiyatrocularin ellerinde tuttuklari
bir ortama girmislerdir ve halki bu ortamdan ¢ikarmak o kadar kolay degildir.
Misir’dan gelerek dublaji yapilan melodramlar, savas ve sansiir durumu daha da
zorlastirmistir. Bu sebeplerle Gegis Donemi yonetmenleri, kendi zamanlarinda ortaya
istedikleri Olciide bir sey koyamadiklar1 gibi, 1950’lerden sonra yapabildikleri de,
yenilerden en iyilerini taklit etmek ve onlarin etkisinde eser vermekten Gteye
gecememistir. Ancak dogrudan dogruya sinemaci olarak ise baslayan bu kusak,
kendilerini daha Ozgiir bir sanat cabasina baglayabilecek teknisyenler olarak
yetisebilmislerdir. Bu donemde yonetmenler, tiyatro disindan oyuncular1 kullanarak
iyi sonuglar almislardir. Ge¢is Donemi yonetmenleri kendilerini, tiyatroculardan ¢ok
sinemacilara yakin bulmuslardir. Bu yiizden c¢ogu 1950°den sonra daha cok
sinemacilarin paralelinde eserler vermislerdir (Onaran, 1999: 49-50). Sonug olarak,
bu donemde tiyatro etkisinde olan Tiirk sinemasinda gostergebilimsel agidan

caligmalarin bulunmadig1 goriilmektedir.

2.1.2. 1950-1960 Yillar

Tiirk sinemasinda 1950’lerle baslayan doneme Yesilcam donemi adi da
verilmektedir. Bu donemdeki sinemacilar baslarda, sinemayi tiyatronun etkisinden
kurtarmis yabanci filmleri taklit etmekle ise koyulmuslardir. Sinemacilarin Misir
melodramlart ve Amerikan filmleri basta olmak {izere Bati sinemasindan
etkilendikleri goriilmektedir. Sinemacilar kusaginin bu ilk arayislari, sinema dilinde

konusmay1 68renme asamasi olarak goriilmektedir. Bu ilk evrede mekéan, ses ve
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karakter diizeyinde kaliplasmaya gidilmis, ancak gercek¢i bir gelisme goriilmemistir.
Bunun sebebi ise ozellikle ic cekimlerde olanaklarin yetersiz olmasidir. Iceri
calismalar i¢in elverisli stiidyolarin bulunmamasi, aydinlatma araglarinin ¢aligmalar
icin kolaylastirict nitelikte bulunmamasi, araglar1 kullanacak teknik elemanlarin
yetersizligi, dekor yapimindaki giicliikler gibi sorunlar yiiziinden sinemacilar kusagi
sokakta caligmaktadir. Esdeyisle disarida calisma, sokaga inme isteginden ve
gercekei tutum isteginden degil, teknik yetersizliklerden kaynaklanmaktadir (Battal,
2006: 111-112).

1960’lara dogru sinemada ilk kez gerekli ve yararli adimlarin atildig:
goriilmektedir. Ancak Ozon’e gore bu adimlar cogunlukla sinemanin ancak
“elifbe”’sinde kalmistir. Sinema dili kurulmaya baslanmistir fakat diger bircok iilkede
rastlanilan ¢esitten ulusal bir sinema akimi ortaya ¢cikmamustir. Tiirk sinemasi bu

donemde de beklenileni gerceklestirememistir (1974: 5).

Tiirk sinema tarihgileri, Sinemacilar Dénemi’ni Liitfi Omer Akad’in 1952
yilinda cektigi Kanun Namina filmi ile baslatmay1 adet edinmislerdir. Sebebi ise
Akad’in diger ¢ektigi filmlerinde sinema sanat1 6gelerine 6zen gostermemesi, Kanun
Namina adli filminde siirekli olarak sinema ogelerini kullanmasidir. Bu sebeple,
1952 yilinda Liitfi Omer Akad tarafindan gekilen Kanun Namina filmi Sinemacilar

Donemi’nin baglangici olarak kabul edilmektedir (Onaran, 1999: 51).

Siyasi hayatin yansimalarindan dolayr 1950’li yillarin ortalarina kadar
sinemacilar yaptiklart isin bir sanat oldugunu fark etmemisler, yapitlar1 sanatsal
acidan degerlendirilmemigstir. Sinemanin sanat olarak goriilmesi 1950’11 yillarin
ortalarina rastlamaktadir. Bu yillarda Tiirkiye’de bir iilke sinemasinin ortaya cikisi
dogrudan Demokrat Parti ile bir ilgisi olmasa bile, gelisen demokratiklesme

hareketinden kaynaklanmistir (Refig, 1996: 179-180).

1950’11 yillarda Tirk sinemas: kirsala acilmis, sinema koylere girmistir.
Kirsaldan kente go¢ de baslamis, ikili bir siirece girilmistir. Sinemanin kirsalda
yayginlagmasi, kentlerin goclerle giderek kirsallasmasi sinemadaki gelismeleri de
etkilemistir. Sinema pazari genislemis ve yeni sinemacilara ihtiya¢c dogmustur. Bu

kisiler ise sinema bilgisine sahip olmadan sadece seyircinin tepkilerine gore
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calismiglardir. Yeni sinemacilar yasayarak, gorerek, yabanci filmleri taklit ederek
sinemay1r Ogrenmislerdir. Konu bulmada yabanci filmler, romanlar kaynak

olusturmus ve Yesilcam olusmaya baglamistir (Ayga, 1999: 123).

Sinemacilar Donemi’nin  1950’lerde  baslamasi  bir rastlantt  olarak
goriilmemelidir. Fransa’da Siirsel Gergekgilik, italya’da Yeni Gercekgilik,
Ingiltere’de  Yari-dokiimanterler, Amerika’da Welles’in, Ford’un basyapitlari
Tiirkiye’de de etkili olmustur. Bunlar Tiirkiye’de izlenmis, 1950’lerin Tiirkiye’sinde
sanata, bilime verilen Onem artmis, sanatgilarin yurtdisi iligkileri siklagmistir.
Tiirkiye’de siir gelenegindeki kurallar Garip Akimi’min c¢ikmasiyla altiist olmus,
Tiirk sinemasi1 da dolayli olarak bunlardan etkilenmistir (Giichan, 1990: 129).

Scognamillo’ya gore 1950°1i yillarda toplumcu gerceke¢i filmler Tiirk
sinemasinda bulunmamaktadir. Dénemin sinemasi popiilisttir ve asil hareket 60’1
yillarda baglayacaktir. Memduh Un’iin yonetmenligini yaptigi U¢ Arkadas filmi
diisiiniiliirse, donem pembe popiilizmdir (1998: 41-42).

Sasa’ya gore de Yesilcam’in 1950-1960 arasi sinemacilar donemi, Tiirk
sinemasinin immi (okuma yazmasi olmayan, okul gormemis) donemi de sayilabilir.
Kiiciik burjuva kokenli bir avu¢ okumus sinemacinin, geneli hi¢ bilinmeyen, sira dis1
sayilabilecek kisilesme ¢abalar1 hesaba katilmazsa, Yesilcam bu donemde biitiiniiyle
anonim karakteristikler tasimakta, hicbir fikri ve sanatsal iddiada bulunamamaktadir.
Yesilcam Sinemasini belirleyen koyli ve liimpen kokenli sanat¢ilar tamamen ticari
amaglarla, siiriimden kazanma prensibi ile yaptiklar: filmlerden toplum karsisinda en

ufak kompleks duymamaktadir (2002: 39).

1949-59 yillar1 anlatim agisindan sinemalastirma, sinema yapma donemidir.
Seyirciye yaklasilmaya, bir arz talep siiresince ulasilmaya calisilmistir. Bu yillar
arast toplumsal-kiiltirel degisimlerden Tiirk sinemasi da etkilenmis, din
sOmiiriisiinden, sarkili-danshi filmlere kadar cok cesitte filmler c¢ekilmistir

(Arslantepe, 2001: 153).

Donem icerisinde gostergebilimsel acidan sinemaya yenilik katmayan fakat
Sinemacilar donemini baglatarak Tiirk sinemasinda 6nemli bir yer olusturan Liitfi

Omer Akad, sinemasal dilin olusmasina biiyiik katkida bulunmustur. Kisiligi geregi,
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isinde en 1ylyi yapmaya calismasi, kendini siirekli yetistirmesi, kiiltiirel ve sanatsal
birikime her zaman Oonem vermesi, ¢evresindeki ve yasadigi toplumdaki insanlarin
sorunlarina ilgi duyarak, coziimleri {iizerinde diisiinmesi, Akad’in sinemadaki
basarisini getirmistir. Titiz ve insanlara saygili bir aydin olan Liitfi Omer Akad’in

sinemasinda da bu 6zellikler goriilmektedir (Esen, 2002b: 27).

Liitfi Akad’1n donem icerisinde yaptig1 filmler melodram agirliklidir ve Osman
Seden’in hareketli senaryolarina dayanmaktadir. Bir dil ve anlatim arayisi icerisinde
olan Akad’in bu donemdeki filmleri daha sonra yapacag: filmlerle ters diismektedir.

Simdilik Bati sinemasi etkileri agir basmaktadir (Arslantepe, 2001: 159).

Akad’in sinemasinin en Onemli Ozelliklerinden birisi kameranin sabit
kullantmidir. Kamera yerine oyuncu hareketine onem vermistir. Boylece oyuncunun
psikolojisine girebilmistir. Akad, daha az plan ¢ekmis, oyuncuyu kameranin Oniine
getirmistir. Oyuncunun uzak resmini ¢ekmis, cevreden soyutlamayarak cevrenin
dramatik etkisini de kullanmistir. Derinlemesine Mizansen olarak tanimladigi bu
anlayisin ilk ornegi Yalnizlar Rihtimi’nda goriilmektedir. Akad’in bu doneminde
sinemaya hareketi kazandirdig1 ancak filmlerine bakildiginda melodramatik oykiiler

kulland1g1 goriilmektedir (Arslantepe, 2001: 159).

Donem icerisinde sinemaya adim atan 1929 Canakkale dogumlu Metin Erksan,
Tiirk sinemasinin yetistirdigi en ©Onemli yOnetmenlerden birisidir. Erksan aym
zamanda Tiirk sinemasindaki toplumsal gercek¢ilik cabalarinin bir sonucu olan
1956-60 yillarindaki Ulusal Sinema Akimi’nin da onciilerindendir. Bilgili, tutkulu ve
tartismaci kisiligi nedeniyle sik sik dikkatleri iizerine ¢cekmistir. Erksan, Tiirkiye’de
sinema caligmalarinin Onciiliigiinii zaman zaman dergilerde yayinlanan yazilariyla
yapmustir. Metin Erksan, ayn1 zamanda Tiirk sinemasinda ilk sendikal érgiitlenmeyi
gerceklestiren kisidir. Bunun yaninda Berlin’de kazandigi 6diil onu uluslararasi bir
film festivalinden biiyiik 6diilii kazanan ilk Tiirk yonetmeni yapmistir (Zelan, 2006:

I).

Metin Erksan, iiniversite yillarindan itibaren sinema ile ilgilenmeye
baslamistir. Yonetmenin ana beslenme kaynagi sinema tutkusu ve elestirmenlik ya da

sinema yazarligi gecmisidir. YOnetmen yardimciligi yapmamis ve usta cirak
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iliskisinden gecmemistir. Erksan,1952°de Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi
Sanat Tarihi Estetik Boliimii’nii bitirmistir. Ayn1 y1l Diinya gazetesinde “Kamera”
takma adiyla film elestirileri yazmistir. 1952 yilinda senaryosunu Bedri Rahmi
Eyiiboglu’nun yazdig1 Karanlik Diinya, esdeyisle Asik Veysel’in Hayati adl1 filmi ile

de yonetmen olarak sinemaya adim atmistir (Zelan, 2006: 11).

Yonetmen, Tiirk sinemasinin giicii ve teknigi dahilinde sinema araclarini
kullanarak filmleriyle 6zgiin diinyalar yaratma konusunda olduk¢a yetenekli
oldugunu kanitlamistir. Filmlerinde gercekeiligi zedelemeden kurdugu mekan ve
estetikle, bir yandan Metin Erksan boyutunu yaratip esere imzasini koyarken, diger
yandan da duyguyu giiclendirip seyircide istedigi etkiyi birakmayr basarmistir
(Altiner, 2005: 13-14).

Erksan’in sinema anlayisi, Tiirk sinemasindaki diger yonetmenlerin sinema
anlayisindan belirgin bir farklilik gosterir. Ozellikle filmlerindeki karakter yapisina
bakildiginda, salt iyi ya da kotii karakterler yoktur, karakterlerin yapisi var olan
deger yargilar ile i¢ ice ge¢mistir. Ayrica asir1 tutkulu, hasta yapili, yalniz, saplantili
tipleri de filmlerinde gormek miimkiindiir. Metin Erksan Sinemasi’m1 diis ve
gerceklik olgularindan bagimsiz diistinmek miimkiin degildir. Erksan, filmlerinde
salt toplumsal gergeklikleri yansitmasinin yani sira kimi zaman da tutku, karasevda,

riiya gibi konular isleyerek diis olgusuna yer vermistir (Zelan, 2006: 1-2).

Yonetmenin filmleri, Tiirk sinemasinin diger yonetmenlerinin eserlerinden
farklilik gostermektedir. Ornegin, tutku, miilkiyet gibi diisiince yapilarina egilmesi;
Sevmek Zamam filmindeki biiyiilk fotograflar, manken ve filmdeki karakterlerin
yalmzligin1 yansitan genis ve bos mekanlarin kullanimi bu farkliligi ortaya

koymaktadir (Altiner, 2005: 15).

Askerligi doniisiinde cektigi Dokuz Dagin Efesi, Erksan’in gercek sanatini
sergiledigi, benimdir diyebildigi ilk filmidir. Cakircali Mehmet Efe’nin yasamini
anlatan filmde gerek goriintiiler ve sinemasal dil, gerekse konuyu ele alisiyla 6zgiin
ve basarili bir yapit ortaya koymustur. Elia Kazan’in Viva Zapata’sindan ve Fred
Zinnemann’in Kahraman Serif’inden dykiinmeler yolunda elestiriler alsa da Dokuz

Dagin Efesi, uzun arastirmalara dayanan, gercek efe yasaminm sergileyen, gercek
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Tiirk insaninin davranislarini kullanan, bunlar1 basarili bir sinema diliyle aktaran bir

Metin Erksan filmidir (Esen, 2002b: 67-68).

Liitfi Omer Akad ile baslayan Sinemacilar Dénemi Tiirk sinemasinda 6nemli
bir donemec¢ kabul edilmektedir. Kendinden oOnceki Tiyatrocular ve Gegis
Donemlerine gore sinema agisindan daha onemli yapitlar veren Sinemacilar Donemi
Tiirk sinemasinin gelecekteki yapisina da yon verecek yapitlar ortaya cikarmustir.
Liitfi Omer Akad, Metin Erksan, Osman Seden, Atif Yilmaz, Memduh Un gibi
onemli yonetmenlerin ortaya c¢iktigi bu donem sinema dili ve anlayisinin olugmasi
acisindan da Onem teskil etmektedir. Donem igerisinde sinema diliyle goriintiileri
anlatmak c¢abasma girisildigi goriilmekte ancak bu gayretlerin sonucunda
yapilanlarin az ve yetersiz oldugu goriilmektedir. Diger {ilke sinemalarina
bakildiginda bu yetersizlik ve teknik-estetik yoniinden gecikmenin biiylik ol¢iide
devam ettigi goriilmektedir. Sonuc¢ olarak 1950-1960 yillar1 arasinda Tiirk
sinemasinin tiim olumsuz kosullara ragmen gec¢mise oranla ilerleme sagladigi

goriilmektedir.

Yesilcam doneminin gorsel ve anlatisal yonii irdelendiginde, donemin Tiirk
kiiltliriiniin gorsel ve anlatisal goreneklerini bir sekilde yeniden iireten bir yonelime
sahip oldugu gozlemlenmektedir. Esdeyisle Yesilcam sinemasi, ¢ok da bilingli
olmadan, kendine 6zgii gorsel bir dil iiretmistir. Ornegin Tiirk sinema anlatilarinin
bircogunda, Bat1 anlat1 sanatlarinin omurgasini olusturan birey/karakter insasi1 yerine,
olaylar tarafindan siirikklenen ve kisiliginin ruhsal boyutlarina hemen hemen hig
deginilmeyen figiir tasarimlar1 bulunmaktadir. Bu durum, Dogu anlat1 geleneklerinin

bir uzantisi olarak yorumlanabilmektedir (S6zen, 2007: 57).

Diger yandan 1952 yilinda Tirk sinemasina giren Metin Erksan’in
filmlerinde gostergebilimsel agidan olusumlarin varligi goriilmektedir. Erksan’in
sanat tarthi alaninda egitim almis olmasi, gostergebilimi filmlerine yansittig

gercegini ortaya cikarmaktadir.
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2.1.3. 1960 -1970 Yillar:
1960-1970 yillan1 Tiirk sinemasinin yapisal, teknik, estetik, ekonomik, diisiinsel
ve seyirci iliskileri agisindan en karakteristik, nitelik ve nicelik bakimindan da

verimli yillart olarak goriilmektedir.

1960’11 yillarda, Metin Erksan, Atif Yilmaz, Memduh Un ve Osman Seden’in
caligmalar1 yaninda, argolu, kiilhanbeyli, erkek tavirli kadin kahramanli filmlerin
devami, Aysecik dizisi ve ¢ocuk kahramanl filmler furyasi, yabanc film aktarmalar
ve piyasa romanlari uyarlamalarimin varliglr goriilmektedir. Tiirk sinemasinda ardi
ardina kopan furyalar veya ticari sinemanin basarili gordiigii bir tiirii tekrarlamasz,
belirli bir zorlamanin sonucu olusmustur. Sinemada, son on y1l éncesine kadar mutlu
azinliga doniik sinema ve aydin Ozentisi sinema, beklenileni karsilayamamustir.
Ornegin, 1963-1965 yillar1 arasinda sinemaya gegen ilk gen¢ kusagin bir kismu,
Ozenti icerisine girerek, icerik ve iletisim sorununu ¢dziimlemeden bi¢im sorununu
coziimlemeye kalktigindan ya hemen sonmiisler, ya da meslekte tutunabilmek icin
zorunlu olarak geleneksel kural ve sartlandirmalara uymuslardir (Scognamillo, 1998:

194-195).

Bu donemde Tiirk sinemasinda kimi yonetmenler, piyasanin kosullarina boyun
egislerini hakli gostermek icin bir takim kuramlar gelistirme ¢abalarina
girismislerdir. Yesilcam sinemasinin bilinen formiilleri halk sinemasi, ulusal sinema
etiketi altinda sunulmaya cahisilmistir. Ozon’e gore, bunlar ileri siirenlerden Halit
Refig, Metin Erksan ve Duygu Sagiroglu, enflasyon sinemasina ellerinden gelen
katkida bulunmaktan geri durmamiglardi. Bu yoOnetmenlerin iddiali filmleri ise

kuramlarini destekleyecek gii¢ ve inandiricilikta degildir (1995: 35).

1960 doneminin baslangici ihtilal olarak baslamakta ve ihtilal bir siire i¢in
Tiirk sinemasina yeni bir soluk, yeni bir umut getirmektedir. Daha 6nce tabu sayilan
konular ve sorunlar ilk kez coskuyla ele alinmis, sinemada gercgeklik, cesitli egilim
ve bicimleriyle, daha ayrintili, daha bilin¢li yaklagimlarla, 6z/bi¢im sorununa
doniismiistiir. Konusal deger ve ayrintilar daha netlesmis, baz1 degerlendirmelerin ve
akimlarin cercevesi icinde Onemli sanatcilari, baska yonetmenler izlemislerdir

(Scognamillo, 1998: 190).
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1963 ve 64’de renkli sinemaya gecis yapilmistir. Ozellikle 1968’den
baslayarak artis gosteren renkli film, Tiirk sinemasina belki bir Olciide gereksinme
duydugu seyirciyi getirse de, bu durum film maliyetlerini ciddi bi¢cimde arttirdigi
icin, Tiirk sinemasinin o6zellikle sanatsal gelisimine kostek olmaya baslamgtir.
Sonraki yillarda, sinemacilar, 6zellikle 60’larin ilk yarisinda yakaladiklari siyah-
beyaz  estetik  olgunlugunu, 1s1k-golge  diinyasim1  renkli  sinemada
yakalayamamiglardir. Artan film maliyetleri ile birlikte, bu ilk yarnin tersine
60’larin sonuna dogru, yenilikler arayan, deneysel cikislar ve ‘“YOnetmen
Sinemasi”’na dogru gidis duraganlagsmistir. Bu da ekonomik kokenli bir bunalimdan

ziyade sanatsal bir bunalimi baglatmistir (Dorsay, 1989: 13).

Donemin yonetmenlerine bakildiginda, bir 6nceki donemde sinemaya giren
Akad 1966 yilina kadar iki filmle yetinmistir. Bu filmler, belgesel bir ¢alisma olan ve
Akad’in sinemasal yaklagimini, anlatim-dil endiselerini somut bir sekilde ortaya
koyan Tanrimin Bagisi Orman (1964), ve bazi boliimlerini Memduh Un’iin cektigi
U¢ Tekerlekli Bisiklet (1965) filmleridir (Scognamillo, 1998: 226).

Akad icin Hudutlarin Kanunu ile yeni bir donem baslamistir. Bu donemde
yonetmen, senaryo lizerinde ve anlatacagi konu iizerinde ayrintili calismalar
yapmaya, gercekci bir ¢izgi tutturmaya Ozel bir onem vermis, Ozgiin bir Tiirk
sinemasi, Tiirk sinema dili olusturmaya ugrasmistir. Tiirk sinema dilinin de yalin,
sade bir anlatim gerektigini savunmustur (Esen, 2002b: 39). Akad’in sinema dili,
biitiin filmlerinde denedigi ve oldukga yerlestigi goriilen yalin, diiz, sade, gerilimlerin
abartilmadig1 ve hatta tersi olarak azaltildig1 bir anlatimi ortaya koymaktadir (Altug,

1973: 40).

Akad, teknik yoniinden daha ¢ok Amerikan gangaster filmleri, kara filmler,
tema, tutum ve duyus yoniinden Fransiz ozansi gerceklik akimindan oldukca
etkilenmistir. Akad bu akimlari, tam bir yerli hava iginde sindirebilmistir (Ozon,

1995: 28-29).

Akad’in gercekg¢iligi, derinlemesine saptayicilik etrafinda donmesine karsin,
bakis ve yorumundaki diyalektik a¢1, zaman zaman gercekligi doniistiirmeye yonelik

egilimleri de giin yiiziine ¢ikarmaktadir. Maddeler diinyasinin biiyiik sinemacisi
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Akad, insani ve toplumu anlamlandirma cabalarinda, 1960’larin egemen bakis agisi
sosyo-ekonomik perspektifle, Tiirk Gergekci sinemasini bi¢imlendirmistir (Battal,

2006: 151).

Donemin diger yonetmeni Metin Erksan’mn Yilanlarm Ocii filmi, konu ve
sinematografik yonden uygunlugu bakimindan, gercekgilik kaygisi icin oldukga
elverigli bir malzeme olusturmaktaydi. Oyuncularin olduk¢a basarili oldugu film,
1966 yilinda Kartaca Film Senligi’nde seref madalyalarindan birini kazanmis, 1961-

1962 mevsimi elestirmenlerince en iyi filmi oldugu belirtilmistir (Onaran, 1999: 62).

Tiirk sinemasinda 6nemli yonetmenlerden biri olan Erksan, Sevmek Zamani
(1965) filminin siradan bir insant degil de bir tutkunun esiri olan, yabancilasarak
kendi kurdugu bir diinyanin icine kapanip tutkusuna kurban giden bir insani
anlattigini, Hicran Yarast ve Act Hayat’tan sonra karasevdayi en acik ve ayrintili bir
sekilde yiicelten filmi oldugunu sdylemektedir (Scognamillo, 1998: 219). Bu filmiyle

yonetmen donemini agarak, insan1 ve tutkuyu ifade edisiyle farklilik yaratmistir.

Filmde gostergebilimsel acidan ogelerin varhig goriilmektedir. Ornegin, en
somut gostergeler olan diinya goriisii farki, ekonomik farklilik simif farki gibi
orneklerde diiz anlamli anlatimlara bagvurulmamakta, yoksulluk ajite edilmeyip,
simif ve kiiltiir farki gorsel imgelerle hissettirilmektedir. Meral’in elinde tuttugu
kitap, geleneksel kiiltiirii imgeleyen Istanbul peyzajlar1, burjuva kiiltiiriinii yansitan
atis poligonu, ud calan yakin arkadag goriintiileri tiim goriintii akis1 icerisinde alt

anlamlariyla tanik izleyiciye karsitlar sunmaktadir.(Masdar, 2006: 129).

Diger yandan Sevmek Zamani’nda kullanilan cam, yagmur, gol ve bunlarin ya
gosterdigi ya da ¢agristirdigl yansimalar, insanin ugruna kendini adayacagi hakiki bir
diizeye inanmasi1 gerektigini vurgulamaktadir. Bu anlayisa gore insan da bir
yansimadir ve filmde ugruna 6liinen ask en biiyiik yansimanin yerine gecen, ilahi bir

cakismadir (Behcetogullari, 2002: 205).

Battal da filmi, 6znel gercekligin, nesnel gerceklikle ¢cakisamamasi sonucunda
catismasinin ve gerilim yaratan sinifsal ve zihinsel ¢elismenin gercegi zedelemesinin
filmi olarak da tanimlamakta, filmin insam1 ¢ok katmanli olarak anlattigim ifade

etmektedir (2006: 179).
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Scognamillo’ya gore, goriintii, cerceveleme, sahne diizeni, plastik malzemenin
kullanilis1 siirekli olarak on planda tutulmaktadir. Filmin ¢ogu boliimii, Oykiiniin
boyutlarini asan bir plastik ve gorsel carpicilik sayesinde dikkat cekmektedir (1998:
256). Filmde soze gerek kalmamis, goriintiilerle anlatim basariyla ortaya

konulmustur.

Filmde sabit cerceveler i¢indeki orman ve gol goriintiileri ile birlikte golde
yansimasini bulan orman goriintiileri, jenerikten baslayarak film i¢inde siklikla
kullamlmaktadir. Ozellikle insan imgeleri, gecirgenlik 6zelligine sahip ve ayni
zamanda ulasilmazlik hissi veren perdelerin ardindan gosterilmektedir. Bu perdeler
filmde genellikle pencere camlar1 ve yagmurdan olusmaktadir (Behgetogullari, 2002:

204-205).

Diger yandan Halil’in Meral’in Basar’la evlenecegini duydugunda gelinlikli bir
cansiz mankeni satin alip onu Meral’in yerine koymasi, filmde diizdegismeceli bir

iliskinin ortaya konuldugunu ifade etmektedir.

Erksan’in bu donemdeki diger bir ©Onemli basarisi olan 1968 yilinda
gerceklestirdigi Kuyu, Bati Anadolu koylerinden birinde gercekten yasanmis ve
gazetelere gecmis bir olaydan kaynaklanmaktadir. Ayni kisi tarafindan ii¢ kez
kacirilan bir kadinin, kendisine su saglamak iizere icine kova diismiis bir kuyuya inen
erkegi, basina taglar yagdirarak oOldiirmesinin ve kuyuyu agzina kadar tasla
doldurduktan sonra gidip jandarmaya teslim olmasinin Oykiisii anlatilmaktadir
filmde. Film, baz1 elestirmenlerce popiilizmin tipik bir ©Ornegi olarak
degerlendirilirken, kimilerince de filmin basinda aciklanan Kuran’in Nisa suresindeki
“Kadinlara iyi davranin” ayetinin bir yorumu ve emsalsiz bir plastik caligma olarak
kabul edilmistir (Onaran, 1999: 112-113). Esen’e gore film, kadinin erkek ve toplum
ontindeki caresizligini, tiim direnmesine karsin istedigi bicimde yasayamamasini, en
az erkek tutkusu kadar vermektedir. Erkegin kadin1 bagladig ip de simgesel olarak

vurgulu ve agiktir (2002b: 76).

Metin Erksan tutkulu bir kisidir. Memleketini tanimak insanlarin1 anlatmak, iyi
sinema yapmak, saygi deger ve onemli kisi olmak, kuvvetli bulunmak tutkusu

Erksan’in yasayis1 ve biitiin eserlerinde hissedilir. Erksan’in tutkular1 eserlerindeki
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kisilerin tutkulartyla kaynasarak, filmlerinin bagka hi¢bir Tiirk rejisOriiniin
eserlerinde rastlanmayan, o kendine has firtinali diinyasin1 meydana getirmektedir.
Erksan biiylik sanat eseri yaratmak i¢in gereken ilk sarti basarmis, kendi 06zel

diinyasin1 kurmustur (Refig, 1971: 116).

Ozellikle Erksan’mn sanat eitimi almis olmasi yonetmene sinema alaninda
ciddi bir birikim kazandirmis, sinema iizerinde saglam bir bakis acis1 olusturmustur.
Kayali’ya gore Erksan’1 tanimanin ve filmlerini anlamanin oncelikli yolu entelektiiel
diinyasina niifuz etmekten ge¢mektedir (2004: 95). Yonetmenin gostergebilimi

sinemaya tasimis olmasi aldigi egitimle bagdasmaktadir.

Metin Erksan’in sanat tarihiyle yakindan ilgilenmesi, derin resim bilgisi,
estetik okumasi, entelektiiel bir bakis agis1 saglayan yiiksek kiiltiirel birikime sahip
olmas1 ve nihayet insan1 derinlemesine okumasi, filmlerinde cerceve diizeni, dekor,
sahne diizenlemesi ve Ozellikle de aydinlatma konusunda tamamen bilingli hareket
etmesine yol agmaktadir. Erksan’in aydinlatmayr atmosfer yaratmada onemli bir
unsur olarak gordiigii bilinmektedir. Erksan’1 kisisel sinema ustasi, 6znel diinyalarin
ozani, anlamlar diinyasinin ozan-sinemacisi yapan sey, derin kiiltiirel ve psikolojik
birikimiyle, tutkuya doniismiis bir ask icinde, insanin okunmasi ve anlamlandirilmasi
pesinde kaybolarak yarattigi filmlerdir. Bu birikim ve tutku, kendine 6zgii bi¢cim ve
bicemini de yaratmistir. Metin Erksan filmlerindeki derinligin asil yaraticisi
Erksan’in kendisidir. Erksan, yiizeyde derini gdormenin ve goOstermenin ustasidir

(Refig, 1971: 167-179).

Ozon’e gore ise, Metin Erksan Sevmek Zaman: (1966), Kuyu (1968) gibi
filmlerinde Antonio’den Fellini’ye, Rasnais’den Bunuel’e uzanan esin kaynaklarini
zaman zaman kendi ruhsal bunalimlariyla birlestirerek, yapmacik, 6zentili bir aydin

isi havaya biiriinmekten 6teye gecememistir (1995: 35).

Erksan’in Altin Ay Odiiliinii aldig1 Susuz Yaz filmi, Tiirkiye’de 1963lerde simf
farkliliklarinin olmadigin1 yansitmaktadir ve Battal’a gore Metin Erksan, filmiyle,
Cumalr’nin pozitivizmini siirdiirmektedir. Erksan bu filmiyle insanin maddesel ve

anlamsal boyutunu biitiinlemektedir. Insan1 hem i¢ celiskileriyle hem de insani
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bicimlendiren nesnel gercekligin celiskileriyle bir arada sunmaktadir (Battal, 2006:
173-174).

Bu donem igerisinde gostergebilimsel agidan c¢alismalarin bulundugu goze
carpmaktadir. Gostergebilim, 1960’11 yillarin ortalarinda Christian Metz’in
onciiliigiinde sinemay1 bilimsel bir inceleme konusu olarak ele almistir ve Tiirk
sinemasinda da bu donem icerisinde gostergebilimsel calismalarin varlig
goriilmektedir. Ozellikle Sevmek Zamami filminde Erksan, goriintiilerle anlatmak

istedigini basaril1 bir bicimde seyirciye yansitmaktadir.

2.1.4. 1970- 1980 Yillar:

Erdogan’a gore 1970’1 yillar buhrana dogru gidilen yillardir. Buhrana dogru
denilme sebebi, film miizigi bestecilerinin artmis olmasi ve arabesk miizigin filmlere
girmesidir. Filmlerde giindelik yasamin O©Onemli yanlar1 abartilmig, insanlar
sorunlarindan kacis olarak, benzer sorunlari anlatan filmlere yonelmislerdir. Bu
donemdeki filmler insanlarin kendisini yansitmus, diiriistliik, iyilik gibi kavramlari
barindirmis ve bdylece insanlarin ilgisini ¢ekmistir. Modernlikle geleneksel, bu
filmlerde ayrilmistir. Filmlerin konular1 genelde toplumun genelini kapsayan
fukaraliktir. Bu donemlerde sinema nicel olarak altin ¢agindadir, ancak Amerika
gibi dev bir film endiistrisi bulunmadigindan eriyip gitmistir. Ve sonug olarak filmler

televizyonda yerini almaya baslamistir (Erdogan ve Solmaz, 2005: 126).

1975’1ere gelindiginde, artik ima yoluyla erotizm ya da belli dlgiilerde verilen
cinsellik bir kenara birakilmis, Tiirk sinemasi acik¢a porno bir sinemaya dogru
gitmistir. Zamanla artik normal filmlerin aralarina da par¢a par¢a bu sahneler
yerlestirilmeye baslanmig, bunun sonucunda sinema, ozellikle Anadolu’nun kiigiik
kasaba ve kentlerinden tamamen silinmistir. {lging olan nokta, porno filmlerin doruk
noktasina Milliyet¢i- Muhafazakar (MC) koalisyon donemlerinde ulasmis olmasidir.
Bu furya 1970’lerin sonlarina gelindiginde cesitli sikayetler iizerine, iktidarlarin
koklii 6nlemleri ile son bulmus; ancak Tiirk sinemas1 agir bir darbe almistir (Dorsay,

1989: 16-18).

Yasanan bazi olumlu gelismelere ragmen donem, yozluktan pek

uzaklagilamayan bir dénem olmustur. Siradan aile filmleri, arabesk melodramlar,
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sulu giildiiriiler biiyiik bir agirlik olusturmustur. Sinemacilar harcamalar1 az tutarak,
miimkiinse ayni1 anda ¢ok sayida, diizeyi diisiik filmler ¢ekmistir. Uyarlama ve
taklide dayali, belirli kaliplarda, el ¢abuklugu ile kotarilan, konusu birbirinden
tiiretilmis bircok film ortaya ¢ikmistir. Furyalar, fotoroman uyarlamalari, diziler
ilerleyen yillarda moda olacak salon giildiiriilerinin, polisiye ve dinsel filmlerin,
westernlerin ve cinsel filmlerin baslangici olmus, her furya birka¢ mevsim siiriip
sona ermistir. Yildizcilik bu donemin en tipik olgularindan biri haline gelmistir. 1966
yilinda Tiirkiye 238 filmle diinya dordiinciisii durumuna gelmis; ancak bu sinemanin
intiharin1 da beraberinde getirmistir. Sozli kiiltiirden yazihi kiiltiire gegmekte oldukca
zorlanan Tiirk toplumunda, sinema alaninda da, bu sancinin derin izleri goriilmiistiir

(Orta, 2005: 49).

1970’11 yillarda Tiirk sinemasinda birka¢ 6rnegin disinda goriintii dilinden s6z
etmenin olanaksizligini belirten Evren, bunun sebebini goriintii ve onun olusturdugu
dilin sinema ruhuna temelden celiskili bir tavirla ele alinip kullanilmasina
baglamaktadir. Evren’e gore Tiirk sinemasinda kullanilis tarziyla goriintii tiim gorsel
sanatlarin  kisi iizerinde biraktigi anlatim, yorum ve etkileyicilik gorevini
yiilklenememis veya iyimser bir goriisle goriintii dilinin sinemadaki yeri islevi
geregince saptanip degerlendirilememigstir. Tiirk sinemasinin ¢ogu Orneginde
diyalogun ve miizigin goriintiiniin de 6tesinde bir anlatim araci olarak, kisilerin
tiplemesinden olaylarin analizine kadar hissedilir bir egemenlik kurdugu
gozlenmektedir. Filmlerde her sey diyalogla baslayip bitmekte, diyaloglarin yetersiz
oldugu yerde ise goriintii yerine miizigin carpiciliindan yararlanma yolu

secilmektedir (1973: 22).

Geng/yeni Sinema adi1 verilen bu donemde Akad, suskunluk doneminden sonra
atitlm yapmistir. Akad ile Atif Yilmaz bir yana birakilirsa, Sinemacilar Donemi’nin
ilk ve ikinci kusaginin gitgide gerileyerek sasilacak bir hizla eskimesi, yaglanmasi ve
Oonemini yitirmesi soz konusu olmustur. Yilmaz Giiney’in ortaya ¢ikisi, Giiney’in
ardindan yeni bir sinemacilar toplulugunun belirerek Tiirk sinemasinin ii¢iincii diinya
sinemalarinin en 6niinde uluslar arast basar1 kazanmasina karsin, Tiirk sinemasinin
ozellikle donemin son yillarinda bunalima girdigi goriilmektedir (Ozo6n, 1995: 35-

36).
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12 Eyliil 1980 Askeri darbesiyle toplumsal kosullar da, sinemanin kosullar1 da
degismistir. Seks filmlerinin kesin olarak yasaklanmasindan ve yaygin izleyicisini

yitirmesinden sonra, onlarin yerini arabesk filmler almistir.

1960-1975 yillar1 arasinda belirgin sekilde var oldugu goriilen Ulusal Tiirk
Sinemas: filmlerinde genel olarak yerli karakterlerin, Tirk insaninin iginde
bulunabilecegi bir drami yasadiklari, sinifsal konumlar1 ve kiiltiirel durumlarinin
Tirk insaminm1 yansitti§i, konusmalarin Tiirkce, hareket, viicut dili, tavirlar ve
tepkilerin Tiirk insanina 6zgii oldugu goriilmektedir. Yonetmenler arasinda kisilik
farkliliklar1 olmasina ragmen filmlerin ritminin genel olarak yine Tiirk insanina has;
Avrupa sinemasindan hizli, daha ¢ok Amerikan Sinemasini andirir bir tempoda

oldugu goriilmektedir (Giingor, 2007: 21).

Donem igerisindeki Tiirk sinemasinin anlatimsal agidan melodram ozelligi
sundugu goriilmektedir. Melodram 1960-1975 donemi Tiirk filmleri i¢in ana tiir
olarak degerlendirilebilir. Fakat tiirleri kesin cizgilerle birbirinden ayirmak dogru
degildir. Esdeyisle tiirler zamanla degisim gecirebilir ya da bagka tiirlerle
karisabilirler. 1960-1975 doneminde macera, melodram ve giildiirii unsurlarinin bir
arada kullanildig1 olmustur. Giildiirii kendi basina bir tiir olarak ayrilmakla birlikte
giildiirii unsurlart Tiirk sinemasinda diger tiirlerin icerisinde de kullamilmistir

(Giingor, 2007: 21).

Donemin ikinci yarisina dogru politik ortam igerisinde siyasal tavirli, zamanin
tanimiyla devrimci filmler modasi baglamistir. 1970’lerin yarisinin siyasi ortaminda
izleyici bu filmleri ilgiyle karsilayinca, konuya ilgisiz de olsa bazi yonetmenler bu

tir filmler ¢cekmislerdir (Dorsay, 1989: 204).

Akad donem igerisinde, yine yasamin i¢inden, gelenegin derininden hareket
etmektedir. Yalinlik ve derinlik baglami, go¢ {liclemesiyle biitiin boyutlariyla
somutlagsmistir. Yakin plan kullanmadan, boy ¢ekim ile ailenin ve insanlarin icine
bakma denemeleri, kusursuz bir bi¢im ve bicem kazanmustir artik. Filmlerine konu
ettigi insanlar1 bizzat gozlemleyen Akad, nesnel gercekligin kusursuzlugunu
gostermektedir son filmleriyle. Ormanda yasamanin kurallarini bilmek zorundadir bu

insanlar, c¢iinkii yasamak zorundadirlar. Oyunu kuralina gére oynayan insanlarin
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dramidir bu. Gelin filminde ilk gelenler, Tasra esnafi, kiiciik sermaye sahibidir.
Memleketlerinde biitiin varlarim1 yoklarin1 satip burada sermayeleriyle bir tutunma
kavgasina girismislerdir. Diigiin filminde, gelenlerin hicbir seyleri yoktur. Ve
tutunmaya c¢alismaktadirlar. Diigiin filminde ise Cemile’nin beyaz gelinliginin
icindeki boy plan goriintiisiinden, Cemile’nin gelin olmasi sayesinde alinmis olan ii¢
tekerlekli motorlu aracin boy plan goriintiisiine gecilmektedir ve ikisi de
bembeyazdir. Bu hayati bagi Akad, yalin bir bicimde, yakin plana bagvurmadan,
mahremiyete saygisini koruyarak, karakterlerin i¢ diinyasina dokunabilme maharetini
gostermistir. Insana has olan, hayatin derininde yatan iliskiler yalin ve derin bir
anlatimla sunulmaktadir. Uciincii film Diyet’te ise, sendika olay1 ve orgiitlenme

hareketi geleneksel degerlerle anlatilmaktadir (Battal, 2006:146-148).

Donem icerisinde Yilmaz Giiney’in filmlerinde ise, hem destan, halk hikayesi,
agit gibi halk kiiltiiriiniin unsurlarinin hem de melodram, kara film, western, macera
gibi film tiirlerinin varlig goriilmektedir Ornegin Seyyit Han folklorik ve masalsi
Ogelerin bir araya geldigi destansi bir film olarak adlandirilirken, Umutsuzlar ve
Baba melodram, Bir Cirkin Adam kara film, Act ve Yedi Belalilar western tiiriiniin
etkilerini tasiyan filmler olarak degerlendirilmektedir. Giiney’in diisiinsel gelisim
cizgisi cergevesinde; ilk filmlerinde masallarin ve mitlerin etkisinin daha c¢ok
hissedildigi (tiplestirmelerin 6ne ciktig1 filmlerde iyilerle kotiilerin miicadelesi
anlatilmaktadir), politik sinema anlayisinin agirhik kazandigi 70’li yillarda ise
gercekeilik iddiasinin 6ne ciktigi goriilmektedir. Bu dogrultuda, cogu filmin
anlatisinda tiplerin yerini karakterler alirken; cevre tasvirleri, ayrintilardan
yararlanma ve olaylarin toplumsal, ekonomik ve siyasi baglantilar1 gercekciligin

kurulmasina olanak tanimaktadir (Yiiksel, 2006: 56).

Giiney’in Umut filmi Akad’in sinema iislubundan izler tasimaktadir. Sadelik,
belgesele dayali bir sinema dilinden kaynaklanan gercekeilik etkisi, masalsi
ogelerden ve folklordan yararlanma iki sinemaci arasindaki ortak ozelliklerdir.

Ancak Giiney Akad’dan farkli olarak sinemaya politik bir islev yiiklemistir.

Donem icerisinde sinemaya adim atan Ali Ozgentiirk de belgesel filmlerinin
yaninda 1974 yilinda Ferhat filmini yonetmistir. Tiirk insaninin tavrini ve iislubunu

sinemalastirmaya onem veren yonetmen, filmde toresel olan kan davasi i¢erisinde iki
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insanin acisini anlatmaya calismistir. Yonetmen filminde kullandigi kuyu basindaki

cikrik ile kan davasini bicimsel olarak simgelemektedir (Ayca vd. 1974: 42).

Donem igersinde sinemaya giren yonetmenlerden birisi Erden Kiral'dir.
Nesnel-belgesel ve gercek¢i sinemanin temsilcilerinden biri olan yonetmen, 1978
yilinda ilk filmi olan Kanal’1 ¢ekmistir. Odiin vermeden, her cesit gostermelikten ve
ticari endiselerden uzak kalarak gerceklestirdigi filmde Kiral, diiz bir oykiiyii diiriist
ve yalin bir anlatimla sinemalastirmistir. Yonetmen goriintiileriyle kitleler arasinda
baglant1 kurmus, toplumun i¢ ritmini anlayarak elde ettigi bir anlatim diliyle sinema
yapmistir (Scognamillo, 1998: 382-383). Koy romaninin sinemasal karsiligin1 bulma
denemelerinin en 6nemlilerinden olan Kanal, simifsal catismay1 bilingli bir sekilde
yerlestirmekte, koyliiniin yanindaki ‘emek¢i dostu’ kaymakamin zengin toprak
agalarin1 yendigi bir sondan kaginarak dénemin ‘koy filmlerinin’ arasinda énemli bir
yere oturmaktadir (Bozkurt, 2008: 33). Ciinkii genel olarak sinema filmlerinde agalar
giristikleri miicadelelerde basarisiz olmakta ve bu basarisizlik aganin fiziksel
Olumiiyle temsil edilebildigi gibi aganin ve agaligin simgesel oliimiiyle de temsil

edilebilmektedir (Serarslan, 2007: 25).

Kanal’da ise kaymakam aga tarafindan baska bir yere siirgiin edilir, koyli ve
aga arasindaki savas kaybedilmistir; ancak filmin sonunda tiim koyliiniin davulla
zurnayla, icten alkislarla ugurladigr kaymakam onun ardindan nesiller boyu devam
edecek savasta ezilenlerin umudunu ayakta tutacak manevi anlamda sembolik bir

zafer kazanmistir (Bozkurt, 2008: 33).

Erden Kiral Kanal filminin ardindan 1979 yilinda Bereketli Topraklar
Uzerinde adli filmini cekmistir. Tarlada calisan koyliilerle acgilan filmdeki
Cukurova’nin pamuk is¢ilerine ait olan belgesel goriintiiler, filmin basinda, ortasinda
ve sonunda, kurmaca sahnelerin arasinda hep ayni miizikle belirmektedir. Orhan
Kemal’in romanindan uyarlanan Bereketli Topraklar Uzerinde’deki bu belgesel
goriintiiler, yonetmenin bir 6nceki filmine nazaran daha karanlik ve umarsiz izlenimi
tasimaktadir (Bozkurt, 2008: 33). Yonetmen bu filmde, Cukurova’nin iscileriyle
isbirligi yaparak en zor sahneleri ustaca ¢oziimlemis, akici, piiriizsiiz bir sinema dili

kurarak romani beyazperdeye aktarmistir (Dorsay, 1995: 187).
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Yonetmen bu filminin hemen bir yil sonrasinda yine bir uyarlama olan 1979
yilinda cekilerek 1987 yilinda gosterime girebilen Hakkari’de Bir Mevsim filmini
yonetmistir. Sinemasal baglamda somiiriiye bagvurmaksizin sogukkanli bir sekilde
cekilen film, olaganiistii bir siir icermektedir. Yonetmen filmini, nesnel, ayrintili ve
cevreyl yansitmasini bilen anlatimiyla karlar altinda kalan iicra dag koyiini,
neredeyse baska bir boyut, bagska bir evrendeymis gibi gostermektedir. Ayrica bu
bilmedigi, diislemedigi yasam kesintisine zorunlu olarak giren ve bu noktadan sonra
adeta kendi kisiligini, alismis oldugu degerlerini yitiren filmin kahramani olan yazari
sasmaz bir biitiinliik icinde vererek, birbirine tiimiiyle yabanci bir toplumla bir
bireyin karsilagmasini  hicbir zorlayama girmeksizin ortaya koymaktadir
(Scognamillo, 1998: 383). Film, kdy goriintiileri ve doga betimlemelerinde ulastig
belgesel durulugu ve gozlemciligi ile biiyiik basar1 yakalamistir. Buna karsin koy
yasami ve dogaya dair olmaktan ¢ok, bir insanin yalnizligim belirtmekte, filmin odak
noktasini ne oraya ne buraya ait, iki arada bir derede kalmis bir insanin i¢ diinyast

olusturmaktadir (Gol, 2003: 144).

Diger yandan 1973’de 6zgiin sinematografik yaklagimini 6zgiirce agiklayan
Erksan, aldig: elestiriler ve yanlis anlamalara ragmen TRT i¢in bes dykiiden olusan
bir dizi ¢cekmigstir. Bunlarin yam sira 1974 yilinda korku denemesi olarak yonettigi
Seytan filminde, cesitli kamera oyunlar1 ve o6zel efektler kullanarak seyirciyi

sarsmay1 basarmistir (Yiiksel, 2006: 101).

Metin Erksan, insani tiim boyutlariyla anlatma yolunda, geleneksel olanla
modern olanmi kiiltirel ve entelektiiel yorumuyla cakistinp 0Ozgiin gerceklik
yaratmigtir. Bunu yaparken, gerekli 6n kosul sinema duygusu, yaratici bakis ve
secicilik, derin gozlem ve muhakeme yetenedi ve nihayetinde ne gelir elimizden

insan olmaktan baska duyarliligina sahip sahici bir insandir (Battal, 2006: 183).

Yonetmenin derin gozlem yetenegi, 1979 yapimi Sensiz Yasayamam filminde
kendini gostermektedir. Istanbullu bir is kadini kanserdir ve az bir 6mrii kalmistir.
Act ¢cekmeden Olmek icin kiralik katil tutar ve Kibris’a gider; fakat katiliyle
birbirlerine agik olurlar. Katil kadin1 6ldiirmekten kagar ve bunun iizerine kadin katili
oldiiriir. Filmde psikolojik durumlar degisik merceklerle yansitilmistir (Onaran,

1999: 115).



63

2.1.5. 1980- 1990 Yillar

19701erden 1990’a kadar olan yirmi yillik siirede sinema agisindan, en az
olumsuzluklar kadar olumluluklar da goze ¢carpmaktadir. Bu donemde sinema dilinin
olgunlagsmis, yavas yavas bir gelenegin olugsmaya baslamis, kendisinden s6z ettiren
filmlerin ¢evrilmis oldugu goriilmektedir. Giderek Geng¢ Sinemacilar kusagi gibi
nitelemelerin dogdugu, yurt i¢ci ve disinda Tiirk Sinemasi1 haftalar1 diizenlendigi
goriilmektedir. Bu donemde pek de fakir olmayan Tiirkce bir sinema kitaplhig
kurulmus, aydinlar sinemaya olduk¢a ciddi bakip ilgilenmisler, tiniversitelerde de

sinema okullari, sinema boliimleri kurulmustur (Giichan, 1990: 131).

1980 sonras1 Tiirk sinemasina bakildiginda, 70’1i yillardaki filmlerde goriilen
toplumsal konular ve isc¢i sorunlarinin yerini, 80’lerde bireyi inceleyen filmlere
biraktig1 goriilmektedir. Seks filmleri yerini arabesk filmlere devretmis, toplumsal
konular ise bireysel agirlikli konulara doniismiistiir. Filmlerde onceleri sematik
bicimde verilen kisiler, daha sonra kanli canli daha insani ozellikleri tasiyan
karakterlere doniismiistiir. Tam olarak degilse de, film kahramanlarinin psikolojik

boyutlar1 ve kisisel 6zellikleri islenmeye calisilmistir (Esen, 2000: 225).

Ozellikle 1980 oncesi Tiirk sinemasinda kadin ve cinsellik bir somiirii araci
olarak kullanilmis, seksenli yillarda ise kadinin toplumsal degisimler karsisinda
edindigi yeni rol ve kimlikler, giiclenen kadin hareketi Tiirk sinemasinda yansimasini
bularak, seksenli yillara damgasim1 vuran ‘kadin filmleri’ kavramini ortaya

cikarmistir (Giichan, 1992: 94).

12 Eyliil olgusuyla sinema bir anlamda yeniden sekillenmis, 1980 sonrasi
yapilanmaya sebep olmus; ayrica 12 Eyliil olgusu Tiirk sinemasinin 1980-1990 aras1
en gozde konu kaynaklarindan biri haline gelmistir. Sinemanin bu yeni degerler
sistemine yaklasimi ve ilgisi, kadin, cinsellik, bireyin yalnizlig1 gibi suya sabuna
dokunmayan tema ve konulara ilgisi kadar yogun degildir. Bu donemde karsitlik
yillarinin sert ikliminden kurtulan yonetmenler, yeni diizenin kendilerine sundugu
olanaklar1 degerlendirme anlayisi ile sinema yapmaya koyulmuslardir (Karakaya,

2007: 235).
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Bu donem igerisinde ticari amach filmlerin digindaki filmlerde, sinema dilinin
dogru kullaniminin, yonetmenin kendine 6zgii anlatim dili olusturma cabalarinin ve
estetik kaygilarin bulundugu gézlemlenmektedir. Sayilar1 az da olsa sinemasal yonii
kusursuz, anlattig1 konu iyi islenmis filmlerin varlig:1 goriilmektedir. Sonug olarak bu
donemde Tiirk sinemasi, ne anlatildiginin yaninda, nasil anlatildigina da 6nem verir

olmustur (Esen, 2000: 225).

1980’11 yillarda 6zellikle videonun ortaya cikis1 ve yayilmasiyla birlikte Tiirk
sinemasi kendini yenileme ihtiyaci hissetmistir. Boylelikle sinemada igerik ve estetik
yonlerden bazi degisikliklere gidildigi goriilmektedir. Ozellikle sinemaya yeni giren
yonetmenlerin filmleri 1ile Tiirk sinemasinda biiyiikk degisimlerin varlhig

goriilmektedir.

Bu yeni yonetmenlerden birisi olan Sinan Cetin, sanat hayatina fotografla
baslamis, ardindan yonetmen yardimciligi yapmis ve cektigi kisa metraj filmleri ile
yonetmenlige adim atarak 1980 yilinda ilk uzun metraj filmi Bir Giiniin Hikayesi
filmini cekmistir. Bu filminde Cetin’in sanata fotografcilikla baslamasinin izleri
goriilmektedir. Film, “konusmalardan ¢ok goriintiilere, simgelere dayanan

anlatimiyla bir hayli zorlayict bir calismadir (Scognamillo, 1998:388)”.

Yonetmenin bu simgesellige dayanan anlatimi 1986 yilinda cektigi Prenses
filminde de goriilmektedir. Ancak bir goriintii ve simge bollugu i¢inde cok sey
anlatayim derdine diisen yonetmen inandiriciliktan uzaklagmustir. Gokyiizii filminde
ise Cetin, bir yonetmeni ve bu yOnetmenin i¢ yolculugunu, diislerindeki bir ask
Oykiisiinii ve buna verdigi, vermesi gereken cizgiyi resimlendirmektedir

(Scognamillo, 1998: 389).

Diger yandan 80’1i yillarda Tiirk sinemasina 6nemli bir yonetmen olan Omer
Kavur girmistir. Paris’te sinema egitimi alan Kavur, bu donem icerisinde ¢ektigi ve
odiil alarak basarimi percinledigi Anayurt Oteli (1986) filmi ile dikkatleri lizerinde

toplamustir.

Scognamillo’ya gore Anayurt Oteli, sanki gecenin Obiir ucuna dogru agilan ve
doniisii olmayan bir yolculuk gibi, hayli karamsar ve tedirgin edici boyut

degistirmenin en belirgin, en acgikk ve carpict Ornegidir. Film, Kavur'un
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filmografisinde ve Tiirk sinemasinda kahramani, yan kisileri, mekani, anlatimiyla
benzeri olmayan bir filmdir. Zebercet’in yolculugunu ve arayisini izlerken bir
paranoya olayinin icyiiziinii veren Anayurt Oteli, Kavur'un daha once de denedigi

ruhbilimsel gerilimin adeta eksiksiz bir portresini ¢izmektedir (1998: 391-392).

Film, azgelismislik, baski ve yozlagma olgularindaki neden sonug iliskilerini
carpict bir anlatimla sinemaya aktarmaktadir. Filmdeki tasra oteli, tiim sosyo-
psikolojik fenomenleriyle iilkeyi; otel katibi olan Zebercet ise tiim ezilmisligi ve bu
ezilmigligin altinda kabarip duran carpik, ilkel ve saldirgan duygulan ile bireyi

simgelemektedir (Biryildiz, 2002: 282).

Diger yandan Kavur’un Gece Yolculugu ve Amansiz Yol filmlerinde kullandig1
telefon kuliibesinde acik birakilmis telefon ve sallanan ahize, insanlar arasindaki
iletisimsizligi ortaya koymaktadir. Yonetmen filmlerinde bazen geg¢mise Ozlemi,
bazen zamanin i¢ igeligini, safligi ve kotiiliikklerden habersizligi ifade etmek icin
seksek oynayan kiz cocugu goriintiisiinii kullanmaktadir. Bu goriintii konuyla ilgisiz
gibi goriinse de seyirci lizerinde farkli ¢agrisimlar uyandirmaktadir (Esen, 2002a:

416-417).

Kavur’un bu doénemin sonunda cektigi Gizli Yiiz (1990) de c¢oziilmemis
karakterleri ve gizemli barok estetiginden cikmis mekanlar1 ve cagrisimlariyla
giderek yogunlasan, soru ve anlam isaretleri, gondermeler ve bulmacalarla dolu bir
soyutlamanin doruklarinda ve asiriliklarinda dolagsmaktadir (Scognamillo, 1998:

454).

Hep yagmur havast olan ve kahverengi, pembe, sar1 renklerin pastel
diinyasinda cekilen Gizli Yiiz, goriintilleri ve gostermek istedikleri ile seyirciyi
diisiindiirme yoluna giderek amacina ulagsmaktadir. Film, seyirciyi zaman, yolculuk,
arayis ve gercek iizerinde siirekli diistinmeye yonlendirmektedir (Esen, 2002a, 308-

309).

Donemin diger bir dikkat ¢eken yonetmeni olan Yavuz Turgul, sinemaya
Fahriye Abla filmi ile girmis, bu filmiyle ilerleyen yillarda ¢cekecek oldugu filmlerin
anlati yapisim ortaya koymustur. 1986 yilinda cektigi Muhsin Bey filmi ile

yonetmen, Tiirk sinemasina senaryo ve gorsel anlati yoniinden ¢ok sey katmustir.
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Dorsay’a gore bu film, batida sik¢a goriilen nostaljik bir sinemanin tam anlamiyla
Tiirk usulii olanidir. Tiirk toplumunca yasanan kiiltiir sokunu sesini yiikseltmeden,
hicbir yan1 ve olguyu suclamadan, al¢akgoniillii fakat onca etkili bi¢imde saptayan
bir film, bir sosyolojik yaklasim, bir hiimanist sinema ve diizeyli bir popiiler giildiirii
ornegidir. Ozellikle ¢ok iyi ¢izilmis ve canlandirilmis Muhsin Bey Kkisiligi,
simgeledigi tiim seylerle birlikte, Tiirk sinemasinin en unutulmaz tipleri arasinda yer
almaktadir (1995:301). Turgul’un sinemasinda sinemasal Ogelerin olduk¢a basarili
bir bi¢cimde kullamildigit ve cerceve ici estetigi kurmaktaki basarisi goze

carpmaktadir.

Yonetmen, filmlerinde hemen hemen her tiir kamera agis1 ve ¢cekim 0Olcegini
kullanmaktadir. Cerceve ici iligkileri gostermek ve mekan hakkinda bilgi vermek
amaciyla genel c¢ekimler kullanilmakta, Fahriye Abla’da hapishane, Golge
Oyunuw’nda pavyon, mekani tanitmak amaciyla bircok kez genel cekimde
goriintiilenmektedir. Kullanilan ayrinti ¢cekimler ise, zaman zaman nesneye simgesel
anlamlar yiikleyerek énemli olaylar1 ve durumlar1 vurgulamaktadir. Ornegin Fahriye
Abla’da Mustafa’nin parmagindaki yiiziige yapilan ayrinti ¢ekim, onun nisanlandigi
bilgisini seyirciye dnceden sezdirmek amacini tasimaktadir. Boylece seyirci higbir
diyaloga gerek kalmadan Fahriye’den 6nce bu gelismeden haberdar olmakta ve bu
ayrinti, gerilim duygusu yaratmaya yardim etmektedir. Eskiya’da Baran’in
diisiirdiigli muskaya yapilan ayrinti ¢cekim de benzer bir amacla kullanilmaktadir.
Muhsin Bey’de ise kahramanin giine baslamasi bir¢cok ayrinti ¢cekimi icgerir. Sabah
erkenden calar saatin ziliyle uyanan Muhsin Bey’in terliklerini giymesi, mutfakta
kahvalti hazirlamasi ve cektigi sifonun elinde kalmasi gibi ayrintilar, hem Mubhsin
Bey’in mekanla iliskisini kurar, hem de mekani taniyarak izleyicinin Muhsin Bey’in
diinyasina girmesine yardimci olur. Ayrica Muhsin Bey’in cicekleri onun Sevda’ya
olan sevgisine isaret etmek iizere sik sik ayrinti ¢ekimde goriintiilenmektedir

(Yiksel, 2003: 84).

Daha once sinema yazarligi yapan Engin Ayca da bu donem icerisinde Bez
Bebek adl1 filmi ile sinemaya adim atmistir. Ayca Bez Bebek filminde, simgelerin ve
renklerin dilinden yararlanmakta, duragan ve tekdiize goriinen yasam ig¢inde var

olabilen patlamaya hazir tutkulari, icten i¢ce kaynayan volkanlar1 ustalikla seyircinin
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Ontine getirmektedir. Cizilmis sinirlar icinde tutsak kalip her seye boyun egen ve
ulasamayacag istekleri baski altinda tutabilen bir kadinin, giin gelip kiiciik bir
kivilcimla nasil kabarip tasabilecegini gostermektedir. Film, gercek bir olaydan
alinarak senaryo haline getirilmis, yalin bir sinema dili ve abartiya kagmayan

oyunculukla etkili bir filme doniismiistiir (Esen, 2000: 82-83).

Diger yandan 1970’li yillarda yaptigi kisa metraj filmlerin ardindan 1979
yilinda ¢ektigi Hazal filmi ile dikkatleri iizerinde toplayan Ali Ozgentiirk de bu
donem igerisinde At (1981) filmini yonetmistir. Ileri’ye gore filmde durmaksizin
cogalan cenazeler ve yasl fahiselerle bir kabus yaratilmakta, kentin trajik Oykiisii
anlatilmaktadir (ileri, 1983: 5). Yonetmen bu filminde her yoniiyle saglam ve
etkileyici, malzeme bolluguna ragmen gorsel etkisi vurucu olan bir yapit1 ortaya
koymaktadir (Scognamillo, 1998: 385). Ornegin, yasalara aykir1 olarak davranan bir
grup el arabasi saticilari, zabitadan kacarken firtinada savrulan semsiyeler gibi
goriinmektedir (Onaran, 1995: 144). Bu sahne gorselligin yonetmen tarafindan nasil

zengin bir bicimde ortaya konuldugu gostermektedir.

Tokyo Film Festivalinde “Neorelizme yeni bir stil ve yeni bir anlayis getirdigi
gerekcesiyle” odiil alan Az, yonetmenin yap1 ve dil cabasi gosterdigi bir calisma
olarak goriilmektedir. Sinemasal dilin ve anlati dilinin hikayenin bir parcasi
oldugunu belirten yonetmene gore, film hikaye anlatan bir sey degil, film kendisidir
ve tekstin biraktig1 tatdir. Ozgentiirk’e gore her filmin bir i¢ sesi bulunmaktadir ve bu
ses, bizim haberimiz olmadan bilingaltimizla iliski kurmaktadir (Vekilli, 1985: 79).
Esen’e gore cekimleriyle, kullanilan simgeler ve yaratilan kisiliklerle, ozellikle
konunun islenisiyle basarili ve etkili olan Af, seyyar saticilarin geceleri kaldigi han

ile hafizalardan silinmeyecek bir diinya yaratmistir (Esen, 2000: 116).

Yonetmenin bu filminin ardindan cektigi 1984 yilinda Bek¢i ve 1985 yilinda Su
da Yanar filmleri toplumsal elestiri yapan siyasi icerikli filmler niteligini

tasimaktadir (Esen, 2002b: 118).

Yonetmen bir uyarlama olan Bek¢i’de, romanin getirmis oldugu gercek
duygusundan uzaklasarak soyut denilebilecek bir film ortaya koymustur. Diger

yandan Su da Yanar filminde Onceki filmleriyle uyusmayan, fakat o filmlerinde
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belirledigi bazi1 yaklasimlar iyice abartan, karmasik, giderek kararsiz bir ¢alisma
yapmig ve bu anlamda elestiriler almistir. Sonu¢ olarak Nazim Hikmet’i
gerceklestiremeyen, baska neyi cekebilecegini kestiremeyen, esiyle Fransiz sevgilisi
arasinda mekik dokuyan, tutuklanan, ¢ocukluk anmilartyla hesaplasan yOnetmenin
oykiisiinii anlatan film, Ozgentiirk’iin uyguladigi simgesel anlatimlarla, kendi ic
baglantilar1 olan bir tiir bellegin goriintiilerinden olusan ¢oziilmesi zor bir bilmeceye
doniigmiistiir (Scognamillo, 1998: 385-386). Sansiir Kurulu’nca gosterim izni
olmasina karsin Istanbul Valiligi tarafindan “vatana ihanet sucuyla itham edilen ve
siirglin yasaminda olan” komiinist sair Nazim Hikmet’in yasami ve fikirlerinin
anlatilmak istendigi gerekcesiyle yasaklanan Su da Yanar, Ozgentiirk’iin Istanbul
Bolge idare Mahkemesi’ne yapti1 itirazlar sonucunda tekrar gosterime girmis ancak;
genis seyirci kitlelerince izlenecek bir film olmaktan ¢ok entelektiiel kesime hitap

eder bir film olarak sinema tarihine mal olmustur (Onaran, 1995: 146-147).

Bir 6nceki donemde sinemaya giren Erden Kiral bu donem igerisinde 1984
yilinda Ayna filmini yonetmistir. Ayna, Zelihan, kocas1 Necmettin ve Zelihan’a
tutkun Kiiciik Aga’dan olusan iiclii ve bu bunlarin etrafinda gelisen kiskancligi
anlatarak, genelde dar bir mekanda yasayanlari, oliileri, ayna ve Okiizden olusan
simgeleri bir tiir 6liim meditasyonu c¢ercevesinde incelemektedir (Scognamillo, 1998:

384).

2.1.6. 1990- 2000 Yillar:

Adanir, somut goriintiiler araciligiyla oykii anlatan sinemanin, gorsel ve isitsel
bir sanat oldugunu vurgulamaktadir. Ona gore soylenmek istenen sey gorsel verilerle
igitsel veriler arasinda kurulan diizenlemelerdir. Buna karsin Tiirk sinemasi uzun
yillar isitsel olgu kurgulama sistemi lizerine kurulmus, diyaloglarin nerede sdylendigi
onemsenmeyerek mekan diyalog etkilesimi bulunmayip, mekan dramatik yapi iginde

sahip olmasi1 gereken konuma ulasamamistir (1994:137-138).

Ancak kitle iletisim araclarinin her alaninda oldugu gibi sinemada da 6zellikle
1980 sonrasinda, gorsel anlatim mesajlarin iletiminde giderek artan bir agirlik
kazanmigstir. Reklamlar, sinema filmleri, video klipler ve dergiler artik soze

verdikleri 6nemi bir kenara birakarak gorsel ogelere agirlik vermislerdir. Uzun
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metinlerin yerini alan carpici goriintiilerle, hizli, etkili, akilda kalic1 bir anlatim dili

yaratilmistir (Arican,2007: 427).

Seksenli yillarin sonlarina dogru, yeni perspektiflerin ve anlayislarin olugmast,
dil ve estetik arayislari, bireye yonelis, sinemanin kendini konu edinip sorgulamasi,
yeni bir sinema diisiincesinin var olabileceginin tartisilmasi gibi konular goze
carpmaktadir. Diger yandan ulusal ve uluslar arasi yarigma/ festivallerin sinema
ortamina azimsanamayacak etkileri, yapim ve yapim sonrasi kosullarin degisen
ekonomik kosullara kosut degismesi, daha kisisel bir sinemanin kendini
hissettirmesi, disa bagimli bir siyasanin sonucu Hollywood merkezli yayilmaci
sinemanin Tirk sinema ortamimna coreklenmesi, sinema izleyicisinin Kkesitinin
degismesi gibi durumlar seksenli yillarin durumunu ortaya koymaktadir. Ayrica
televizyonun tartisilmaz egemenligini video ile paylasmak zorunda kalisi, sinema
adina ¢ok farkli duyus, diisiinmiis, olay, olgu ve olusumun yasanmasi seksenli
yillarin en belirgin 0zelliklerini doksanli yillara tasidigr bagliklar olarak
goriilmektedir. Seksenli yillarda yasanan tiim nicel ve nitel degisimler 1990’h
yillarda da siirmiis fakat yeni boyutlar kazanmistir. Etki ve yansima diizeyi degisse

de her iki tarihsel donem i¢ ice girmistir (Karakaya, 2007: 236).

Tiirk sinemasimnin doksanli yillarda yakaladigi yiikselis cizgisi iki ana
kaynaktan beslenmektedir. Birincisi Tiirkiye sinema ortamina seksenli yillarin
sonunda egemen olmus popiiler Amerikan sinemasinin izinden giden ve bu kiiltiir
kusatmasinin iiriinii olan filmlerdir. Ikincisi ise daha kisisel bir sinema anlayisinin
tireticisi olan, sinemay1 bir sanat formu ve anlatim araci olarak benimseyen, belirgin
bicimde bir arayisin, sinema diisiincesinin ve alternatif sinemanin izini siirenlerdir
(Karakaya, 2007: 223). Donem igerisinde ozellikle yonetmenlerin farkli bir sinema

dili arayis1 icerisinde olduklar: dikkat cekmektedir.

Suner’e gore 1990’lardan bu yana Tiirkiye “sembolik krizlerin” yogunlastig
bir donem yasamakta, “treni yakalama” telas1 dikkat cekici bi¢imde belirginlik
kazanarak, farkli alanlarda giiclii bi¢cimde sesini duyuran “degisim”, “doniisiim” ve
“yeniden yapilanma” talepleri, “kiiresellesen diinyayr yeniden yakalama” soylemi
icinde dile getirilmektedir. Paradoksal bi¢cimde Tiirkiye, bir yandan diinyay1

yakalayabilecegine her zamankinden fazla kendini inandirmakta, diger yandan da
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“disarida  birakilma”  (tagralasma) tedirginligini  her zamankinden giicli
hissetmektedir. Ozellikle 1990 sonrasi filmlerde tasrayr gorsel olarak kurmak

konusunda 6zenli bir caba gosterilmistir (2002a: 181-182).

1990 sonrasi1 ekonomik ve politik alandaki gelismeler toplumu derinden
etkilerken, Tiirk sinemasinda 90’larin cehresine uyan birtakim yeni olusumlarin
kendilerine yol bulduklar goriilmektedir (Posteki, 2004: 28). Bu donemde bir¢ok
yonetmen Tiirk sinemasina girmis, bir onceki donemde sinemaya adim atan
yonetmenler de basarili filmlerini ortaya koymuslardir. Bu donemde Tiirk sinemast,
cogunlukla bicimsel kaygilar tasiyan yonetmenleri de icerisinde barindirmaktadir.
Yesilcam sinemasi bu donemde neredeyse erime noktasina gelmis, yonetmenler
filmlerinde 6ykii, senaryo yapisi, gorsel ve isitsel estetik acilarindan 6nemli basarilar

elde etmislerdir.

Yesilcam anlatisint geride birakan Tiirk sinemasinin 90'li yillardan bu yana
gosterdigi gelisimi, baz1 elestirmenler ronesans olarak tanimlamaktadirlar. ‘Yeni
donem’ diye adlandirilan bu sinemanin en belirleyici 6zelligi, yerli seyirciye degil
de, Avrupa sanat sinemasi seyircisine hitap etmeyi hedeflemek gibi yanlis bir eksene
oturmas1 olarak goriilmektedir. Son donem Tiirk sinemas: oyuncu ekseninden
yonetmen eksenine gecmistir. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz gibi yaratici
yonetmenlerin, farkli bir sinemasal dil kullandiklar1 kabul edilmekte, bu
yonetmenlerin uluslararasi1 platformda kazandigi bir¢ok 6diil, Yesilcam doneminin
bitisinden beri toparlanamayan Tiirk sinemasinda yeni bir donemi baslatmaktadir

(S6zen, 2007: 69-70).

Bu yonetmenlerin yam sira, Dervis Zaim, Umit Unal, Kutlug Ataman, Semih
Kaplanoglu, Yesim Ustaoglu, Handan Ipekg¢i gibi gen¢ yonetmenler de 1990 sonrasi
Tiirk sinemasinda yerlerini almislardir. Diger yandan 1998 yilinda donem igerisinde
yeni sinemacilar olusumu goriilmektedir. Serdar Akar, Kudret Sabanci, Onder Cakar,
Ozer Kiziltan’dan olusan yeni sinemacilar, 1998 yilinda Serdar Akar’in yonettigi
Gemide (1998) filmi ve Kudret Sabanci’nin yonettigi Laleli’de Bir Azize (1998)

filmleri ile ilk tiriinlerini vermislerdir.
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Bu filmler sifir biitge, fakli bicimsel denemeleri ve agir igerikleriyle Tiirk
sinemasinda énem arz etmektedirler. Yeni Sinemacilar, yeni bir dil arayisi igerisine

girerek farkli filmler ortaya koymaya calismislardir.

Yeni Sinemacilar’in filmleri, birbirinden farkli gorsel stil ve hikayeleri
yansitmakta ancak filmlerin hepsi ortak bir yaklasimda toplanmaktadir. Bu
yaklasimin belirgin 6zelliklerinden bir tanesi, Tiirkiye agisindan toplumsal agirligi
biiyiik olan ve buna ragmen fazlaca el degmemis ya da klise kaliplar icinde ele
alinmis konularin, karakter odakli dramalarda, rafine bicimde islenmesidir. Bunun
yani sira filmlerin hicbiri, politik tavirlarim1 ve dayandiklari sosyal sorunlar kolayca
mangetlere taginacak birer etiket olarak iizerinde tasitmamaktadir. Disaridan gozleyen
bir bakis degil, detaylarla giiclenen analizci bir tavir icermektedirler. Ciinkii insan
olgusu 6n planda goriilmektedir. Hikayeler, karakterlerin psikolojisini eylemlerinin
neden—sonuglariyla incelerken; karakterlerin ¢eliskileri ve kistirilmisliklart toplumsal
bir celiskinin resmini ortaya ¢ikarmaktadir. Bu nedenle filmler hem goriiniirdeki
hikayenin sinirlar1 icinde, hem de metaforik diizlemde okunmaya agiktirlar

(www.yenisinemacilik.com, 2009).

Yukarida ad1 gecen yonetmenlerden biri olan Serdar Akar’in Gemide filminde
gostergebilimsel anlamda egretileme Orneginin kullanimi goriilmektedir. Filmin en
onemlilerinden birisi olan, kum kosterinin ag¢ilip, denizden kum c¢ikardig1 sahnede,
kepgelerin denizin derinliklerine kum ¢ikarmak icin her dalislarinda, Kaptan esrarin
etkisi ile hicbir sey hatirlamadigi geceyi yavas yavas hatirlamaya baglamaktadir.
Yonetmen kum ve zihin arasinda basarili bir egretileme kurmustur (Cavusoglu, 2006:
145). Gemide filmi, dort gemicinin tacizine ugrayan bir Rus kadin etrafinda
kurgulanmistir. Gemi, geleneksel olarak kadina yasaklanmis bir mekan olarak
goriilmektedir. Filmde gemicilerin kacirdiklar1 Rus kiz1 sadece milliyeti ve Laleli’de
bulunuyor olmasindan dolay1 fahise zannedilmistir; ancak tecaviiz sirasinda bakire
oldugu anlasilmistir. Sembolik olarak Laleli, ahlakli bir kadinin olmamas1 gereken
bir yerdir ve s6z konusu kadin, erkekleri tahrik edici giysiler giymektedir. Filmde bu
iki simge bir araya geldiginde bir kadinin ‘fahise’ olarak okunmasi simgesel-rasyonel

denilebilecek bir baglama oturmaktadir (Erkarslan, 2005: 161).
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Gemide ve Laleli’de Bir Azize filmlerine bakildiginda ortak ozelliklerinin,
mekan edindikleri diinyalari, otantik bi¢imde perdeye tasimalar1 ve bu diinyalara
daha once pek girilmemis yerlerinden girmeleri oldugu goriilmektedir. Tiirkiye’de
kiilt bir konum edinen Gemide’deki karakterlerin, Tiirk sinemasina bugiine dek
agirlikla yansiyan aile sahibi, saf fabrika iscisi tipinin epey disinda oldugu
gozlemlenmektedir. Biitiin giin kadin muhabbeti ceviren, araliksiz kiifiir edip esrar
icen kum gemisi is¢ilerinin kii¢iik hesaplarla ama ¢ok sert donen diinyasi, seyirciyi
ciplakligiyla sarsmistir. Tiirk sinemasinda bir ilk denenerek, birbirinden bagimsiz
ama kesisen hikayeler olarak ayni anda c¢ekilen Gemide ve Laleli’de Bir Azize, o
giine dek sinemada daha ¢ok Beyoglu romantizmiyle smirlanan Istanbul alt
kiiltiiriini. en  keskin  haliyle perdeye tasiyan  filmler  olmuslardir
(www.yenisinemacilik.com, 2009). Her iki filmde de yonetmenler Tiirk sinemasinda
ilk kez capraz kurgu teknigini kullanmislar, ve bu teknigi filmlerinde basariyla ortaya

koymuslardir (Yiiksel, 2008: 129).

Tiirk sinemasinda One ¢ikan yonetmenlerden biri olan Mustafa Altioklar da
donem igerisinde sinemaya girmis ve 1992 yilinda ilk filmi olan Denize Hanger
Diistii’yii ¢ekmistir. Film Scognamillo’ya gore, anlatim ve gorsellik acisindan
diizgiin olmakla birlikte senaryo agsamasinda iyi islenmemis karakterleriyle dramatik,
kimi simgesel coziimlemeleriyle doyurucu ve inandirict olmaktan uzaktir (1998:491).
Yonetmenin 1995 yilinda ¢ektigi Istanbul Kanatlarumin Altinda filmi ise medyatik
isimlerin kamera Oniine yerlesmesi ile teknik ve estetik yonden Hollywood filmlerine

benzer bir yap1 kurmaktadir.

Donemin diger goze ¢arpan yonetmenlerinden biri olan Barig Pirhasan, Kiiciik
Baliklar Uzerine Bir Masal’la 1989’da ilk filmini ¢ekerek akvaryum egretilemesi
tizerinden, i¢ine kapali kiiciik bir (burjuva) diinya ve icindeki baliklar1 anlatmugtir.
Yonetmen daha sonra cektigi Usta Beni Oldiirsene (1996) filmi masals1 63eleriyle

dikkat cekmekte, Dorsay’a gore gorsel bir siiri anmmmsatmaktadir (2004: 144).

Donem igerisinde goriilen diger bir yonetmen ise Zeki Demirkubuz’dur.
Sinemaya adimim Zeki Okten’in yonetmen yardimciligi ile atan Demirkubuz, 1994
yilinda ticari kaygilardan uzak ve kiigiik biitceli C Blok ile donemin dikkat ¢eken

yonetmenlerinden biri olarak goriilmektedir. Yonetmen filmi ile Scognamillo’ya gore
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“yapim kosullarimin zorlamasiyla biraz underground deneyselligi, biraz kararsizlig
ve de sinemasal marjinalligi bir arada yiiriitiiyor gibidir (1998: 496).” Filmde,
zengin cift Tiilay—Selim ile hizmet¢i Asli ve kapic1 Halet arasindaki iliskileri, bu
iliskilerdeki doyumsuzlugu ve sikismisligi anlatmakta, kullanilan biiyiik bloklar
modern insanin yalmzhi@inin, kusatilmigliginin ve sikismighginin simgesi olarak

goriilmektedir.

Uc yil sonra cektigi Masumiyet filmi ile Demizkubuz, sinemasinda goriilen en
onemli temalarindan biri olan c¢ikigsizlik veya kader temasini islemektedir.
Yonetmen, melodram anlatistn1 gercek¢i bir slupla kirmakta, anlatisini ig
mekanlarda kurarak c¢ikigsizligin Oykiisiinii anlatmaktadir. Filmin dikkat ceken bir
yonil ise uzun ve sabit goriintiileridir. Filmin adinin hapishane cagrisimli olarak
secilmesinin amaci ise, insanin toplu konuttaki -biiyiik Olciide goniillii-

kapatilmighigina gonderme yapmaktir (Turan, 2000: 55).

Yonetmen bu filminin ardindan 1999 yilinda Ugiincii Sayfa filmini ¢ekmistir.
Bu filminde de yine bagka bir c¢ikigsizlik Oykiisiinii anlatan Demirkubuz, bu
cikigsizligr bir figiiran iizerinden vermektedir. Yonetmenin Masumiyet filminde
kullanildig1 birtakim motiflere bu filmde de yer verdigi goriilmektedir. Demirkubuz,
melodramlarda goriillen kadin edilgenligi 0zelligini her iki filminde erkek
edilgenligine tasimistir. Filmlerinde 6zellikle Yesilgam melodramlarina gondermeler
yapilmaktadir. Yesilcam sinemasindaki iyiye karst kotii anlati bigimi yonetmenin
filmlerinde kotiilik ve masumiyet arasinda ince bir cizgi olarak goriilmektedir.
Suner’e gore, Masumiyet ve Uciincii Sayfa’da, olaylarm arka planinda siirekli
gorlinen/isitilen Yesilcam melodramlari, anlatinin yapisini yankilayan bir ayna-
metin, bir ist-kurmaca diizlemi olusturmaktadir. Filmlerin anlatis1 igerisinde
Yesilgam melodramlarina yapilan gondermeler, filmde bir yandan bir illiizyon
yaratirken, diger yandan yarattigi illiizyonu acik etmesi ve kendi kurmacaligi
tizerinde yorumda bulunmasi anlamini tagimaktadir ( 2006:191). Yonetmenin filmleri
cogunlukla klostrofobik i¢ mekanlarda gecmektedir. Suner’e gore, Demizkubuz’un
filmlerinde gerek anlati yapisi gerekse yaratilan gorsel atmosfer, filmin ana temasini

olusturan ‘kapalilik’ duygusunu siirekli yeniden iiretir niteliktedir ( 2006:215).
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Bir onceki donemde sinemaya adim atan Omer Kavur da, bu donem icerisinde
Akrebin Yolculugu (1997) filminde yine saat kulesi, fotograflar, gol 1ss1z kasaba ile
simgesel anlattmina devam etmektedir. Akrebin Yolculugu filmine bakildiginda
goliin ¢cok anlamli olarak kullamildig goriilmektedir. Suyun yiizii ve dibi, ici ve dist
iki farkli diinya olarak yansimaktadir. Suyun ylizeyi ise Oliimle yasam arasindaki
ince cizgiyi simgelemektir. Filmde kullanilan diger bir simge de Esra ile Kerem’in
saat kulesinde yasak meyve elmayi paylasarak isirmalari, cennetten kovulma ve

yaradilig efsanesinin bilindik simgesini yansitmaktadir (Esen, 2002a: 365).

Donem igerisinde 6ne ¢ikan yonetmenlerden birisi olan Dervis Zaim, 1996
yilinda ilk filmi olan Tabutta Riovasata’yr ¢ekmistir. Filmde Istanbul’da bir oykii
anlatilmakta, Istanbul imgesi yogun bir bicimde kullanilarak 6n plana cikarilmaktadir
(Suner, 2006: 224). Filmde yonetmen, genel begeni kaliplarini zorlamanin yaninda,
sokaktaki insanin sistemin bir iirlinii oldugunu, oysa suclunun hep baska yerlerde
arandigim1 ortaya koymakta, sokakta yasamak zorunda kalan insanlarin insani

yonlerini izleyicisine aktarmaktadir(Kirag, 2000: 17).

Suner’e gore, film bir tiir kaybolma, bosluga diisme deneyimi, boylelikle de
seyirciye agorafobik™ bir izleme siireci yasatmaktadir. Ciinkii film anlatis1 iginde
ozne ve mekan kullanimi bakimindan izleyiciye saglam bir baglanti noktasi
kurmamakta, filmin bas karakteri Mahsun, seyircinin kolayca ¢oziimleyemeyecegi,
mekan ise bilinen toplumsal ve mekansal kategoriler icerisinde anlamlandirilabilecek

nitelik tasitmamaktadir (2002: 103).

Tabutta Rovagsata yalnizca bagskarakterinin agorafobik kent deneyimini
gorsellestirmekle kalmayip, ayrica izleyiciye agorafobik bir izleme siireci
dayatmaktadir. Diger yandan kullanilan mekan olan filmin sundugu istanbul Bogaz
manzarast Mahsun’un soguktan morarmis yliziine, titreyen bedenine fon

olusturmakta; boylelikle film Istanbul goriintiisiinii genel egilimle paralel bicimde

* Agorafobi kavrami, 19. yiizy1ll sonunda modern kent deneyimini karakterize eden yaygin bir
mekansal patoloji olarak algilanmaktadir. Agorofobi, titreme, carpinti, ates basmasi, yogun 6liim
korkusuyla donakalma gibi belirtilerle birlikte goriilmekte, hastalar genis alanlarda ya da bos
caddelerde yiirirken ortaya c¢ikmaktadir. Hastalarin korkusunu arttiran temel faktor, mek&nin
sinirlarinin belirsizligidir ve agorafobi agik alanda hissedilen bir mekansal hastaliktir (Vidler’den
Aktaran: Suner, 2002: 99).
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estetize ederken, diger yandan da estetize ettigi goOriintiiyii yadirgatici ve rahatsiz

edici kilmaktadir (Suner, 2002: 99).

Yonetmen bu filmin ardindan yonettigi Filler ve Cimen’de arka plana Susurluk
olaym yerlestirdigi kosucu bir kizin Oykiisiinii anlatmaktadir. Filmde dikkat ¢eken
yonlerden birisi, kurgu agisindan sekansin farkli yaklasima sahip olmasidir. Filmin
iki sahnesinde diiz cizgisel (lineer) kurgu, yerini sarmal bir yapiya birakmaktadir.
Film genel olarak klasik anlati etrafinda sekillenmekte ancak yonetmen kendi
ifadesiyle “klasik kurgunun anlatisina iki yerde dinamit koymaktadir (Yal¢in, 2001:
69).

Dervis Zaim sinemasinin 6ne ¢ikan bir 6zelligi, filmlerinin sembolik bir anlati
yapist iizerine kurulu olmasidir. Yonetmen, ii¢ filminde de bu anlatim yolunu
secmekte, kullandigr renkler ve nesnelerle bir cagrisimlar dizisi yaratmaktadir.
Filmlerinin alt metnini olusturan bu semboller filmin anlatiminda yardimci bir arag
olarak kullanilmaktadir. Tabutta Rovasata’da kullanilan tavus kusu, Filler ve
Cimen’de Havva’nin ve abisinin bulundugu sahnelerin ve giysilerin yesil agirlikli
olmasi, yonetmenin kullandigi semboller ve gondermeler olarak okunabilmektedir.
Ayrica, mekanlar da filmler de Onemli yer tutmaktadir. Cekimlerin neredeyse
tamamina yakim1 dig mekanlarda ge¢mekte, yonetmen ¢ogunlukla sehir imgelerini
kullanarak kendi sinema dilini yaratmaktadir. Dis mekanlar; kapaliligi, kistirtlmigligi
simgeledigi gibi (Tabutta Rovasata), kagis1 ve ozgiirliigii de simgelemektedir (Filler
ve Cimen) (Cavusoglu, 2006: 128).

Bir onceki donemde sinemaya giren Nuri Bilge Ceylan da bu donem igerisinde
1996 yilinda ilk uzun metraj filmi olan Kasaba’y1 ¢cekmistir. Siyah-beyaz olarak
cekilen filmde, kirsal kesimde yasayanlarin kente, kentte yasayanlarin batili bir
iilkeye go¢ etmek istemeleri ve insan—doga iliskileri anlatilmaktadir. Kirag’a gore
film, gorsel zenginligini siyah-beyaz fotograflarin gérkeminden almaktadir ve bu

baglamda hi¢ de miitevazilik tastmamaktadir. (Kirag, 2000: 16).

Yonetmenin 1999 yilinda cektigi Mayis Sikintisi filmi ise, Posteki’ye gore

“Cehov’a adayacagi ve kendi ailesini oyuncu olarak kullanacagi bir film cevirmek
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icin dogdugu kasabaya gelen bir yonetmeni ve kasabada yasayan farkli insanlar

anlatan, gosteristen uzak, yalin, sade bir filmdir (2004: 126)”.

Filmde, iki farkli zamansal boyut birbiri ile cakismaktadir. Giindiiz-gece ve
mevsim gegislerinin i¢ igeligi, kasabada zamanin akisini bir tekrar ve yineleme
dongiisiine doniistiirmektedir. Glinler, mevsimler gecmekte, her sey ayni kalip
kendini tekrarlamaktadir. Zamanla iligkili olarak yapilan yineleme ve duraganlik
vurgusu ag¢isindan filmin anlattigi, tasrada zamanin akisindan ziyade akmayisi olarak

goriilmektedir (Suner, 2006: 109).

Erden Kiral da bu donem igerisinde c¢ektigi Mavi Siirgiin (1993) filmi ile yine
on plana cikan yonetmenlerden biri olarak goriilmektedir. Filmde simdiyle gecmis
arasindaki gelgitler zamanla ikisinin karistmi haline doniismektedir. YOnetmen
monologlarla yaratilan siirselligi goriintiilerle ortaya koymakta, filmin kahramani
olan yazarin ge¢cmisini temizlercesine duvarlara kovalarca su carpmasi, gecmisin

sorgulamasini gdz Oniine sermektedir (Vardar, 2003: 142).

Diger yandan Umit Unal donem igerisinde ilk filmi olan Dokuz’u cekmistir.
Film, sinematografik tercihleriyle, sorgu odasinda gecen mekan kullanimiyla,
karakter odakli anlati yapisiyla, yaratict kurgusuyla deneysel bir calisma olarak

goriilmektedir.

Filmde karakterlerin hapsoldugu sorgu mekanindan gecmise gidisler,
sorgulanan karakterlerden biri olan Firuz’un video kamerasiyla kaydettigi goriintiiler
araciligiyla gerceklesmekte, dolayisiyla izleyicinin kapali mekanla agik mekani
algilayis1 arasinda bir fark olmamaktadir. Her ikisi de belirli bir bakis agisim
yansitan, klostrofobik olmaya mahkum goriintiiler iizerinden izleyiciye ulagsmaktadir
(Operli, 2002: 30). Bu anlamda filmde izleyiciye klostrofobik bir izleme siireci

yasatilmakta, daha en bastan izleyici iizerinde rahatsizlik duygusu uyandirmaktadir.

Yesim Ustaoglu da donem icerisinde 1998 yilinda cektigi Giinese Yolculuk
filmi ile c¢ikisim gerceklestirmistir. YOnetmen filmlerinin eksenine insani
yerlestirmektedir. Diger yandan filmlerinde doga goriintiilerine oldukca genis yer
veren yonetmen, bir anlamda doga-insan iligkisini ve insanin yasadigi cografyadan

nasil etkilendigini vurgulamaktadir.
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Yonetmenin bu donem igerisinde ¢ektigi Giinese Yolculuk filminde dogrusal
bir zaman izlendigi goriilmemektedir. Filmin agilis sekansinda, birinin bir tabutu
arabaya yiikleyisinin suda yansimasi goriilmektedir. Daha sonra filmde, gecmise
gidilerek, acgilis sekansina kadar neler oldugu anlatilmaktadir. Ardindan dongiisel bir
anlat1 yapisi ile film tekrar basladigi yere donmekte ve oradan devam etmektedir.
Sahnenin iki kere gosteriliyor olmasi, bu sahnenin 6nemini vurgulamaktadir. Film,
hem digsal hem de igsel bir yolculuk olarak bu sahne ile baslamaktadir ve filmin
kirilma noktasidir (Cavusoglu, 2006: 140). Yonetmenin 2004 yilinda cektigi

Bulutlar1 Beklerken filmi de Giinese Yolculuk filminin devami niteligi tasimaktadir.

Reha Erdem ise bu donem icgerisinde Tiirk sinemasina girerek 1989 yilinda ilk
uzun metraj filmi olan A Ay’t c¢ekmistir. Calismanin bir sonraki boliimiinde

yonetmene ayrintili olarak deginilecektir.

Donem igerisinde sinemaya adim atan yonetmenlerden biri olan Fatih Akin,
1994 yilinda girdigi Hamburg Devlet Giizel sanatlar Akademisi Gorsel Iletisim
Boliimii’'nden mezun olduktan sonra cektigi iki kisa filmin ardindan ilk uzun metraj
filmi olan Kisa ve Acisiz (1996) filmini yapmistir. Yonetmen bu filminin ardindan

2000 yilinda Temmuz’da filmini ¢cekmistir.

Sembolik anlatimlar Fatih Akin’in filmlerinde ©nemli bir yer tutmaktadir.
Ornegin Kisa ve Acisiz’da Cebrail’e hapishaneden ¢iktiktan sonra Alice tarafindan
verilen sans tilsimi oldugu sdylenen kolye, Cebrail’in boynundan ¢iktig1 noktada tiim
sanssizliklar1 da beraberinde getirmektedir. Kolye gibi giines figiirii de sembolik
anlam tasimaktadir. Gilines doguyu ve Cebrail’in hayallerini simgelerken, Alice’in
elinde giines seklindeki kolye de Cebrail’in Alice’e geldigini anlatmaktadir. Nitekim
Cebrail umutlarim1 doguya baglamistir ve umutlar gibi giines de dogudan
dogmaktadir. Giines figiirii Temmuzda filminde bir kez daha goriilmekte, ask, umut
ve doguya yapilacak olan yolculugu simgelemektedir. Filmde Daniel, giines
seklindeki yiiziiglin pesinde doguya dogru yolculuk etmeye baslar (Deliormanli,
2006: 99).

Fatih Akin’in filmlerinde yolculuk sikca goriilen temalardan birisidir.

Yolculuk, yonetmenin filmlerinde, ya gercek ya da metaforik olarak, hatta ikisi bir
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arada kullanilarak verilmektedir. Kisa ve Acisiz’da yolculuk temasi, Cebrail
Tiirkiye’ye gitmenin 6zleminde baslangicta eve doniis 6zlemi iken, mafya babasini
oldiirmesinden sonra mecburi bir kacisa dontismiistiir. Temmuzda’da ise Daniel hem
gercek aski bulmak ic¢in yolculuga cikar hem de bu yolculukta kendini bulur. Bu
baglamda Daniel’in yolculugu gercek ve metaforik olani birlestirir. Bu durum basit
ve homojen degil, birlesik ve evrimsel bir yolculuktur. Ayrica ona eslik eden Juli, Isa
ve Melek karakterleri de degisik nedenlerle yolculuklar yapmaktadir (Deliormanli,

2006: 111).

1970’1i yillarda sinemaya adim atan Yavuz Ozkan’in bu donem igerisinde
yonetmis oldugu Yengec Sepeti (1994) ise, icerisinde c¢esitli gOstergeler
barindirmaktadir. Filmde, aile ici ¢ekismeler ve hesaplagmalar zayiflayan baglar
aktarirken, “konut” bir miicadele alanimi temsil etmektedir. Konutun, siirdiiriilmeye
calisilan bir diizenin gostergesi olarak kullanildigr goriilmektedir. Bu gostergenin
aktarilmast agisindan filmsel mekéan tek katli, avlulu, domestik bir kir evi olarak
secilerek, sembolik olarak masumiyet ve geleneksel aile yasami isaret edilmektedir.
Konutun i¢ mekanlarinda ailenin dirlik ve diizeni esas alinarak iliskiler uzlagma,
barisma, anlagsma temalar ile kurulmustur. Buna karsin avlu ve ahir hesaplagmalarin
gectigi mekanlar olarak aktarilmaktadir (Erkarslan, 2005: 164). Filmde ailenin
yasadig1 yikic1 ve acimasiz catisma, Tiirk toplumunun ve biitiin diinyanin karsi
karsiya kaldigi ofke ve saldirganligin kokenlerini isaret etmektedir (Onaran, 1995:
142).

Bir 6nceki dénemde de ele alinmis olan Omer Kavur, bu donemde yonettigi
Akrebin Yolculugu (1997) ile yine dikkatleri iizerinde toplamistir. Film, kaybolan
belgeleri ve unutulmus kasabalar1 arayan yolcusu, saat kuleleri, gizemli kadim1 ve
tutku dozuyla, beklenilen bir agiklamadan ¢ok kisir bir dongiiye odaklanmakta,
karmagik, kapali, yogun ve zengin bir film niteligi tasimaktadir (Scognamillo, 1998:

454).

1990’11 yillarda Tiirk sinemasina adim atan yonetmenlerden biri olan Mustafa
Altioklar da 1992 yilinda cektigi Denize Hanger Diistii filmi ile donem igerisinde
yerini almaktadir. Film, anlatim ve gorsellik acisindan zengindir ancak Jean Genet’i

konu etmek disinda benzer atmosferlere hicbir yenilik getirmeden, senaryo
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asamasinda 1yl islenmemis karakterleri, dramatik yapis1 ve kimi simgesel
coziimlemelerindeki abartiyla da doyurucu ve inandirict olmaktan uzaklagmustir.
Altioklar’in 1995 yilinda yonettigi Istanbul Kanatlarimin Altinda filminde de yine

gorsel diizenin 6n planda oldugu goriilmektedir(Scognamillo, 1998: 491).

Diger yandan Erden Kiral ise, bu donem icerisinde cektigi filmleri ile yine
simgesel anlatimlara bagvurmasiyla on plana ¢ikmaktadir. Ornegin yonetmenin 1993
yilinda ¢ektigi Mavi Siirgiin filminde Cevat’in tuttugu evin duvarlarin1 kuyudan
doldurdugu kovadan su firlatarak yikamasi abartili goriinse de, evi yikayarak kendi
goniil evini yitkmasinin sembolik anlatimi olarak goriilmektedir (Onaran, 1995: 131-
132). Bu sahne aym1 zamanda Cevat’in yeniden dogusunun sevincini ve kendi
diisiince diinyasindan baska eylem diinyasina duydugu 6zlemi yansitmaktadir. Diger
yandan kopriiden gelin gecirme sahnesi, aydin kesimin gerici gorenekler tizerindeki
degistirici, doniistiiriicti etkisini simgelemektedir. Ayrica yataksiz somyanin altindan
cekilen goriintiilerle verilen 1smarlama mektup yazma seriiveni, Cevat’in bencillik,
kurnazlik gibi insana ©6zgii kusurlarim ortaya dokmektedir (Tankut’tan Aktaran:

Onaran, 1995: 132).

2.1.7. 2000’1i Yillar
2000’li yillara gelindiginde gostergebilimsel anlamda 6nem arz eden film
sayisinin giderek arttig1 goriilmektedir. Cogu sinema egitimi almis olan yonetmenler,
filmlerinde derinde olan1 anlatma konusunda basarili yaklasimlarda bulunmuslar ve

bu anlamda sanatsal filmlere yonelmislerdir.

Cos’a gore diinyanin her yerinde kendini salt ticarete, salt ekmek parasina
adamamis yonetmenler, sinemaya diisiinsel bir islev kazandirmak ve bir seyler
sOyleyebilmek adina i¢inde bulunduklari kosullar1 zorlamakta, iyi-kétii bir takim
yapitlar ortaya koymaktadirlar. Bu filmler iilkelerin liberal veya devletci bir diizende
yapilanmalarina gore ayr1 ayr1 Ozellikler tasimakta, kendi kosullarinin izlerini

getirmekte ve kendi toplumlarinin sorunlarini yansitmaktadirlar (1973: 3).

Giliniimiiz Tirk sinemast Goriicii’'ye gore, bir tarafta, Hollywood’un
bicimlendirdigi ve var ettigi, cogu reklam sektoriinden gelen yonetmenlerce iiretilen

ticari, box-office sinemasi; diger tarafta ise gen¢ ve yeni yonetmenlerin egemen ve
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ticari yap1 disinda, daha ¢ok “bagimsiz”, az parayla ¢ektikleri ticari olmayan sinema
ornekleri ikili bir sinemadir. Bu donemde, sinema sektorii rafine olmus durumdadir
ve donem adlandirilmasinda kullanilan ikili yapinin nedeni, tek bir tamimlama ile

adlandirmanin zor goriinmesinden kaynaklanmaktadir (2004: 51).

Bir Onceki donemde sinemaya oldukca katkist bulunan yonetmenler 2000’11
yillarda da ¢alismalarina devam etmislerdir. Bu yonetmenlerden ve Yeni Sinemacilar
olarak nitelendirilen yonetmenlerden biri olan Serdar Akar, donem icerisinde
oncelikle 2000 yilinda Dar Alanda Kisa Paslasmalar filmini ¢ekmistir. Filmin
jenerigindeki yogun yagmur altinda, c¢amurlar i¢inde oynanan futbolda yakin
cekimdeki paslagsmalar, celmeler, camurun icinde kayan futbolcularin goriintiileri,
seyircide yan anlamsal bir boyutun olmadigi kanisim1 uyandirmaktadir. Ancak
jenerigin bitimindeki Haci’nin icki masasinda kendisiyle birlikte oturan oyunculara
yonelik sozleri, filmin izleyicisine futbolun yam sira hayata dair mesajlarinin da
oldugunu gostermektedir. Goriintiileriyle film, “Hayat fena halde futbola benzer.
Sahsi beceri gerektirir ama insanlarin takim halinde oynadigt bir oyundur. Hayat da
oyle degil mi? Istedigin kadar yetenekli ol. Iyi bir takimin yoksa
kaybedersin. "mesajin1 tasimaktadir (Yiiksel, 2008: 131).

Akar bu filminin ardindan 2002 yilinda Maruf filmini yonetmistir. Filmde
ailenin birbirinin yiikiinii sirtlanis biciminden, koyde cinselligin islenisine kadar,
‘koy filmi’ aligkanliklarinin ilerisine gecen sert bir portrenin varligi goriilmektedir.
Filmde metnin edebiligine, dnceki filmlere gore daha epik, estetik yonii on planda bir
gorsel anlatim ve koyii hikayenin karanlik yonleriyle yorumlayan bir miizik eslik
etmektedir. Yonetmenin Maruf'ta kullanilan dil, giindelik kdy yasantisina ait dil
yerine yorenin Ozellikle sozlii edebi kiiltiiriinden alinmistir. Kullanilan dil sonuna
kadar otantiktir fakat kameramin cevrildigi diinyanin vurgulu ozellikleriyle

sekillenmektedir (www.yenisinemacilik.com, 2009).

Diger yandan Nuri Bilge Ceylan Uzak filminde genel sinema dili agisindan
(alan derinligi, uzun c¢ekimler, amator oyuncular) diger filmlerinde oldugu gibi
gercekeiligi savunmakta ancak, temel felsefi kaygilar1 bakimindan artik ‘doga—insan
armonisi’, ‘abartilmayan duygular’ yerine Uzak’la beraber, ‘yabancilasma’, ‘kadin—

erkek iliskileri’, ‘nihilizm’ gibi daha ‘kisisel’ ve ‘soyut’ temalara kaymaktadir. Diger
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bir deyisle, yonetmenin miinzevi kisiliginde ortaya ¢ikan Yasujiro Ozu tarzi, ‘dogu
bilgeligi’, giderek ‘neo-modern’ bir yalmzlik felsefesine yaklasmaktadir (Daldal,
2003: 268) .

Filmin bashg: basitlikten oteye giderek cesitli anlam katmanlarini igerisinde
barindirarak cesitli yorum olanaklari saglayan bir katman olarak goriilmektedir.
Oncelikle Uzak yasadig1 yeknesak kasaba ortamindan uzaklasmak isteyen Yusuf’un
hayallerini simgelemektedir. Diger yandan uzak insanlar arasindaki uzakligi,
yabancilasmay1 temsil etmekte, filmde insanlar arasi iletisimsizlik ortaya
konulmaktadir (Daldal, 2003: 268). Yonetmenin 2006 yilinda cektigi Iklimler
filminde ise uzun planlar, karakterlerinin arasindaki gelgitler tiim gercekciligiyle
yansitilmaktadir. Birbirinden uzaga yerlestirilen karakterler arasindaki mesafe
cercevenin derinlemesine kullanilmasi sayesinde tiim keskinligiyle hissedilmektedir.
Denizden karanlik bir nokta olarak ¢ikip gelen isa’nin Bahar’a -ve kameraya-
yaklastikca netlesip biiylimesi ornegindeki gibi, ayrintilarla kurulan mizansenlerin

her birinde ayr1 bir s6z yatmaktadir (Sirin, 2007).

Filmde ayrica egretileme Ornegi ortaya konulmaktadir. Mahmut’un,
Tarkovski’nin Solaris filmini izledigi sirada duyulan Bach preliid, Mahmut ve
Yusuf’un ayr1 ayr1 pencerelerden yagan kari izlerken de siirer. Yusuf’un balkona
cikip riizgar firildagina vurmasiyla kesilir. Mahmut’un Yusuf’a, evin kurallarim
cignedigi ve ortaligr kirlettigi icin bagirip cagirdig1 sahnede de hafif ve kisa olarak
finldagin sesi duyulur. Filmin sonunda Mahmut’un havaalaninda goriintiilendigi
cekimden, kesmeyle balkondaki firildaga gecilir. Ardindan ¢evrinmeyle balkonda
sigara igmekte olan ve evden ayrilmaya karar veren Yusuf goriiliir. Bu sahneler goz
Oniine alindiginda firildagin, esen riizgara gore hareket eden Yusuf’un bir

egretilemesi oldugu sonucuna varilmaktadir (Onaran, 2004: 21).

Ceylan 2008 yapimi1 U¢ Maymun filminde ise, minimalist sinema dilinin esas
bilesenlerinden biri olarak ustaligini belgeleyen; fotografik degeri yiiksek, uzun
planlarla izleyiciye durup diisiinme payr birakmaktadir. Toplumsal bir olguya
deginen “U¢ Maymun™u filmin adim1 simgeledigi platforma tasimakta, bu yiizden bu
olguyu gercekci bir tavirla irdelememekte, saklanan sirlar, ask ticgeni ve cikar

iliskileriyle kara filmin sinirlarinda gezinen bir Oykiiye doniistiirmektedir. Islak
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cocuk hayaletinin ziyaretleri ise, erkek karakterlerinin aile baglarinin giicli,
vicdanlarinin  sucluluk duygusunu bastiramayacak kadar hassas oldugunu

vurgulamaktadir (Tas¢iyan, 2008).

Dervis Zaim ise donem igerisinde 2002 yilinda cektigi Camur filmi ile
dikkatleri iizerinde toplamistir. Yonetmen filminde sadece simgesel motifleri degil
onunla birlikte farkli anlatim tarzlar1 olan gergekgilik, siirrealizm ve sembolizmi de
kullanmaktadir. Camur'da baslangicta mekan karakterlerin motivasyonlarinin
gerektirdigi bi¢cimde ve ol¢iide kullanilmaktadir. Bir noktadan sonra, karakterlerin
motivasyonlarini bagka bicimlerde ve baska yonde etkilemeye baslayarak; neredeyse
karakterleri kontrol edecek, onlardan bagimsiz gibi duran bir noktaya kadar gelerek
mekanin kendisi ayr1 bir 'karakter' olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bir hastalik fikrinden
yola ¢ikan filmde karakterlerin temel motivasyonlari da iyilesmek olarak goriilmekte,
hastalik motifi mevcut durumun metaforu olarak kullanilmaktadir. lyilesmek igin
bulunan care ise camurdur. Camur bazen filmde karakterleri iyilestirmekte; bazen de
baslarina olmadik belalar getirmektedir. Camur (veya mekanin kendisi), iyilik ve de
kotiiliigiin kaynag biciminde simgelenmektedir. Ikinci olarak Camur filminde ¢esitli
mekanlarin hem realist, hem siirreal, hem de sembolik kullanimi s6z konusudur.
Filmde sik sik goriintiiye gelen tesis ve havuzlar ise o mekanlarin sembolik olarak
secildigini vurgulamaktadir. Camur’da “Umut vardir ama abartili umutlar insana

biiyiik tuzaklar kurar” mesaji verilmektedir (Operli ve Yiicel, 2003: 33).

Zaim 2006 yilinda yonettigi Cenneti Beklerken filminde ise minyatiir formunu
film formu haline getirmektedir. Yonetmen bu filmde, goriiniis’iin yerine riiya’yi
ikame ederek, sorunsali riiya/gerceklik sorunsalina doniistiirmekte, riiya ile gerceklik
mantiklarini birbiriyle yer degistirebilir duruma getirmektedir. Cenneti Beklerken’de
minyatiir, gerceklikle riiya arasinda herhangi bir fark olmadigin1 gosterme islevini
tasimaktadir.  Filmde, Danyal’in saltanat riiyasi, minyatiirle gerceklige
doniistiirilmek istenmis; minyatiirle Velasquez'in ‘Las Meninas’1 arasindaki farklar
silinmis; yasam, tipki minyatiir gibi, riiya ile gerceklik arasinda, iktidar1 da kusatarak,
birinden 6tekine kolayca doniisebilir olmustur. Ayrica Eflatun’un oglunun mezar
basinda goriinlip icinde kaybolmasina benzer gerceklikte olmus gibi verilmis

sahneler, filme yer yer fantastik bir boyut vermektedir (Yavuz, 2006). Bu filminde
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minyatiir sanatindan yararlanarak yeni bir gorsel anlatimin kapisini aralayan
yonetmen 2008 yilinda ¢ektigi, carpict afisinde “Allah onlar affetsin” ifadesiyle yer
bulan Nokta'da hat sanatindan feyz alarak tarihi bir Kuran’1 satmak isteyen Ahmet’in
yasadig1 vicdan azabini, kamerasini bir hat sanat¢ist gibi kullanarak tasvir etmektedir

(Ozyurt, 2008).

Demirkubuz ise, 2001 yilinda Yazgi, Itiraf ve 2003 yilinda Bekleme Odast
filmlerini cekmistir. Yazgi, [tiraf ve Bekleme Odas: filmleri ‘Karanlik Ustiine
Oykiiler’ iist bashign kapsaminda bulunmaktadir ve yonetmenin iiclemesidir.
Yonetmenin kendisine ve diger filmlerine gondermeler yapmasi, tekrarlayan gorsel
Ogeler ve temalar kullanmasi ile yaratilan metinlerarasilik s6z konusu oldugundan

filmlerin ayr1 ayr1 ve bir biitiin olarak okunmasi olasidir (Oztiirk, 2001: 26-27).

Demirkubuz, [tiraf’ta iyilikle—kotiiliik, masumiyetle—sugluluk arasindaki ince
cizgiyi vurgularken, Yazg: ve Bekleme Odasr’nda kotiiliigli insan dogasina iligkin bir
kavram olarak ortaya koymakta, iyinin ve kotiiniin ne olduguna iliskin felsefi bir
sorgulama sunmaktadir. Diger yandan Zeki Demirkubuz’un filmleri arasinda, izleyici
beklentilerini en ¢ok hice sayan ve seyircisini en ¢ok zorlayan filmin Bekleme Odast
oldugu goriilmektedir. Filmde alici cogunlukla hareketsizdir, uzun ve orta
uzunluktaki cekimlerde sabit bir noktadan yasanilan ana taniklik edecek bi¢imde
konumlandirilmistir. Filmin biiyiik bir boliimii Ahmet’in evinde ge¢cmekte, izleyici
de onunla beraber ‘bekleme odasina’ hapsolmaktadir. Ahmet karakterini tanimlayan
‘eylemsizlik’ durumu, Bekleme Odasi’n1 agiklamak icin uygun bir ifade olarak

goriilmektedir (Karabag, 2005: 184).

Yonetmenin 2006 yilinda c¢ektigi Kader filmi ise, Demirkubuz sinemasinin
sloganlastirilmis halini animsatmaktadir. Yonetmen bu filmde ‘Masumiyet teki
karakterlerin Oykiisiine geri donmiis; Bekir, Ugur ve Zagor’un birbirini itekleyen
hayatlarindan bir enstantane olan Kader’i sekillendirmistir. Filmde Bekir’in agkinin
ilahi bir tarafi olduguna deginilmekte, saplanti, kotiiliikk seklinde ortaya ¢ikan biitiin
egilimler ask duygusu ile bir noktaya ulagsmakta ve imkansizliklarin alti
cizilmektedir. Yonetmen filmlerinde tutkuya zemin olarak daha ¢ok kétiiligi tercih

ederek, karakterlerine kotiiliigii yasatmaktadir. Kader filminde de bu diisiincenin
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somut drnekleri goriilmektedir. Ornegin, kotii karakter Zagor’dur fakat onun goziinii

kirpmadan insan 6ldiirebilmesi dahi bilingli degildir (Ozden, 2006b).

Fatih Akin ise donem igerisinde 2002 yilinda Solino filmini c¢ekmistir.
Yonetmen bu filmin ardindan, Duvara Karsi (2004), Yasamin Kiyisinda (2006
filmlerini cekmistir. Fatih Akin’in sinemasina bakildiginda, iki arada bir derede olma
halinin tasvirinden cok, insan iligkilerindeki satir aralarinda, kurulu diizen icindeki
catlaklarda buldugu seylerden hareketle karakterlerin hayatlarin1 ve ait olduklar
diinyayr degistirme potansiyelini ortaya koymasi, onun sinemasini giiclii kilan sey

olarak goriilmektedir (Gokge, 2007: 93).

Akin’in sikca kullandigr yolculuk temas: yine bu donem icerisindeki
filmlerinde de goriilmektedir. Ornegin Solino daha iyi bir hayat 6zlemi ¢eken Italyan
ailenin Almanya’ya yolculuguyla baslamakta, bu yolculuk yeni bir ev arayis1 ve kesfi
iken, sonunda eve doniis ve bir anlamda kacgisla son bulmaktadir. Duvara Karsi
filminde ise yine metaforik ve gercek yolculuk i¢ ice gecmistir. Karakterlerin
kisilikleri basladiklar1 yerden cok farkli bir noktaya gelir ve filmin sonunda bir
anlamda kendilerini bulurlar. Kisilik yolculuklarinin yan1 sira, Sibel’in Almanya’dan
Tiirkiye’ye kagmasi ve Cahit’in ev arayisi i¢in Tirkiye’ye donmesi s6z konusudur

(Deliormanli, 2006: 111-112).

Filmde sikca kullanilan fasil sahneleri, karakterlerin farkinda olmadiklar1 bir
seyleri izleyiciyle paylasmakta, iki cografya arasinda kalmis karakterlerin dykiisiinii
yorumlayarak Avrupa ile Asya’yr, Dogu ile Bati’y1r birlestiren bogazdan
seslenmektedir. Elde kullanilan kameranin siirekli sarsildigi, sigramali kurguya
(jump-cut) bolca bagvurulan bir dil kuran film, bir tiirli ‘sabitlenemeyen’
karakterlerin Oykiileriyle uyumlu bir gramer olusturmaktadir. YOnetmen bu
goriintiilerle genel olarak mekanla kimlik arasindaki iligkiyi tartistiran, dykiiye huzur
veren mekan olarak sinir ¢izgisini segmektedir. Ayrica bu goriintiiler bir seyleri ait
olmadiklar1 yerlere, ait olmadiklar1 zamanlara tagimaktadir. Filmin miizikle birlikte
biitiin mizansen o6geleri de Tiirkiye’'nin ge¢misine referans vermekte, gecmise

duyulan 6zlemi yansitmaktadir (Ciftci, 2007a: 28-29).
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2006 yilinda cektigi Yasamin Kiyisinda filminde ise karakterlerin kendi
sinirlarinin farkina vardiklari, kendilerini ve ait olduklar1 diinyayr anlama ve
degistirme giiciinii bulduklar1 anlar, inanglarina ve hatalarina sahip ciktiklari,
kendileriyle diyalog kurabildikleri anlar; Fatih Akin’in ask ve kayip, yasam ve 6lim
konusunda bir i¢gdriiyii ortaya koyabildigi anlar olarak goriilmektedir (Gokge, 2007:
93). Akin filminde, gerceklesen oliimler {izerinden geride kalan karakterlerine ve
dolayisiyla izleyicilere hayatin 6nemini ve degerini gostermeye calisarak, hayata dort

kolla sarinilmasi gerektigi mesajini iletmektedir (Donmez, 2007: 29).

Baris Pirhasan ise donem igerisinde 2001 yilinda O da Beni Seviyor filmini
cekmistir. Filmde yOnetmen, biiyiime meselesiyle birebir benzerlik iliskisi kurarak
yalnizca bu nostalji duygusuna yaslanmak yerine, konusunu yansitan, onunla bir
arada yiirliyebilen bir anlatim bi¢imi yaratmaktadir. Zaman ve mekan biitiiniiyle
onun i¢ diinyasindaki c¢ekismeleri, parcali yapiyi, hayal kirikliklarim ya da
heveslerini, hayranhiklarim1 yansitacak sekilde tasarlanmistir. Seyirci, kendi
aralarinda konusan aile biiyiiklerini, tasra hayatinin sikici, ama akip giden hayatini
Esma’nin goziinden catidaki araliktan, agaclarin arkasindan izlemektedir. Film
Esma’nin hayal ve fantezi diinyasimi seyirciye dolaysiz bir bicimde gostermektedir.
Filmde benimsenen anlatim bi¢imi, hayatin ibaret oldugu anlar toplamini yalnizca dis
diinyayla sinirlandirmamakta, i¢ diinyayr da yogun bir sekilde isin icine katarak

biitiinliiklii bir resim olusturmay1 basarmaktadir (Gokge, 2001).

Donem icerisinde buraya kadar anlatilan yOnetmenlerin yam sira Tiirk
sinemasina filmleriyle yeni katilan yonetmenlerin de varligi goriilmektedir. Bu yeni
yonetmenlerden biri olan ve aldig odiillerle kendisinden soz ettiren Cagan Irmak,
Ege Universitesi Basin-Yaymn Fakiiltesi Radyo-Televizyon boliimiinden mezun

olarak, 2008 yilinda gostergebilimsel agidan dikkat ceken Ulak filmini yonetmistir.

Film, korku ve hikayeden olusan iki kanaldan akmaktadir. Filmde bu iki
kavram c¢esitli yonleriyle ele alinarak ikisi arasinda saglam ve saglikli bir denge
tutturulmaktadir. Korkunun Ulak’taki en belirgin yiizii kotiilerden korkup susmak
olarak goriilmekte, korkunun zittinin sevgi oldugu da ima edilmektedir. Film
icerisinde Zekeriya, Adem’den bahsederken “Insanlar bu adami neden sevmezmis,

biliyor musunuz?” diye soruyor, “Korktuklar1 icin sevmezlermis. Fenalik bagislanir,
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ama insan korktugu seyi sevmez bir tek” sahnesi bu durumu dogrulamaktadir.
Sonucta Ulak, koydekiler korkudan siyrilip gercekleri sdylemeye basladiginda
rollerin degistigini ve zalimlerin korkmaya basladigini gosterip korkunun dongiisiinii
tamamlamaktadir. Hikaye kendi gercekligini yaratmakta ve var olan gergekligi

degistirmeye vesile olmaktadir (Sirin, 2008).

Donem igerisinde dikkat ceken yeni yoOnetmenlerden biri de Semih
Kaplanoglu’dur. 1984 yilinda, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi
Sinema Televizyon Boliimii'nden mezun olan yonetmen, 2001 yilinda ilk filmi olan
Herkes Kendi Evinde’yi c¢ekmistir. Ardindan Melegin Diisiisii (2004), Yumurta
(2007), Bal (2007) filmlerini ¢eken Kaplanoglu, son olarak 2008 yilinda Siit filmini

yonetmistir.

Kaplanoglu filmlerinde giderek fazlaliklardan arinmaya, insanin en basit, en
temel duygularini yakalamaya yonelik bir arayisin izini siirmektedir. Herkes Kendi
Evinde ile yonetmen, ili¢ ayr1 karakterin yollarinin kesistigi bir hikiye iizerinden
‘gitmek’ ve ‘kalmak’ celiskisi iizerine soz soylemektedir. Karakterlerden biri olan
Nasuhi, insan hayatinin ‘olgunluk’ donemini; Selim ‘heniiz hayatina bir yol
cizememis olmanin sallantili halini; Olga ise ‘bir yere gelip orada takili kalmanin
getirdigi kistirllmishik hissi’ni temsil etmektedir. Her birinin hikdyesi birbirini
aynalamakta, mistik bir bayrak yarig1 gibi, birinin geride biraktig1 bir siirece digeri
yeni gegmekte, birinin uzun zaman Once iistesinden geldigi bir ¢cikmazi digeri yeni
yasamaktadir. Kaplanoglu ikinci filmi Melegin Diisiisii’nde (2005) ise kesisen
yazgilarin ve farkli deneyimlerden kurulu anlagilmasi imkansiz bir hayat orgiisiinden
bahsetmektedir (Yiicel, 2007: 20). Yonetmen bu filminde sinematografiyi ve
sinemasal zamani1 kullanisin1 6ne ¢ikarmakta, kamera kullanimi, oyuncu yonetimi

gibi 6zelliklerle minimalist bir ¢izgiye yonelmektedir (Karabag, 2005: 88).

Kaplanoglu’nun gostergebilimsel acidan deger tasityan filmi Yumurta,
gorlinenin altindaki goriinmeyenin esdeyisle nesnede hakikatin goriinmesini ima
eden goriintiileri, anlatilmak istenen nesne ile ©zdeslesmeyi ifade etmektedir.
Cigeklerin her birinin 6len bir akrabayr simgelemesi de bu anlamda 6nemli bir
metafor olarak dikkat cekmektedir. Film konusmadan daha cok goriintiiye Oncelik

vermektedir. Filmde anayurda donme metaforu i¢inde, insanin koparildigi kokene
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donme istegi ortaya konulmaktadir. Filmin bir¢cok yerinde nesnenin altinda yatan,
esdeyisle goriinmeyen bircok anlam yer almaktadir (Giilsen, 2008). Film
Cebenoyan’a gore, Miisliiman olmayi, teslim olmak {izerinden anlatmaktadir. Filmin
kahramani tam anlamiyla teslim olmaktadir. Kasabadan ayrilmaya cabalamakta ama
sanki goriiniir ve goriinmez bir siirii sey onun gitmesini engellemektedir. O da en
sonunda direnmeyi birakmakta ve teslim esdeyisle Miisliman olmaktadir
(Cebenoyan, 2008). Diger yandan Yumurta’da 6liimle kars1 karsiya kalma siireci bir
‘yol’a benzemektedir. Yusuf’un annesinin gelip, ogluna dokunup gittigi sahne,
aslinda tiim basitligiyle filmin biitiiniinii kapsamaktadir. Fakat bu basitlik, i¢inde
tasidigl, altinda sakladig1 sonu olmayan belirsizliklerle; gelisler, gidisler, doniisler ve
kaliglarla filmi ortaya koymaktadir (Yiicel, 2007: 20). Tiim bunlarin yaninda bir¢ok

sahnesi ile film bir¢ok simgesel 6zelligi icerisinde barindirmaktadir.

Kaplanoglu’nun Yumurta filminin devami niteliginde olan Siit ise, tasranin
gbbegine bagdas kurup oturmakta, imgesel sikintilar, bosluk, yalmizlik ve tasraya has
devinimler, heyecanlar bu filmde de devam etmektedir. Film 80’ler havasim
tagiyarak, bugiiniin sehrinden bugiiniin kasabasina bakmaktadir (Bozdemir, 2008:
30). Yonetmen bu filmde yine diger filmlerinde oldugu gibi giiclii bir gorsellikle
bezenmis, stilize ve ¢ok iyi anlatilmig bir Oykiiyii sunmaktadir. Zaman ve mekén
olarak Yumurta filmine geri doniilmemekte, zamansiz bir Oykii anlatilmakta, daha
dogrusu icinde bulunulan nefes alinip verilen zamanin tekinsiz, belirsiz, i¢sel ve
sahsi boyutu ortaya konulmaktadir. Siif’de filmin adimm almis oldugu siitten
uzaklagsmak, siit tadinin ve kokusunun bagka seyler ifade etmesi ve metalagmasi,
siitin sembolleserek biiyiimenin agizda biraktifi o kekremsi tada doniismesi

anlatilmaktadir (Ersahin, 2009: 26).

Diger yandan dizi filmlerin yonetmeni olarak goriilen Ozer Kiziltan 2006
yilinda Takva filmini ¢cekmistir. Yeni sinemacilar icerisinde yer alan Kiziltan filmde

kahramanin i¢ diinyasin1 anlatmaktadir.

Muharrem, film boyunca iki biiyiik degisim gecirmektedir. Azicik agim agrisiz
basimi ilke edinmis, ana babasinin ruhlarindan baska yoldasi, Allah’in selamini alip
vermekten oOte bir yarenligi olmayan, alabildigine miitevazi bir miiminken; arabasi,

soforii, cep telefonuyla simgelenen bir iktidar konumuna si¢cramaktadir. Filmin
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sonlarinda ise Muharrem bu konumdan, sokak agziyla delilik, Seyh’in sOylemine
gore ‘ermekle ermemek arasinda kalmighk’, bilimsel dille ‘katatoni’ diye
adlandiracak bir konuma erismektedir. Filmde kendini asma arzusunun nasil olup
kendinden kagmaya doniistiigii anlatilmaktadir. Film, bir Muharrem’den digerine
atlamay1 tercih etmekte, filmde zaman atlamasi teknigine basvurulmaktadir. Diger
yandan farkin sadece goriintiide, yiizeyde olustugu, derinin altina inmedigi
anlatilmakta, sindirilemeyen degisimlerin sorunlarina deginilmektedir. Muharrem,
degisen kosullarina ragmen eskisi gibi kalmakta ayak diredigi i¢in, ermekle ermemek
arasinda kalmaktadir. Film karaktere odaklanir gériinmesine karsin biitiin toplumu ve

kiiltiirli yansitmaktadir (Erdem, 2007).

Donem igerisinde Yagmur ve Durul Taylan’in 2006 yilinda c¢ektigi Kiiciik
Kiyamet ise, kabullenmeyi 6grenmek iizerine kurulmustur. Film bir deprem filmi
olmaktan c¢ok, “Oliimii kabullenme” temasint deprem {izerinden anlatan bir film
olarak goriilmektedir. Filme adim veren, Bilge’nin ressam ablasinin hazirladig:
katalog da, deprem ile “6liimii kabullenme” konusunu yan yana getirmektedir. Oliim
konulu resimlerden olusan bu calisma, annelerine ithaf edilmistir. Filmin ilerleyen
boliimlerinde, annenin depremde oldiigii goriilmekte ve cesedinin bulunmamis
olmasi, Oliimii isaretlemeyi zorlastirmaktadir. Filmde yazlik eve ilk girildigi anda
Bilge’nin “burasi garip bir sey kokuyor” demesi, daha sonra evin hemen
karsisindaki mezarhi@i gordiiklerinde bu koku anlam kazanarak 6liim kokan bir evi
isaret etmektedir. Ev, yasam ile 6liim arasindaki ara alam temsil etmektedir. Yikilan
evlerde, enkaz altinda gelen oliime giden gecis bolgesinin gotik bir ev olarak temsil
edilmesi, filmin en giicli  Ogelerinden birisi olarak  goriilmektedir.
Filmdeki bek¢i karakteri de Zeki’nin Oliimiinden itibaren bir korku figiiriine
doniiserek, “evsahibi”nin sozciisii olarak vakti gelenin canmini almakla gorevli kisi
olarak goriilmektedir. Ayrica filmde kotii bir baba ve koca olarak goriilen ve siirekli
ortadan kaybolan Zeki’nin bu durumu oliiyor oldugunun gostergesidir. Bilge nin
rilyalarinda  gordiigii balik imgesi ise enkaz altinda devrilmis akvaryumun
goriintiisiidiir. Bilge’nin denizde kiziyla eglenirken kizinin yiiziinii bir an icin kanlar

icinde gbrmesi de kizinin enkaz altindaki halidir (Ciftci, 2007b: 88).
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Yesim Ustaoglu da, 2007 yapimi olan Pandoranmin Kutusu filmi ile donem
icerisinde yer almaktadir. Filmde yonetmen sikilmigliklari, insanin ¢oziilmemis olan
hallerini anlatmakta, bir anlamda Pandoramin Kutusu hikayesini anlatmaktadir.
Filmde kutunun igerisinden sadece kotiiliik degil, insana ait olan her sey ¢ikmakta,
film seyirciyi diisiinmeye itmektedir (Akbiyik, 2008: 39). Bir yol hikayesi gibi
eglenceli baglayan film, huzursuzluk hikayesine doniismektedir. Filmde
giilimsemeler arasinda bir iizgiinliikk hikayesi anlatilmaktadir. Film, sabah
alacakaranliginda sisli puslu bir mavilik icerisindeki Istanbul ile baslamaktadir.
Iclerine kiif baglamis karakterlerle, yapayalniz, koyu sisin altindaki Istanbul,
yalnizlig1 temsil etmektedir. (Dogulu, 2009: 27).

Omer Kavur’a bakildiginda ise yonetmenin 2002 yilinda yonettigi Karsilasma
filminde simgesel anlatimlara bagvurdugu goriilmektedir. Yonetmen filmde 6ncelikle
mekan olarak kullandigi adayr simgesellestirmektedir. Filmin kahramani olan
Sinan’in yolculuk ettigi ada simgesel olarak, onun i¢ diinyasini ¢agristirmaktadir.
Ciinkii “ada” kavrami insan icin kacisin simgesidir ve Sinan yasadigi sorunlardan
kacmak icin adayr kullanmaktadir. Diger yandan oykiideki kuyuya diisiis Sinan’in
yasam icinde yolunu bulamayip diisiisiinii simgelemektedir. Bu diisiisle kanser
hastas1 olan kahraman, adada hastalig1 yenerek acilarin1 unutur ve yasama baglanir.
Oykiide kullanilan yilan motifi ise saghig simgelemektedir. Diger yandan mimar
olan Sinan’in biirosunda asili olan Sahmeran tablosu, onun yasadiklar1 ve
yasayacaklarinin simgesidir. Ciinkii Sinan ile Sahmeran’in kahramanmi arasinda
paralellikler soz konusudur. Sinan’in 6len oglunun odasindaki James Dean
fotografinin ve filmin kahramanlarindan biri olan Osman’in odasinda olan Marlon
Brando’nun asili olan fotografi da simgesel anlatima ornektir. Ciinkii James Dean ve
Sinan’in oglu Olmiistiir, Osman ve Marlon Brando yasamaktadir. Sinan oglunu,
Osman’da bulmustur. Yonetmen bu iki olgu arasinda bag kurarak sinemada simgesel
anlatim1 bir kez daha kullanmaktadir. Ayrica Sinan’in oglu da, James Dean de
motosiklet kazasinda olmiistiir ve ikisi arasinda bir bag kurulmak istenmistir

(Uluyagci, 2007: 220-223).

Goriildiigii gibi gostergebilim Tiirk sinemasi icerisinde 1960’11 yillarla birlikte

goriilmeye basglamaktadir. Metin Erksan’la baslayan bu gostergebilimsel yolculuk
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seksenli yillarda duraksamaya ugramis, doksanli yillarla beraber tekrar tirmanisa
gecmistir. Ozellikle gen¢ ve yeni yonetmenlerle birlikte kendisini gostermis,
yonetmenler kisisel filmleri ile gostergebilimi Tiirk sinemasina tasimaya
baslamislardir. Bu yonetmenlerin goze carpan 0zelligi ise sinema alaninda aldiklar
egitim olarak goriilmektedir. Yonetmenler sanat ve sinema egitimi ile konuya daha
bilimsel ve bilingli bir bi¢imle yaklasarak sinemada goriintiilerle anlatilmak
istediklerini ortaya koymaktadirlar. Boylelikle gostergebilimin Tiirk sinemasi

icerisinde yer almaya baslamis olmasi alinan egitimle bagdasmaktadir.

2.2. Reha Erdem Sinemasi

1980’1 yillarin sonunda sinemaya adim atan Reha Erdem, Tiirk sinemasina
yenilikler getiren ve kendi bakis acisin1 kazandirmis olan yonetmenlerden biri olarak
goriilmektedir. Cektigi filmlerle sinemada kendinden sz ettiren yOnetmen,
yurticinde ve disinda bir¢cok odiille layik goriilmiistiir. Aldigr sanat egitimini
sinemasina yansitan yonetmenin filmlerinde Ozellikle gorsel anlatimin zenginligi
goze carpmaktadir. Bu boliimde Reha Erdem ve sinemasina ayrintili bir bicimde

deginilecektir.

2.2.1. Reha Erdem’in Yasam Oykiisii

Tiirk sinemasinda o6zellikle son donemlerde filmleriyle adindan sik¢a soz
ettiren Reha Erdem, 1960 yilinda Istanbul’da dogmustur. Ilkokuldan sonra
Galatasaray Lisesine yatili olarak giren yonetmen, liseye girer girmez tiyatroyla
ilgilenmeye baslamistir. Tiyatroyla beraber fotograf ve sinemaya merak salan Erdem,
liseyi sinema okumak niyetiyle bitirmis, lisenin ardindan Bogazici Universitesi Tarih
bolimiine girip iic yil okumustur. Bogazi¢i’nde okurken sinema kuliibiinde
calismaya baslamis ve tarih boliimiinde okurken tarihin sinemadan nasil yararlandigi
tizerine O6dev hazirlamistir. Boliimiin kendisine yetmedigini diisiinen yonetmen,
bolim bagkanit Prof. Dr. Abdullah Kuran’in tesvikiyle okulu birakip Fransa’ya
gitmistir.

Fransa’nin kendisi i¢in sinema demek oldugunu diisiinen yonetmen, Godard,
yeni dalgacilar, o zamanlar militan sinema alanlarina merak sarmistir. Fransa’da

sinema {iizerine egitim alan yonetmen, ayrica sinemayla beraber plastik sanatlar
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tizerine de egitim almistir. Okulun verdigi kuramsal bilginin yaninda VARAN adli
kurulusta pratik imkanm1 bulan Erdem, 6grenciligi boyunca bir ¢ok filmde kamera,
film, montaj masas1 gibi teknik malzemelerle bilgisini arttirmistir. Ardindan yine

ayn1 okulda Modern Sanat Boliimii’nde yiiksek lisans egitimi almustir.

1983 yilindan 1990 yilina kadar Fransa’da kalan yOnetmen, belgeselci Jean
Rouch’un film yapma birimi olan VARAN’da c¢esitli kisa filmler ¢cekmistir. Reha
Erdem sinema egitimi aldig1 Fransa'da“Ericindirect” “Yayalar Durun - Attendez
Piétons” ve “Bir Yogurt Acmayt Bile Beceremiyorsun - Tu ne Sais Meme Pas
Ouvrire un Yaourt” adli ii¢ kisa film ¢ektikten sonra, 1989 yilinda senaryosunu kendi
yazdigt A Ay’1 Fransiz-Tirkiye ortak yapimi olarak gerceklestirmistir. Ayrica
1990’dan bu yana 100’i{in iizerinde reklam filmine yonetmenlik yapmis ve 8. ve 10.
Kristal Elma Tiirkiye Reklam Odiilleri yarismalarinda "En Iyi Yonetmen" Odiillerini

almistir.

Erdem ayrica Kiiltir Bakanlhigi tarafindan gerceklesen “Siir Filmleri
Projesi’nde yer almis ve Yahya Kemal Beyatli’nin Deniz Tiirkiisii siirinin filmini
cekmis ve ayrica 1991 yilinda Devlet Tiyatrosu icin Hizmet¢iler oyununun

yonetmenligini yapmistir.

Yonetmen A Ay filminin ardinda 1999 yilinda Kag¢ Para Kag, 2004 yilinda
Korkuyorum Anne, 2006 yilinda Bes Vakit ve son olarak 2008 yilinda Hayat Var adli

filmleri ¢cekmistir.

2.2.2. Reha Erdem’in Filmografisi
Reha Erdem yukarida da belirtildigi gibi sinemaya kisa filmler cekerek adim
atmistir. Yonetmen bu kisa filmlerinin ardindan uzun metraj filmlerle yoluna devam
etmistir. Bu boliimde yonetmenin filmografisine kisa ve uzun metraj olmak iizere iki

kisimda deginilecektir.

2.2.2.1. Reha Erdem’in Kisa Metraj Filmleri

Erdem kisa filmlerini ¢cekmeye egitim almis oldugu Fransa’da baslamis ve
yonetmenlige adimi olan ii¢ kisa metraj filmi orada ¢cekmis, sinema alaninda deneyim
kazanmistir. Ardindan Tiirkiye’ye donerek burada da iki kisa metraj filmini

cekmistir.
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2.2.2.1.1. Ericindirect

Erdem, Fransa’da egitim alirken ilk kisa metraj filmi Ericindirect’i ¢ekmistir.
Filmde, sag hareketin asir1 sempatizani, silahlara diigkiin, kamyonlara diiskiin bir
gencin portresi anlatilmaktadir. Ericindirect, aslinda ¢ok 1iyi, temiz kalpli ama ayni

zamanda da uguk bir cocuktur (Boydak, 2006: 50).

2.2.2.1.2. Yayalar Durun / Attendez Piétons

Reha Erdem Yayalar Durun filminde, yasadiklari huzurevine isyan eden ve
oradan kagmaya calisan 3-5 yashimin portresini vermeye calismaktadir. Bir
huzurevinde gecmekte olan film, o donem Fransa’daki yaslilarin durumundaki hiiznii
yansitmaktadir. Yaghlar huzurevlerine yerlestirilmektedir ancak 6zel bakimevlerinin

disindaki halk i¢in olan huzurevleri ¢ok kotii durumdadir (Boydak, 2006: 50).

2.2.2.1.3. Bir Yogurt Acmay1 Bile Beceremiyorsun / Tu ne Sais Meme Pas
Ouvrire un Yaourt

Erdem, bu filmini Italyan bir arkadasiyla beraber yapmustir. Fransa’da bir
lisede ‘kendi kendini yonetme disiplini’ esdeyisle Ogrencilerin kendi okullarini
yonettigi bir uygulama bulunmaktadir. Reha Erdem’e gore bu proje, adam olamamus,
isyankar cocuk i¢in uygulanmistir. Erdem, bir lisede problemli ¢ocuklar arasinda
yapilan cekimde, o lisede okuyan bir grupla beraber onlarin yaptigi hirsizliklart bile

cekerek zorlu bir ¢alisma sonucunda filmi tamamlamistir (Boydak, 2006: 50).

2.2.2.1.4. Deniz Tiirkiisii

Reha Erdem, 1995 yilinda Kiiltir Bakanligl tarafindan gergeklesen “Siir
Filmleri Projesi’nde yer alarak Yahya Kemal Beyatli’'nin Deniz Tiirkiisii siirinden
esinlenerek Deniz Tiirkiisii filmini ¢ekmistir. Film siir iizerinde yogunlagsmaktadir ve

Erdem filminde siirin tamamini1 kullanmistir.

Reha Erdem’in yoOnettigi Deniz Tiirkiisii, 35mm ile cekilmistir ve siiresi
3°47”dir. Senaryosunu da Reha Erdem’in yazdig kisa filmin yapimciligini Omer
Atay iistlenmis, miizigi ise Fuat Domani¢ Tarafindan yapilmistir. Filmin oyuncusu
Ciineyt Tiirel ayn1t zamanda filmde Beyatli'nin siirini  seslendirmistir

(www.akbanksanat.com, 2008).
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2.2.2.1.5. Ekimde Hicbir Kere

Erdem’in diger bir kisa filmi olan Ekim’de Hicbir Kere (2006) deneysel bir
film niteligi tasimaktadir. Goriintii yonetmenligini Florent Herry’in yaptigi filmin
yapimciligini  yine Omer Atay iistlenmis, miizigini ise Arvo Part yapmustir
(www.akbanksanat.com, 2008). Filmin temasina bakildiginda ise, sinemada zaman /

mekan arastirmasi olarak goriilmektedir.

2.2.2. Reha Erdem’in Uzun Metraj Filmleri

Yonetmen, Ekimde Higchbir Kere filmi disindaki cektigi filmlerin ardindan uzun
metraj filmlerini ¢cekmeye baslamistir. Ekimde Hicbir Kere filminin bir tiir egzersiz
mahiyetinde oldugunu diisiinen yoOnetmen, ayni tarihlerde Bes Vakit filmini
cekmigtir. Yonetmenin A Ay (1989) ile baslayan uzun metraj film yolculugu en son

cektigi Hayat Var (2008) ile devam etmektedir.

2.2.2.1. A Ay (1989)

Reha Erdem uzun metraj olarak /989 yilinda A Ay filmini ¢cekmistir. Diisiik bir
biitceyle filme baslayan yonetmen Onat Kutlar’in destegi ile filmini tamamlamastir.
Senaryosunu Fransa’da yazan yonetmenin filminin ¢ekimi yaklasik bir bucuk ay
kadar siirmiistiir. iki bucuk ay siiren montaji Fransa’da yapilan filmin senaryosu

kitap haline getirilmistir (Boydak, 2006).

Konu olarak bakildiginda, 12 yaslarinda olan Yekta geleneklerinden ve aile
koskiinden kopamayan halasi ile yasamaktadir. Adada yasayan ve Ingilizce hocasi
olan diger halasi, Yekta'y1r bu kopuk ve asosyal hayattan kurtarmak i¢in yanina almak
ister. Ancak Yekta annesinin bir giin koske geri donecegine inandigindan

istememektedir.

Reha Erdem’in ilk uzun metrajli filmi Fransiz-Tiirk ortak yapimi olan A Ay
filmi, Biiyiilkada’da cekilen; diisler, bilingalti ve efsanelerden olusan masalsi,
etkileyici goriintiileri, degisik anlattmi ve deneysel arayislari ile basarili bir film
olarak goriilmektedir. ilk gosterime girdigi yil, film dis basinda oldukca olumlu
elestiriler almis ve Locarno, Moskova, Vancouver gibi uluslararasi festivallerde

biiyiik begeni toplamistir (Sercek, 2006). A Ay ayrica, Nantes Trois Continents Film
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Festivali 1989 / Giimiis Odiil’iinii Fizan adli filmle paylasnus, Tiirkiye Yazarlar
Birligi 1991 / En Iyi Yonetmen Odiiliine layik goriilmiistiir (Boydak, 2006: 74).

2.2.2.2. Ka¢ Para Kac (1999)

1989 yilinda estetiksel bir deneme olan A Ay filmi ile sinemaya adim atan ve
on yildir reklam sektoriinde calisan Reha Erdem, 1999 yilinda izleyici karsisina Kag
Para Kac filmi ile ¢ikmistir. Erdem filminde, oldukca akici, geliskin sinema diliyle,
Taner Birsel’in basarili oyunculugu ve dolara endekslenmis Tiirk insan1 hayatinin

ahlaki bir elestirisini yapmaktadir (Esen, 2002b: 122).

Ka¢ Para Kag, tek bir konu ve tema lizerine odaklanmis olmasina ragmen,
didaktik bir soylem gelistirmemekte, elestirisini hayatin icinden ve eger dikkat
edilirse her an orada burada konusulan, sayiklanan kiiciik detaylarla besleyerek
anlatmaktadir. Erdem, varlikla olan sorunsalin1 zihniyet bazinda ¢ozmeyen bos bir
“ahlak¢iligin” somut ve elle tutulur engellerle karsilastiginda nasil tepetaklak
olacagini bagarili bir mizansenle kurgulamaktadir. Paranin salt daha iyi yasamak ve
daha cok tiikketmek anlamina gelmedigini, gecmisten bugiine artik ¢ok farkli bir
kimlik kazanmis oldugunu, “adamdan sayilma’nin, saygi gormenin, riisdiinii ispat
etmenin tek yolu haline geldigini yan karakterlerle anlatmay: tercih etmektedir.
Para; ihtiyag, gelecegi giivence altina alma, daha iyi yasama, mutlu olma gibi
birbirine yakin fakat kisilik yapilar1 ve sosyal farkliliklarla zenginlesen gerekgeleri

kusanmaktadir (Karaca, 1999).

Filmde, basrol oyuncusu Taner Birsel, etik degerleri ile giderek kabaran
tilketme istahi arasinda kalan, kendini onaylamayi basaramadigi gibi paraya olan
yabanciligini da asamayan o tedirgin adami goriillmeye deger bir performansla
canlandirmaktadir. Film hi¢ diismeyen bir ritimle ve gerektigi kadar diyalogla
akmaktadir. Birgok sekansin siradan i¢ mekanlarda ve bildik Istanbul sokaklarinda
gecmesine ragmen gerek cerceve, gerek kamera, gerekse 1sik kullanimi bu kiigiik
hikayeyi ayn1 zamanda gorsel acidan tatmin edici bir diizeye tagimaktadir (Karaca,

1999).

Konusunu Simenon’un Venedik Treni kitabindan alan Kag¢ Para Kag¢ filminin

senaryosu yonetmeni olan Reha Erdem tarafindan yazilmistir. Biitcesi 1milyon 200
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dolar olan filmin post prodiiksiyonu yurt disinda ve laboratuar1 Belcika’da, goriintii
montaji Tiirkiye’de 4 aylik bir zaman diliminde ses montaji ise Fransa’da 3 ayda
icerisinde yapilmistir. 35 mm ile cekilen film, su ana kadar en c¢ok negatif
kullanilarak ¢ekmis film ozelligi tasimaktadir. Filmin dagitimini ise Warner Bross

yapmistir (Boydak, 2006).

Reha Erdem’in ikinci uzun filmi Ka¢ Para Kag, inanglarin ve degerlerin birer
birer yok oldugu giindelik yasamda, para etrafindan donen keyifli bir gerilim filmi
olarak goriilmektedir. 1999 yapim ikinci filmi Ka¢ Para Kag¢ Oscar Odiilleri En Iyi
Yabanci Film dalinda Tiirkiye’yi temsil etmistir (Sercek, 2006).

2.2.2.3. Korkuyorum Anne (2004)

Insan nedir ki...

Korkulardan, zaaflardan,
arzulardan, oOzlemlerden oriilii bir hafiza
ve kandan, etten, kemikten olusan kirllgan
bir viicut.

Korkuyorum Anne, insanin ne olduguna dair sorular soran, herkesin, ozellikle
de erkeklerin korkularina egilen ve insanlarin unuttuklarini, kaniksadiklarim1 komik
bir dille hatirlatan bir film olarak goriilmektedir. Her ne kadar "komedi"
kategorisinde sunuluyor olsa da, insanda hiiziinlii bir tat da birakmaktadir. Film
Tophane, Balat, Samatya, Karakdy, Arnavutkdy, Eminonii ve Tophane gibi eski
Istanbul'u ¢agristiran yerlerde ¢ekilmis olmasina ragmen, hicbir déneme ait olmayan,

sicak, hayali bir Istanbul’u seyircinin karsisina ¢ikarmaktadir (Alphan, 2006).

Erdem’in iigiincii filmi olan Korkuyorum Anne (2004) Istanbul’da bir gencin
tizerinde sekillenmektedir. Senaryo agamasi uzun siiren filmde yonetmen bu konuda
esi Nilifer Giingdrmiis’ten yardim alarak senaryoyu tamamlamistir. Post
prodiiksiyonu uzun siiren filmin montaj1 7-8 ay gibi bir siireyi kapsamaktadir. Diger
filmi gibi bu filmin de laboratuar1 Belgika’da yapilmistir. Biit¢esi 1. 350 dolarla
tamamlanan filmin dagitimim1 ise Kenda yapmustir. Film ayrica Boston’da bir
iiniversitede sinema dersinde islenmektedir. Ilk olarak projesinin adim ‘insan Nedir
ki’ olarak belirleyen yoOnetmen, dagitimcimin israriyla filmin adim degistirerek

simdiki durumuna esdeyisle Korkuyorum Anne haline getirmistir (Boydak, 2006).
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2004 yapimi1 Korkuyorum Anne, ne A Ay’in sembolik diinyasina ne de Kag¢
Para Kag¢’1n sosyal taglamalarina yakindir. Buram buram Fransiz kokan Korkuyorum
Anne, artik yeni bir “tiir” (genre) olarak tescillenmesi zorunlu goriinen ‘“‘sicak,
samimi film” ya da “dostluk, apartman dayanismasi” tarzinda bir absiird komedi

olarak goriilmektedir (Daldal, 2006).

Korkuyorum Anne’de Reha Erdem ilk filmi A Ay ile ikinci filmi Ka¢ Para
Kag¢’in (1999) bicemlerinin birlesimi olarak goriilmektedir. Erdem, siyah beyaz A
Ay’da tarihi mekanlarim1 6zenle secerek carpik kentlesme kurbani olmamis, biiyiilii
bir Istanbul goriintiilemistir. Ka¢ Para Kag ise konusu itibariyla cok daha materyal
bir kent manzarasim biitiin renkleriyle kullanmistir. Korkuyorum Anne ilk film olan
A Ay’ in diisselligiyle, ikincisi Ka¢ Para Ka¢’in ii¢ boyutlulugunu birlestirmektedir.
Icerik bakimindan da Korkuyorum Anne insani, ruhu ve bedeniyle gizi hala
coziilmemis bir varlik olarak seyircinin karsisina cikarip kendi kendisini de
sorgulamasina olanak verecek sekilde sorgu yapmaktadir. Diisler, bilingalti,
efsanelerle yogrulu masalst A Ay’in mistisizmiyle paranin ve hirsin insan hayatina
etkisini irdeledigi Ka¢c Para Kag¢’in moralist yaklagiminin bileskesi sonucu Kag¢ Para

Kag ortaya ¢ikmaktadir (Tasciyan, 2006).

Korkuyorum Anne’de hikaye, “eski bir Istanbul gelenegi” olan komsulugun
hala yasandig1 bir apartmanda babasiyla oturan Ali’nin kismi hafiza kaybi
yasamasiyla baglamaktadir. Cevresindekiler, 6zellikle de artik bir yabanci muamelesi
goren babasi Ali’nin hafizasinin yerine gelmesi i¢in ellerinden geleni yapmaktadirlar
Ancak Ali hafizasin1 kaybetmis olmanin yaninda i¢indeki ¢ocugu bularak yeni bir

insan olarak basladig1 yeni hayatindan memnun goriinmektedir (Gorgiin, 2006).

Diinyanin her yerinde anlasilacak evrensel bir sinema diliyle konusan
Korkuyorum Anne, tim sirlarim ilk seferinde agik etmeyen filmlerden biri olarak
goriilmektedir. Filmin diger bir giizel yan1 da, sir pesinde kogmaya niyeti olmayan
sinema seyircisine de hitap edebilecek, keyif verecek bir tona sahip olmasidir. “Insan
Nedir ki?” alt bashgina odaklanan filmde, insanoglunu olusturan kemik, et, dis,
kalca gibi malzemeler konusunda zaman zaman bilgiler verilmektedir. Bununla
birlikte insanin temel ve kimi 6zel eylemlerine de goz atilmaktadir; kosmak,

yiriimek, yemek yemek, opmek, giilmek, sevismek gibi... Film bu ayrintilar
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birlestirip ortaya bir insan tarifi koyarmis gibi goéziikkmektedir ama yonetmenin asil
tarif etmek istedigi aslinda erkeklerdir. Filmde, anne ve erkek cocuk arasindaki ilging
iliski ve bu iliskinin erkegin kimliginin ve psikolojisinin olusumunda etkisi
goriillmektedir.  Ali’nin  hafizasim  kaybettikten sonra yalnizca  babasini
hatirlamamakta 1srar etmesi, annesini resmini ve onun oldugunu sandigi yiiziige
tutkuyla baglanmasi, kirmizi top imgesi durumu ortaya koymaktadir. Yine Keten ve
annesinin iligkisi de ayn1 durumu yinelemektedir. Keten annesiyle olan bu iligkisini
bitirebilmek i¢in elinden geleni yapmakta ancak son tahlilde doniip dolasip gelecegi

kisi annesi olarak goriilmektedir (Gorgiin, 2006).

Reha Erdem, Korkuyorum Anne’de, filme senaryosu disinda bir 6zgiinliik katan
bir kurgu kullanmistir. Filmde kurgunun baglayiciligi ve birlestiriciligi cok 6nemli
bir rol oynamakta, amaclarindan biri insan viicudunu takip etmek olan bu film i¢in

bir nevi omurga hatta iskelet gérevi gormektedir (Aydin, 2006:9).

Reha Erdem, 16. Ankara Film Festivali'nde ‘En lyi Yonetmen’, ‘En lyi Erkek
Oyuncu’; ‘En lyi Yardime1 Kadin Oyuncu’, ‘En Iyi Yardimer Erkek Oyuncu’, Onat
Kutlar En Iyi Senaryo ve ‘Umut Veren Yeni Erkek Oyuncu’ dallarinda odiilleri
toplayan Korkuyorum Anne filminde, toplumsal kargasa ile insanoglunun kafa
karisikligini paralel gorsel bir dil ile anlatmaktadir. Korkuyorum Anne 2004’te 23.
Uluslararas1 Istanbul Film Festivali’'nde de Sinema Elestirmenleri - Fipresci

Odiilii’nii almistir (Sercek, 2006).

Film ayrica 2005 yilinda, 12. Adana Altin Koza Film Senligi, Jiiri Ozel Odiilii
ve En lyi Senaryo Odiilii, 16. Ankara Film Festivali, En Iyi Yonetmen Odiilii, Onat
Kutlar En Iyi Senaryo Odiilii, 42. Antalya Film Senligi, En Iyi Senaryo Odiilii, 42.
Antalya Film Senligi, En Iyi 3. Film Odiiliinii kazanmustir. Ayrica 2006 yilinda 39.
Sinema Yazarlar1 Dernegi, Tiirk Sinemas1 Odiilleri, En Iyi Senaryo, En Iyi Kurgu,
En lyi Kadin Oyuncu. (Is1l Yiicesoy) ve En lyi Yardimci Kadin Oyuncu (Senay

Giirler) odiillerine layik goriilmiistiir (www.kameraarkasi.org, 2008).
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2.2.2.4. Bes Vakit (2006)
“Disarida ayaz, iceride sert bir baba.
Disarida  pencerenin  pervazinda  sirti
kameraya/eve doniik bir ¢ocuk. Digarida
riizgarin ugultusu, iceride saat tik taklart ve

sert bir babamn oksiiriigii... ” (Aytag, 20006).

Reha Erdem, Korkuyorum Anne adli filminden sonra 2006 yilinda Bes Vakit
adli filmini ¢ekmistir. Tematik olarak digerleriyle ayni olan film aslinda ¢ekildigi
yorenin ve cografyanin filmini yansitmaktadir. Yaklasik 700.000 YTL biitce ile
cekilen filme Kiiltiir Bakanligi 100.000 YTL yardimda bulunmustur (Boydak, 2006).

Erdem, kentte ve kentli karakterlerle gecen ii¢ filmden sonra bu filminde
bakisini tasraya yoneltmektedir. 5 Vakit’te mekanla beraber zamanin akisi da
degismekte; kentin aksak ve dinamik ritmi, 5 Vakit’te kendini duragan bir akisa
birakmaktadir. Ayrica filmdeki her kare bir fotograf 6zeni ile bir araya getirilmistir
ve hemen goze carpmaktadir. Yalin bir dile sahip olan film, bastan sona kadar

izleyiciyi yormadan devam etmektedir (Uzunmehmetoglu, 2007: 29).

Reha Erdem, Bes Vakit icin, “Toprakla deniz, kayayla gok arasinda asiuli bir
koyde biiyiimeye calisan, iic ¢ocugun zamanin akisinda yuvarlanmalarimin filmi.
Orada zamanin tek sarkact, kimi zaman giimiisi bir bicak gibi parlayan bir minare ve
onun giines saatiyle donen bes vakti...” demektedir. Film, sirtin1 yiiksek kayaliklara
dayamis, yiiziinii denize donmiis, etekleri zeytinliklerle siislii kiiciik, fakir bir kdyde
cocukluktan genclige gecen, on iki-on {i¢ yaslarinda ii¢ ¢ocufun hikayesini
anlatmaktadir. Zaman her giin ezan sesiyle bes ayr1 vakte boliiniir. Insana 6zgii biitiin
olaylar her giin bu bes zaman dilimi i¢inde yasanir (Sercek, 2006). Bes Vakit'te
hikayenin anlatimi kronolojik ilerlerken, bes vakit geriye dogru gitmektedir. Bu
durumun nedeni umuda dogru gitmesidir. Film, karanlikta baglamakta ve aydinlikta
bitmektedir. En genel anlamiyla filmde boyle bir iyimserlik bulunmaktadir

(Ozdogan, 2006: 63).

Tasrada zaman kenttekinden farkli akmaktadir. Giindelik hayat

yinelenmektedir ve dongiiseldir; pratikleri ise siradan ve olagandir. Anlatiya,
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hikdyeye kolay gelmeyen, siradanliklarimin goriinmez kildigi eylemler toplamindan
olusmaktadir. Giindelik hayat pratikleri esdeyisle yemek yapmak, yemek, giyinmek,
okula/ise gitmek, uyumak veya her ne olursa olsun hangi mekanda
gerceklestiklerinden bagimsiz olarak, tekrar eden ve (gorece) degismeyen
eylemlerdir. Mekandan mekana degisen kismi ise daha c¢ok bu pratiklerin nitelikleri
ve ritimleridir. Reha Erdem’in filmlerinde de bu durum goriilmektedir. 5 Vakit de,
ayni anda var olan dongiisel ve dogrusal zaman algilarinin birlikteliginden ortaya
cikan bu c¢eliskili ritmin pesinde olan bir film olarak goriilmektedir. Bir taraftan
dongiisel olanin pesinde giin doniimiinii takip ederken, bir yandan da onu
bolimlendirmekte, kesintiye ugratmakta, hatta kimi zaman dondurmaktadir. Reha
Erdem, 5 Vakit’'te kentlilerin unutmaya yiiz tuttuklar1 bir zaman/mekan algisim geri

cagirmaya calismaktadir (Aytag, 2006).

Erdem Bes Vakit filminde, kamerasiyla bir film gdstermenin 6tesinde insani
neredeyse namaz vakitleriyle boliinmiis kdydeki zamanin i¢ine ¢ekmektedir. Akan
zaman Oylesine dingin ve dogal anlatilmis ki hicbir sekilde klise bir estetife ve
anlatima prim vermeden agir agir ama muhtesem bir ritim duygusuyla ilerlemektedir.
Koyiin siikunet dolu ortaminda zamanin ilerledigini gosteren tek sey ezan sesi ve
giinesin hareketleridir. 12 yaslarindaki 3 cocuk Omer, Yakup ve Yildiz ezan sesiyle
bes vakte boliinmiis giinleri teker teker eskiterek biiyiimektedirler. Film “vaktin
ilerleyisi” meselesinden yola ¢ikarak biiyiimenin getirdigi sancilari, cetrefil

durumlar1 anlatmaktadir (Akin, 2008).

Bes Vakit, ad1 1izerinde, kendisini giindelik hayati diizenlemek {izere
boliimlendirilmis dongiisel bir zaman anlayisi iizerine kurmaktadir. Yatsida baslayan
film, sabah sona ermekte, bir giiniin sabahinda ‘bitmeyi’ tercih ederek de, bu
dongiiniin kendisi disindaki devamliligina dair bir isaret birakmaktadir. Bu siiregiden
gece/giindiiz dongiisii, bir tiirlii diizelip ileri gidemediginden, kimi zaman bir anin

icerisinde genislemekte, kimi zaman ise kalakalmaktadir (Aytag, 2006).

Bes Vakit'te ¢ocuklar bir yanda okulda teorik bir yanda da daglarda pratik
olarak hayatmn icine girmeye ¢aligmaktadirlar. Imam, giinde bes vakit okudugu
ezanla koyde vakti belirlerken onlar da ders kitaplarindan, diinyanin doniisii ile

giinlerin ve mevsimlerin olusumunu okumaktadirlar. Giinesin ve diinyanin konumu
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degisip dururken insanin da hisleri, diisiinceleri degisip, yenilenip, doniisiip duruyor.

Icinde bulunduklar1 bu seriivenin adi1 da ‘biiyiimek’tir (Tunca, 2006a).

Bes Vakit’in cocuklar i¢in biiylimek zor olarak goriilmektedir. Korkuyorum
Anne’de oldugu gibi, kentte kendilerine ragmen ileri dogru akan zaman icerisinde
kendilerini birdenbire biiyiimiis bulan (ve arada gecen zamani hatirlamayan) Ali ya
da Keten’in aksine, Bes Vakit'in c¢ocuklar1 (Yildiz, Omer ve Yakup) sanki
bekledikleri halde biiyiiyememektedirler (Aytag, 2006).

Filmde, cinselligi kesfi, giinah1i tatmak, babalarla kurulamayan iligkiler,
cocuklarin  etraflarm  kesfetmesi bircok konu zaman ilerleyisiyle izah
edilebilmektedir. Filmin bir¢cok sahnesinde her seye referans olan bir merkez
seklinde caminin goge dogru yiikselen ve bircok yerden hemen ilk fark edilen
minaresi goriilmektedir. Koydeki yasamin en merkezindeki sey Ezan sesidir (Akin,

2008).

Erdem, filmde ezanin disinda hayata sinmis bir ‘Islami kiiltiir’iin var olduguna
deginmektedir: “Bu, yetmis milyonluk Tiirkiye’'de olmast gereken ama yitirdigimiz
bir deger.” Kozlu koyiinde bu degerlerin hala korunuyor olmasi belli ki yonetmeni
etkilemis: “Orada ezan okundugunda sadece vakti degil bircok seyi soyliiyor fakat
ne yazik ki biiyiik sehirlerde durum artik ¢ok farkly (Ozden, 2006a)”.

Erdem, ezan sesini ¢ok sevdigini, o koy atmosferinde bu sesin bambagka
yansidigim1 soylemektedir: “Bu ilahi bir sey. Onu duyunca, durup dinliyorsunuz”.
Yonetmen, “Ben inanca inaniyorum, inanca saygi duyuyorum” demektedir. Filmin
oziindeki bu dinsel duygunun, ne Islamcilar, ne de laikler tarafindan yanls
yorumlanmayacagina inanmaktadir. Reha Erdem’e gore; “Bu bir inang filmi degil.
Islam kiiltiirii var, ama malzeme yapilmamus. Hepimiz bu kiiltiirle yetistik. Din ve

inan¢ duygusu, o koyde var oldugu kadar yer aliyor (Dorsay, 2006a)”.

Bu agidan bakildiginda, Bes Vakit, her ne kadar namaz vakitlerinden ilham alsa
da dini degerlere mesafeli durmaktadir. Yiiksek kayaliklar tizerine kurulmus kiiciik
koylin sakinlerinin bes vakit okunan ezana gore hayatlarim1 sekillendirmeleri filmin
temasini olusturmaktadir. Bu konunun merkezindeki 12 yaslarinda ii¢ ¢ocuk, aileleri

ile sorunlar yasamaktadir ve biiylimek onlar icin daha c¢ok ac1 cekmekle esdegerdir.
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Bes Vakit’in sadece cikis fikrinde ezan vakitlerinden beslenilir, icerikte buna dair
herhangi bir belirti goriilmemektedir. Filmde Erdem, sabah ezanini aydinlikta
okutacak kadar da meseleye uzak yaklagsmaktadir. Daha once ¢ektigi A Ay ve de Ka¢
Para Kag’ta okunan ezanlar gibi buradakine de nesnel yaklagmaktadir. Sunumunda
ise ‘Bes Zaman’ gibi genel bir isim yerine ‘Bes Vakit’i tercih etmektedir. Filmde
alisik oldugumuz koy kiiltiiriinden, gelenekten bagimsiz bir atmosfer bulunmaktadir.
Secilen miizik ise, Freudyen sancilar bildik koy hayatindan beslenmemektedir

(Deniz, 2008b).

Engindeniz’e gore ise filmdeki karakterlerin isimlerine bakildiginda (Omer,
Ali, Davut, Yakup, Ismail) yonetmenin Islam mitolojisinden ilham aldig
goriilmektedir. Bagkarakterlerin isimleri peygamberlerin isimleridir ve onlarin hayati
ile birebir ortiismektedir. Omer, tipki Hz. Omer gibi “baba”y1 6ldiirmeye
calismaktadir. Ali, esdeyisle Omer’in sevimli, akilli, parlak kardesi; Hz.
Muhammed’in amcaoglu ve damadi, ailesinin biricik sevgilisi, birincisi Hz. Ali’dir.
Ismail’le de, babas1 tarafindan Allah’a kurban edilmek iizereyken kog¢ yollanan Hz.
Ismail’in hayati, cocuk diistikten sonra sag saglim kurtulunca ona kurban
kesilmesiyle birlestirilmektedir. Yakup, iistiin ahlakli, samimi, sabirli, akilli olan Hz.
Yakup iken; Davut, koyun giiden, sapan atan, cesur, kahraman yonleri ile tipki bir
giin orug tutup, ertesi giin yiyen peygamber Hz. Davut’u andirmaktadir (Engindeniz,

2008).

Filmin en onemli basarilarindan biri de birbirinden bagimsizmis gibi goriinen
bircok konuyu zaman denilen bir kavramin altinda dagilmadan, ustalikla, yerli
yerinde anlatmasi olarak goriilmektedir. Reha Erdem, tiim bunlar1 anlatirken yer yer
dogulu imgelerden ve hikayelerden de yararlanmaktadir. Habil-Kabil hikayesi,
giinah1 tatmanin ardindan gosterilen agag, yere diisen ¢ocugun Olmemesi iizerine

kesilen kurban hemen goze ¢arpan tanidik 6geler olarak goriilmektedir (Akin, 2008).

Diger yandan filmin hissiyatini en net belirleyen unsurlar saman yiginlari,
cicekler, siva, toz, toprak, yapraklar, dallar, calilar arasinda hareketsiz yatan, hatta
zeminden ayrnstirilamayan cocuklarin imgeleri olarak goriillmektedir. Cocuklar,
islenmis ufak tefek sucglar yiiziinden duyulan sugluluk duygusunun ya da utancin

beraberinde getirdigi bir 6lme istegi anina sahitlik eder gibidirler. Bagka bir anlamda



102

yerin dibine girme istegine sahiptirler. Ama bu istek aynt zamanda korunakli bir
mekana siginmayi da icermektedir. Mekana saklanmanin, mekandan bagimsiz olmak
yerine mekanla bir olmanin verdigi korunakli bir hali de beraberinde tasimaktadirlar.
Bir taraftan sanki o dokular cocuklar1 bogup, yutuyormus gibi, diger taraftan

tizerlerini sefkatle Ortiiyormus gibi goriinmektedir (Aytag, 2006).

Film gorsel olarak bircok zenginligi icerisinde barindirmaktadir. Erdem’in
kameras1 seyirciyi c¢oklukla yiiksek noktalardan (minare, kayaliklar.) yapilan
muhtesem manzaralar ve fotograflarla bas basa birakmaktadir. Diger yandan islenen
konuyla sinematografik dil arasinda inanilmaz bir bag ve birlik duygusu
bulunmaktadir. Gerek ses gerek de goriintii anlaminda filmin hakkinin fazlasiyla
verilmesi de filmin yakaladig1 giice giic katmakta ve filmi tam bir gorsel solene

doniistiirmektedir (Akin, 2008).

Yonetmen filminde, baska bir dine ait olmasina ragmen dindar bir miizisyenin
besteledigi ‘ilahi’ niteligindeki pargalari kullanmistir. Boylece farkli renklere sahip
olmasina ragmen miiziklerin birbirini tamamladigim1 diisiinmektedir: “Hissedilen
ilahi duygu, koyden, ezandan ve o miizigin karisimindan ortaya ¢ikiyor benim icin.”
Filmde ezanin durusu sadece bir saat gibi degil, minare de giindelik olmayan bir seye
isaret etmektedir. Bunu herkes farkli algilayabilir, fakat yonetmen i¢in zamanin
otesinde bir anlami bulunmaktadir. Islam kiiltiiriiniin hayatimiza bir sekilde etki
ettigine, en azindan ¢ocuk yastayken dualar 6grenildigine ve ezani giinde bes vakit

duydulduguna dikkat ¢cekmektedir (Ozden, 2006a).

Bes Vakit’te, koydeki cocuklarin Oykiilerine klasik miizik eslik etmektedir.
Miizigin de destegiyle filmin genelinde koy hayati ile iliskilendirilmesi gii¢ olan
bunalimli bir havanin hakimiyeti goriilmektedir. Ayrica c¢ocuklarin sorunlari
biiytiklerin goziindekinden daha agir anlamlara biiriinmekte, mesela dayaklar abartili
bir sekilde aktarilmaktadir. Miizik tercihi ise tamamen filmin kendi zamani ve
cografyasi ile alakali olarak goriilmektedir. Erdem, diger ¢alismalarinda da miizik ve
diger ogelerin giinlilk hayata dair olmadiginin altim c¢izmektedir. Filmin kasvetli
oldugu fikrine ise katilmamakta, Korkuyorum Anne’nin daha kotiimser olmasina
ragmen Beg Vakit’in iyimser oldugunu diisiinmektedir. Cocuk karakterlerin oniinde

uzun bir hayatin olmasi bunun gostergelerinden biridir. “Kasvet, c¢ocuk
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karakterlerden degil benden kaynaklaniyor.” diyen Erdem’e gore; her i¢ kararmasi
aydinlik demektir ayn1 zamanda. “Bu nedenle filmi izlediginizde size hatirlattiklar
icinizi aciyor.” Akisin yatsidan sabaha dogru ilerlemesi de cocuklarin ana karakterler
olmast gibi umuda, hayata isaret etmek amaciyla kurgulanmistir. YOonetmen, Bes
Vakit’te hi¢ kotu karaktere yer verilmemesine dikkat cekmektedir. Bu da filmin hi¢
kara olmayan bir yoniidiir; filmde sadece sevgisizler ya da sevgisini gosteremeyenler
bulunmaktadir. Erdem, Oykiiniin sonunda Omer’in aglamasim sadece sucluluk
duygusundan degil, biitiin hayata kars1 bir tavir olarak aciklamaktadir. Yonetmenin,
bliylimeyi trajik olarak gormesi, siiphesiz filmin atmosferinde de belirleyici

durumdadir (Ozden, 2006a).

Reha Erdem, 2006 yilinda cektigi Bes Vakit filmi ile 25. Uluslararas1 Film
Festivali'nde En lyi Film 6diiliinii kazanmistir. Ardindan Adana Altin Koza'da En lyi
Film 6diiliinti almistir. Erdem'in "Tema olarak bir biiyiime filmi' dedigi Bes Vakit, 13-
14 yasindaki, ergenlik donemine gecen ii¢ cocugun biiylime acilari, celiskilerini
anlatmaktadir. Film 2006 yilinin Nisan ayinda Istanbul Festivali'nde 6diil almistir

(Gtineri, 20006).

Film ayrica FIPRESCI (Uluslararast Sinema Elestirmenleri) ddiillerini almistir.
Adana Altin Koza Film Festivali’'nde ise ‘En 1yi Film’ o6diilii yaninda, ‘Umut Veren
Geng Erkek Oyuncu’, ‘Umut Veren Gen¢ Kadin Oyuncu’ ve ‘En Iyi Yardime1 Erkek
Oyuncu’ 6diillerine deger goriilmiistiir. 2006’da gosterime giren Bes Vakit, ayrica

bircok uluslararasi film festivalinde gosterilmektedir (Sercek, 2006).

Bu odiillerin yan sira 2006 yilinda, 28. Montpellier Akdeniz Filmleri Festivali,
Jiri Ozel Odiilii, 28. Montpellier Akdeniz Filmleri Festivali, Nova Odiilii, 28.
Montpellier Akdeniz Filmleri Festivali, Genglik Odiilii, Mannheim-Heidelberg Film
Festivali, Jiiri Ozel Odiilii, 39. Sinema Yazarlar1 Dernegi, Tiirk Sinemas1 Odiilleri,
En lIyi Film, 39. Sinema Yazarlari Dernegi, Tiirk Sinemas: Odiilleri, En lyi
Yonetmen, 39. Sinema Yazarlar1 Dernegi, Tiirk Sinemasi Odiilleri, En Iyi Goriintu

Yonetmeni Odiillerine layik goriilmiistiir (www.kameraarkasi.org, 2008).
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2.2.2.5. Hayat Var (2008)

2008 yilinda cekilen Reha Erdem’in yeni filmi Hayat Var’da, Istanbul’da hasta
dedesiyle yasayan kiiciik bir kizla ‘tutunamayan’ bir babanin hikayesi
anlatilmaktadir. Elit Iscan, Erdal Besik¢ioglu ve Levend Yilmaz’in rol aldigi film
icin Reha Erdem ‘“‘en sert filmim” nitelendirmesi yapmaktadir (Altyazi, 2008a, 43).
Hayat Var filmi 45. Antalya Altin Portakal Film Festivali, Ulusal Uzun Metraj,
SIYAD Jiiri Ozel Odiiliine layik goriilmiistiir (www.kameraarkasi.org, 2008).

Filmin konusuna bakildiginda, Hayat (14), babasi ve yatalak dedesi ile birlikte,
nefes kesici giizellikteki Istanbul Bogazi'na agilan bir dere agzina kurulmus, derme
catma ahsap bir evde yasamaktadir. Bogaz, giizel oldugu kadar da karanlik ve
tehlikelidir. Babasi ailenin hayatta kalmasini saglamak igin kiiciik teknesiyle bu
sularda balik¢ilik yaparken, bir taraftan da birtakim yasadisi islere girip ¢ikar. Hayat,
bu zorlu, sert ve acimasiz diinyaya dogmustur ama yasama siki sikiya sarilir ve
diinyadaki adaletsizliklere karsi cesaretini, dayamiklilifini ve umudunu yitirmez

(www.sinematurk.com, 2008).

Reha Erdem’in Hayat Var’i izleyicilerin bir bolimii tarafindan yonetmenin
basyapiti olarak degerlendirilmektedir. Film, 14 yasindaki Hayat’in biiyiime
serlivenini acitici bir iislupla gozler oniine sermektedir. Goriintiiler kadar ses de 6n
plana cikmaktadir. Erdem film i¢in “Bu sistemlerin ¢okiis masali” demektedir.
Yonetmen filminde biitiin sistemler ¢oktiigiinde dahi sevgi arayisinin bitmedigini
gostermek istemistir (Deniz, 2008a). Hayat Var, yonetmenin kendine 6zgii diinyasini
benzer bir bicimde gelistirerek ileriye gotiiren, seyircinin kayitsiz kalamayacagi
kadar zorlayict bir gorsel ve isitsel diinya kurarak, hayatin ve insan olmanin en

derindeki hallerini sinemanin diline doniistiirmektedir (Altyazi, 2008b: 3).

2.2.3. Reha Erdem Sinemasinin Genel Ozellikleri

Erdem, filmlerinin ortak o6zelliginin kendi filmi oldugunu savunmaktadir.
Erdem bu ozellikleri, “Benim hayatimda o an yasimla, durumumla, dertlerimle
asagi-yukart o konularin agirligi tabii filmimde yer aliyor; aile-baba-ogul i¢
meseleleri, anne-kiz ama bunlart ben sadece benim acilarum diye degil, ben de
herkes kadar bunlardan aci cekmis ya da ¢cekmekteyim ama bunlarin insanligin temel

seylerinden biri oldugunu diigiiniiyorum” seklinde aciklamaktadir. Yonetmen komedi



105

ve duygusal olarak goriilen filmlerinin ashinda politik filmler oldugunu
savunmaktadir. Ozellikle Korkuyorum Anne filminin bu politikligi yansittigini

belirtmektedir (Boydak, 2006).

Filmlerinin ortak yanina bakildiginda Erdem, "Bence ritimleri ve ritmi veren
kurgulari... Kurgu sinemasi yapmaya calisiyorum. Paris'teki egitimimden beri tiim
filmlerin kurgusunu kendim yapmayt ogrendim. Bence film, kurgu masasinda
varatilir. Filmlerde ortak temalar da var, ama esas olan bence filmlerin ritmi,
temposu. Ve bu temponun bana ézel oldugunu santyorum." seklinde tamimlamaktadir.
Yonetmen ayrica Ka¢ Para Kag¢’in agikca bir hikaye anlattigim, Korkuyorum
Anne’nin ise klasik hikaye sinemasindan 6te, bircok degisik karakterin iligkilerine
odaklandigin1 soylemektedir. Erdem, “Seyirci sayisina umut baglamamayt
ogrendim” demektedir. Ayrica oyuncular acisindan bakildiginda Erdem'in kendine
0zgii bir oyuncu kadrosu bulunmaktadir. Degismez oyuncular1 Taner Birsel, Ali
Diisenkalkar, Biilent Emin Yarar gibi isimler olarak goriilmektedir. Erdem aslinda
Tiirk sinemasinda biiyiik bir oyuncu hazinesi yattigin1 soylemektedir. Erdem,”"Onu
degerlendirmek yonetmene diiser. Bazen bir oyuncu bir bakisiyla oyle giizeldir ki...
Ama kendisi bunun farkina bile varmaz. Bizler onu fark edip kurguda kullaniriz”

diisiincesiyle oyuncuyu onemli bir malzeme olarak gormektedir (Dorsay, 2006c¢)

Ayrica yonetmenin ilk iic filminde mekan olarak Istanbul kullanilmaktadir.
Erdem, Istanbul’da yasadigi ve sehri bildigi icin bu sehri kullanmakta, ayrica
malzemesinin bol, renkli ve sinema icin zengin bir sehir oldugunu diisiinmektedir
(Boydak, 2006). 1990 sonras1 Tiirk sinemasinda Suner’e gore tagrayr gorsel olarak
kurmak konusunda 6zenli bir ¢aba gosterilmistir (2002: 182). Reha Erdem de ilk {i¢
filminde mekan olarak kullandig1 istanbul’un ardindan tasraya yonelerek Bes Vakit
filmini cekmistir. Ozellikle tasranin sunmus oldugu gorsel zenginligi kullanan
Erdem, 2008 yapimi son filmi olan Hayat Var’da tasray1 birakarak tekrar Istanbul’a

bir doniis yapmustir.

Reha Erdem sinemasinda, Tiirkiye’deki modernlesme macerasi, 6zellikle 12
Eyliil’den bu yana yasanan travmanin siddeti, askeriye-polisiye-erkek egemen
kaliplar1 kirmaya calisan bireylerin acisi, her filminde bagka bir tonlamayla, kimi

zaman siyah beyaz, kimi zaman alabildigine renkli ama hep aym incelikle
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anlatilmaktadir. Erdem’in sinemasal Istanbul’unu sinemada anlatilmis biitiin
Istanbullardan ayiran, sehrin yaratti§i korkularin adii koymaktan korkmamasi

olarak goriilmektedir (Tuncalp, 2007).

Reha Erdem’in filmlerinde gbze carpan olgulardan biri olan ezan, ilk filminde
sabah, ikinci filminde ikindi ezam olarak goriilmektedir. Beg Vakit filminde ise bes
vakit ezan okunmaktadir. U¢ ¢ocugun basroliinii paylastig1 filmde Erdem, bir zaman
sorgulamasi yapmaktadir. Yonetmen beyazperdede sehirde dayatilan zaman algisinin
disina ¢ikip, bes vakte gore ayarlanmis bir zaman algisin1 gostermeye calismaktadir.
Erdem, filmlerinde ezan motifine diiskiinliigiinii, ‘Ister uyanin ister uyanmayn, ister
cevap verin, ister vermeyin, ¢cok hosgoriilii, sarict, sarmalayict ve ilahi bir yant var.’

sozleriyle ac¢iklamaktadir (Eren, 2006: 10).

Yonetmen ayrica filmlerinde belli bir zaman dilimini vermemektedir. Giindelik
olani sevmeyen Erdem, bunu filmlerine de yansitmakta, her zamana ait olan seyleri
kullanmaktadir (Boydak, 2006). Filmlerinde genel olarak zamansizlik goriilen
Erdem, 10 yil onceki diyaloglarin bugiinkiilere, bugiinkiilerin 10 yil sonrakilere
benzemedigini diisiinmekte ve Ozellikle diyaloglarda bunlarn ayiklamaya
calismaktadir. Yonetmen sadece ‘filmim gelecege kalsin’ meselesi degil, ortak olan
seyin pesindedir. Ornegin simdiki siinnetlerin Korkuyorum Anne filmindeki siinnet
sahnesi gibi olmadigin1 ancak, ¢ocugun yasadigr o acimin da hi¢ degismedigine

dikkat cekmektedir (Tunca, 2006b).

Yonetmen filmlerinde daha ¢ok bireye ve toplumsal konulara egilmektedir.
Metin Erksan’dan etkilenen yonetmen, Metin Erksan’in sinema tarzinin ve sinema

anlayisinin tek oldugunu diisiinmektedir (Boydak, 2006).

Reha Erdem tiim ¢alismalarinda teknik, icerik ve kurgu 6n plana ¢ikarmaktadir.
Ozellikle Bes Vakit'te kullandig1 goriintiilerde goze carpan bir dzen goriilmektedir.
Erdem bu konuda “Ben montaj sinemasina inanityorum” demektedir. Ona gore
sinemanin anlam1 montaj ile yakalanmaktadir. Hep ayni ritimde film yapmanin sikici
oldugunu diistinmektedir. Siirekli ayni ritimde film yapanlarin bunu tarzlari olarak
aciklamasini ise gercekci bulmamaktadir. Sinemanin son kertesi montaj olsa da

bircok 6geyi de i¢inde barindiriyor; senaryo, diyaloglar, ses ve filmin renkleri.



107

Erdem, filmlerinde bu 6gelerle bir yapbozun parcgalart gibi oynamakta, montaji ise
har¢ gibi birlestirici unsur olarak kullanmaktadir: “Bazt filmlerde diyaloglar, ses,
goriintii on plana ¢ikiyor, bazilarinda ise senaryo. Hangi film neye ihtiya¢ duyuyorsa

ona gore bu égelerle oynayip adeta bir miizik ortaya cikartyorum. (Ozden, 2006a)”

Reha Erdem, filmlerinin “aslinda agir konular: insanlarin kafasina vurmadan,
mizahin katkisiyla verdigini” soylemektedir. Yonetmenin filmlerinde kendine 6zgii
bir mizah anlayisi bulunmaktadir. Kaba komediye, parodiye kagmadan yapilan iyi
mizahin ¢ok zor oldugunu diisiinen yoOnetmen, bunu basarip basarmadigin
bilmemesine ragmen yine de denemektedir. Ornegin Korkuyorum Anne’de bir
annenin koskoca ogluna ‘sen héla altina isiyorsun’ demesinin, neredeyse trajik bir
sey olmasina ragmen bu ve benzeri seyleri belli bir mizahin icine oturtmaya
caligmaktadir. Bu yiizden Erdem, senaryolari icin aylarca hatta bazen yillarca

ugragmakta, ancak istedigi kivama gelince ¢cekmeye baslamaktadir (Dorsay, 2006b).

Erdem, bazi filmlerinin senaryosunu kendi yazmis olmakla beraber klasik
anlamda bir “auteur” Ozgiinliigiine heniiz sahip goriinmemektedir. A Ay’da
sembollerin, hafiza derinliklerinin ve mistik atmosferlerin yonetmeni olan Reha
Erdem, 1999 yapimi Ka¢ Para Ka¢’da neredeyse bir toplumsal gercekci bakisla para
tutkusunun seytaniligine vurgu yapmaktadir. Taner Birselin canlandirdigi,
inandiriciliktan biraz uzak goriinen miitevazi gomlek saticist Selim, kazara buldugu
binlerce dolar1 geri veremez ve yavas yavas tiiketim kiiltiiriiniin biiyiisiiyle ruh
saghigim1 kaybetmeye baslar. Anlamsiz bir sekilde psikolojik iskenceye tabii tuttugu
yan karakter gariban ¢iragini diikkanin1 soymakla suclar. Gariban c¢irak, daha sonra
patronu yiiziinden hapse girse de, Selim ¢iragi nihayet hapisten cikarir ve bir miktar
para vererek hem kendi hem de potansiyel burjuva seyircinin vicdanini rahatlatir.
Biraz yiizeysel de olsa toplumsal duyarlilig1 ve 6zellikle vapurdaki ticli kovalamaca
sahnelerindeki miithis kurgusuyla epeyce basarili bir film olmasina karsin Ka¢ Para
Ka¢, A Ay’in mistik ve siirsel 0zgiinliigiinden uzak olarak goriilmektedir (Daldal,

2006).

Reha Erdem filmlerinin karakterlerine bakildiginda, genellikle birbirlerine ve
diinyaya kars1 ayrikst duruslar géze carpmaktadir. Karakterler arasinda kopukluklar

ve derin bosluklar vardir. Karakterler ortak bir mekan ve zamani paylasmalarina
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ragmen ortak bir dil tutturamamaktadir. Esdeyisle bir cemberin icinde fakat farklh
mesafelerde durmaktadirlar. Erdem bu kopukluklar1 kasvetli bir havada dramatize
etmemekte, bunun yerine olaylarin kendisinde yatan ironiye bagvurmaktadir

(Koktiirk, 2008).

Erdem’in filmlerinde kullandig1 karakterler neredeyse ayni seyin pesinde
gibidirler. Karakterlerin hepsi anlamin1 aym sularda aramaktadir. Ornegin Kac Para
Kac¢’taki  Selim’iyle, Korkuyorum Anne’nin  Ali’sinin  korkular1  birbirine
benzemektedir. Hepsi, insanin 0 muammali varliginin farkina vardiginda karsilastigi
korku ve o korkuyla basini kaldirdiginda sikisip kaldigi sorularin dehsetini
yansitmaktadir. Sorular birbirine benzemekte sadece filmden filme yerleri, kiliklari
degismekte, farkli yapilarin icinde farkli sesler ortaya cikmaktadir. Esdeyisle bir
anlamda Ka¢ Para Ka¢’da, Korkuyorum Anne’de, A Ay’da, Bes Vakit’de meseleler
birbirinin biraz yaninda, biraz arkasinda, iistiinde olan birbirine komsu filmler olarak

goriilmektedir (Yiicel, 2006, 42).

Yonetmenin filmlerinde kullandigi miizikler ise filmlerinin biitcesindeki en
biiyiik payr olusturmaktadir. Ik filmi olan A Ay’m film miizigi da Vivaldi’den
alinmustir. Ka¢ Para Kag¢’i miizigini ise Fashion Drop diye Alman kokenli bir grup
yapmistir. Korkuyorum Anne’de Misirli bir keman virtiozii agirliklidir ve ii¢ bes tane
arp bulunmaktadir. Bes Vakit’te ise, Arvo Part ¢cagdas klasik miizik¢i Estonyali’nin
miizikleri kullanilmaktadir (Boydak, 2006).
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UCUNCU BOLUM

REHA ERDEM’iIN BES VAKIT FiLMiNiN GOSTERGEBILiIMSEL
ANALIZIi

3.1. Arastirmanin Yontemi

Arastirmanin uygulama boliimiinde; son donem yonetmenlerden biri olan Reha
Erdem’in Bes Vakit filmi gostergebilimsel ¢coziimleme yontemi ile incelenmistir.
Erdem’in bu filminin se¢ilmis olmasinin nedeni, yonetmenin diger filmleri arasinda

gostergebilimsel ¢oziimlemeye en verisli olan filminin Bes Vakit olmasidir.

Gostergebilim gostergelerin ortaya koydugu anlami incelemekte, ozellikle de
gostergelerin olusum yollar1 ve {irettikleri anlamlar {izerinde durmaktadir. Bu
anlamlar ortaya cikarilirken gostergebilim ruhbilim, toplumbilim gibi bilim
dallarindan da yararlanmaktadir. Diger gorsel sanat dallarinda oldugu gibi sinema da

gostergebilimsel ¢oziimleme yontemini kullanabilmektedir.

Arastirma icin kullanilan gostergebilimsel analiz ¢izelgesi Arthur Asa Berger

tarafindan olusturulan denetleme listesinden olugsmaktadir (1993: 37-38):

(A) Metninizdeki 6nemli gostergeleri ayirin ve ¢oziimleyin.

1. Onemli gosterenler nedir ve neyi gostermektedir?

2. Bu gostergelere anlam veren dizge nedir?

3. Ne gibi kodlar bulunabilir?

4. Ne gibi diisiinsel yap1 ve toplumbilimsel konular1 icermektedir?
(B) Metnin dizisel yapis1 nasildir?

1. Metindeki temel karsitlik nedir?

2. Cesitli kategoriler altinda karsitlik olusturan ciftler nelerdir?

3. Bu karsitliklar herhangi bir ruhbilimsel ya da toplumsal anlama sahip

midir?
(C) Metnin dizimsel yapist nedir?

1. Proop’un hangi islevi metne uygulanabilir?
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2. Olaylarin siralanma bi¢imi anlami nasil etkilemektedir?
3. Metne bicim veren kurall1 6zellikler var midir?
(D) Sinema araci1 metni nasil etkiler?
1. Ne tiir cekimler, kamera agilar1 ve kurgu teknikleri kullanilmigtir?

2. Isik, renk, miizik ve ses goOstergelere anlam vermek icin nasil

kullanilmuistir?
(E) Kuramcilarin gelistirdikleri, metne uygulanabilecek katkilar nelerdir?

1. Gostergebilim  kuramcilari, televizyona uygulanabilecek neler

yapmuslardir?

2. lletisim araclart  kuramcilari,  gostergebilimsel — coziimlemeye

uygulanabilecek neler yazmiglardir?

Yukarida verilen liste gostergebilimsel ¢oziimleme yapilirken ele alinmasi
gereken bazi islemlerden olusmakta ve filmler de dahil olmak iizere tiim medya
metinlerine uygulanabilmektedir (Berger, 1993: 37). Ancak metinlerde yukaridaki
coziimlemelerden ancak bir tanesi uygulanabilmektedir (Parsa, 1991: 27). Bunun i¢in
de calismanin uygulama kisminda listenin birinci boliimii olan metin icerisindeki
onemli gostergelerin ayrilmasi ve ¢oziimlenmesi se¢ilmis, calismaya konu olan film
icerisindeki gostergeler ayrilip ¢oziimlenmistir. Birinci boliimiin se¢ilme nedeni ise
filmin gostergeler bakimindan diger seceneklere gore daha uygun olmasi ve
gostergelerin metin igerisinde nasil ortaya konuldugunun acgiklanmasi bakimindan

daha elverisli olmasidir.

Birinci boliimdeki “Ne gibi kodlar bulunabilir?” boliimiiniin ¢oziimlemesinde
ayrica dordiincii boliim igerisinde bulunan “Ne tiir ¢ekimler, kamera agilar1 ve kurgu
teknikleri kullanmilmistir?”, “Isik, renk, miizik ve ses gostergelere anlam vermek i¢in
nasil kullanilmistir?” sorularina da yanit aranmistir. Bunun nedeni; kamera agilari,
kurgu teknikleri, ¢ekim acilari, ¢ekim oOlcekleri, 151k, renk, miizik ve ses gibi
birimlerin, sinemaya 0zgii kodlar ve sinemanin diger sanatlarla paylastigi kodlar

siniflandirmasi igerisine girmesidir (Biiker, 1993: 42-43).
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Yukarida adi gecen kodlar sinemadaki pargaiistii birimler olarak da
adlandirilmaktadir. Bu birimler renk, alici devinimleri, gecisler gibi uzamda ve

zamanda yer kaplamayan ogelerdir (Metz’den Aktaran: Biiker, 1991: 58).

Parcaiistii  birimlerin caligmada kullanilma amaci gostergelere ve filmin
biitiinciil anlamina katki getirmeleridir. Bu birimler filmin anlamini olusturmakta,
birimlerin bazilar1 bircok kez yinelenmekte ve anlamin olugsmasinda temel gorevi
iistlenebilmektedirler (Biiker, 1991: 17). Boylelikle parcaiistii birimlerin

gostergelerin olusumuna olan katkilar1 da ortaya konulmustur.

3.1.1. Arastirma Modeli
Bu aragtirmada tarama modeli kullanilarak, inceleme konusu olan Bes Vakit

filmindeki gostergeler ortaya konulmaya ¢alisilmistir.

“Tarama modelleri, gecmiste ya da hala var olan bir durumu var oldugu
sekliyle betimlemeyi amaglayan arastirma yaklagimlaridir. Aragtirmaya konu olan
olay birey ya da nesne, kendi kosullart icinde oldugu gibi tamimlanmaya calisilir.
Onlari, herhangi bir gsekilde degistirme, etkileme cabasi gosterilmez. Bilinmek
istenen sey vardir ve oradadir. Onemli olan onu uygun bicimde “gozleyip”
belirleyebilmektir” (Karasar, 1994: 77). Bu model ile gostergebilimsel analiz
yontemine tabi tutulan Bes Vakit filmi icerisindeki gostergelerin filmin biitiinciil

anlamina olan katkilar1 incelenmistir.

3.1.2. Evren ve Orneklem

Bu arastirmanin evreni; Reha Erdem’in 1989- 2008 yillar1 arasinda cektigi
toplam bes filmden olusmaktadir. Fakat zaman, maliyet ve ulasilabilirlik bakimindan
bu filmlerin tiimiiniin incelenmesi miimkiin degildir. Bu yiizden arastirmaya

orneklem olarak 2006 yapimi Bes Vakit filmi se¢ilmistir.

3.1.3. Verilerin Toplanmasi
Film planlara ayrilip tekrar tekrar izlenmis, her bir plan igerisindeki
gostergeler; onemli gosterenler, sinemaya 0zgli ve sinemaya ait olmayan kodlar,

diisiinsel yap1 ve toplumbilimsel konular bagliklar1 altinda incelenmistir.
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3.2. Bulgular ve Yorum
Bu ¢alisma Reha Erdem’in Bes Vakit filmini kapsamaktadir. Bes Vakit filmi
gostergebilimsel analiz yOntemine tabi tutulmus ve arastirmanin bulgulart ve

yorumlar1 agagida verilmistir.

3.2.1. Filmin Kiinyesi
Yazan ve Yoneten: Reha Erdem
Yapimci: Omer Atay
Goriintii Yonetmeni: Florent Herry
Kurgu: Reha Erdem
Sanat Yonetmeni: Omer Atay
Yapim: Atlantik Film
Siire: 110 Dakika
Oyuncular: Ozkan Ozen (Omer), Ali Bey Kayali (Yakup), Elit Iscan (Y1ldiz), Biilent
Emin Yarar (Imam), Taner Birsel (Zekeriya), Yigit Ozsener (Yusuf), Selma Ergec
(Ogretmen), Tarik S6nmez (Coban Davut), Koksal Engiir (Halil Day1), Tilbe Saran
(Omer Anne), Seving Erbulak (Yakup Anne), Nihan Asli Elmas (Yildiz Anne),
Ciineyt Tiirel (Dede)
Teknik Ozellikler : 35 mm / Renkli
[k Gosterim Tarihi : 12 Nisan 2006 (Uluslararasi Istanbul Film Festivali)
Vizyon Tarihi : Ekim 2006

3.2.2. Filmin Ozeti

Bes Vakit bir kdyde yasayan insanlarin giindelik yasamini ele almaktadir.
Filmde zaman bes vakte boliinmektedir. Film gece vakti kOyiin uzaktan cekilmis
goriintiisiiyle baglar. Gokte bulutlar arasindaki ay ve gecenin karanligi icerisinde
koyiin 1siklar1 goriilmektedir. Goriintiiye riizgarda yapraklar1 savrulan agag gelir ve
riizgarin sesi duyulmaktadir. Omer evin disinda sirtin1 pencereye dayamistir ve
iceride koylin imami olan babasi Oksiirmektedir. Babasi yatakta uzanmaktadir,
saatine bakarak oldugu yerden dogrulur. Baba tekrar oksiirerek Omer’in 6niinde
durdugu cami birka¢ kez tiklatir. Omer babasina dogru bakar, babasi eliyle iceri

gelmesini isaret ederek Okslirmeye devam eder.
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Omer evlerinin bahge kapisindan cikar ve koyiin sokaklarinda yiiriimeye
baglar. Sokaklar1 gecerek Yakuplarin evine gelir. Kapiy1 calar. Yakup’un babasi
(Zekeriya) kapiy1 acar. Omer babasinin hasta oldugunu sdyler ve ezani okumasini
ister. Zekeriya basini sallar, ayakkabilarin1 giyerek bahge kapisindan c¢ikar. Bu arada
Yakup disartya cikar. Omer basim evin diregine yaslamistir. Yakup’la Omer,
Zekeriya’min ardindan bakarlar. Yakup Omer’e bosuna sevinmemesini, babasinin

nasilsa iyilesecegini soyler.

Ardindan ezan sesi yiikselir ve goriintiiye tekrar filmin agilisindaki koyiin gece

vakti genel goriiniimii gelir.
“GECE”

Minare koyiin 1siklar1 arasinda yiikselmekte ezan okunmaktadir. Omer ile
Yakup duvara yaslanmis ezan sesini dinleyerek gokyiiziine bakmaktadirlar. Parlayan
Ay’in etrafinda siyah bulutlar dolanmaktadir. Ay gecelik doniisiinii tamamlamakta,
yerini giinese birakmaktadir. Bu goriintiiniin altinda bir ¢ocuk sesi duyulan ¢ocuk
sesi, diinyanin giinliik hareketini, gece ve giindiiz olusumlarini anlatmaktadir.
Goriintiiye sinif gelir ve duyulan sesin okulda ders kitabin1 okuyan bir 68renciye ait
oldugu goriiliir. Ogretmen simifta dolasmakta, ogrenciler de dersi dinlemektedir.
Goriintilye sokaklar arasinda hizli adimlarla yiiriiyen Yildiz gelir ve goriintiiniin

altinda Yakup’un sesi diinyanin kendi ekseni etrafindaki doniisiinii anlatmaktadir.

Yildiz, sokaklar1 gecerek amcasinin (Zekeriya) evinin Oniine gelir. Bahce
kapisinin Oniinde iki kadin oturmaktadir. Yildiz, yengesine (Mahire) amcasini sorar
ve dedesinin cagirdigini sOyler. Yengesi basiyla iceriyi isaret eder, Yildiz igeriye
girer. Zekeriya’nin yanina gelip dedesinin cagirdigin1 soyler. Zekeriya bahcede
ciceklerle ugragmaktadir. Donerek Yildiz’a bakar. Elindekini topraga saplar ve ayaga
kalkip Yildiz’la beraber yiiriir. Gorlintiiye evin oniindeki kirmizi renkli ¢igcek gelir.
Yildiz’la amcas1 bahce kapisindan cikar. Amca ilerler ve Yildiz kapiya dayanir.
Mahire Yildiz’a bakar ve niye cagirdigini sorar. Yildiz bilmiyorum anlaminda
omzunu silker. Mahire’nin yaninda oturan Hatice Nine cevap vererek Zekeriya’nin

bu halinin babasindan kaynaklandigini, biitiin erkeklerin sinirli oldugunu sdyler.
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Goriintiiye bir evin oniindeki Omer’le Yakup gelir. Yakup elleri arkada evin
sol duvarina dayanmaktadir. Omer de merdivenlerin iist basamaginda oturmakta,
evin oOniindeki kuyuya tas atmaktadir. Attig1 taslarin kuyudaki ¢ikardigi ses
duyulmaktadir. Goériintii degisir. Yakup merdivenlerde Omer’den birka¢ basamak

altta oturmaktadir.

Doktor, yataginda oturan imami muayene ederken gozii Ali’ye ilisir. Okula
gidip gitmedigini sorar. Imam Omer’i isaret ederek ondan daha iyi okudugunu soyler
ve Omer basim yere eger. Doktor, imama kendisini iisiitmemesini soyleyerek oradan

ayrilir.

Goriintiiye gece bulutlar arasindaki Ay gelir. Omer yataginda yatmaktadir.
Yatagindan kalkar, biraz diisiiniir. Kardesinin yatagina dogru ilerleyip ayakta durur.
Kardesinin iizerini 6rterek odadan ¢ikar. Sessizce annesiyle babasinin odasina girer.
Uyumakta olan anne ve babasinin basucundaki pencereyi acar. Disaridan esen

riizgarin sesi gelmektedir.

Goriintitye kuru otlar arasinda 6lmiis vaziyette yatan Omer gelir. Omer otlarin

icinde neredeyse belli belirsiz cansiz bir sekilde yatmaktadir.

Bu arada Zekeriya (Yakup’un babasi) ve Yusuf (Yildiz’in babasi) ve
babalarinin  konusmasi1 duyulur. Baba ve ogullan kuru toprak iizerinde
konusmaktadirlar. Baba, bahgeyi siirmedikleri, taslar1 toplamadiklari i¢cin ogullarina
kizmaktadir. Yusuf, babasina dogru yiiriiyerek iiziilmemesini, hepsini yapacaklarini
sOyler. Baba ise bastonuyla Zekeriya’y1 gostererek bu laflar1 bir de ondan duymak

istedigini soyler. Zekeriya ise yapacaklarini belirtir.

Yildiz sirtina yiikledigi ¢alilar ve elindeki nacakla sokakta yiiriimektedir. Omer
ve Yakup da kayaliklarda sigara icmektedirler. Tiifek sesi duyarak kayaliklarin obiir
tarafina tirmanirlar. Aver kus avlamaktadir ve bir kus vurur. Omer’le Yakup avci
uzaklasinca kayaliklardan iner ve agaclarin arasina dalarlar. Goriintiiye ateste
pisirdikleri kus gelir. Omer’le Yakup vyaptiklarimin giinah olup olmadigin

konusurken, kustan birer parca alirlar ve yere tiikiiriirler.

Cesmenin baginda Omer ve Yakup yiizlerini yikamaktadirlar. Giilerek

birbirlerine su atarak oynarlar. Ardindan goriintiiye yerde uzanarak sigara icen Omer
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ve Yakup gelir. Aralarinda kusun zehirli oldugunu konusurlar. Yakup Omer’e

babasina yedirmesini soyler. Omer yemeyecegini soyler, giilerler.

Ali babasinin kucaginda ihlas suresini okur. Sorulan matematik sorularina
dogru cevap verir. Anne ve babasindan aferin alir. Babasi Omer’e donerek onu
kardesiyle kiyaslar. Omer ise sadece susmakla yetinir. Annesi babasinin ilaglarmi
getirmesini soyler. Omer yaslanmis oldugu beyaz duvarin 6niinde basin1 6ne eger ve
kalkar. Goriintii de sadece beyaz duvar kalir. Bu arada Yildiz’in baba diyen sesi

duyulur.

Yildiz tarlada babasina dogru kosmaktadir. Koyunlar1 otlatan babasinin yanina
gelir ve birlikte yiiriirler. Koyunlar1 agila sokarlar. Yerde oturup kuzuyu severler.
Yildiz babasina en ¢ok hangi kuzusunu sevdigini sorar. Babasi Yildiz’1 sevdigini
soyler. Kiz ¢cocugu sevinir. Yildiz ve Yusuf koyunlar1 sagarak égretmenin evine gelir
ve oOgretmene siit birakirlar. Ogretmen Yildiz’a beklemesini soyleyip Calikusu
romanini verir ve okuyup sonra getirmesini sOyler. Yildiz’la babasi 6gretmenin
evinin Oniinden ayrilir. Yildiz 6gretmenin evinin Oniindeki igde agacina sagini

stirerek ilerler. Goriintiide igde agaci kalir.

Gece olmustur. Yildiz yataginda el feneri ile 6gretmenin vermis oldugu romani
okumaktadir. Ses duyar ve feneri kardesine ¢evirir. Yataginda dogrulan Yildiz bir
siire sesleri dinler. Yavasca anne ve babasinin oda kapisim1 gozetler. Iceriden sevisme
sesleri gelmektedir. Yildiz araliktan anne ve babasina bakar. Kafasin1 duvara yaslar.

Kalkar ve yatagina girip aglayarak yorgani basina ceker.

Bu arada Omer sessizce odasindan ¢ikar. Annesiyle babasinin kapisimi dinler
ve ecza dolabindan bir sise ila¢ alarak kapinin Oniine ¢ikar. Kutudan aldigi haplarin

iclerini tek tek bosaltarak avludaki su giderine doker. Hortumla ilag¢ tozlarini yikar.
Goriintiiye ilerleyen Ay gelir ve gece bitmistir.

Giindiiz olur. Koydeki ¢coban Davut kayaliklarin oradaki agactan fistik koparir.
Bu arada koyliilerden biri gelir ve cocugun elindekileri alarak kiifreder ve sopayla

Davut’un sirtina vurarak onu gonderir.

Ogretmen dersi kayaliklarda isler. Suyun yasamin temel kaynagi oldugunu

soyler. Ogrenciler tiirkii soyleyerek kayaliklarda ilerleyerek geri donerler. Bu arada
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Ogretmenin ayagina diken batar. Yakup dikeni cikararak, kanmi temizler. Parmagina

kan bulasmistir. Omer Yakup’u yerden kaldirir. Yakup elindeki kana bakarak vyiiriir.

Yakup tarladaki agacin altinda oturmaktadir. Elindeki kan1 yitkamayan Yakup,
parmagin1 koklar. Zekeriya tarlay1 siirmektedir ve yiiriimeyen ati kiifredip dover.
Yusuf, abisini engellemeye calisir, Zekeriya ise babasinin kendisine kizmasi ve
kendisini tartaklamasi sonucu sinirlenerek oradan uzaklasir. Babasi Zekeriya'nin
ardindan gelmesi i¢in bagirir. Yakup’a donerek onu c¢agirmasinit soyler. Yakup
kosarak uzaklasan babasinin ardindan gider. Yetistigi babasina, dedesinin onu
cagirdigin1 soyler. Zekeriya umursamaz. Yakup tekrar seslenir ve ‘“baba, baban
cagirnyor” der. Babasi durur ve aglamaya baslar. Yakup babasinin yanindan ayrilir.

Zekeriya aglamaya devam eder.
Goriintiiye cicekler arasinda 6lmiis vaziyetteki Yildiz gelir.

Ogle vaktidir. Coban Davut sopasina yaslanarak uzaklara, gokyiiziine
bakmaktadir. Omer ve Yakup ¢esme basinda yedigi sopanin yaralarim yikayan ¢coban
Davut’a bakarlar. Omer’le Yakup da ellerini yikarlar. Ancak Yakup ogretmenin
kaninin bulastigi parmagmi yikamaz. Omer zorla yikatmaya calisir. Yakup kacar.
Omer, Yakup’a aklinin okulda oldugunu sdyler ve giilerek bogusurlar. Ardindan
cocuklar ciftlesen esekleri gorerek giilerler. Yildiz’la arkadast da esekleri
izlemektedirler. Arkadasi igren¢ oldugunu, esegin caninin c¢ok acidigin soyler.
Yildiz ise dogal oldugunu, insanlarin da yaptigini, hatta onun anne babasinin da
yaptigini, inanmazsa Ogretmene sormasini sOyler. Yakup amcasinin kizi olan
Yildiz’a ciftlesen eseklere bakmamasi ve eve gitmesi i¢in bagirir. Tas atarak kizlar
kovalar. Giines batmaktadir. Cocuklar aksam ezanmi okunacak diyerek evlerine

giderler. Coban Davut ise ¢cesme baginda gomlegini giyer.
46AKSAM”

Goriintilye camideki imam gelir. Aksam ezani i¢in hazirlanmaktadir. Ancak
elektrikler kesilir. Minareye ¢ikan imam ezan okumaya baslar. Goriintiiye minare ve
1s1klar1 yanmakta olan evlerin genel goriintiisii gelir. Yakup, Omer, Yildiz ve
arkadas1 kosarak evlerine yonelirler. Imam hala ezan okumaktadir. Coban Davut da

kayaliklarin tizerinde namazin kilmaktadir.
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Omer eve gec geldigi icin babasi tarafindan cezalandirilir ve sofraya oturmaz.
Omer odada minder iizerinde oturmaktadir. Ailesi yemek yemektedir. Babas1 disar1
ctkmast icin bagirir. Omer ise kulaklarim eliyle kapatir. Babasi kalkip Omer’i
kolundan tutarak disar1 atar. Omer evlerinin merdiveninde bagii duvara dayayarak

oturur.

Yakuplarin evinde de yemek yenmektedir. Babasi disarida siirtecegine
annesine yardim etmesini sdyler. Annesi Yakup’un kirli ellerini goriir. Yikamasin
sOyler. Babasi da kizarak yikamaya gonderir. Yakup istemeyerek annesinin doktiigii
suyla ellerini yikar. Yikadiktan sonra parmagina bakar. Ogretmenin kaninin yok

oldugunu gorerek iiziiliir.

Yildizlar da yemek yemislerdir. Yildiz sofray1 toplamaktadir. Annesi Yildiz’in
bu saate kadar disarida oldugunu, kendisine yardim etmedigini, kardesine bakmasi

gerektigini sOyleyerek babasina yakinir. Babasi ise umursamaz.

Goriintiiye kayaliklarin iizerinde arkalar1 doniik olarak oturan Yildiz, Yakup ve

Omer gelir. Hepsi boyunlarini biikmiislerdir.

Yakup ve Omer mezarlikta dolagsmaktadirlar. Yakup dayisinin mezarmin
basina gelir. Omer dayisinin niye 6ldiigiinii sorar. Yakup tarlada yildirim diistiigiinii
sOyleyerek dua okumasini ister. Dua okuyup kalkarlar. Tekrar kayaliklara giderek

otururlar. Omer, babasinin 6lmesi igin her gece dua ettigini soyler.
Goriintitye toprak icerisinde 6lii vaziyette yatan Omer gelir.

Koydeki Halil Dayi, Hatice Nine’ye igne yapmaktadir. Nine 6lmek i¢in dua
ettigini ancak 6lmedigini sOyler. Yasli adam sirasinin gelecegini ne yaparsa yapsin
bos oldugunu belirtir. Beraber disar1 c¢ikarlar. Halil Day1 kis gelmeden evinin Oniinii
yapmasini sOyler. Bu arada kiiciik bir kiz cocugu gelir. Halil Dayr’ya ineklerinin
doguramadigini ve kendisini ¢agirdiklarim soyler. Halil Dayr ahira gider. Inegi

dogurtur. Tkindi olmaktadur.

Coban Davut’u doven koylii kahvede koy heyetinin karsisinda oturmaktadir.
Koy heyeti Davut’u c¢agirir. Cocuk sirtindaki sopa izlerini gosterir. Cocuk disari
cikar. Cocugu doven koylii bagkasinin malina dokunmamasi gerektigini 6gretmek

icin dovdiigiinii soyler. Haksiz oldugunu ve cocugun kimsesiz oldugunu belirten
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koyliiye, babalik yaptigim sdyleyerek kahveden c¢ikar. Heyet koOyiin diger

problemlerini konugmaya baslar.

Ogrenciler okulun 6niinde Tiirk Andi’n1 okumaktadirlar. Coban Davut da gelen
bu seslerle birlikte koyunlarini kayaliklara ¢ikarmaktadir. Durarak kdye dogru bakar.
Goriintilye Zekeriya ile Yusuf gelir. Aralarinda tarlalarina duvar yapmalari
gerektigini konusmaktadirlar. Tarlaya dogru yiiriirler. Zekeriya, Yusuf’a babasinin

tarafinda oldugunu soyler.
Goriintiiye kuru c¢alilar arasinda 6lii vaziyette yatan Yildiz gelir.

Evlerinin daminda Yildiz ve arkadasi oturmaktadir. Yildiz ailede en cok
babasini sevdigini soyler. Bu arada annesi Omer’i ¢agirmaktadir. Omer kosarak eve
gider. Babas1 eve fotografc1 getirmistir. Yatagin iizerinde fotograf cektirirler. Omer
fotografta babasina uzak oturur. Babasi patlayan flasi Bismillah melekleri zanneden

Ali’yi sever. Omer ise bagi eger.

Goriintiiye giines tutulmas1 gelir, Omer, Yakup, Coban Davut ve Yildiz bu

tutulmaya bakarlar.

Omer agaclar arasinda dolagsmaktadir. Yakup da ekmek yapan annesinin
basindadir. Annesine, 6gretmene de ekmek yapmasini sdyler. Annesi 0gretmenin
Yakup’u 6vdiigiinii soyler. Yakup da sevinerek 6gretmenin giizel oldugunu belirtir.
Yakup oturmakta olan annesinin dizine basin1 koyar ve hamile olan annesine ona
gore bebegin erkek mi yoksa kiz m1 olacagimi sorar. Annesi Allah bilir der. Yakup
kiz olmasini istemedigini sOyler. Bir onceki kardesinin babasi yiiziinden diistiigtinii
sOyleyen Yakup’a annesi, boyundan biiyiik islere karismamasimi sdyleyerek, onu
odun getirmeye yollar. Yakup kendi kendine “Niye sanki seni babama verdiler ki”

diye soylenir.

Imam ve oglu Ali tarlalar arasinda ilerlemektedirler. Ali sarki sdylemekte,
ardindan da babasinin sordugu matematik sorularina cevap vermektedir. Yiirliyerek
duvar yapmakta olan Zekeriya ve Yusuf’un yanina gelirler. Ikisi de canla basla kendi

taraflarindaki duvarlar1 ormektedirler.
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Davut kayaliklar iizerinde yakaladig: akrebi Yakup, Omer ve Yildiz’a gosterir.
Akrebi Omer icin yakaladigini soyler. Yildiz Omer’e akrebi ne yapacagini sorar.

Omer sana ne der.

Cocuklar kayaliklarin iizerinde oturmaktadir. Coban Davut 6gretmen gibi
hangisinin daha iyi siir okudugunu sorar. Yildiz kalkar ve kayaliklarin ucuna dogru
gelerek yiiziinii koye dogru doniip okumaya baglar. Siirin gerisini unutan Yildiz’dan
sonra Yakup ayaga kalkar. O da siir okur. Davut, Omer’e dogru doner ve onun da
okumasini ister. Omer’in giizel ezan okudugunu soylerler. Davut ikindi ezaninin
yaklastigim belirterek, Omer’den ikindi ezanim okumasim ister. Omer kendisine

daha ¢ok akrep bulursa okuyacagini soyler. Davut kabul edince okumaya baglar.

“OGLEDEN SONRA”

Yakup elindeki ekmekle koyiin sokaklarinda ilerleyerek 6gretmenin evine gelip
pencereden iceriye bakar. Ogretmen uzanarak kitap okumaktadir. Pencereyi tiklatir.
Kapiya giderek ekmegi verir ve O0gretmen Yakup’un basini oksar. Yakup seving

icerisinde yiiriir. Bagin1 6gretmenin evinin 6niindeki igde agacina siirer.

Imam yataginin iizerinde oturup kahve icmekte, Omer de ders ¢alismaktadur.
Babasina dersinin bittigini sdyler. Babas1 getirip gostermesini ister. Deftere bakan
babas1 Omer’e tertipsiz ve dikkatsiz oldugunu soyleyip, yanlislarim gostererek
diizeltmesini ister. Omer diizeltir ve ¢ikmak icin izin ister. Babasi saatine bakarak
daha yirmi dakikasi oldugunu ve biraz da matematik calismasmi soyler. Omer

isteksizce caligmaya devam eder.

Koyliiler Hatice Nine’nin evini onarmaktadir. Omer ile Yakup yikik bir evin
tizerinde oynamakta, Yildiz ve arkadasi evlerinin Oniinde oturarak kopeklerin
ciftlesmesine giilmektedir. Zekeriya ve Yusuf da héla bahgelerine duvar 6rmekte,
koyliiler de Ogretmenin evine buzdolabi tasimaktadirlar. Esdeyisle kdyde hayat

devam etmektedir.

Omer’le Yakup kayaliklara tirmanirlarken aralarinda Omer’in  babasim
oldiirmek i¢in akrep bulmak istedigini konusurlar. Kayaliklarda etraflarina

bakinirlarken Yakup, Ali’nin kayaliklara trmandigini goriir. Omer tas atarak
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kardesine gelmemesini sdyler. Attig1 taslardan biri ise Ali’nin alnina isabet eder. Ali
kan1 goriince aglayarak geri kacar. Omer kardesinin arkasindan bagirarak durmasini

ister. Babas1 evde bu olay icin Omer’i tokatlar.

Goriintiiye kayaliklar arasinda, kuru yapraklara biiriinmiis 6lii vaziyetteki Omer

gelir.

Omer’in ailesi sofrada yemek yemektedir, Omer yine minderin iizerinde
gozleri kapali, basini duvara yaslayarak oturmaktadir. Bu arada okulda siir okuyan
bir kiz ¢ocugunun sesi gelir “Uyan cocuk uyan artik, ¢cekeceksin elbet zorluk, kac
aydir evde kaldin, sazdan diidiik yapip caldin”... Goriintiiye siiri okuyan kiz dgrenci
gelir. Siirin s6zlerini unuttugundan siniftaki Ogrenciler giilmektedir. Goriintiiye
tekrar ormanda sigara icen Omer ve Yakup gelir. Siir okuyan kiz ¢ocugunun sesi
hala devam etmektedir. Omer ve Yakup birbirlerine gordiikleri riiyalar1 anlatirlar.
Omer riiyasinda babasina yildiim carptigini, kardesinin ise bunu yalanlayarak
babasin1 Omer’in elektrik carptirarak oldiirdiigiinii, Yakup da 6gretmenle evlendigini

gordiigiinii soyler, giiliisiirler.

Yildiz yerde yatan kardesine mama yedirmekte, kardesi ise aglamaktadir.
Yildiz iizerini soyunur. Kaba peynir doldurarak aldigi ekmek ve biberle birlikte
cantasina koyar. Cantasini sirtlayip kardesini kucagina alarak evden c¢ikar. Koyiin
sokaklarinda kiz arkadasi ve Yakup’la beraber tarlaya gitmek iizere yola koyulurlar.
Tarlaya vardiklarinda dedeleri, Zekeriya’nin 6rmiis oldugu bah¢e duvarini sopasiyla
yikmaktadir. Cocuklar onlara dogru bakarken dedeleri bagirarak duvari yikmaya
devam etmekte, Zekeriya boynunu biikerek babasina bakmaktadir. Yakup iziiliip

basini egerek oradan uzaklagir.

Imam evin avlusundaki cesmede abdest almaktadir. Aglayan cocuk sesi
duyarak bahce kapisina yonelir. Yakup duvara yaslanip aglamaktadir. imam ne

oldugunu sorunca Yakup kosarak uzaklasir. Imam etrafa bakinarak iceri girer.

Yildiz’in annesi koyundan siit sagmaktadir. Yagmur baslar. Agila girer.
Yagmurun ve gok giiriiltiisiiniin sesi duyulur. Yash teyze penceresini oOrtmekte,
koyliiler hayvanlarin1 evlerine gotiirmekte, koylii bir kadin giinese serdigi

yiyeceklerin iizerini 6rtmektedir. Ogretmen de smfin tavanindan sizan damlalarin
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altina kap koymakta, Davut, Yakup ve Omer yagmurdan korunduklari magaradan
disartya bakmaktadirlar. Omer Davut’a bicak yapmasi icin para verir. Davut ne
yapacagint sordugunda ise ‘“diidiik yapip calcam” diye cevap verir. Goriintiiye

kayaliklara yaslanarak 1slanan Yakup, Omer ve sallanan zeytin dali gelir.

Yakup Onliigiiyle elinde kitaplar sokakta yiirlimektedir. Eve gelir ve iizerini
cikarir. Bu arada babasinin sigarasi goziine carpar. Sessizce paketin icerisinden
sigara alirken babasi1 yakalayip kulagina yapisir. Yakup sigarayi, annesinin komsuya
verecegi i¢in aldigim soyler. Zekeriya karisim c¢agirir. Mahire, Yakup’un
sOylediklerini dogrular. Babas1 kizip Mabhire’yi itekleyip soylenerek odadan ¢ikar.

Mahire de bunun iizerine bagirip itekleyerek oglunu odadan ¢ikarir.
Goriintiiye calilar arasinda 6lii vaziyette yatmakta olan Yakup gelir.

Yildiz evde ders calismakta, kardesi de aglamaktadir. Annesi Yildiz’a,
kardesini disar1 ¢ikarmasimi sodyler. Kardesini kucaklayip evden cikar ve sokakta
yiirimeye baglar. Arkadasinin seslenmesi iizerine kosar. Ayag: tasa takildigindan
kardesi elinden yere yuvarlanir. Koyliiler bebegin yanina kosusurlar. Yildiz ayakta
donup kalmistir. Annesi Yildiz’a sdylenmektedir. Imam arabayla bebegi hastaneye
gotiiriir. Yildiz oldugu yerde diisiip bayilir. Babasi1 “kizim” diye kosarak kucagina

alip yiiriir. Halil amca saatine bakar ve kosarak camiye ¢ikar. Ezan okumaya baslar.
“OGLE”
Goriintitye kayaliklar iizerinde olii vaziyette yatan Omer, Yakup ve Yildiz

gelir.

Imam camide verdigi vaazda, babalar ve ogullara deginerek ailelerin
cocuklarini gozlerinin 6niinden ayirmamasi gerektigini anlatir. Ardindan goriintiiye
kayalilarda keci arayan imam gelir. Omer ve Yakup imamin arkasinda
oturmaktadirlar. Omer ayaga kalkip babasmin arkasinda durarak yumrugunu sikar.
Kamera bos kayaliklara cevrilir. Camide imamin ciibbe ve fesi goriintiiye gelir.
Yildiz’in babast diisen c¢ocugu i¢in kurban kesmekte, imam Fatiha suresini
okumaktadir. Kesme isi bitince Yusuf kurbani parcalar. Yakup’a bir parca verip
ogretmene, Yildiz’a bir parca verip yash nineye, Omer’e de bir parca et verip

evlerine gotiirmesini sOyler. Omer eti alarak evlerine gotiiriip annesine teslim eder.
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Babasi avluda Omer’e seslenerek meyve verir. Omer meyveyi alip kapiya dogru
yiiriir. Yildiz da eti nineye gotiiriip verir. Gorlintiiye esen riizgardaki agaclar gelir.
Yakup 6gretmenin evinin bahge kapisindan igeriye girdiginde, babasinin pencereden
igeriyl gozetledigini goriir. Eti yere birakir. Babasim gozetleyerek bahcedeki duvarin
Oniine atlayip oturur. Sirtin1 duvara yaslar. Babas1 hala evi gozetlemektedir. Yakup
babasina bakar. Uziilerek tekrar duvar dibine soluk alip vererek dayanir. Yerden tas
alip 6gretmenin camina atar. Babasi korkarak kacarken ogretmen disariya cikar.

Etrafa bakinir ve sadece yerdeki eti goriir.
Goriintiiye taslarin iizerine 6lii vaziyette yatmis Yakup’un goriintiisii gelir.

Yakup da Omer gibi Davut’tan bicak yapmasini ister ve Yakup basini 6ne
eger. Ardindan goriintiiye agila giren koyunlarin, tepede oturup ileriye bakan
Yakup’la Omer’in goriintiisii gelir. Asagida koyliiler 6len Hatice Nine’ nin cenazesini
mezarhiga gotiirmektedirler. Halil day1 ninenin kapisinin 6niinde gidip gelmekte,

koylii bir kadin da oturup aglamaktadir.

Tepede oturan Omer cebinden bicagini ¢ikarip parmagini keser, Yakup da
ona bakar. Omer’in yere biraktig1 bicag1 alir. O da basparmagini keser. Parmaklarini
birlestirip giilerek ileriye dogru bakarlar. Bu arada Davut, 6nceden fistik kopardigi

agacin Oniine gelir, agaca bakar ve yoluna devam eder.

Ogretmen ve dgrenciler sinifta ders islemektedir. Yakup beline soktugu yeni
bicagini Omer’e gosterir. Bu arada kiiciik bir ¢ocuk kapiyr acip Yakup’u evden
cagirdiklarim soyler. Yakup eve dogru kosar. Annesi dogum yapmistir. Annesinin
yanina oturur ve kardesini kucagina alip sever. Babasi da pencerenin 6niinde dua
edip aglamakta, iceriye bakmaktadir. Yakup kucagindaki kardesini sallarken bir

yandan da babasina donuk bir bicimde bakar.

Sabaha dogru annesi, Omer’i uyandirarak iceri gelmesini soyler. Omer giyinir.
Iceri girer. Babas1 yine ¢ok hastadir. Babasi elini tutmaya calisir. Fakat Omer elini
kacirir. Yine Zekeriya’nin evine giderek ezani okumasimi ister. Zekeriya iceri
girmesini soyler. Yakup’la Omer bebege izlerler. Omer tekrar eve dogru yiiriir.
Bahge kapisina gelir. Fakat iceri girmez. Doniip sokaklardan gecerek tepeye dogru

ilerler. Zekeriya camiye gelir ve sabah ezanim okur. Ezan okunurken Omer, babasini
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oldiirmekten vazgecer. Tepede oturup icindeki sevgi ve nefretin arasinda sikisarak

aglar.
“SABAH”

Giin agarmistir ve kdyde hayat devam etmekte, caminin minaresi yine her

zamanki gibi goge dogru yiikselmektedir. Bu goriintii ile film sona ermektedir.

3.2.3. Bes Vakit Filmine iliskin Nicel Bulgular

Tablo 5: Karakterler Uzerinden Gosterge Sayis

Karakterler | Gece Aksam Ogleden | Ogle Sabah Toplam
Sonra

Omer 28 21 11 26 Yok 86

Yakup 18 14 12 27 Yok 71

Yildiz 32 17 7 4 Yok 60

Zekeriya 9 1 5 2 Yok 17

Davut 6 1 Yok 1 Yok 8

Incelenen filmde kullanilan karakterler iizerinden kullanilan gosterge sayisi
Tablo 5’te gosterilmektedir. Karakterlerin film i¢inde yasadiklar1 olaylar i¢inde
bulunan gostergeler bu tabloda verilmektedir. Ornegin; Omer ve Yakup iizerinden
verilen beyaz bina, cocuklarin i¢ diinyasini temsil eden gosterge konumundadir. Bu
sekilde ana karakterlerin filmdeki bes boliim icerisinde yasadiklar1 olaylar
cercevesinde belirlenen gostergeler sayisal verilere dokiilerek, cocuklarin filmin
dizgesi durumunda olan ergenlige gecis siireci sikintisinin hangi karakterler tizerinde
agirlikli oldugu saptanmistir. Tabloya gore kullanilan gosterge sayist maksimumdan
minimuma dogru Omer, Yakup, Yildiz, Zekeriya ve Davut olarak siralanmaktadir.
Bu durum gostergelerin 86 gosterge ile en fazla Omer iizerinden verildigini, ardindan
71 gosterge ile Yakup, 60 gosterge ile Yildiz, 17 gosterge ile Zekeriya ve 8 gOsterge
ile Davut olarak azaldigini gostermektedir. Boylece filmin konusu, gostergelerin
ortaya cikardig dizge olan ergenlige gecisteki biiyiime sikintisinin basta Omer olmak

tizere Yakup ve Yildiz iizerinde yogunlastig1 goriilmektedir.
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Tablo 6: Boliimler icerisinde Karakterler Uzerinden Verilen Toplam Gosterge Sayis

Karakterler Boliimler
Gece Aksam Ogleden | Ogle Sabah
Sonra
Omer 28 21 11 26 Yok
Yakup 18 14 12 27 Yok
Yildiz 32 17 7 4 Yok
Zekeriya 9 1 5 2 Yok
Davut 6 1 Yok 1 Yok
Toplam 93 54 35 60 0

Yukaridaki tabloda boliimler igerisinde karakterler iizerinden kullanilan
gosterge sayilar1 verilmistir. Bu tabloda da yine karakterlerin yasadiklar1 olaylarda
bulunan gostergeler belirlenerek, bunlarin film i¢indeki zamansal boliimlemedeki
yeri saptanmaya calisilmistir. Boylelikle de gostergelere anlam veren dizge olan
ergenlige gecisteki biiyiime sikintisinin  boliimlere gore artisi ve disiisleri
saptanmaya calisilmistir. Goriildiigi gibi gostergeler 93 gosterge sayisi ile en fazla
gece boliimiinde kullanilmis, sabah boliimiinde ise hi¢ kullanilmamistir. Bu durum
filmde gostergelere anlam veren dizge olan ergenlige geciste yasanan sikintinin
filmin ilk boliimii olan gecede yogunlastigin1 gostermekte, sabah boliimiinde ise yok
oldugunu ortaya ¢ikarmaktadir. Filmin ilerleyis siralamasina bakildiginda normalin
aksine geceden sabaha dogru bir akis oldugu goz Oniinde bulundurulursa gecenin
karanliginda baslayan sikintilar giindiiziin aydinligr ile yok olmakta, umutsuzluktan
umuda dogru bir ilerleme bulundugu verilmektedir. Diger boliimlere bakildiginda
geceden sonra gelen bolim olan aksamda 54 gosterge ile bu sikintilar azalmakta
0gleden sonra boliimiinde ise 35 gosterge sayisi ile daha az seviyeye diismektedir.
Ogle boliimii sabaha yakin oldugundan kullanilan 60 gosterge sayisi ile birlikte
aydinliga dogru bir yiikselme oldugu goriilmekte, sabah ile birlikte sikintilar tiimden

yok oldugu belirtilmektedir.

Tablo 7: Karakterler Dis1 Gosterge Sayisi

Gece Aksam Ogleden sonra | Ogle Sabah

22 8 9 17 9

Tablo 7’de karakterler diginda kullanilan gosterge sayisi verilmistir. Ornegin;

sert esen riizgar gostergesi, okunan aksam ezani gostergesi, minare gostergesi vb.
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ogeler karakterlerin yasadiklar1 olaylar disinda filmde ortaya konulan gostergelerdir.
Karakterlerin etkisi olmadan kullanilan bu gostergeler belirlenerek boliimler
icerisindeki yogunluklar1 saptanmaya calisilmistir. Boylelikle filmin dizge alan1 olan
ergenlige geciste yasanan sikintiya, bu tiir goOstergelerin katkida bulunup
bulunmadigr ve hangi boliimlerde agirlikli oldugunu belirlenmeye c¢alisilmistir.
Goriildiigii gibi bu tabloda da gostergeler 22 gosterge ile gece boliimiinde
yogunlagsmistir. Onceki tablolarda gostergelerin en fazla gece béliimiinde verilmis
olmast ve bu durumun karakterlerin ergenlige geciste yasadiklar1 sikintiyr en fazla
karanlig1 temsil eden gece boliimiinde bulunmasiyla paralel oldugunu goriilmektedir.

Boylelikle karakter disi gostergeler de cocuklarin ergenlige geciste yasadigi

sikintisin1 gece boliimiinde destekler nitelikte oldugu sonucu dogmaktadir.

Tablo 8: Genelde Gosterge Sayisi

Bolumler Karakterler Karakterler TOPLAM
tizerinden gosterge | disindaki gosterge
sayist sayisi
Gece 93 22 115
Aksam 54 8 62
Ogleden sonra 35 9 44
Ogle 60 17 77
Sabah Yok 9 9

Tablo 8’de karakterler iizerinden ve karakterler dis1 gostergelerin toplam
sayilar1 verilmektedir. Genel olarak verilen bu tabloda gostergelerin 115 gOsterge
sayisi ile en fazla gece boliimiinde yogunlastigi verilmekte, filmin girisi olan bu
bolimde karakterlerin ergenlige gecis siireci sikintisinin en iist seviyede oldugu
goriilmektedir. Gelisme boliimii olarak ele alinabilecek sayis1 62 olan aksam ve 44
olan 6gleden sonra boliimlerinde giderek gostergelerle birlikte bu sikintinin azaldig:
goriilmektedir. Ogle vaktinin sabaha en yakin vakit olarak goriilmesiyle gostergelerin
sikintilarin sona ermeye baslamasi agisindan sonuca yaklasildigi 77 gosterge ile
verilerek,

sabah boliimiinde 9 gosterge sayist ile sikintilarin  sona erdigi

anlatilmaktadir.
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Boliimler Sinemaya ozgii | Sinemaya ait | Boliim Icindeki
kodlar olmayan kodlar Toplam

Gece 16 2 18

Aksam 4 5 9

Ogleden Sonra 10 2 12

Ogle 4 7 11

Sabah 1 1 2

Toplam Kod Sayist | 35 17

Tablo 9’da film igerisinde ortaya konulan kodlar verilmektedir. Bu kodlar
kurgu, dizimsellik gibi sinemaya 6zgii kodlar ve ezan, minare gibi sinemaya 0zgii
olmayan kodlardan olugmaktadir. Kodlara bakildiginda genelde 35 sinemaya 6zgii
kod ve 17 sinemaya ait olmayan kod kullanildig1 goriilmektedir. Bu tablo
yonetmenin film i¢inde sinemaya Ozgii kodlarin kullanimina daha fazla agirlik
verdigini ortaya koymaktadir. Bunun yani sira en iist diizeyde kod kullanim sayisinin
18 kod sayis1 ile diger tablolarda da oldugu gibi gece boliimiinde toplandigi

goriilmektedir.

Tablo 10: Diisiinsel Yap1 Ve Toplumbilimsel Konu Sayisi

Gece 7
Aksam 5
Ogleden sonra 2
Ogle 2
Sabah 1

Bu tabloda da film icindeki boliimler icerisinde yer alan ataerkillige dayali
babaya itaat, toplumun degerlerini yansitan konular iceren diisiinsel yap1 ve 6zdeslik
kazanma, yabancilasma gibi durumlarin bulundugu toplumbilimsel konu sayilari
belirlenmeye calisilmistir. Bu saptamanin yapilmasinin amaci, filmde yasanilan
durumlara toplumsal 6gelerin etkisinin olup olmadigini belirlemek, ayrica filmin
hangi boliimlerinde yogunlastigin Yukaridaki

ortaya cikarmaktir. tabloya

bakildiginda da diisiinsel yap1 ve toplumbilimsel konular iizerindeki gostergelerin, 7
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ile gece boliimiinde maksimum seviyede, 1 ile sabah boliimiinde minimum seviyede
oldugu goriilmektedir. Diger tablolarda oldugu gibi filmde anlatilmak istenen sikinti

gece boliimiinde baslamis, sabah ile en az seviyeye inmistir.

3.2.4. Bes Vakit Filmine iliskin Nitel Bulgular
Bes Vakit filminin gostergebilimsel coziimlemesinin yapildigi bu béliimde
gostergelerin derinlemesine incelemesi yapilmistir. Filmdeki; 1) gece, 2) aksam, 3)
Ogleden sonra, 4) 0gle ve 5) sabah boliimleri igerisindeki gostergeler iizerinden
verilen “Onemli gosterenler nedir ve neyi gostermektedir?”, “Bu gostergelere anlam
veren dizge nedir?”, “Ne gibi kodlar bulunabilir?”, “Ne gibi diisiinsel yap1 ve

toplumbilimsel konular1 icermektedir?”” sorularina cevap aranmaistir.

3.2.4.1. Filmdeki Onemli Gosterenler Nedir ve Neyi Gostermektedir?
Bu bolimde filmdeki Onemli gosterenler ayrilarak her bolim igerisinde

ayrintili bicimde asagida verilmistir.

3.2.4.1.1. Gece Boliimii

Film a¢ilma kurgu teknigi ile baslamakta ve genel ¢cekim 6lcegi ile bulunulan
yer ve mekan hakkinda bilgi vermektedir. Giriste kullanilan bu cekim olgegi ile
mekanin bir koy oldugu goriilmektedir. Ciinkii genis bir alan icerisinde yanan az
sayidaki 151k bu mekanin kiiciikk bir alan igerisinde oldugunu belirtmektedir.

Boylelikle olayin gegecegi ¢evre tiimiiyle izleyiciye aktarilmaktadir.

Aydinligin, giinesin, hareketliligin, belirginligin ve ruhani anlamda ferahligin
ifade edildigi giindiiziin karsit1 olan gece ile baslayan film, karanhigi, 1ssizligi,
belirsizligi ve korkunun varligini gostergesi konumundadir. Esdeyisle gece gdstergesi

ile umutsuz bir durumun varlig ortaya konulmaktadir.

Bir sonraki sahnede kullanilan sert esen riizgarla savrulan agacin dallar
olumsuz bir durumun oldugunu isaret etmektedir. Bu sahne bir sonraki sahnede kotii
bir seylerin varligint sezdirmek amaciyla kullanilmistir. Kullanilan ayrinti ¢ekimle
agacin tasviri yapilarak izleyicinin dikkati agac iizerinde toplanmakta ve agacin

riizgarda sallandig1 gosterilerek tekin olmayan bir durumun varligindan izleyici
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haberdar edilmektedir. Nitekim bu sahnenin ardindan Omer pencerenin oniinde

durup agaclara bakmakta, babasi ise hastaligindan dolay1 oksiirmektedir.

Ayrica sahnedeki uguldayan riizgarin sesi de, filmde kotii olaylar goriilme olasiligin

kuvvetlendirmekte, esdeyisle gosterenin etkisini arttirmaktadir.

Omer, sirt1 pencereye doniik olarak disarida durmaktadir. Omer’in bu durusu,
icinde bulundugu psikolojik durumu hakkinda bilgi vermekte, kullanilan g6giis
cekim oOlgegi cocugun kirginligmin  ve kiiskiinliigiiniin  gostergesi  olarak
kullanilmaktadir. Diger yandan Omer’in babasinin yatakta uzamsi genel cekim lcegi
ile gosterilmekte, kisi mekan ile iliskilendirilmekte ve durum hakkinda bilgi
verilmektedir. Omer’in babasi yataginda uzanmaktadir ve siirekli oksiirmesi ile de

anlagilacagi gibi baba hastadir.

Omer, babasinin istegi iizerine evden cikar, sokaklarda ilerlemeye baslar. Oznel
kamera etkili nesnel kamera'cocugu takip etmektedir. Bu durum daha filmin
basindan itibaren baskarakterlerden biri olan Omer’in takip edildigi, gozetlendiginin
gostergesidir. Bu takip etme ve gozetleme, ¢ocugun yasadigi toplum ve sorun

yasadigi babasi tarafindan uygulanmaktadir.

Ardindan yine filmin baslangicindaki genel cekime gecilir ve koyde gece
vaktinin yasandig1 anlatilir. Yine genel cekim 0Olgegi kullanilarak koy igerisinde
caminin minaresi gosterilir ve koyiin minare ile iligkisi ortaya konulur. Gogiis
cekimde Omer ve Yakup yan yana sirtlarim1 duvara yaslayarak oturmaktadir. Bu
cekimle ikisinin de psikolojik durumlar1 ve yiiz hareketleri belirgin bicimde
verilmekte, cocuklarin sikintisi yansitilmaktadir. Cocuklar gokyiiziine bakmaktadirlar

ve ay ile birlikte zaman ilerlemektedir.

Filmde kullanilan gece yazisi ise, zaman hakkinda bilgi vermekte, filmin

vakitlere boliinmiisliigiiniin gostergesi olarak kullanilmaktadir.

* Oznel kamera hareketi karakterin goziinden durumun verilmis oldugunu belirtmekte, karakterin biri
tarafindan gozetlendigini gostermek amaciyla kullanilmaktadir. Filmde 6znel kamera hareketi
kullaniliyor gibi goriinmesine karsin, gozetleyen biri bulunmamakta, boylelikle nesnel kamera
hareketinin kullanildig1 goriilmekte ve karakterin kendisinin gozetleniyor hissine kapildigi sonucu
ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum nesnel kamera kullaniliyor olunmasina ragmen 6znel kamera hareketi
hissi verilmesiyle, 6znel kamera etkili nesnel kamera hareketinin kullanilmig oldugu sonucunu
dogurmaktadir.
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Goriintiiye gelen ay, genel cekim Olcegi ile tiimiiyle gosterilmekte, gokyiizii
icerisindeki varlig1 ve gokyiiziiyle olan iliskisi ortaya konulmaktadir. Ay, gece yarisi
siyah bulutlarin arasinda hareket edermiscesine goriilmekte, bu da zamanin gectigini
ve gecenin sona erdigini ifade etmektedir. Burada diizdegismece yapilmaktadir.
Gecenin sona erdigi ve giindiiziin basladigi, Ay’in hareketleriyle anlatilmaktadir.
Fonda verilen ses ise, filmin bir bakima genelini aciklamaktadir. Diinya, giines ve
Ay’in hareketleri anlatilmakta, filmde gecen bes vaktin nasil olustugu iizerine
tanimlama yapilmaktadir. Burada kesme ses ile yapilmakta, geceden giindiize

gecilmektedir.

Sinifta kitap okuyan dgrencinin goziindeki morluk ve kolu kirik 6grenci, icinde
yasanilmakta olan toplum yapisi iizerine bilgiler vermektedir. Gozii mor olan kiz
Ogrenciyi annesi, kolu kirik olan erkek 6grenciyi ise babasi dovmiistiir. Burada
Freud’un ruhbilimsel anlamda cinsellik iizerinden tamimlama yaptigi erkek
cocuklarinda goriilen oidipus ve kiz ¢ocuklarinda goriilen elektra kompleksi” isaret
edilmektedir. Ciinkii kiz cocuklar1 anneye, erkek cocuklar1 ise babaya karsi olumsuz
duygular tasimaktadir. Ve bu olumsuzluk anne ve babaya yansimakta, kiz cocugunun
anneyle, erkek cocugunun ise babayla olan catigmalar1 ortaya ¢ikmaktadir. Diger
yandan, bu sahnede, kiz ve erkek ¢ocuklarin karsithigia deginilmektedir. ik bakista
anlagilmamasina ragmen, kiz cocugun anne tarafindan, erkek cocugun ise baba
tarafindan doviilmesi, kiz ve erkeklerin temelde karsit olduklar1 diisiincesini
dogrulamaktadir. Ciinkii kiz cocuklar babaya, erkek cocuklar ise anneye yakindir.
Ikili bir karsithik icerisinde esdeyisle yetiskinler ve cocuklar, erkekler ve kizlar
karsitliklarinin toplami igerisinde yer alan bu durum, temel olarak g¢ocuklardaki
elektra ve oidipus kompleksleri ile kesinlik kazanmaktadir. Kiz ve erkek ¢ocuklar
birbirlerinin zidd1 olarak goriilmektedirler. Yine boliimiin sonuna dogru goriilen
eseklerin ciftlesme sahnesinde de yine bu karsith@in varligi kanitlanmaktadir.

Eseklerin ciftlesmesi sahnesinin izlenmesi, erkekler acisindan dogal ve yadirganmaz

* Erkek ¢ocugun karsi cins olan annesine karsi olan asir1 sevgi ve kendi cinsiyetinde olan babasina
karg1 rekabet duygusu tasimasi sonucu psikoseksiiel gelisimin cocukluk donemine 6zgii bilingaltinda
olusturdugu komplekse Oidipus Kompleksi denilmektedir (Seyhoglu, 2009: 18). Bu durumun karsi
cinsteki karsiligi olan FElektra kompleksi ise, kiz ¢ocugunun babasina baglanmasini, annesine
diismanlik beslemesini, ondan korkmasini ve kendisini ister istemez annesiyle 6zdeslestirmesini ifade
etmektedir (Gleitman’dan Aktaran: Giirel ve Muter, 2007: 544).
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goriiniirken, erkeklerin karsiti olan kizlarda hosa gitmeyen, yapilmamasi gereken bir
durum olarak goriilmektedir. Bu durum toplum icerisinde kiz ve erkek ¢ocuga iliskin

olusturulan kurallar ve degerler biitiiniinii ortaya koymaktadir.

Siif igerisinde baskarakterler olan Omer, Yakup ve Yildiz’a bakildiginda,
Omer’in yiiziinde hafif bir giilimseme ile diisiincelere dalip, pencereden disariya
bakmakta oldugu goriilmektedir. Yakin ¢ekimle goriintiiye gelen Yakup ise, ellerini
yiiziine dayamistir ve baktifi yon belirsizdir. Ardindan gecilen genel c¢ekimde
cocugun baktig1 yon kesinlik kazanmistir. Sinif icerisinde goriintiiye gelen Yakup ve
ogretmenden anlasilacagi gibi Yakup hayran hayran dgretmene bakmaktadir ve bu
durum Yakup’un 6gretmene olan askini gostermektedir. Yildiz i¢in de yine aymi
sahne icgerisinde bas cekim Olcegi kullanilmakta onun da yiiz ifadesi ortaya
konulmaktadir. Yildiz dikkatle sinifta okunan kitabir takip etmektedir. Bu sahnede

ayrica filmin bagkarakterleri olan ¢ocuklarin tanitimi yapilmaktadir.

Ogretmene bakildiginda ise, giydigi kiyafetlerin Tiirk bayragmin renkleri olan
beyaz ve kirmizi renkte olusu, film igerisinde devletin bir kolu oldugunun gostergesi
olarak kullanildig1 diisiiniilmektedir. Koy icerisinde devletin temsili olan 6gretmen,
filmin geneline bakildiginda da yine bu kamy1 dogrulamaktadur. Ilerleyen sahnelerde
evinde bulunan Tiirk bayragi da yine devletin temsilcisi oldugunun gostergesi

konumundadir.

Sonu¢ olarak sinif sahnesinde genel, gogiis ve bas c¢ekimleri oldukga sik
kullanilmakta, mekan igerisindeki kisiler ve olusan iliskiler bu cekim o6lgekleriyle
anlam kazanmaktadir. Mavi Onliiklii cocuklar ise cocuklarin toplumsal diizen
icerisindeki yerini belirtmektedir. Sinifta ¢cocuklarin okudugu metne bakildiginda da,
filmdeki zaman ayrimi, giindiiz ve gecenin olusumlar ile ilgili bilgi icermektedir.
Esdeyisle bes vakte boliinmiis filmin zamansal tanimi yapilmaktadir. Tiim bu

gostergeler, sahnenin genel bir bicimde anlamini ortaya ¢ikarmaktadir.

Yildiz koyiin sokaklarinda ilerlerken 6znel kamera etkili nesnel kamera
Yildiz’1 izlemektedir. Bu kamera hareketi ile Yildiz'in siirekli gozaltinda tutuldugu,
yetiskinler tarafindan izlendigi anlamini ortaya ¢ikarmaktadir. Cocuk aile ve toplum

tarafindan siirekli takip icerisindedir. Toplum yapisi igerisinde ergenligin getirmis
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oldugu gelismeler karsisinda ¢ocugun hareketleri gozlenmekte, cocuk her an
yetigkinlerin nefesini ensesinde hissetmektedir. Bu takip sirasinda Yildiz’in
tizerindeki pembe hirka onun disiligini ve c¢ekingenligini ortaya koymaktadir.
Hirkanin gelisi giizel giyilmis olmasi ise, ¢cocugun daha disilige tam olarak adim

atamamis ve kadinligin onun iizerindeki egretiligini gostermektedir.

Yildiz, amcasinin (Zekeriya) yanina giderek dedesinin kendisini cagirdigini
sOylemistir. Amcasiyla beraber yiirlimiisler, burada sola ¢evrinme hareketi ile odak
degistirilmis, goriintiide bahgedeki kirmizi ¢icek kalmis ve izleyicinin ilgisi cicege
yoneltilmistir. Kirmizi, tehlike ve yasaklarin belirtilmesi anlaminda kullanilan bir
renktir. Filmde de tehlikeye yakin olarak olumsuz bir durumun varligina isaret etmek
amaciyla kullanilmaktadir. Zekeriya babasinin yanina gittiginde, babasiyla olan
catigmalar1 ve babasinin kizmasi, bu durumun varligin1 ortaya koymaktadir. Ayrica
kirmizi  otoritenin semboliidiir. Zekeriya’nin babasinin  kurdugu otoriteyi

anlatmaktadir.

Ote yandan, genel cekimle Zekeriya'min sokakta ilerleyisi goriilmektedir.
Burada gosterilmek istenen Zekeriya’nin yiiriiylisi ve omuzlarinin ¢okiisiidiir.
Verilmek istenen anlam ise, babasinin kendisini cagirmasindaki hosnutsuzluk ve
sitkintinin yasanacagidir. Zekeriya’nin gidisinin ardindan hanimi ve yash teyze
arasinda gecen konusma da erkekteki oidipus kompleksinin varligini isaret
etmektedir. Zekeriya oidipus kompleksinde yer alan, babanin kendisini hadim etmesi
korkusuyla baba ile 6zdeslesme yoluna gitmektedir. Bu konusma diger yandan da
filmin geneline sahip olan babalar ve ogullar1 arasindaki iligkinin niteligini

anlatmaktadir.

Omer ve Yakup’un 6niinde durduklar1 boyalar1 dokiilmiis beyaz metruk bina
cocuklarin i¢ diinyasinin gostergesidir. Cocuklar aslinda yalniz, sahipsiz ve tek
basinadirlar. Bir anlamda egretileme yapilarak bina cocuklara benzetilmektedir.
Beyaz metruk ev, ozgiirliik, aciklik, temizlik, saflik, iyi niyet ve baglanmay1 ifade
etmektedir. Bu ev cocuklarin i¢ diinyasimi temsil etmekte, onlarla 6zdeslesmektedir.
Metruk ve boyalarinin yer yer kazinmis olmasi, ¢ocuklarin da kimsesiz oldugunu,
binanin biiyiikk bir alanda tek basina olmasi cocuklarin da kendilerini yalmz

hissettiklerini, 6zgiirliikklerinin biiyiikler tarafindan kisitlandigini, iclerindeki saflik,
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temizlik, iyi niyet gibi erdemlerin zedelendigini, topluma baglanmay1 yer yer kabul
edemediklerini ve biiyimeye karst teslimiyete gecemeyip bocaladiklarim

anlatmaktadir.

Bina, Yakup ve Omer’in kaos icerisinde oldugunu gostermekte, duvar
tizerindeki grilikler c¢ocuklarin igerisindeki hiiznii ortaya koymaktadir. Binanin
Oniiniin beyaz, arka tarafinin da gri olmasi ¢ocuklarin bilingaltin1 temsil etmektedir.
Esdeyisle c¢ocuklar goriiniis itibari ile saglam goziikseler de ruhlari aci, hiiziin ve
sikint1 ile doludur. Gri rengin sahneye kattig1 anlam bakimindan toplumsal olarak da
cocuklarin kendilerini toplumdan soyutlama ihtiyact duymalarini, uzaklasma
isteklerini ifade etmektedir. Metruk bina ile diisiiniildiigiinde ¢ocuklar toplumun ve
ailelerinin baskisindan kurtulmak istemektedirler. Binanin kap1 ve pencerelerinin
kapali olmasi ¢ocuklarin i¢ diinyalarinin siki sikiya kapali oldugunu, ¢evreye olan
kapaliliklarini, kendi kabuklarina cekilmis olduklarini ve i¢ diinyalarina girilemez
oldugunu ifade etmektedir. Kapiya giden merdivenin dik olmasi ise ¢cocuklarin kapali
olan i¢ diinyalarina girmenin zorlugunun gostergesi konumundadir. Genel ¢ekimdeki
cocuklar ve cevre iliskisine bakildiginda da bulutlarin 6n tarafa dogru aydinlik
oldugu, arka tarafa dogru da 1sik yogunlugunun az ve bulutlarin gri oldugu
gozlemlenmektedir. Bu goriintii de yine cocuklarin dis goriiniislerinin normal
olmasimna ragmen, i¢ diinyalarinin sikintt ve hiiziin icerisinde oldugunun
gostergesidir. Cocuklar ileriye dogru bakmakta, i¢inde bulunduklar1 sikintidan nasil

kurtulacaklarim diisiinmektedirler.

Doktor imam tedavi ederken bas cekim olgegi ile goriintiiye Omer gelir.
Babasmin kendisini kardesiyle kiyaslayarak Omer’i kiiciik diisiirmesinden otiirii
Omer bu cekim o6lgegi ile verilerek yiiziindeki acinin olusturmus oldugu anlam ve
boyun biikiisiindeki caresizlik ortaya konulmaktadir. Ayrica doktor imami tedavi
ederken genel cekim Olcegi kullanilmakta ve kamera agist olarak alt acgi
kullamlmaktadir. Bu ac1 babanmn giic ve otoritesini ortaya koymakta, Omer’in

babasina karsi olan caresizligini 6n plana ¢ikarmaktadir.

Hemen ardindan goriintiiye gelen ay ve Omer arasinda diizdegismece

yapilmaktadir. Bu ¢ekim olcegiyle ayin bulutlar arasinda kaybolusu gosterilmekte,
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burada bir onceki c¢ekimde Omer’le bagdastirma yapilarak Omer’in babasi

dolayisiyla yasadigi sikinti i¢erisinde nasil boguldugu anlatilmaktadir.

Omer, gece yaris1 anne ve babasinin odasina gelerek yataklarinin basucundaki
pencereyi acik birakip gider. Ag¢ik biraktigi pencere babasina olan nefretini
gostermektedir. Ciinkii doktor {isiitiirse durumunun kotii olacagini sdylemistir.
Disarida o gece sert bicimde riizgdr esmektedir. Omer, ¢ocuksu bir davramisla
babasinin iisiiterek 6lmesini istemektedir. Bu nefretin sebebi bir yandan babasinin
kardesine gosterdigi sevgi sonucu Omer’in icinde olusan kiskanclik duygusundan
kaynaklanmakta iken diger yandan Omer’in c¢ocuk, babasmin yetiskin olmasidir.
Bunun sonucunda babasi bir anlamda emreden, Omer ise buyruk altinda bulunan
birey konumundadir. Bu durum yetigkinlerin biiyiik olmalarindan otiirii bu haklari
kazanmasina, cocuklarin ise kiiciik olmalarindan 6tiiri bu haklardan mahrum
kalmasina yol agmaktadir. Omer ve babasi bu sebeple siirekli catisma icerisinde
bulunmaktadirlar. Toplumsal agidan bakildiginda Omer’e bigilen rol, babasmin
soziinden c¢ikmamak ve ona itaat etmektir. Babasi ise film icindeki toplumsal
degerlere uygun olarak ogluna sevgi gostermekten kacinmaktadir. Diger yandan
kiiciik kardesine gosterilen sevgi ve ilgi Omer’in babasina karst olan nefretini

arttirmakta, kardesine kars1 da kiskanglik egilimi igerisine sokmaktadir.

Ote yandan parcaiistii gostergelerden biri olan sese bakildiginda Omer’in
babasinm1 oldiirmek icin pencereyi agmaya giderken kullanilan miizik, yapilan
kotiiligiin  habercisidir. Riizgarin uguldamasi da aym sekilde yapilmak istenen
kotiiliigti ifade etmektedir. Miizik burada dramatik etkiyi arttirmak amaciyla
kullanilmak istenmistir. Ancak sahne igerisinde bu kullanim gereksiz olmustur. Dogal

seslerin kullanilmas1 gerilimi arttirmak ve yansitmakta daha uygun bir secim olurdu.

Kuru otlar igerisindeki ©lii vaziyette yatan Omer’in goriintiisii, ¢ocugun i¢
diinyasinin yikildigim ve icindeki cocuklugun 6ldiigiiniin simgesidir. Omer babasinin
davraniglarindan dolayr hiisrana ugramakta, ici nefretle dolmaktadir. Boylelikle
icindeki saflik ve temizlik duygulari 6lmekte, babasim1 6ldiirmeyi diisiinerek katil
olma konumunu kabullenmektedir. Ust ac1 ile ¢ekilmis goriintii ise, Omer’in kiiciik

diismiis, zavalli halini gostermektedir.
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Omer kurumus kahverengi ve dikenimsi otlar igcinde yatmaktadir. Kullanilan
kahverengi renk, Omer’in babasim oldiirmek istemesinin onu rahatlatip
gevsetecegini ve ona huzur verecegini anlatmaktadir. Otlarin kurumus ve dikenimsi
olmasi ise, bu rahatligin aslinda gercekci olmadigi, bir anlamda igindeki sevgiyi
oldiirecegini ifade etmektedir. Kahverenginin igindeki yesil yapraklar ise bir yandan
kuru otlarla taze yapraklarn karsithgm ortaya koyup, Omer’in icinde yasadig
celiskiyi anlatirken, diger yandan da Omer’in 6lmiis goriintiisiiniin altinda onun

yavas yavas filizlenen gengligini esdeyisle biiyiimeye olan adimini anlatmaktadir.

Zekeriya ve Yusuf tarlada babalar tarafindan azarlanmakta, babalar ikisine
de tarlaya bakmadiklar1 i¢in kizmaktadir. Ancak bu kizginlik daha ¢ok Zekeriya
tizerinde yogunlagsmaktadir. Zekeriya, Yusuf ve babasi genel cekim 0Olcegi ile
verilmekte, burada Kkisilerin kendileri ve mekan arasindaki iliskileri ortaya
konulmaktadir. Oncelikle mekan olarak tarla tashik ve kuraktir. Buradaki dagimik
taglar sahnede baba ve ogullar1 arasinda yasanan kaosun, ruhsal durumlarindaki
karmasikligin gostergesidir. Kurak olmasi ise iiriinsiizliigiin, verimsizligin gostergesi
olarak kullanilmaktadir. Baba cocuklarina verimsiz ve iiretken olmadiklarindan otiirii

kizmakta ve sikayette bulunmaktadir.

Diger yandan Zekeriya ve Yusuf arasindaki karsithik sahnenin ¢ekiminde
kullanilan genel ¢ekim Olcegi ile goze carpmaktadir. Bu sahne ve filmin geneline
bakildiginda Yusuf, iyiligin igerisinde barindirdigi anlayisli, sevgi dolu, iyimser
tavirlar sergilerken, abisi Zekeriya, kotii, anlayissiz, huysuz ve kotiimser tavirlar
sergilemektedir. Zekeriya ve Yusuf arasindaki bu karsitlik Ali ve Omer’de olan gibi
kardesler arasindaki kiskanghigin gostergesi olarak goriilmektedir. Aralarindaki fark,
Ali ve Omer’in ¢ocuk olmalari, Zekeriya ve Yusuf’un yetiskin olmalaridir. Burada
bir anlamda c¢ocuklukta yasanan kiskanghigin yetiskinlikte ne boyutlara geldigi
gosterilmektedir. Cocuklukta kiskanglik olarak goriilen bu durum, yetiskinlikte sevgi
gormeyen biiyiik cocugun iyi tanimlamasindaki vasiflardan yoksun olusunu, sevgi ve
ilgi goren cocugun ise yetigkinliginde bu vasiflara sahip oldugu sonucunu ortaya
cikarmaktadir. Zekeriya’da goriilen kotiilik vasfi, ruhbilimsel anlamda savunma
mekanizmalarindan olan ‘bastirma’nin (Berger, 1993: 81) bir sonucu olarak ortaya

cikmaktadir. Zekeriya ¢ocuklugunda yasadigl bu sevgisizligi bastirarak bilingaltina
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atmig, yetiskinliginde bilincaltina atilan bu duygu tekrar bilince geri cagrilarak

kotiiliige doniigmiistiir.

Konumlandirilmalar1 acisindan Zekeriya babasinin solunda Yusuf ise saginda
bulunmaktadir. Esdeyisle Yusuf babasinin sag koludur ve babasina yakin, giivenilen
kisidir. Zekeriya ise Yusuf’un tam tersidir. Zekeriya sevilmeyen ve kotii taraf, Yusuf
ise sevilen ve iyi taraftir. Baba sahne boyunca Yusuf’a doniiktiir. Bu durum babanin
bu ogluna olan giiven ve yakinligimi ortaya koymaktadir. Ayrica sahnedeki riizgar
sesi, durumun gerginligini ve baba-ogul arasinda esen sert riizgarlarin varliginin

gostergesi olarak kullanilmaktadir.

Yildiz sirtinda odun tagimaktadir. Oznel kamera etkili nesnel kamera cocugu
takip etmekte, esdeyisle Yildiz toplum tarafindan siirekli takip edilmekte ve
yetigkinlerin nefesini ensesinde hissetmektedir. Y1ldiz’1n yiiriidiigii yola bakildiginda
zeminin sert, dar, engebeli ve taslik oldugu goriilmektedir. Bu yol, ¢cocugun icinde
bulundugu sikintinin, biiyiimenin ve ergenlige adim atmis olmanin getirdigi
bocalamanin, daha dogrusu ¢ocukluk ve ergenlik arasinda sikismis olmanin ve ¢ikis
yolu bulamamanin gostergesi olarak kullanilmaktadir. Kullanilan gri tonlar da bu
durumlarin getirmis oldugu hiiznii, ¢ocuklugun bitisini ve Yildiz’in bu duygu ve
fikirlerini gizleme egilimini gostermektedir. Kullanilan miizik ise Yildiz’in boyun

egmisligini ve ¢aresizligini vurgulamaktadir.

Omer ve Yakup tepenin iizerinde sigara i¢cmektedirler. Cocuklar duyduklari
silah sesi ile irkilirler. Asagiya baktiklarinda aveinin bir kusu vurdugunu ve almadan
gittigini goriirler. Cocuklar avcinin 6ldiirdiigi kusu gormedigini diisiiniirler. Asagiya
inip kusu pisirip yerler. Bu sahnede Oncelikle gbze carpan, cocuklarin avciya
bakarken arada bir avcinin kendilerini gordiigiinii sanip gizlenmeleridir. Oysa
sahnede boyle bir gosterge bulunmamaktadir. Bunun anlami, ¢ocuklarin kendilerince

gizli olarak yaptiklari seyi aveinin gordiigii hissine kapilmis olmalaridir.

Avcinin vurduktan sonra birakip gittigi kusu Omer ve Yakup pisirerek
yemektedir. Ancak kusun etinin tadi acidir. Burada kus ve giinah diisiincesi arasinda
benzetme yapilmaktadir. Giinah olan kotii, aci, yapilmamas: gereken ve yasak olan

seydir. Yapildig1 takdirde de cezaya carptirilma diisiincesi vardir. Cocuklar da kusu
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avcidan calmis olarak goriilerek giinah islemisler ve sonucunda aci1 ile

karsilasmislardir.

Buraya kadar bakildiginda avcinin kusu vurdugu mekandaki renkler, goriintiiler
ve pisirilen, nar gibi kizaran kusun goriintiileri miikemmel ve cekicidir. Bunlar
tizerine vurgu yapilmak istenen giinahin gostergeleri olarak kullanilmaktadir.
Esdeyisle giinah cekici ve albenilidir. Cocuklarin yaptiklarinin giinah olup
olmadigini sorgulamalari sonucu asil giinah1 yapanin avci oldugu sonucuna varmalari
ise ruhbilimsel agidan “yansitma’ya (Berger, 1993: 80) isaret etmekte ve cocuklarin
bu yiikii omuzlarindan atmaya calisarak sucu avciya yiiklemek istediklerini

gostermektedir.

Avciya bakildiginda ise kusu almayip gitmesi, adamin sadece oldiirme zevkini
tatmin etmek istemesinin gostergesi olarak goriilmektedir. Cocuklar ise deneme
yanilma yolu ile giinahin ve haramin ne oldugunu 6grenmislerdir. Suyun bagsina
giderek ellerini agizlarin1 yikarlar ve su cocuklarin bu giinahtan arinmalarinin

gostergesi olarak kullanilmaktadir.

Yakup ve Omer kusu yiyip ac1 oldugunu anladiktan sonra uzanip sigara icerler.
Kullanilan ac¢1 {iist acidi. Bu ag¢1 bir yandan onlarmm hayat karsisindaki
giicsiizliiklerini, yetigkinlere olan Ozentilerini ortaya koyarken, diger yandan da
cocuklarin acinas1 ve igine diistiikleri giiliin¢liigii gostermektedir. Cocuklarin
biiyiiklik  zannettikleri seyin aslinda onlarn  giiling duruma disiirdiigi

anlatilmaktadir.

Imamin kiiciik oglu Ali babasmin kucaginda oturup ihlas suresini okur. Thlas
sirf Allah icin yasamak olarak tanimlanmaktadir. Islamiyet’te Allah’1 anlatan bir sure
olan Ihlas, Allah’a teslimiyet, O’ndan bagkasina kul olmamak, O’nun i¢in yasamak
anlamina da gelmektedir (Demirci, 2002: 17). Bu baglamda ihlas suresinin kullanimi
filmde islamiyet’i temsil etmekte ve anlatmaktadir. Bu acidan bakildiginda filmin
genelindeki inan¢ kavrami bu sure ile kesinlik kazanmaktadir. Dua, aileye ve sisteme
sorgusuz sualsiz, arastirmadan ve korii koriine ¢cocuklara ogretilmis olan teslimiyetin
gostergesi olarak kullanilmaktadir. Cocuklara kiiciikliikkten ezber verilmekte ve

sorgulamanin Oniine gecilmektedir. Bu durum bir anlamda filmin geneline sahip olan
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ailenin tiim yikici yaptirimlarina karsin ¢ocuklarin boyun egis ve caresizliginin

nedenini gostermektedir.

Bas cekimle imam ve kii¢iik oglu Ali gosterilmekte, ikisi arasindaki yakinlik ve
iliskinin boyutu ortaya konulmaktadir. Cocuk coskuyla dua okumakta, babanin yiizii
ise bundan duydugu hosnutlulugu ifade etmektedir. Yine aym ¢ekim olgegiyle Omer
verilmekte, onun da bu olay karsisindaki yiiz ifadeleri ortaya konulmaktadir. Omer
kardesiyle kiyaslanma icine sokularak sikinti icerisinde birakilmaktadir. Kardesinin
okudugu sure ve babasinin sordugu matematik sorularina dogru cevap vermesiyle
Omer, ailesinin kendisine degil kardesine 6nem verdigini gérmekte, kendisinden
kiiciik olan kardesiyle kiyaslanmanin {iiziintiisiinii yasamaktadir. Burada toplum
icerisinde yasanan biiylik ve kiiciik ¢cocuk arasindaki kiskanglik durumunun varligi
da goze carpmaktadir. Ciinkii aile kiiciik cocuga sevgi ve ilgi gosterirken, biiyiik
cocukta bu durumu goz ardi etmektedirler. Bu géz ardi etme durumu ise cocuklar
arasinda kiskanghiga yol agmaktadir. Ozellikle baba kiiciik ¢ocugu olan Ali’ye ilgi ve
sevgi gostermekte, bilyiik oglu Omer’e ise ilgisiz ve sevgisiz davranislar icerisinde
bulunmaktadir. Bu durum sonucunda yine Omer babasindan nefret etmekte ve onu

oldiirme planlar1 yapmaktadir.

Kardesiyle siirekli bir kiyaslanma icerisinde bulunan Omer bu duruma g¢ok
icerlemekte ve iiziilmektedir. Kardesinin Ihlas suresini okumasi ve babasinin sordugu
sorulara dogru cevap vermesi sonucu ailesi kardesinin akilliligindan soz eder ve
Omer’e onun sadece gezip tozdugunu soyler. Omer ise sadece boynunu biikerek
oturmaktadir. Bu boynunu biikiisii, Omer’in i¢inde bulundugu caresizligin, yiireginde
hissettigi ve ailesi tarafindan kendisine yoneltilmeyen sevgi eksikliginin, kendisine
kars1 yapilan hata ve haksizliklarin gostergesidir. ilginin sadece kardesinin iizerinde
oldugunu géren Omer hic ses ¢ikarmamakta ancak icten ice hiiziinlenmekte ve ici aci

ile dolmaktadir.

Annesi Omer’e kalkip babasinin ilaclarini getirmesini sdyler. Omer kalkar ve
goriintiide beyaz duvar kalir. Bu goriintii Omer’in i¢ diinyasinin gostergesi olarak
kullanilmaktadir. Omer’in icindeki saflik ve beyazligi temsil eden bu duvar, diimdiiz
ve piiriizsiiz degildir. Bu piiriiz ve ¢ikintililik, Omer’in temizlik ve safligindaki

bozulmalar1 gostermektedir. Omer’in yiiregi tipki duvar gibi géz goz olmus ve
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kabarmistir. Goriintiiniin altindan gelen baba sesi ise, bu bozulmalara ve sikintilara
ozellikle babasinin yol agtigini ortaya koymaktadir. Babasi kardesini on plana alip,
Omer’i siirekli itip kaktigindan, Omer’in yiiregi, icindeki sevgi ve saflik tipki bu
duvar gibi bozulmaktadir ve kirilmaktadir. Omer bu kez onceki sahnelerde
bulundugu metruk evin oniinde degil, kendi evindeki duvarin Oniindedir. Mekanin
degismesine ragmen ¢ocugun i¢indeki hissiyat degismemekte, yine ayn1 hiiznii, ayni
aciyl, yikintiy1 yasamaktadir. Bu duvar goriintiisii ile acilma kararma yapilmakta ve

goriintii diger karakter olan Yildiz’a gegmektedir.

Yildiz babasimna dogru tarlalar igerisinde kosar. Yildiz’in babasinin yanina
gitmesi sirasinda yine Oznel kamera etkili nesnel kamera hareketi kullanilmakta,
Yildiz takip ediliyor hissine tekrar kapilmaktadir. Yildiz’in bu kosusu esnasinda
mekan olarak yesillikler ve agaclar kullanilmaktadir. Bu yesillikler ve Yildiz’in baba
diye bagirmasi, babasinin ona vermis oldugu huzuru, sevinci ortaya koymaktadir.
Babasiyla agilin basinda otururken gelen kus sesleri ise ikisinin de bir arada
olduklarinda i¢lerinde olusan huzuru temsil etmektedir. Genel ¢cekime gecilir ve ikisi

(baba-kiz) arasindaki iligki ortaya konulur.

Genel cekimde yildiz ve babasi agilin Oniinde gosterilmekte, aralarindaki
sevginin niteligi ortaya konulmaya calisilmaktadir. Babasinin dizine yatan Yildiz,
babasina kendisini ne kadar sevdigini sorar. Babasi da kizin1 kuzuya benzetir ve en
sevdigi kuzusunun Yildiz oldugunu soyler. Goriildiigii gibi bu sahnede egretileme
ornegi ortaya konulmakta, Yildiz kuzuya benzetilerek, babanin kizina olan sevgisi
kuzular tizerinden anlatmaktadir. Burada dikkat ¢eken konu, Freud’un ruhbilimsel
anlamda cinsiyet agisindan ortaya koydugu kiz cocuklarinda goriilen Elektra
kompleksinin varligidir. Babasina ¢ok diiskiin olan Yildiz, kendisinin sevdigi gibi
onun da kendisini sevdigini gormek ve onun icin en 0zel kisi oldugunu duymak
istemektedir. Sonu¢ olarak bu durum Yildiz’da goriilen Elektra kompleksinin

gostergesi konumundadir.

Yildiz ve babasi yiiriiyerek 6gretmenin evinin oniine gelirler ve bu ¢ekim alt
aci ile verilir. Burada baba ve Yildiz arasindaki sevginin giicii ortaya konulmaktadir.
Yildiz bu sevginin giicline inanmaktadir. Ardindan Yildiz babasi ile birlikte

Ogretmenin evine siit gotiiriir. Buna karsilik olarak 6gretmen Yildiz’a okumasi icin
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Calikusu romanin verir. Babasiyla 6gretmenin evinden ayrilan Yildiz, evin Oniindeki
igde agacinin dalina saglarini siirtiip giiliimseyerek gider. Yildiz’in giiliimsemesi
ogretmenle arasinda kurulan bagdan 6tiirii icine dolan huzurun gostergesidir. Burada
igde agaci ile 6gretmenin sa¢i1 arasinda egretileme yapilmakta, aga¢ Ggretmenin
sacina benzetilmektedir. Yildiz sa¢in1 6gretmenin saglarina siirerek, onun sefkatini ve
sevgisini hissetmektedir. Bilindigi gibi Calikusu romaninda 6gretmen Feride, kiigiik
bir kiz olan Munise’yi evlatlik edinmekte ve onu ¢ok sevmektedir. Yildiz da kendi
Ogretmenini romandaki Ogretmene benzetmekte ve onun sefkatini {izerinde
hissetmektedir. Y1ldiz’1n igde agacina sacim siirmesi, 0gretmenle arasindaki bu bagi
ortaya koymaktadir. Burada dikkat ceken konu, kitap verirken 6gretmenle Yildiz
arasinda fiziksel bir temasin bulunmayisidir. ide agacina basini siirtmesinde fiziksel
temasin bulunmamasindan otiirli gosterilemeyen hissiyatin bu esnada verilmek
istenmesidir. Esdeyisle O0gretmenin sa¢i olmasinin yaninda igde agaci Yildiz ve
Ogretmen arasindaki hissiyatin gostergesi konumundadir ve gercekte bedene
dokiilmeyen sevgi hissiyata dokiilmektedir. Agacin dallarinin yumusak olmasi bu
hissiyatin varligin1 da giiclendirmektedir. Agacin meyveli, olgunlasmis ve verimli
olmas1 da ikisi arasindaki sevgi baginin verimli olacaginin gostergesidir. Ayrica
yukart ¢evrinme hareketi ile alt acidan gOsterilen agag¢, bu baglamda Ogretmenin

genisligini, sevecenligini, bunlar1 vermedeki giiciinii ortaya koymaktadir.

Yildiz gece yaris1 yataginin i¢inde 6gretmenin verdigi kitab1 okumaktadir. Bas
cekimle verilen goriintiideki kitap, yildizin neredeyse yiiziiniin yarisin1 kaplamakta
ve basinin iizerini bir evin catis1 gibi ortmektedir. Kitabin bu durusu okuduklarinin
Yildiz’1n zihnindeki baskinliginin, dykiiniin ¢ocuk iizerindeki etkisinin ve kuvvetinin
gostergesidir. Yildiz’in kitab1 fenerle okumasi ve arada bir fenerin 1s181nin yiiziine
gecmesi ise ¢cocugun zihin aydinliginin gostergesidir. Kitap dylesine kapanmistir ki
Yildiz’in yiiziine, fenerin 15181 disari sizmamakta esdeyisle cocugun okuduklari
birebir zihnine dolmakta ve Yildiz disar1 sizmasina izin vermemektedir. Diger
yandan kitab1 verenin 6gretmen olmasi da Yildiz’in kitaptan hareketle 6gretmenin
etkisi altinda oldugunun gostergesidir. Ogretmen; geng, giizel, idealist ve Calikusu
romanindaki Feride’nin temsilidir. Yildiz da ogretmeni Ornek almakta ve giydigi

kiyafetlerin renklerine kadar Ogretmene benzemeye c¢alisarak onun yolunda
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gitmektedir. Ayrica Yildiz’in okudugu kitabin mavi olmasi da, kitapta yazilanlarin
cocugun ufkunu agcmaya yardim etmesini, diger yandan da ¢ocugun yasadigi hiizniin

ifadesidir.

Yildiz kitap okuma esnasinda iceriden gelen seslere kulak verir. Anne ve babasi
odalarinda sevismektedirler. Yildiz, oday1 gozetler ve basin1 duvara dayar. Ardindan
yatagina girerek aglar ve yorganini basina ceker. Yildiz’in annesiyle babasinin
birlesmelerini gorerek yatagina girip aglamasi bir yandan cocuklukta cinselligi
ogrenme konusundaki verilen tepki ve utancin yani sira kiz ¢ocugunda goriilen
elektra kompleksinin de gostergesidir. Babasini ¢ok seven Yildiz onu annesiyle
paylagmak istememektedir. Bir 6nceki sahnede en cok kendisini sevdigini sdyleyen
babas1 gece annesiyle birlikte olmaktadir ve Yildiz kendi icinde bu durumu
kabullenememektedir. Ayrica bu durum Yildiz’in biiyiimekte oldugunu gostermekte,
aglamast da anne ve babasinin yasadigt bu dogal durum karsisinda hayatin
gerceklerini gorerek aci cektigini ortaya koymaktadir. Yildiz, biiylimenin getirmis
oldugu sancilar aglayarak dile getirmektedir. Yorgan1 basina ¢ekmesi ise bu durum
karsisinda yasadigr utancin gostergesi konumundadir. Diger yandan da yine

babasinin annesine olan ilgisini ve yakinligin1 kabullenmeyisini ifade etmektedir.

Omer gece yaris1 kalkarak ecza dolabindan babasimn ilaglarmi alarak,
kapsiillerin icini bosaltir. Yine babasinin 6lmesini umut ederek, ona karsi olan
sevgisizligini ve onun 6lmesi arzusunu ortaya koymaktadir. Yakin ¢ekimle Omer’in
ellerine, su giderine ve doktiigii ilaclara dikkat cekilmektedir. Omer babasini
iyilestirecek olan ilaglar1 suyla gidere akitmaktadir. Esdeyisle bunlar babasini
oldiirmek istediginin gostergesidir. Omer’in istegi babasinin iyilesmesi degil

Olmesidir.

Ay yine gokyiiziinde sagdan sola dogru hareket etmektedir. Kurgu ile hizl
gecis yapilmakta, ay hizli hareket ettirilerek gecenin sona erip giindiiziin gelecegi
anlatilmaktadir. Burada yine diizdegismece ornegi verilerek zamanin ilerledigi ve

ayin yerini giinese birakarak gecenin sona erip giindiiziin basladig1 gosterilmektedir.

Coban Davut’un tarladaki agactan kopardig: fistiklardan otiirii koyliiden dayak

yemesi, toplumdaki ataerkil yapiy: ortaya koymanin yaninda giinahi ifade etmektedir.
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Fistik, glinahin temsili olarak kullanilmaktadir. Burada fistik kendi anlaminin digina
cikarak giinah yerine konulmakta ve boylece yan anlam tasimaktadir. Ataerkil yapi
ise, kimsesiz olan ¢ocugu dovme liiksiinii kendinde goren koyliiniin tavrinda ortaya
cikmaktadir. Koylii kendisini baba yerine koymakta ve kendine ait olmayan seyi alan

cocuga dayak atarak ona dogru ve yanlist 6grettigini diistinmektedir.

Kirda yapilan ders doniisii 6gretmenin ayagina diken batar ve Yakup dikeni
cikarir. Bu arada Yakup’un eline dgretmenin kam1 bulasir. Ogretmenine asik olan
Yakup bu kami elinden ¢ikarmak istemez. Yakup elindeki kana bakar, onu koklar.
Burada egretileme yapilmakta, kan Ogretmeni temsil etmektedir. Yakup kam
sevmekte ve koklamaktadir. Yakup’un Ogretmene asik oldugunun en Onemli
gostergelerinden biridir. Sahne igerisinde dikkat ¢ceken diger bir konu ise 0gretmenin
yiiz ifadelerinden Yakup’un dikeni c¢ikarirken dokunmasindan otiirii duydugu
rahatsizliktir. Filmin bagslangicindaki simif sahnesinde kendisine sadece hayran
hayran bakan Yakup’u hos goren ve cocugun kendine olan askina giiliimseyen
ogretmen, fiziksel temas esnasinda bu durumdan rahatsizlik duymaktadir. Ayrica
mekan agisindan bakildiginda zeminin yumusakligi, yine 6gretmen ve Ogrenciler
arasindaki iligkinin niteliginin gostergesidir. Ogretmen ve dgrenciler arasinda sevgi

dolu ve iiretken bir iliski s6z konusudur.

Tarlada Zekeriya, Yusuf ve babasi at ile topragi siirmekte, Yakup ise
O0gretmenin kaninin bulastifi parmagina bakip parmagin1 koklamaktadir. Bu koklama
esnasinda goriintilye 6n planda Yakup ve arka planda Zekeriya gelir. Zekeriya atin
cektigi sabanla topragi siirmektedir. Bu sahnede sabanin topragi siirerken topragi
yarip gecmesi cinsel iliskinin gostergesi olarak kullanilmaktadir. Ciinkii film
karesinde Yakup, babasi ve topragi yarip gecen sabanin goriintiisii verilmektedir.
Cocuk 6gretmene Asiktir. Ancak cinselligi yasayacak yasta degildir. Iginde istek
bulunmaktadir. Bunu yapabilecek olan ise babadir. Bir anlamda baba cocugun
yapmak istediklerini elinde bulundurmakta ve beyninden geceni gerceklestirebilecek
bir simge haline gelmektedir. Bu esnadaki atin sahlanma ve kisneme sesi hazzin
doruga ulastigin1 gostermektedir. Atin huysuzlugu cocugun asiriya gittigini,
kontrolden ¢iktigin1 ortaya koymakta, Yakup’un korkup agacin arkasinda gizlenmesi

ise bu kontrolden ¢ikma duygusundan da korktugunun gostergesi olarak



142

kullanilmaktadir. En sonunda Zekeriya’'nin aglamasi ise yasak olan bu hazdan dolay1
duyulan pismanlig1 ifade etmektedir. Esdeyisle sonu¢ olarak tiim bu durumlar

Yakup’un i¢ diinyasinin birer yansimasi olarak goriilmektedir.

Zekeriya acisindan bakildiginda ise, Zekeriya huysuzluk eden ati dovdiigii icin
babasindan azar isitir. Dayak yer ve tarladan tepeye dogru kosar. Yakup babasinin
arkasindan gelerek dedesinin kendisini ¢agirdigini sdyler. Ancak Zekeriya aldirmaz.
Ardindan bu kez “Baba baban ¢agiriyor” der. Zekeriya oldugu yerde durup aglamaya
baglar. Aglamasi Zekeriya’nin icinde bulundugu caresizligin goOstergesidir.
Toplumdaki ataerkil yapiya deginilen sahnede Zekeriya her zaman babasiyla catisma
halindedir. Bunun agirliginm iizerinde tasimaktadir. Yas ilerlemesi ve kusak degisimi
acisindan ele alindiginda Zekeriya babasina gore ¢ocuk, babasi ise Zekeriya'ya gore
yetiskin konumundadir. Babasi biiyiik oldugundan Zekeriya’ya buyuran, Zekeriya ise
kiiciik oldugundan buyrugu yerine getiren konumunda bulunmaktadir. Bu durumun
kokeninin  yine ruhbilimsel anlamdaki oidipus kompleksine baglandigi
goriilmektedir. Zekeriya ¢ocuklugunda yasadigr bu kompleks sonucu babasina karsi
icinde olusan korkuyla, ona itaat etme zorunlulugunu gelismistir. Zekeriya ¢ocukluk
donemini atlatmis, eriskinlige ulasmis ancak babasi ile arasindaki catisma
bitmemistir. Ayrica eriskinlige ulastiginda o da baba olmus, kendi babasi ile
Ozdesleserek, ogluna karst davraniglari, babasinin kendisine olan davramiglarina

doniismiistiir.

Ardindan babasiz olan Davut goriintiiye gelir. Babasi oldugu halde bunun iyi
yanlarin1 gormeyerek her zaman aci igerisinde olan Zekeriya’ya karsilik Davut

babasizligin acisin1 yasamaktadir.

Yildiz taze kekik dallar1 arasinda yatmaktadir. Bu goriintii Yildiz’in anne ve
babasinin sevisme anlarina sahit olmasindan dolayr icerisindeki cocuklugun
oldiigiinti simgelemektedir. Ciinkii bir yandan Yildiz babasin1 annesiyle paylasmanin
sikintisim1 cekmekte, diger yandan da biiyiimenin getirmis oldugu yiikii omuzlarinda
tasimaktadir. Diger yandan kekik antik Yunan mitolojisine gore sessiz direnisin
simgesidir (www.turkeyisready.com, 2009). Yildiz bir yandan i¢inde bulundugu
durumu kabullenememekte, diger yandan ise ayakta durmaya calisarak etrafina bir

sey hissettirmemeye caligmaktadir. Cicekler onun icerisinde bulundugu iiziintii,
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sitkinti ve utanca karsi Yildiz’i sarip sarmalayarak bir anlamda siginagi haline

gelmektedir. Y1ldiz sanki ¢iceklerin arasinda kaybolmak istemektedir.

Ayrica eflatun renkli yesil dallar1 olan kekik ¢icekleri ve yesillikler, cocugun
biiylimekte oldugunu ancak bu biiyiimenin ¢ocukta 6liime yol actigini ve icindeki
cocuklugu oldiirdiigiinii ortaya koymaktadir. Bu yesillikler diger yandan Yildiz’1
sefkatle sarip sarmalandi@ini bu sarmalayanin da babast oldugunu ortaya
koymaktadir. Eflatun renkli taze ¢icekler, onun kadin olmaya dogru adim atmaya
basladigim1 simgelemektedir. Olmiis vaziyette olmasi ise bu adim atisa, Yildiz’in
heniiz hazir olmadigim ve yikintiya ugradigim gostermektedir. Kullanilan miizik yine

icinde bulunulan sikintili duruma vurgu yapmaktadir.

Sol cevrinme kamera hareketi ve genel cekim ile koyiin genel goriiniimii
verilmekte, ¢evre tanitilmaktadir. Bu ¢evrinme esnasinda goriintiiye gelen Davut,
sopasina dayanip cevreyi izlemekte, icinde bulundugu ve babasizligin vermis oldugu
sikintilart diisiinmektedir. Cocuk uzaklara dalmistir. Hayat da bunun gibi genis ve
sonsuzdur. Ama ¢ocuk bu sonsuzlugun i¢inde yalniz ve kaybolmustur. Bu durum
cocugun i¢inde bulundugu sikintiyr gostermektedir. Davut’un iizerinde ¢okmiisliik ve
timitsizlik goriilmektedir. Cocuk kimsesizliginden otiirli giiciinii sadece sopasindan
almaktadir. Ancak onunla ayakta durabilmektedir. Cevrinme hareketinin sonlarina
dogru gelinen noktaya bakildiginda, goriintiiniin basindaki agik renkli bulutlarin
yerini gri bulutlar ve kararan havaya biraktig1 goriilmektedir. Bu da ¢ocugun gitgide
icindeki aydinligin yok olmaya basladigini, kimsesizligin vermis oldugu hiizniin
artmaya basladigin1 gostermektedir. Davut’un da goriinen yiizii sessiz ve usul, i¢
diinyas1 ise hiiziinlii ve sikintilidir. Cesme basinda sirtin1 su ile yikamasi, yedigi
dayagin siddetinden ve etkisinden kurtulmak istediginin gostergesidir. Sirtindaki izler

de maruz kaldig: siddetin birer gostergesi konumundadir.

Omer, Yakup ve Davut tarlada ciftlesen esekleri izlemekte ve giiliismektedirler.
Biraz ileride de Yildiz ve arkadasi oturduklar1 taslarin {iizerinden eseklerin
ciftlesmesinden bahsetmekte; ne kadar igren¢ oldugundan ve disi esegin caninin
acidigindan soz etmektedirler. Yildiz, anne ve babasinin iliskiye girdigini gormiis
olmasindan otiirii, bu olayin dogal oldugunu, kendi anne ve babalarinin da yaptigini

soyler arkadasina. Hatta inanmazsa okulda 6gretmene sorup dgrenebilecegini soyler.
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Burada yine Yildiz’in 6gretmene olan hayranlii ortaya cikmaktadir. Ogretmen
Yildiz i¢in bir idoldiir ve Ornektir. Ona gore Ogretmen her seyin en dogrusu
bilmektedir. Ardindan erkek ¢ocuklar kizlar1 goriir ve Yakup bagirarak Yildiz’a eve
gitmesini, yoksa babasina sikiyet edecegini sOyler, tas atarak kovalar ve kizlar
giderler. Anlasilacagr gibi toplumun genel yapist icerisinde erkek c¢ocuklar
kendilerine hak gordiikleri seyi kiz ¢ocuklarina ayip saymakta ve onlarin hak ve
ozgiirliiklerini engellemeye c¢alismaktadirlar. Bu da yasanilan toplum icerisindeki

ataerkil yapinin varligina isaret etmektedir.

3.2.4.1.2. Aksam Boliimii

Okunan aksam ezani, Islam’1 simgelemektedir. Aksam ezaniyla herkes evine
yonelmekte ve giiniin bitip aksam oldugu anlatilmaktadir. Genel ¢ekimle koy, minare
ve ezan iliskisi ortaya konulur. Ezan, minare esdeyisle Islamiyet koyiin dini inancinin
gostergesi olarak verilmekte ve yasayisin bir anlamda bunlara gore diizenlendigini
ortaya koymaktadir. Namaz kilan Davut ise kimsesiz ve yalniz da olsa, dag basinda
bile bu inancin gereklerinin yerine getirildiginin gostergesi konumundadir. Ayrica
Davut kimsesiz oldugu icin Allah’a siginmaktadir. Toplum igerisinde inancin geregi

olarak kiiciik biiyiik, yash geng¢ herkes her kosulda dininin esaslarin1 uygulamaktadir.

Omer ve ailesi aksamin olmasi ile evlerine cekilmislerdir. Aksam olup eve gec
kaldig1 icin babast Omer’i cezalandirmisti. Omer yemek sofrasimin yaninda
minderde oturmaktadir. Sofraya bakar ve kulaklarini ailesinin cikardigr sesleri
duymamak igin kapatir. Omer’in ailesi yemek yerken kulaklarini tikamasi yine
ailesiyle iletisim kurmak istemeyisinin gostergesidir. Kulaklarini tikadig i¢in babasi
Omer’e bagirir ve kolundan tutarak disariya atar. Babasmin Omer’i odadan kovmast,
babasindan nefret etmesi icin sebepleri katlamaktadir. Alt a¢idan verilen bu kovma

goriintiisii, babasinin Omer tizerindeki otorite ve giicliniin gostergesidir.

Babasi Omer’i disar1 atmistir. Omer sirti kameraya doniik duvara yaslanarak
oturmaktadir. Genel ¢ekim 6lcegi ile Omer’in oturdugu mekan gosterilmektedir.
Sirtinin doniikliigii ailesine olan kiiskiinliigiinii ifade etmektedir. Omer goriintiiniin
en solundadir. Goriintiiniin en saginda da damla damla akan ¢cesme goriilmektedir. Bu

goriintii ile damla damla suyun ¢esmeden bosalmasi gibi Omer’in icinden de sevgi
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damla damla eksilmektedir. Kullanilan 151k Omer’in sadece Oniinii aydinlatmakta
ancak ¢ocugun kameraya doniik konumlandirilmasi sonucu bu 1s1k goriinmemekte,

icindeki 15181n da yok oldugu anlami olusmaktadir.

Aksam yemeginde Zekeriya Yakup’a bir yandan kizarken diger yandan
ellerinin pis oldugunu sdyleyerek gidip ellerini yitkamasini sdyler. Yakup’un elinde
ogretmenin kurumus kani vardir. G6zii gibi korudugu bu kanin suyla silinip gitmesini
istememektedir. Ancak babasi yetiskinligin vermis oldugu giicle oglunu azarlamakta,
isteklerine uymasin istemekte, Yakup da ¢cocuk olmasi dolayisiyla bu isteklere uyum
gostermek zorunda kalmaktadir. Ardindan annesi Yakup’u mutfaga gotiiriir ve ellerini
yikar. Elindeki kan kalintis1 6gretmeni temsil etmektedir. Yikanmayla beraber kan
silinmistir. Burada bir yandan Yakup’ta daha onceki sahnelerde oldugu gibi yine
Oidipus kompleksinin varli§i gozlenirken diger yandan da cocugun 6nem verdigi ve
astk oldugu Ogretmenin kanmin silinip gitmesiyle yasadigi iiziintiiniin varlig
goriilmektedir. Annesinin Yakup’a elini yikatmasi ve ayrinti ¢ekimde Yakup’un
tizerindeki kami silinmis parmagmin goriintiisii verilir. Ardindan diz c¢ekimle
Yakup’un bundan dolay1 yasadig iiziintii ortaya konulur. Yakup’un sirt1 kameraya
doniiktiir. Esdeyisle Yakup babasinin ona zorla yaptirdigi bu hareketten dolay:

kiskiindiir.

Yildiz’larin evinde annesinin sozleri yine elektra kompleksini yansitmakta,
annesi cocugun kendisi ile oOzdeslesmesini bekleyerek, kendisi gibi olmasim
istemektedir. Yildiz evde annesine yardim ettigi halde hala annesi tarafindan

elestirilmekte diger yandan babasi tarafindan korunmaktadir.

Annesi, yetigkin olmasindan otiirli kizinin kendisine yardim etmesini ve
kardesine bakmasini istemekte, Yildiz da ¢ocuk oldugundan bu istekleri yerine
getiren konumunda bulunmaktadir. Yildiz ve annesi de bu karsitlik icerisinde
bulunmakta, yetigkin olarak annesi isteklerde bulunmakta, Yildiz da bu istekleri
karsilamaktadir. Buraya kadar yetiskinlik ve cocukluk karsitliginin olumsuz
orneklerinin verilmesine karsin, Yildiz ve babasinin iligkisi bu karsithgin olumlu
yoniinii de ortaya koymaktadir. Cocuk olan Yildiz babasina yakinlik gostermekte ve

sevgisini dile getirmekte, babast da bu ilgiye karsilik olumlu yaklasarak mukabele
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etmektedir. Bu esnada Yildiz’1n anne ve babasi konusurken sirtinin kameraya doniik

olmasi, onun da icinde ailesine kars1 olan kirginlik ve kiiskiinliigiiniin gostergesidir.

Genel c¢ekimde Omer, Yakup ve Yildiz tepede boyunlarini biikerek
oturmaktadirlar. Genel ¢ekimle verilmek istenen ¢ocuklarin hayatla olan iliskisidir.
Hepsinin sirt1 doniiktiir. Esdeyisle hayata kiiskiindiirler. Boynu biikiik bicimde oturan
cocuklar, hayata umutsuz olarak bakist ortaya koymaktadir. Cocuklar
biiytimektedirler. Hayat onlara biiylimenin verdigi agirligi omuzlarina koymaktadir.
Omer babasi tarafindan tartaklanmis, Yakup’un deger verdigi parmagindaki kan
silinmis, Y1ildiz da annesi tarafindan yaptig1 her seye ragmen begenilmemistir. Boynu
biikiik oturmalar1 hepsinin i¢inde olan bu yaralarin iglerinde olusturdugu aciyi
gostermektedir. Cocuklar boyunlarimi  biikerek eksikliklerini, hak etmedikleri

hareketlere maruz kalarak iclerinde olusan c¢aresizligi ortaya koymaktadirlar.

Yakup’un dayisinin mezari o an igin Oonemsiz gibi goriinmiis olmasina ragmen,
ileriki sahnelerde Omer’in gordiigii riiyanin agiklayicist durumundadir. Ciinkii Yakup
dayisinin yildirim ¢arpmasi sonucu oldiigiinii soyler. Omer riiyasinda babasinin da
aynm1 durumla 6ldiigiinii goriir. Mezar bir anlamda Omer’in i¢ diinyasinin temsili

durumuna gelir.

Omer babasini 6ldiirme planlar1 yapmaya devam etmektedir. Toprak yikintilari
icerisinde olmiis vaziyette yatan Omer’in goriintiisii, icindeki ¢ocukluk duygusunun
bu planlarla daha da yitip gittiginin gostergesidir. Yukar1 ¢evrinme hareketi ile
Omer’in toprak yikintilarr icindeki bu goriintiisii, cocugun tepeden tirnaga yikilmis
oldugunu ortaya koymaktadir. Omer’in iizerindeki mavi onliik ise onun toplumsal
diizenden, toplumun ona dayatmalar1 ve diizene uymasi yoniindeki ¢agrisimlarindan

dolay1 6ldiigiiniin gostergesidir.

Okulun Oniindeki 6grencilerin andimizi okuduklart sahnede andin, sadece
biiytiklere saygi kiiciiklere sevgi kisminin alinmis olmasi, ataerkil yapinin varliginin
ortaya konulmak istendiginin gostergesi konumundadir. Esdeyisle kiigiikleri
korumanin ve biiyiikleri saymanin filmdeki yasantinin bir geregi oldugu {iizerine

vurgu yapilmaktadir.
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Genel cekim 0lcegi ile cobam1 doven koylii gosterilmekte, koyliiniin kendini
hakli gosterdigine yonelik yaptigir rahat hareketler vurgulanmaktadir. Koyli genel
cekimde yiizii koy heyetine doniik oturmaktadir. Bu ¢ekimde koyliiniin hareketleri
“ne yaptim sanki ne var” sozlerini yansitmaktadir. Coban Davut’u déven koyliiniin
“ne var babalik ettim” sozii babalik kavraminin dayakla 6zdes oldugu ve sevginin

dayakla 6zdes oldugunun gostergesi konumundadir.

Kuru otlar i¢inde yatan Yildiz, hayatin verdigi agirliktan dolayr i¢indeki
cocuklugun oldiigiinii simgelemektedir. Ciinkii iizerinde kiz ¢ocugu olmanin verdigi
agirhik vardir. Annesine karsi nefretle karisik sikinti, babasina karsi ise sevgi
duymaktadir. Burada yine elektra kompleksi ortaya c¢ikmakta, Yildiz babasina
yonelmektedir. Kahverengi kuru otlar icinde mavi Onliikle yatmasi ise Yildiz’in
toplum diizeni igerisinde bocaladigini ve toplumun getirdikleri yiiziinden ¢ocugun

oldiigiinii gostermektedir.

Yildiz ve arkadasi evlerinin daminda oturup konusmaktadirlar. Genel ¢ekimde,
Yildiz ve arkadasi ayrica ¢evre goriinmekte, Yildiz arkadasinin sorularina cevap
verirken uzaklara bakmakta, sanki hayal diinyasina dalip, 1srarla hayatinda tek ve en
cok sevdigi kisinin babasi oldugunu soylemektedir. Burada yine Elektra

kompleksinin varligina deginilmektedir.

Asagi cevrinme ile kamera Y1ldiz’dan Omer’e ge¢mekte, cocugun kosarak eve

gidisi gosterilmektedir. Bu hareketle zamansal birliktelik goze ¢carpmaktadir.

Annesi seslenerek Omer’i eve caginr. Evde fotograf cektirmektedirler. Diz
cekim olgegi ile Omer’in babasina olan uzaklig1, babanin diger ogluna olan yakinlig
gosterilmektedir. Omer babasina kars1 nefret doludur, bu yiizden fotograf cektirirken
bile babasina uzak durmaktadir. Burada babanin kardesini on plana alarak Omer’i
ikinci plana atmasi, Omer’in babasina kars1 nefretini arttirmaktadir. Kardesi bilmis
bilmis konusmakta, Omer ise hep susmakta ve babasindan, ailesinden uzak
durmaktadir. Omer’in fotograf cekilirken babasina dogru yiiziiniin karanlik olmasi
ise Omer ile babasi arasindaki iletisimsizligin ve cocugun hayatimin karanlik

yoniiniin babast oldugunun gostergesidir.
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Bu arada giines tutulmasi yasanmakta, ¢cocuklar tutulmay1 izlemektedir. Giines
bulutlar arasinda kaybolup gitmekte ve tutulmaktadir. Aydinligi, ferahligi simgeleyen
giinesin tutulmasi, ozellikle filmde sadece bu tutulmayr c¢ocuklarin izlediginin
gosterilmesi, ¢ocuklar icindeki aydinligin ve ferahligin tutuk kaldigini, ¢ocuklarin i¢
diinyalarinin tutuklugunu gostermektedir. Her biri i¢in hayat ayr1 durumlar igerisinde

karanliktir ve hayata kars1 tutukluk yagamaktadirlar.

Yakup ve annesi genel c¢ekimle verilerek aralarindaki iligki ortaya
konulmaktadir. Yakup annesine diigkiindiir. Annesi de ogluna sevgiyle
yaklagsmaktadir. Yakup’un annesi ile konugmasi esnasinda annesine olan sevgisini
ortaya koymast yine Oidipus kompleksini yansitmaktadir. Yakup konusmasinda
babasina olan sevgisizligini ortaya koymakta, annesine olan sevgisini 6n plana
cikarmaktadir. Bu arada Yakup annesinin dizine uzanmistir. Alt agidan
gosterilmektedir. Bu durum annenin, kocasi olan Zekeriya’nin yaptigr her kotiiliige
ve bir onceki bebegini diisiirmesine yol agmis olmasina ragmen yine de ayakta

dimdik ve gii¢lii durdugunu anlatmaktadir.

Yesil calilar arasinda olii yatan Yildiz ve iizerinde pembe hirkasi ve kus sesleri
ise Yildiz'in, biiyiimenin getirmis oldugu agirlik ve sikintiyla 6lmekte oldugunu
simgelemektedir. Uzerindeki pembe hirka kadinliga gecisini simgelemekte, giines
1siklarinin ¢ocugun iizerine diismesine ragmen yiiziiniin karanlikta kalmasi, onun bu

kadinsalliktan utandigini ve aydinliga dogru yiiziinii donemedigini anlatmaktadir.

ki kardes olan Yusuf ve Zekeriya duvar ormektedirler. Yusuf muntazam
bicimde drmekte, Zekeriya ise gelisigiizel yerlestirmektedir. Duvar ve 6rme bigimleri
ikisinin de icini yansitmaktadir. Yusuf babasiyla tam bir 6zdeslesme icerisinde
oldugundan babasini hakli bulmakta, Zekeriya ise babasina duydugu kizginliktan
dolayr ondan nefret etmektedir. Bu durumlarini, babasinin istekleri dogrultusunda
veya aksi durumda duvar1 orerek yansitmaktadirlar. Duvar Zekeriya ve Yusuf’u
temsil etmektedir. Duvar, yan anlam tasiyarak sevgi ve ofkeyi dile getirmek amaciyla
kullanilmaktadir. Diger yandan alt acidan Yusuf ve Zekeriya goriintiillenmekte, bu ac1
ile ikisinin arasindaki giic ve otoritenin hangisinde oldugunun Kkarsithg:
verilmektedir. Yusuf Zekeriya’dan daha yiiksektedir. Giicli onun i¢indeki iyilikten

dogmaktadir.



149

Yildiz’in tepede okudugu siir filmdeki c¢ocuk karakterlerin yasadiklar
zorluklara karsi bir cevap niteligi tasimaktadir. Siir c¢ocuklarin i¢ diinyasim
yansitmaktadir. “uyan ¢ocuk uyan artik, ¢cekeceksin elbet zorluk™. Yakup’un okudugu
siir de yaz mevsiminin bittigini, sonbaharin geldigini anlatmaktadir. Yine ¢ocuklarin
i¢ diinyasim1 yansitmakta, cocuklarin ¢ocukluklarmin ve bulutlar iizerinde
gezindikleri donemin bittigini, hayatin cetin ve zorlu durumlaryla karsilasma

vaktinin geldigini ifade etmektedir.

Cocuklarin siir okumasina karsin Omer ezan okur. Omer imam olan
babasindan nefret etmesine karsin onun gibi ezan okur. Bu durum yine oidipus
kompleksini ortaya koymakta, bilincaltinda babasi ile 6zdeslesmis olduguna isaret
etmektedir. Omer’in okudugu ezan ayrica 6glenin bitip 6gleden sonraya gecildigini

gostermektedir.

Cocuklar siir okurken genel ¢ekim 6lcegi icerisinde goriintiilenmektedirler. Bu
Olcek cocuklarin okuduklar1 siir veya ezani tiim topluma ve cevreye duyurmak
istediklerini esdeyisle sikintilarin1 haykirmak istediklerini gostermektedir. Cocuklar
siir okurken, mavi gokyiizii, yesillikler ve siirlerin sozlerine bakildiginda; mavi
gokyiizii cocuklara enginlik ve sonsuzlugu belirtip onlart riiya alemine gotiirmekte,
cevrenin yesilligi ise cocuklardaki safligi, temizligi ergenligi ve biiylimeyi ifade
etmektedir. Kullanilan miizik de c¢ocuklarin i¢indeki biiyiimenin onlardaki hazin

etkisini anlatmaktadir.

3.2.4.1.3. Ogleden Sonra Boliimii

Yakup Ogretmenin evine gider. Ona annesinin yapmis oldugu ekmegi verir.
Geri donerken 6gretmenin evinin 6niinde bulunan igde agacina yiiziinii siirer. Burada
igde agac1 ve Ogretmen arasinda egretileme yapilarak, igde agac1 6gretmenin saclari
yerine konulmakta ve Yakup Ogretmenin sacina degdigini diisiinerek onun sefkatini
ve sevgisini hissetmektedir. Yine yukar1 ¢cevrinme hareketi ile igde agaci1 goriintiiye
gelir ve alt acidan agac goriintiide kalir. Ogretmen sevgi ve sefkatin abidesi gibidir.
Cocuklara bunu hissettirmektedir. Ayrica dallarin yaygin ve yumusak goriiniimlii

olmasi, ogretmen ve cocuklar arasindaki iletisimin yumusakliginin da gostergesi
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konumundadir. Bu esnada verilen miizik ise Yakup’un iginde hissettigi sevinci

gostermektedir.

Tepede Yakup’la oynayan Omer, Ali’nin yanlarina gelmek icin tepeye
tirmandigim goriirler. Ust agidan verilen bu goriintii Omer’in goziinden verilmekte,
Ali’nin kiiciik olmasindan 6tiirli ¢ocugun gii¢siizliigiinii ve acizligini ortaya
koymaktadir. Omer diismesini veya zarar gérmemesini istemesinden otiirii kardesine
gelmemesini ve geri gitmesini soyler. Kendisini dinlemeyen Ali’ye tas atan Omer
kardesinin kafasin1 kanatir ve bunun igin babasindan tokat yer. Omer’in kardesinin
basint kanattigl icin tokat yedigi sahnede bas cekim kullanilmistir. Bu olgekle
cocugun yiiz ifadesi ve alip verdigi soluk ortaya konularak, o an ¢cocugun yasadigi

korku, heyecan ve sikint1 gosterilmektedir.

Omer siirekli kiyaslandig1 kardesi yiiziinden bir kez daha sevilmeyen ve dayak
yiyen biiyiik kardes konumuna diismiistiir. Burada yine biiyiik olarak sevgi ve ilgi
gosterilmeyen taraf oldugu goriilmektedir. Boylelikle sevgi ve ilgi goren kiigiik
kismindaki Ali, sevgi ve ilgi gormeyen Omer tarafindan kiskanma durumunu ortaya
cikarmakta, bu kiskanclik bilingaltina atilarak beraberinde nefreti uyandirmaktadir.
Omer bu nefreti kendisine sevgi gostermeyen babasma yoneltmektedir. Ciinkii bu
kiskanchiga yol acan, kardesine sevgi gosterip bu sevgiyi kendisinden esirgeyen
babasidir. Omer filmin ilerleyen boliimlerinde riiyasinda babasini 6ldiirdiigiinii ve
kardesinin kendisini sucladigin1 gorecektir. Bu durum ruhbilimsel anlamda bir
yandan Omer’in bilincaltinda babasini 6ldiirme istegini ve bunu diisledigini ortaya
koymakta, diger yandan da kardesine kars1i hissettigi nefreti savunma
mekanizmalarindan biri olan “yansitma”y1 (Berger, 1993: 80) kullanarak olumsuz
duygulart onun {iizerine atarak bunun sorumlulugundan kurtulmaya c¢alismaktadir.
Ciinkii Omer, Yakup’la birlikte tepede otururken yanlarina gelmesini istemedigi
kardesine tas atarak almini kanatmig, bunun i¢in de babasindan tokat yemistir.
Riiyasinda ise kendi i¢indeki olumsuz duygulari kardesine yiikleyerek reddetme
yoluna gitmistir. Kardesi yiiziinden babasindan tokat yiyen Omer, ona kars1 olumsuz
duygular beslemis, bu olumsuzlugu riiyasinda kardesine yiikleyerek, kardesinin

babasinin 6liimiinden kendisini sucladigini gormiistiir.
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Ormanda kuru yapraklar arasinda yatan Omer’in goriintiisii babasinin attig
tokatla icerisinde sevgi ve cocuklugun biraz daha oldiiglinii simgelemektedir.
Kurumus yapraklar, Omer’in icindeki cocuklugun yipranip eskimeye basladigini,
bagini koydugu yesil yosun tutmus tas ise bu cocuklugun bittigini ve Omer’in

biiylimeye basladigini gostermektedir.

Omer ve Yakup’un ictigi sigara, onlarin c¢ocukluktan cikarak biiyiime
isteklerini ortaya koymaktadir. Cocuklar bir yandan biiylimenin sikintisini
yasamakta, diger yandan biiylimek istemektedirler. Ayrica bu durum erkeklige ve
babaliga 6zgii olan sigara icme eylemi ile ¢ocuklarin babalar ile 6zdeslesmesi

durumunu ortaya koymaktadir.

Omer ve Yakup’un birbirlerine anlattiklar1 riiya ic diinyalarini riiyalarina
yansitmaktadir. Omer riiyasinda babasmin 6ldiigiinii, Yakup da oOgretmenle
evlendigini goriir riiyasinda. Cocuklar birbirlerine riiyalarini anlatirken genel ¢ekim
kullanilmakta, gordiikleri riiyanin onlarin iizerindeki etkileri ortaya konulmaktadir.
Cocuklarin yiizleri giilmektedir ve gordiikleri riiya bile olsa bu duruma

sevinmektedirler.

Genel c¢ekim ile Zekeriya’min yaptigi duvarin babasi tarafindan yikildig:
gosterilmektedir. Ayni goriintii icerisinde iki kardesin de yapmis oldugu duvar
verilerek hem bu iki ¢ocuk arasindaki karsitlik gosterilmekte, hem de babanin
cocuklar iizerindeki otoritesinin saglamligl ortaya konulmaktadir. Zekeriya sadece
boynunu biikiip beklemektedir. Zekeriya’nin yaptigi duvart babasinin yikmasi,
ogluna karsi yaklasgimimi ortaya koymaktadir. Baba diger oglu olan Yusuf’u
sevmekte, Zekeriya’y1 ikinci plana atmaktadir. Duvar bu anlamda durumun esdeyisle
sevgisizligin simgesi konumundadir. Ciinkii baba sevdigi oglunun ordiigii duvar
degil, koti davrandi@i ve sevgisizligini ortaya koydugu oglunun yaptigi duvari
yikmaktadir. Zekeriya’nin duvar yikilirken boynunu biikmesi ise onun yetersizligini,
eksikligini ve babasina karsi olan caresizligini ortaya koymaktadir. Yikilan duvar
ayrica dedesinin babasina karst olan bu davranisindan dolayr Yakup’un ¢ocukluk

gururunu kirmakta ve onu tizmektedir.
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Ruhbilimsel anlamda olayin kokenine bakildiginda Zekeriya’nmin igindeki
kotiiliigiin temelinin Oidipus kompleksinden kaynaklandigi goriilmektedir. Zekeriya
bu kompleksini tam anlamiyla yenememis ve babasina olan nefretini hala i¢inde
barindirarak, bu nefreti babasinin kendisinden ormesini istedigi duvara yansitmigtir.
Filmde Zekeriya, Oidipus kompleksinin ¢cocukta yarattig1 korkuyu da, 6rmiis oldugu
duvar1 babasinin yiktig1 sirada susup, boynunu biikerek gostermistir. Esdeyisle
babasi, emek vererek ordiigli duvar1 yikmis, o ise sadece susup boynunu biikmekle
yetinmistir. Zekeriya’min karsiti olan Yusuf ise Oidipus kompleksinin ¢ocukta
yaratmis oldugu 6zdeslesmeyi tam olarak yasamis, birebir babasinin taraftar1 ve onun
sOziinii dileyip ona boyun eger tarafa dontismiistiir. Goriildiigti gibi ikisi de oidipus
kompleksinin farkli yansimalarini ortaya koymus, birisi bu kompleks sonucu iyi

vasiflar tasirken digeri kotii vasiflara sahip olmustur.

Yagan yagmur arinmanin, temizlenmenin ve olaylarin doruk noktaya dogru
ilerlemesinin simgesi durumundadir. Yagmur sonrasi tiim ¢ocuklar i¢in kafalarindaki
belirsizlik kalkmaya baslamis, her sey netlik kazanmistir. Omer icin babasina olan
nefret sonucu olusan oldiirme istegi cocukca kurulan hayaller boyutundan ¢ikmus,
gercege yonelme baglamistir. Omer; akrep, soguk, hastalik, yildirim gibi 6ldiirme
olasiligr diisiik ve bir nebze hayal olan diisiincelerden vazge¢cmis, Davut’tan
kendisine bicak yapmasini isteyerek gercekten yapabilecegi ve miimkiin olan
oldiirme bicimine yonelmistir. Yagmur yagarken Omer’in yiiziindeki giilimseme bu
durumun beyninde de netlik kazandiginin gostergesidir. Yakup ise paketinden sigara
calarken yakalandigi igin babasi tarafindan tartaklanmig, ayrica asik oldugu
ogretmeni gozetlerken babasini yakalamig boylelikle babasina olan diismanligi onun
da kafasinda netleserek, nefret duygusu ortaya kesin anlamda ortaya ¢ikmistir. Diger
yandan Yildiz sokakta yiirlirken ayagi tasa takilmis ve kucagindaki kardesini yere
diistirmiistiir. Bu durum karsisinda annesi ona kizmis, babasi ise bayilan Yildiz’1
kucagina alarak iiziilmiistiir. Yildiz’da da diger ¢ocuklarda oldugu gibi bu zamana
kadar sadece i¢inde yasamis oldugu duygular fiili olarak ortaya c¢ikarak netlik

kazanmuistir.

Yagmur arkasindan goriintiiye gelen zeytin dali ise ¢cocuklarin bu durumlarinin

farkina vararak, iclerindeki c¢atismay1r yenip, kendileri ve ic¢ diinyalaryla
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olusturduklar1 barisin ve yeniden dogusun simgesi konumundadir. Cocuklar artik
iclerindeki sanci1 veren duygulariyla barisik olmay1r 6grenmektedirler. Agac ritmik
olarak siirekli kendini yenilemektedir. Cocuklar da yasadiklar1 sikintilara ragmen
cocukluk evresinden c¢ikarak ergenlik evresine esdeyisle yenilenme igerisine
girmektedirler. Sorunlarinin bilincine iyice vardiklarindan da kendileri ve sorunlari

ile barisik olarak yenilenme siirecine gireceklerdir.

Caliliklar arasinda olii vaziyette yatan Yakup’un goriintiisii, cocugun i¢indeki
sevginin, cocuklugun oldiigiinii simgelemektedir. Yakup babasinin kendisine tokat
atmasi ve babasinin kendisi yliziinden annesine de kizmasi sonucu iiziilmiistiir. Cok
sevdigi annesi kendisi yiiziinden babasindan azar isitmistir. Burada tekrar oidipus
kompleksi goriilmekte, anne sevgisinin yaninda ayrica babaya olan nefret de ortaya
cikmaktadir. Cok sevdigi annesi onun yiiziinden babasindan azar isitmis, bu durum
Yakup’un babasina olan nefretinin bir kat daha artmasina neden olmustur. Diger
yandan toplumsal a¢idan bakildiginda sigara i¢gmek toplum tarafindan ¢ocuklara
yasaklanan bir durumdur. Yakup bu yasagi delmeye calismistir. Cocuk toplumun
yasaklarin1 delmeye calisarak kendisi ile ebeveyni arasinda karsitlik olugsmasina yol

acmustir. Sigara icmek yetiskine 6zgii bir tutumdur.

Kuru, sarimsi dallar arasinda yatan Onliiklii Yakup’a bakildiginda; iizerindeki
onliik babalik kavraminin toplum tarafindan asir1 onemsenmesiyle ¢ocuktaki bu
diizene karsi verilmis olan tepkiyi ve bunun sonucunda olusan Olme istegini,
kahverengi kuru dallar ise Yakup’un igindeki cocuklugun yok olmaya basladigim

ifade etmektedir.

Diger yandan Yildiz sokakta yiiriirken kucagindaki kardesini diisiiriir ve annesi
cok kizar ve Yildiz bayilir. Babasi ise ona sevgiyle yaklasir. Burada Yakup’da
goriilen oidipus kompleksinin kiz cocuklarinda goriileni olan elektra kompleksi
ortaya ¢ikmaktadir. Yildiz kardesini kucagindan diisiirdiigii icin annesinden azar
isitmistir. Bu tutumlar yetigkinlerin, yetiskin olmalarindan 6tiirii etken konumunda,
cocuklarin ise c¢ocuk olmasindan oOtiirii  edilgen konumunda olduklarini

gostermektedir.
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Yildiz baygindir ve babasi kucaginda onu gotiirmektedir. Yakin ¢ekimle kizin
yasadigi sikint1 ve lizgiinliigiin 6lmiisliigiin ifadesi yakin ¢ekimle belirtilmektedir.
Yildiz’1in yere diismesi iist ag1 ile gosterilir. Burada Yildiz’1n acizligi, gii¢siizligii ve
acinast hali ortaya konulmaktadir. Kardesinin diismesi esnasinda Yildiz’1n {izerindeki
pembe bluz Yildiz’in kadinligina vurgudur. Cocuk kadinlhigin verdigi agirlikla
ezilmektedir. Kahverengi etegi ise Yildiz’in yipranmighginin gostergesidir. Annenin
“oglum”, babanin ise “kizzim” diye bagirisi da yine Oidipus ve Elektra

komplekslerinin yansimasidir.

Okunan ezan ve minare goriintiisii 6glenin bitip 6gleden sonrasinin yasandigini
gostermektedir. Zaman akip gitmektedir. Ezan simgesi Islam dini icerisinde zamanin
boliimlenmesini anlatan bir ara¢ konumunda bulunmaktadir. Diger yandan okunan
ezan ve Ogle yazist dine verilen 6nem ve koydeki yasamin ilahilestirilmesi, 0gle ise

zamanin akip gitmesi, gelinen vakit ve durumun gostergesi konumundadir.

3.2.4.1.4. Ogle Boliimii

Kayaliklar iizerinde hareketsiz yatan Omer, Y1ldiz ve Yakup’un goriintiileri tam
anlamiyla iclerindeki c¢ocuklugun oldiigiinii simgelemektedir. Filmin Onceki
boliimlerinde cesitli sebeplerden dolayr hepsinin ayr1 ayr1 6lmelerine karsin, ii¢iiniin
birden 6lmiis olmalari, genel anlamda o yaslardaki cocuklarin iclerindeki ¢cocuklugun
bitiyor olmasini ifade etmektedir. Genel ¢ekimle ii¢c cocugun da koyilin yanindaki
kayaliklar tizerindeki goriintiileri verilerek ¢ocuklarin bu koyiin icerisinde sikigsmis
kalmisliklar1 ve biiylimenin omuzlarina bindirmis oldugu agirlik gosterilmektedir.
Cocuklar, cevrede hakim olan yesil rengin ilettigi anlamla biiyiimekte ve ¢cocukluktan
cikip genglige dogru adim atmaktadirlar. Yildiz kadin olmanin verdigi agirliktan

dolay1 6lmekte, Yakup ve Omer ise babalarinin otoritesine yenik diisiip 6lmektedirler.

Imamin camide verdigi vaaz, toplum icerisindeki ataerkil yapiyr ortaya
koymaktadir. Bu yapi1 igerisinde erkege daha fazla onem verilmektedir. Filmin
geneline bakildiginda da konunun sekillenmis oldugu temel ataerkillik iizerine
kurulmugtur. Babalarin soziiniin gegmesi, babanin babasinin sozlerinin babadan daha
istiin oldugunun vurgulanmasi, erkek ¢ocuklarinin kiz ¢ocuklara, kendilerinin de

yaptig1 eylemi yasaklamalar1 bu yapiy1 ortaya koymaktadir.
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Yine bu boliimde de cinsiyet acisindan ayrim ortaya konulmaktadir. Imamin
camide verdigi vaaz bu ayrimin ortaya konulmasi acgisindan 6nemli bir gosterge
niteligi tasimaktadir. Vaazda erkeklerden bahsedilirken, kadinlar konusuna
deginilmemektedir. Burada erkek egemenligi ortaya koyulurken, kadinlar yok
sayllmakta, ataerkil yapinin Ozellikleri ortaya konulmaktadir. Toplumda ve iginde
bulunulan diizende sadece erkek cinsiyetine deginilmekte, toplumun inancinin
yansitildigi  vaaz sahnesinde bile sadece erkege iliskin konularin tasviri
yapilmaktadir. Burada toplumsal agidan verilmek istenenin ataerkil bir yapin
varligina iligskin konular1 kapsadigi, kadinin ise arka planda oldugudur. Diger yandan
vaazin sozlerine bakildiginda filmin genelinde goriilen erkek cocuk ve baba
arasindaki iliskilerin ve olmasi gerektigi diisiiniilen ogulun babaya, babanin ise ogula
vermesi istenen degerin anlatilmaya calisildigi gozlemlenmektedir. Film boyunca
ogullar edilgen ve babaya zuliim gorseler bile boyun egen konumundadirlar.
Filmdeki vaazda “Ey ogullar baba talimini dinleyin ve bilgiyi anlamak i¢in dikkat
edin. Ve bilgiyi anlamak icin dikkat edin. Ciinkii size iyi ders veriyorum. Benim
ogrettigimi birakmayin ciinkii ben de babamin oglu idim. Anamin goziinde nazik ve
birtanecik idim. Ve bana 0Ogretti ve bana dedi: Oglum, sozlerime dikkat et
dediklerime kulak eg” sozlerinden de anlasildigi gibi babanin ogluna olan
davraniglarinin  temeli ve mantifi bu sozlere dayandirilmaktadir. Toplumun
bilincaltinda yatan durum oglun babasina itaatidir. Filmde yiiriitiilen mantik
yukaridaki sozler icerisinde verilmektedir. Bu durum toplumsal anlamda da belirtilen
mantiga oturtularak, toplum igerisinde genel gecer bir tavir niteligi haline

getirilmistir.

Caminin i¢ mekan1 iist ac1 ile verilmekte, burada ruhani anlamda insanlarin
tanrinin Oniindeki giigsiizliigli ve acizligi ortaya konulmaktadir. Kullanilan yesil renk
ilahi durumu aktarmakta, verilen vaaz ise ataerkilligi ve cocuklar {izerinde koruma

sayilan otoriteyi saglama amacinin gostergesi konumundadir.

Imam, kayaliklardan sarkarak kacmis olan keciye bakmaktadir. Omer ve Yakup
ise imamin arka tarafinda taglarin iizerinde oturmaktadirlar. Omer ayaga kalkar ve
babasinin arkasinda durur. Bas cekim 6lcegi ile Omer babasina dogru bakmaktadr.

Yiiziinde giilimseme belirmistir. Ciinkii babasin1 kayaliklardan atarak oOldiirmeye



156

karar vermistir. Ayrica bu cekim olgegi ile Omer’in yiiziindeki kararlilik
okunmaktadir. Ayrint1 cekimle Omer’in yumrugunu sikmasi goriintilye gelir. Bu
cocugun babasimi 6ldiirmek {izere icinde olusan kararliligin gostergesidir. Bu esnada
verilen miizik gostergesi de kurnazlik, kotii diisiince ve harekete ge¢meyi ifade

etmektedir.

Omer, kayaliklardan asagiya bakan babasina dogru ilerler ve goriintiide
babasinin 6ldiigii hissi verilir. Devinen kamera ile Omer’in babasim asagiya attigi
izlenimi uyandirilmakta ve 0znel kamera hareketi ile imamin goziinden asagiya
yuvarlandig1 gosterilmektedir. Ardindan imamin camide katlanmis ciibbesi ve sarigi
goriiliir. Yesil ve kirmizi1 iizerinde siyah ciibbe, beyaz sarik; yesil renk, dini ve ilahi
diisiinceleri, siyah ciibbe ve sarik imamlarin temsilini ortaya koymakta ve imamin
oldiigii anlam1 verilmektedir. Diger yandan da Fatiha suresi okunmaktadir. Bu sure
Islam dininde oliilerin ruhu icin okunan duadir. Bu gostergeler imamin 6ldiigiinii
anlatmaktadir. Ancak goriiliir ki bu gostergeler Omer’in beyninden gecenleri ifade
etmektedir. Okunan dua kesilen kurban i¢in okunmaktadir. Bu goriintiiler sadece

Omer’in hayalidir.

Yildiz’in kucagindan diisiirdiigli kardesi icin kurban kesilir. Burada yine
Islamiyet’in simgelerinden biri kullanilmaktadir. Allah rizas1 olmasinin yaninda, bir
adag1 yerine getirmek icin kesilen hayvan anlami da tasiyan kurban, filmde cocuga
bir sey olmamasindan otiirii kesilmektedir. Esdeyisle c¢ocuk yara almadan,
sakatlanmadan bu kazadan kurtulmus, bunun ic¢in bir nevi adak olarak kurban
kesilmistir. Burada ¢ocuk icin kan akitilmis, kaza ve belanin def edilmesi dilenmistir.
Diisen ¢ocuga zarar gelmemesinden otiirii tanriya olan siikrii belirtmek amaciyla
toplum icerisinde yaygin olan kan akitma diisiincesinin gerceklestirildigi
gosterilmektedir. Sonu¢ olarak kurban, Isldmiyet inancinin ve bu inanca karsi
toplumda olusan sayginin gostergesidir. Yildiz’in annesi oglunun alnina kurbandan
kesilen kani siirer. Goriilmektedir ki bu kurban ¢ocuk icin kesilmistir. Bu yine i¢inde

bulunulan toplumun inaniginin bir gereginin gostergesi olarak kullanilmaktadir.

Cocuklarin toplumsal bir gelenek ve adet olan kurban kesimi ile aynm ¢erceve
icerisinde goriinmeleri saglanmakta, isteseler de istemeseler de kurulu olan bu diizen

icinde var olduklar1 anlamini tagimaktadir. Okunan Fatiha suresi de yine dini
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simgedir. Miisliimanlikta hem oliilerin ruhuna hem de kurban kesilirken okunan
duadir. Bu dua Tanri’ya ¢ocugun kendilerine bagislanmasi agisindan siikiir niteligi

tasimaktadir.

Yusuf’un verdigi kurbani eve gotiiren Omer, eti annesine teslim eder. Bu arada
babasi meyve toplamigtir. Omer’e seslenerek meyve uzatir. Bu meyve babasmin
Omer’e sevgisinin bir gostergesidir. Filmde bu sahneden sonra babasinin Omer’e
dogru yaklastig1 goriilmektedir. Omer ve babasi genel cekimde iist aciyla gosterilir,
bu Omer’in babasinin yakinlik hareketi karsisindaki giicsiizliigiinii ve babasinin

gostermis oldugu sevgi karsisinda icinde olusan ezikligi ortaya koymaktadir.

Genel cekimde gosterilen koy, agaclar, gokylizii ve bulutlar kétii bir olayin
olacagi bildirmektedir. Ciinkii bulutlar siyahtir. Riizgar vardir ve agaclarin yapraklari
sallanmaktadir. Esen riizgarda sallanan agag, gri gokyiizii ve ses de gelecek olan

tehlikeyi haber veren gostergeler olarak kullanilmaktadir.

Yakup amcasinin verdigi kurban etini 6gretmene gotiiriir. Eve yaklastiginda
babasinin pencereden 6gretmeni izledigini goriir. Ogretmen koy icerisinde devletin
temsili olmasinin yaninda diger kadinlar igerisinde farkli olan konumundadir.
Giyimi, hareketi, bilgisi, gorgiisii, idealistligi kadar, cazibeli, ¢ekici, geng, giizel ve
bakis nesnesi konumunda da bulunmakta ve erkeklerin ilgisini ¢cekmektedir. Bu
yiizden daha once de bahsedildigi gibi Yakup ve Zekeriya’min cinsel istahlarini
kabartmakta ve cezbetmektedir. Yakup ve babasi arasindaki fark, Yakup’un bu
cekiciligin yaninda 6gretmenine karst duydugu derin hissi duygulardir. Yakup filmin
baslangicindan beri 6gretmene olan askini ortaya koymaktadir. Babasi ise 6gretmeni

sadece cazibeli bir bakis nesnesi ve cinsel obje olarak gormektedir.

Boliim igerisinde Yakup diger boliimlerdeki orneklere nazaran farkli bir
durumu yansitmaktadir. Yakup bu kez babasiyla olan oidipus kompleksinin yani sira
babasinin, asik oldugu 6gretmenini gozetlemesi karsisinda yikilisiyla karsitlik iliskisi
icerisinde bulunmaktadir. Yakup babasinin bu durumunu onaylamamakta, ona karsi
diismanca duygular icerisine girmekte ve bu durum Yakup icin ruhbilimsel anlamda
onu Oldiirme planlart kurarak saldirganliga kadar varmaktadir. Diger yandan

Zekeriya’nin Ogretmeni gozetleme eylemi onun bilincaltinda bastirdigi cinselligin
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giin yiiziine c¢ikmis hali olarak gozlemlenmektedir. Zekeriya bastirdigi cinsel
diirtiilerini kars1 cinsi olan 6gretmeni gozetleyerek tatmin etmektedir. Onun karsiti
olan Yakup ise babasinin bu halinden utan¢ duymakta, ondan nefret etmekte ve
icinde onu oldiirme istegi uyanmaktadir. Toplumsal agidan bakildiginda Zekeriya’nin
toplum icerisinde kabul edilmeyen ahlaksiz, Yakup’un toplumun deger yargilarin

tasiyan ve onu yansitan ahlakli ve erdemli kisi oldugu goriilmektedir.

Yakup ve babasi aymi goriintii icerisinde verilmekte, Yakup’un babasinin
yaptig1 harekete olan tepkisi ortaya konulmaktadir. Yakup yikilmis bir bi¢imde
duvara dayanmustir. Bas ¢cekim ile Yakup duvarda gizlenerek babasini izler. Ardindan
duvarin altina atlar ve tekrar yiiziindeki ifadenin ortaya konulmasi i¢in bu o6lgek
kullanilir. Soluk solugadir. Bel ¢ekim ile Yakup’un giiciiniin tiikkendigi ve iyice
yikildig1 ortaya konulmaktadir. Kollarinda derman kalmamistir, soluk solugadir.
Goriildiigti gibi ¢ekim oOlcekleri ile durum daha da belirginlik kazanmakta ve

cocugun yasadigi aci ve iizlintii ortaya konulmaktadir.

Ardindan gelen Yakup’un taslar {izerinde yatan goriintiisii babasinin yaptig1 bu
hareketten dolay1 i¢inin yikildigin1 ve icindeki ¢ocuklugun ve inancin yikilip
oldiigiinii simgelemektedir. Yakup yattig1 zemin iizerine yapismis gibidir. Bu durum
cocugun utancim ve yerin dibine girme istegini gostermektedir. Yakup’un iginde
babasina olan sevgi de olmiistiir. Uzerine giymis oldugu kirmizi beyaz gomlek,
Yakup’un icindeki baba sevgisinin tamamen o0ldiigiiniin, zemindeki kahve tonlar,
cocugun bu acidan ancak oliince kurtulabileceginin ve rahata ereceginin, koyu mor

stiveter ¢cocuktaki korku ve iiziintiiniin gostergesi olarak kullanilmaktadir.

Yakup da Omer gibi coban Davut’tan kendisine bigak yapmasini ister. Davut ne
yapacagini sorar. Gogiis ¢ekim 0Olgegi ile Yakup’un yiiziindeki ifade verilmekte ve
izlintlisii ortaya konulmaktadir. Babasinin yaptig1 hareketten otiirii ¢cok kizgin ve

utang i¢indedir, yere bakmaktadir.

Yakup, kardesi dogdugunda annesinin yanina gidip kardesini kucagina alir.
Pencerenin Oniinde dua eden babasina nefretle bakar. Diger yandan da sevgiyle
kardesine sarilir. Yakup’un kardesine sarilmis olmasi, babasinin ona kendisine

oldugu gibi zarar vereceginden endisesini de ortaya koymaktadir. Babasina olan
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nefretine karsilik kardesini sevgiyle bagrina basmakta diger yandan sanki ona
meydan okumaktadir. Babasi kendisine ve annesine yaptigl tiim eziyetlere ve bir
onceki kardesinin anne karninda 6lmesine sebebiyet vermesine karsin yine de kardesi

diinyaya gelmistir ve babasi ne kendisini ne de onu hak etmemektedir.

Ayrica dogan kardesi Yakup i¢in artik kendisinin sahip oldugu bir egemenlik
alaninin ortaya ¢ikmis olmasini temsil etmektedir. Yakup bu ana kadar hep ezilen,
baba ve annesinin boyundurugu altinda bulunan ve istenileni yapan konumunda iken,
kardesi ona da bu imkani saglayabilecek kisi durumundadir. O, kardesi iizerinde
egemenlik kurabilecektir ve kendisinden kiiciik birinin artik var olmast Yakup’un da
istekte bulunabilecegini biri bulundugunu ortaya koymaktadir. Babasina meydan
okurcasina bakisi bu egemenligin artik sadece babanin elinde bulunmayacak
olmasinin gostergesidir. Sonug olarak Yakup iizerinde egemenlik kurabilecegi birinin
bulunmasindan otiirli, yetigskinlerin elinde bulundurdugu bu giice sahip durumuna

gelmektedir.

Yakup’un kardesi kucaginda iken babasina baktigi esnada duyulan esek
anirmasi, babasinin 6gretmeni gozetlemesiyle yapmis oldugu ayip sonucu, artik onu
dikkate almadiginin ve Zekeriya’nin oglunun goziinde giiliing duruma diigmiis biri
oldugunun gostergesidir. Zekeriya dudak hareketleriyle gostermektedir ki dogan
cocuk da erkektir. Burada Yakup’un goziinden gosterilmektedir. Ciinkii babanin
“oglum‘ diyen sesi duyulmamakta sadece dudak hareketleri bu anlamda gorsel

anlatim araci olarak kullanilmaktadir.

Her zamanki gibi tepede oturan Omer ve Yakup, bicak ile parmaklarini keserler
ve akan kam birlestirerek kan kardesi olurlar. Boylelikle ikisi de kardes kadar yakin
olduklarin1 onaylamiglar ve arkadaslik boyutundan daha yakin olan kardeslik
boyutuna gecis yapmislardir. Bu durum o6lene kadar yakinlik icerisinde bulunma
durumunun gerekliligini ortaya koymus, bir anlamda Omer ve Yakup oliinceye kadar
birliktelik sozii vermislerdir. Parmaklarini kesmeleri ve akan kan1 birlestirmeleri, bu
birlikteliginin gostergesidir. Esdeyisle kan maddi anlamindan c¢ikarak manevi

bakimdan kardesligi temsil etmekte ve yan anlam olusturmaktadir.
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Kan kardeslik olurken c¢alan dingin miizik, mavi gokyiizii, acik giin, beyaz
bulutlar ve yesil cevre, akan kan, cocuklarin bu durumdan hogsnutluklarini,
birbirlerine giivenini, genglestiklerini, biiyiidiiklerini ve artik buna alistiklarini,
kirmiz1 kan ise ¢cocuklarin artik erkeksilestiklerini anlatmaktadir. Miizik gostergesi de
cocuklarin icindeki dinginligi anlatmaktadir. Cocuklarin gokyiiziine bakip
giiliimsemeleri ise, artik kardes olmalarindan 6tiirii acilar1 ve dertlerinin bir oldugunu

hissettiklerini gostermektedir.

Hatice ninenin Oliimii yasam ve Oliim arasindaki ¢izgiyi ortaya ¢ikaran bir
gosterge konumundadir. Kdyiin yash ninesi olmiistiir. Koyliiler cenazeyi mezarliga
tasimaktadirlar. Omer ise tepeden cenazeyi izlemektedir. Omer o ana kadar babasim
Oldiirmeyi planlamaktadir. Ancak gercek bir Oliimle karsilaginca oliim ve yasam
arasindaki farki anlar. Babasini1 6ldiirmekten vazgecer. Ciinkii onun hep hayali olan
babasimi 6ldiirme istegi gercek anlaminda karsisina ¢ikarak, Omer’in 6liim ve yasam

arasindaki ¢izgiyi fark etmesine yol agmistir.

Alt aci1 ile tepedeki Yakup ve Omer gosterilmekte, cocuklar len yash nineye
bakmaktadirlar. Cocuklar ellerini kaldirarak ninenin ruhuna dua ederken bir anlamda
da tanriya olan inang¢larin1 ve giivenlerini ortaya koyarak bununla edindikleri manevi
giicli ortaya koymaktadirlar. Cocuklar yasam giiciinii ellerinde bulundurmakta, dua

ederlerken bir yandan da yasadiklar i¢in tanriya siikretmektedirler.

Davut, oncesinde fisttk kopardigi agacin yanina gelir ve sadece agaca
bakmakla yetinir. Fistik agac1 giinahin ve dayagin ifadesidir. Davut agaca bakarak
yiirliylip gider. Cocuk artik kendisinin olmayan bir seye uzanmanin hata oldugunu bu

aga¢ sayesinde 0grenmistir.
Ay, genel cekimde gecenin sonuna yaklasildigini gostermektedir.

Omer yataginda hasta yatan babasinin yanina gider. Annesi ezan1 okumasi icin
Zekeriya’yl cagirmaya gonderir. Babasi bu arada Omer’in elini tutar. Ancak Omer
elini geker. Bu hareket Omer’in babasina hala kirgin oldugunun gostergesidir. Omer
babasini hala sevmemektedir. Babasinin ona yaklasmasi i¢indeki kirginliklar1 yok
edememektedir. Filmde Omer ve babasinin birbirlerine karsi duyduklar1 sevgi ve

nefret birbirine gegmis bir bi¢imde goriilmektedir. Omer babasmi oldiirmeye
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calisarak ondan hem nefret etmekte, hem de Oldiirmekten vazgecerek ona olan
sevgisini ortaya koymaktadir. Diger yandan babas1 Omer’i kizarak ve doverek hem
ona olan nefretini ortaya koymakta, hem de ona meyve vererek, elini tutmaya
calisarak sevgisini gostermeye caligmaktadir. Ancak cocugun icindeki kirginliklar

artmis oldugundan kolay kolay onarilamamaktadir.

Omer Zekeriya'y1 ¢agirir ve eve gitmek yerine her zaman oturduklar tepeye
yonelir. Giin agarmaktadir. Oturdugu yerde ellerini kavusturmus, gozlerini kapatmis
ve katila katila aglamaktadir. Omer babasimi 6ldiirmekten vazgecmis, babasina
besledigi sevgi ve nefret arasinda sikisip kalmis, sucluluk duygusuna kapilmistir.
Hayat budur ve Omer’in aglamasi sadece babasina degil hayatin geneline kars1 bir

tavir niteligi tasimaktadr.

Omer aglarken goriilen koyu mavi gokyiizii sonsuzlugu cagristirmakta, gri
bulutlar cocugun icindeki duygu karmasasini, iizerindeki hiiznii, toplumdan
soyutlanmak istemesini, calan miizik, bu duygu yogunlugunun derecesini, hafif

kizilliklar ise, yeni bir baglangicin gostergesi olarak kullanilmaktadir.

3.2.4.1.5. Sabah Boliimii
Sabah olmustur ve yeni bir giin baslamistir. Cocuklar artik ¢ocukluktan ¢ikmas,
ergenlige adim atmuglardir. Boylelikle sikintilar bitmis, onlar i¢in yeni umutlar
baslamistir. Bu anlamda Sabah giizele olan umudu, aydinligi temsil etmektedir. Artik
sabah olmustur ve gece sona ermistir. Biten gece, kotiiliigi, karanligi ve
huzursuzlugu ortaya koyarken, dogan giines sabahi, aydinligi, ferahligi, karanligin

sona erdigini ve giizel giinlerin umudunu miijdelemektedir.

Gece ve giindiize gecisi anlatan ve bu anlamda karsitlik olusturan bu sahne
ruhbilimsel anlamda sembol (Berger, 1993: 81) niteligi tasimaktadir. Gece insanlar
icin karanligi, umutsuzlugu ve habersiz gelebilecek kotiiliigli ifade ederken; giindiiz
aydinligi, ferahligi ve umudu ortaya koymaktadir. Esdeyisle gece insanlar icin
karanlik ve bilinmezligin, giindiiz ise aydinlik ve giizel bir gelecege olan umudun

sembolii olarak goriilmektedir.

Sabah yazis1 yeni bir giiniin dogdugunun gostergesidir. Dagilmaya baslayan gri

bulutlar hiizniin sona erdiginin, miizik gostergesi yeni bir giine baslangicta giizel
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olaylarin yasanacagi umudunun, mavi gokyiizii aydinlikla beraber ferahligin

geldiginin, parlayan giines, dogan giinle yasanacak degisimlerin habercisidir.

3.2.4.2. Bu gostergelere anlam veren dizge nedir?
Gostergelere anlam veren dizge incelenerek, her boliim icerisinde asagida

verilmistir.

3.2.4.2.1. Gece Boliimii
Bu boliimde kiz olsun, erkek olsun, ¢ocuk olsun yetiskin olsun, her bireyin

ailesi ile olan ¢atigmalarin tanimi yapilmaktadir.

3.2.4.2.2. Aksam Boliimii
Aileleri ile ¢atisma igerisinde bulunan cocuklar, kendilerince bu durumun
cOziimiinii aramaktadirlar. Her birinin kendine gore yarattiklart ¢oziimler

bulunmaktadir.

3.2.4.2.3. Ogleden Sonra Boliimii
Cocuklar, cocuklukla eriskinlik arasinda sikisip kalmakta, bir an 6nce biiyiime
istegini icerlerinde barindirmaktadirlar. Cocukluk caglarinin getirdigi sikintilari

biiyliyerek atlatabileceklerine inanmaktadirlar.

3.2.4.2.4. Ogle Boliimii
Cocuklar icin hayat ac1 olan yamni onlara gostermistir. Iicinde bulunulan
toplumun gelenek, gorenek ve yasayisina uygun davranmak gerekmektedir. Cocuklar
ne yaparlarsa yapsinlar bu yapr kalicidir ve onlar hayatin getirdiklerine uymak

zorundadirlar.

3.2.4.2.5. Sabah Boliimii

Bu boliimde gostergelere anlam veren dizge, umuttur. Sabah yeni dogan bir
giinii, bu dogan yeni giinle gelecek giizellikleri, sorunlarin ¢dziimlenmesini,
sikintilarin  son bulmasini1 ifade etmekte, bunlara karst olan umudu ortaya

koymaktadir.
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3.2.4.3. Filmde Ne gibi kodlar bulunabilir?
Film icerisinde bulunan sinemaya 6zgii olan ve sinemaya 0zgii olmayan kodlar
olmak iizere belirlenmis, bu kodlarin filme kattig1 anlam her boliim altinda verilmeye

calisilmistir.

3.2.4.3.1. Gece Boliimii

Film gece kodu ile baglamaktadir. Bunun i¢in ekrana gece yazisi gelmekte ve
zamansal bilgi verilmektedir. Bu boliim sert esen riizgar ve Omer’in babasmin
hastalig1 nedeniyle Zekeriya’ya ezan okumasini sdylemek i¢in evden uzaklagmasiyla
baslamaktadir. Burada baskarakterlerinden biri olan Omer ve ¢ekisme icerisinde

bulundugu babasi ile ilgili 6n bir bilgi verilmektedir.

Filmin baslangicinda kullanilan riizgar kodu, filmin geneli hakkinda bilgi
vermektedir. Goriintiideki siddetli riizgarda sallanan aga¢, olumsuz olaylarin ve

durumlarin bulundugunu belirtmektedir.

Sinemanin kendine 6zgii olan kodlar1 agisindan bakildiginda kurgu 6n plana
cikmaktadir. Oncelikle kurguyla yaratilan artzamanl dizimsellik goze ¢arpmaktadir.
Filmin baslangicinda gecedir, genel cekimde, gokte bulutlar icinde ay ve 1siklari
yanan koy goriinmekte, riizgarda agacin dallar1 sallanmaktadir. Omer, pencerenin
Oniinde sirt1 pencereye yash durmaktadir ve icerden oOksiiriik sesi gelmektedir. Babasi
yataginda uzanmaktadir. Tekrar Oksiiriir, pencereye uzanir. Pencereyi tiklatir. Omer
iceri dogru bakar, babasi gelmesini isaret eder. Omer pencerenin 6niinden ayrilir.

Babasi1 oksiirmeye devam eder.

Omer bahce kapisindan ¢ikar. Koyiin sokaklarinda yiiriir. Koyiin sokaklarini
gecerek bir evin bahge kapisindan iceri girer. Geldigi evin kapisini ¢alar. Kapi acilir,
Zekeriya disar1 cikar. Omer babasimin hasta oldugunu soyler. Adam kafa sallar ve
disar1 ¢ikar. Omer kapida durup Zekeriya’nin ardindan bakar. Yakup da yanina gelir.
Zekeriya bahce kapisindan c¢ikar. Omer ve Yakup Zekeriya’nin ardindan bakarlar ve
aralarinda konusurlar. Kdyiin yine genel goriintiisii verilir. Cami ve koyiin 1siklari
gosterilir. Omer ve Yakup duvara yaslanip gokyiiziine bakmaktadir. Gokyiiziinde

bulutlar igerisinde ilerleyen ay goriilmektedir.
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Goriildiigii gibi cekimler bir araya getirilerek sahneler olusturulmus, sahnelerle
sekanslar ve filmin biitiinii meydana getirilmistir. Genel olarak karakterlerle ilgili
olaylar ardi ardina verilerek film igerisinde gelisim cizgisi izlenmistir. Filmin

genelinde de yukarida verilen drnekteki gibi bir yol izlenmektedir.

Filmde kullanilan ezan kiiltiirel bir kod niteligi tastmaktadir. Ezan, Islamiyet’in
bes sartindan biri olan namazin habercisidir. Film Miisliiman bir iilkede
cekilmektedir ve Islam inancini barindirmaktadir. Ayrica insanlarin yasamlarini
diizenleme aracidir. Cami de yine kiiltiirel kod niteligi tasiyarak Islamiyet inancin

ortaya koymaktadir.

Gece kodu, filmde zamanin béliimlendirilmis oldugunu anlatmaktadir. Geceye
iliskin durumlar bu boliim altinda verilmekte, giin icerisindeki vakitlerden biri olan

gece icerisinde gecen olaylar anlatilmaktadir.

Filmdeki beyaz bina kodu, bir evin gosterilmesi durumu disina ¢ikmakta, Omer
ve Yakup’un ruhsal durumunu yansitmaktadir. Bina yikik ve metruktur. Yakup ve

Omer de tipki bu bina gibi yalniz, terk edilmis ve umutsuzdurlar.

Yildiz ve amcasinin evin bahcesinden ayrildiktan sonra goriintiiye gelen cigek,
tehlikenin ve sikintili bir durumun habercisi niteligi tagimaktadir. Kirmizi ¢igek,
sadece bir bitki olmanin dismma c¢ikmakta, yaklasmakta olan sikintiyr dile

getirmektedir.

Sinemasal kod olarak dizimsellik incelendiginde ayrica neden sonug iligkileri
ile gostergelerin olustugu ve anlamlarin ortaya ciktifi goriilmektedir. Ornegin,
dizimsel olarak, avci kusu vurur. Yakup ve Omer avcidan habersiz kusu alir, pisirir
yer, tiikiiriirler. Ardindan da suda agizlarin1 ve yiizlerini yikarlar. Bu c¢ekimlerle

cocuklar giinahin bilincine vardiklar1 anlami1 ortaya c¢ikarilmaktadir.

Bagkarakterler acisindan bakildiginda bu dizimsellik icerisinde neden-sonug
iliskisinin 6zellikle 6n plana cikarildigi goriilmektedir. Oncelikle filmde iic
baskarakter olan Yakup, Yildiz ve Omer’in disinda tipki onlar gibi babasi ile catisma
icerisinde bulunan Zekeriya’min varligr goéze carpmaktadir. Cocuklardan tek farki
onun biiylimiis bir ¢ocuk olmasidir. Zekeriya yetiskindir fakat babasinin goziinde

hala ¢ocuktur.
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Omer ve Yakup avcinin vurdugu kusu almis, yemis ve aci tadindan otiirii
agizlarindan geri ¢ikarmislardir. Ardindan da cesmenin basina giderek agizlarini ve
yiizlerini yikamiglardir. Cesmeden akan su kodu, temizligi, arinmayi ortaya

koymaktadir. Su temizleyicidir ve ¢ocuklarin isledikleri giinahi temizlemektedir.

Ayrica bagkarakter olan Omer’in cevresinde gelisen olaylarda da neden ve
sonug iliskisi igerisinde sinemasal kod olan kurgudaki dizimsellik goriilmektedir.
Doktor Omer’in babasin1 muayene etmektedir. Doktorun goziine Omer’in kardesi Ali
carpar ve okula gidip gitmedigini sorar. Babast Omer’i gostererek, onun kadar
okuyabildigini soyler. Omer kiyaslama icerisine girdigi ve kiiciik olan kardesi
kendisi ile bir sayildig: i¢in iiziilir ve sadece bakmakla yetinir. Doktor ise imama
kendisini iisiitmemesini sdyler. Ardindan sahne degisir ve Omer gece yatagindan
kalkarak anne ve babasinin odasina girer, babasinin basucundaki pencereyi agar.
Buradaki neden sonug iliskisi Omer’in babasi tarafindan asagilanmis olmasi ve
cocugun babasina nefret duyarak onu 6ldiirme girisiminde bulunmasidir. Kuru otlar
icerisinde 6lmiis vaziyetteki Omer’in goriintiisii ise, cocugun babasinin hareketleri ve

sozlerinden dolayi icindeki sevgi ve ¢cocuklugun 6lmiis olmasidir.

Omer, kardesiyle kiyaslanmasinin ardindan babasinin ilaglarini getirmek iizere
oturdugu yerden kalkar ve goriintiide sirtin1 yasladigi duvar kalir. Duvar,
aleladeliginin disinda kullamlarak, Omer’in i¢ diinyasim1 yansitmaktadir. Omer’in ici
ailesine ve ozellikle babasina kars1 kirginlik ve nefretle doludur. Duvardaki ¢ikintilar

ve kiriklar Omer’in diisiince ve duygularini ortaya koymaktadir.

Ote yandan sinemaya 6zgii kod olan kurgu tekniklerine bakildifinda capraz
kurgunun kullanildig1 goriilmektedir. Omerlerin evinde giindiiz vakti, Ali babasinin
kucagina oturmus, Ihlas suresini okumaktadir. Babasi ve annesi kiiciik ogullarini
overken, Ali’yi Omer’e ornek gostermektedirler. Omer ise iiziilmekte ve sesini
cikarmamaktadir. Omer, annesinin istegi ile babasin ilaclarin1 almak iizere ayaga
kalkar ve goriintiide yaslandigi duvar kalir. Bu esnada Yildiz da tarlalarin icinden
babasina dogru kogmaktadir. Bu iki olay arasinda ¢apraz kurgu teknigi kullanilmis ve

kesme Yildiz’1in ‘baba’ sesi ile yapilarak aym1 zamansal birliktelik belirtilmistir.
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Yildiz’a bakildiginda ise sinemasal kod olarak dizimsellikteki neden sonug
iliskilerinin Yildiz {izerinden verildigi goriilmektedir. Yildiz gece yataginda kitap
okurken gelen seslere kulak verir, yatagindan kalkar, anne ve babasinin odasinin
Oniine gelerek kapi araligindan igeriyi gozetler. Anne ve babasi sevismektedir. Bu
olaydan dolayr Yildiz yikintiya ugrar, iiziiliir ve yatagina girerek aglamaya baslayip
yorgani basina c¢eker. Bu durum cocugun gordiigii olaydan otiirli iiziildiigiinii,
utandigim gostermektedir. Ilerleyen sahnelerde cicekler arasindaki 6lmiis Yildiz’in
goriintiisii de cocugun bu olayr gormesi nedeniyle biiyiimenin getirmis oldugu

agirliktan otiirii icindeki ¢cocuklugun oldiigiinii gostermektedir.

Diger yandan Yildiz’in yataginda kitap okurken duydugu seslerle anne ve
babasinin odasina yonelmesiyle onlarin sevismelerini gérmesi sonucu yikilmasinin
ve iiziilmesinin ardindan Omer’e gecilmektedir. Omer de babasinin ilaglarinin
iclerini bosaltarak icindeki nefretten dolayr babasinin O6lmesini saglamaya
calismaktadir. Burada da capraz kurgu teknigi kullanilmaktadir. Ciinkii zamansal
birlikteligin esdeyisle zamanin gece olusunun belirtileri goriilmekte ve once Yildiz
hemen ardindan da Omer gosterilmektedir. Burada yine sinemasal kod olan ¢apraz
kurgu teknigi kullanilmistir. Cocuklarin olaylari farkli olsa da ayn1 zaman diliminde

ayni icsel sikintiyla yasadiklar1 gosterilmektedir.

Davut’un fistik kopardigi agag, giinahin ifadesidir. Aga¢ bagkasina aittir ve
diger insanlar i¢in o agactan koparilan meyve haram niteligi tasimaktadir. Yonetmen
kimsesiz olan cocugun iizerinden fistik agacimi kullanarak yasak ve giinahi

anlatmaktadir.

Aksamiizeri ezan okunurken tiim ¢ocuklarin evlerine dogru kosmasi ve ¢coban
Davut’un tepede namaz kilmasinda da c¢apraz kurgu tekniginin varligi goriiliir.

Burada da yine zamansal birliktelik goriilmektedir.

3.2.4.3.2. Aksam Boliimii
Cami ve ezan kiiltiirel kodlardir. Islamiyet inancin1 ortaya koymakta, yine
Miisliiman bir iilkenin inang¢larimi gostermektedir. Ayrica okunan ezan aksam

oldugunun habercisi konumundadir.
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Omerlerin ve Yakuplarin evinde yenen aksam yemegi icerisinde bulunulan
toplumu yansitmasi bakimindan kiiltiirel kod niteligi tagimaktadir. Yer sofrasinda

yenen yemek ve sofra, filmin ¢ekildigi yer ve yasayisa iliskin bilgiler icermektedir.

Sinemasal kod olan ¢apraz kurgu teknigi bu boliimde Omer, Yildiz ve Yakup
licgeni etrafinda donmektedir. Oncelikle Omer’in evi goriintiiye gelir. Eve geg
kalmasindan 6tiirii babast Omer’e ceza vermistir ve sofraya oturmasi yasaklanmistir.
Omer ailesinin ¢ikardig: seslerden rahatsiz olup kulagim kapatinca babasi tarafindan
disartya atilir ve Omer bu durum karsisinda yalmizlik ve iiziintii icerisine girer.
Goriinti Yakup’un evine gecer. Onlar da sofradadirlar ve babas1 Yakup’a bir yandan
kizarken bir yandan da ellerinin kirli oldugunu gorerek bagirir ve annesi mutfaktaki
cesmeye gotiirerek Yakup’un ellerini zorla yikar. Parmagina bulagmis asik oldugu
ogretmenin kaninin su ile temizlendigini goren Yakup cok iiziiliir. Ardindan kesme
teknigi ile Yildiz’larin evine gecilir ve annesi Yildiz’la ilgili babasina sikayette
bulunmakta babasi ise onemsememektedir. Yildiz da annesinin sikayetlerine ¢ok
tizilmektedir. Goriildiigii gibi bu ii¢ olay arasinda capraz kurgu teknigi
kullanilmakta, ayn1 zaman dilimi igerisinde ii¢ karakterin yasadigi olaylar ortaya
konulmaktadir. Olaylarin ortak yOniine bakildiginda ise ayni zaman igerisinde
cocuklarin yetiskinlerin yaptiklarindan dolay: iiziintii ve sikinti icerisine girmeleridir.
Cocuklarin film boyunca yasadiklar1 sikintilarin sebepleri ardi ardina ortaya

konulmaktadir.

Olaylarin siralamis1  esdeyisle dizimselliginin yine neden sonug¢ iliskisi
icerisinde yer aldign goriilmektedir. Oncelikle Omer eve ge¢ kalmasindan otiirii
babasi tarafindan cezalandirilmis ve yemek sofrasina oturmamistir. Ailesinin
cikardigr sesleri duymamak i¢in kulaklarini tikamig ve bu nedenle de babasi
tarafindan disar1 atilmistir. Yakup ise yemek sofrasinda aksama kadar gezdigi
gerekcesiyle babasi tarafindan azarlanmais, ellerinin pis olusundan dolay: tekrar azar
isitmis ve annesi zorla ellerini yikatmistir. Asik oldugu dgretmeninin kani bu yikama
esnasinda silinmis ve ¢ocuk ¢ok iiziilmiistiir. Ardindan Yildiz yardim etmedigi icin
annesi tarafindan elestirilmis ve cocuk buna icerlemistir. Cocuklar bu nedenlerin
sonucunda kayaliklar iizerinde oturmus ve boyunlarim1 biikmiislerdir. Burada

cocuklarin, ailelerinin otoritesi ve baskilarindan dolay1 sikinti icerisine girdigi,
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tiziintli ve caresizlik yasadiklar1 anlami ortaya ¢ikarilmaktadir. Bu anlam yukaridaki

olaylarin ard1 ardina dizilimi esdeyisle dizimsel kurgu ile olusturulmustur.

Ogretmenin ayagina batan dikenden dolay1 akan kan, alelade bir kan olmaktan
cikmakta, Yakup icin Ogretmenle 6zdeslesmektedir. Yakup’un parmagindaki kan,

onun i¢in 6gretmen demektir. Burada kan tutkunun gostergesidir.

Yakup ve Omer’in basinda dua okuduklar1 mezar yine kiiltiirel kod niteligi
tastmaktadir. Ciinkii mezar basinda okunan Fatiha suresi, Islamiyet inancim ortaya

koymaktadir ve kiiltiirel kodlar arasindadir.

Yusuf ve Zekeriya’nin ordiikleri duvar, iki kardesin yapilarini ve i¢ diinyalarini
yansitmaktadir. Etrafi ortmek veya sinir gekmek i¢in kullanilan duvar, Zekeriya icin
sevgisizligi ve babasina kars1 bagkaldiriy1 ifade ederken, Yusuf icin tam tersi olarak,

babasina olan saygiy1 ifade etmektedir.

3.2.4.3.3. Ogleden Sonra

Bu bolimde de kullanilan cami ve ezan kodlar1 kiiltiirel kodlar arasina

girmekte ve filmin geneline hakim olan IslAmiyet inancin1 ortaya koymaktadir.

Igde agac1 kodu, Yakup ve Yildiz igin 6gretmenin kendisini ifade etmektedir.
Agacin dallar1 6gretmenin saclarini ifade etmekte, Yakup’u sarip sarmalamakta,

sefkati belirtmektedir.

Koyliiler Hatice Nine’nin evini onarmaktadirlar. Omer ile Yakup yikik bir evin
tizerinde oynamakta, Yildiz ve arkadasi evlerinin Oniinde oturarak kopeklerin
ciftlesmesine giilmekte, Zekeriya ve Yusuf bahgelerine duvar 6rmekte, koyliiler de
Ogretmenin evine buzdolabr tasimaktadirlar. Esdeyisle koyde hayat devam
etmektedir. Bu goriintiiler kesme ile ardi ardina verilmektedir. Sinemaya 6zgii kod
olan capraz kurgu ile tek cekimlik olaylar birbirine baglanmakta ve ayni zaman
dilimi icerisinde kdyde hayatin ve insanlarin ugraslarinin devam ettigi gosterilmek

istenmektedir.

Omer ve Yakup kayaliklar iizerinde oturup konusmaktadirlar. Bu arada Omer
kardesi Ali’nin kayaliklardan tirmanarak yanlarina geldigini goriir. Omer bu duruma

sinirlenir ve bagirarak kardesine gelmemesini soyler. Ancak Ali dinlemez ve Omer
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bu kez kardesine tas atmaya baglar. Attig1 taslardan biri Ali’nin alnina gelir ve
cocugun aln1 kanar. Aglayarak geri donen Ali’nin arkasindan kosan Omer, bu yiizden
evde babasindan tokat yer. Bu olayin ardindan goriintiiye kuru yapraklar iginde
kayaliklarda 6lmiis vaziyette yatan Omer gelir. Tekrar sahne degisir, Omer Yakup’la
oturmus, ona gordiigli rilyayr anlatmaktadir. Riiyasinda babasinin 6ldiigiini
gormiistiir ve kendisi yapmamis olmasina ragmen kardesi Ali koy icerisinde
bagirarak, babasin1 Omer’in 6ldiirdiigiinii soylemistir. Burada neden sonug acisindan
goriildiigii gibi, Omer kardesi yiiziinden babasindan tokat yemis, bu yiizden
babasindan daha da nefret etmis ve riiyasinda sugsuz olmasina ragmen kardesi
tarafindan suglanmustir. Dizimsel olarak verilen olaylarla, Omer’in yikilmasi, nefreti
ve icindeki duygularin Olmesinin nedeninin kardesi oldugu anlami ortaya

cikarilmaktadir.

Cocuklarin i¢tigi sigara, biiyiikliige 6zenmeyi, istememelerine karsin biiyiimeyi
ortaya koymaktadir. Biiyiiklerin ictigi bir nesne olan sigara ile ¢ocuklar, yetiskinler
gibi davranmis olarak getirecegi tiim agirliklara karsin bir an Once biiyiimeyi

istemektedirler.

Sinemasal kodlar acisindan yine dizimsel olarak Zekeriya {izerinden
coziimleme yapildiginda, oncelikle Zekeriya’nin babasi tarafindan siirekli azarlandigi
goriiliir. Tarla sahnesinde Zekeriya tarlayr siirmeye calisirken hareket etmeyen ata
bagirir, kiifreder, vurur ve babasi yanina gelerek Zekeriya’yr bundan dolay:1 azarlar
ve iter. Zekeriya kizar, tarlayr terk eder. Arkasindan kosan Yakup babasina,
babasinin onu cagirdigini soyler ve Zekeriya oldugu yerde kalarak aglamaya baglar.
Baba denildigi zaman akan sular durmakta ve karsi gelinememektedir. Neden olarak
Zekeriya babasinin dayak ve azar hareketlerinden dolay1r kendisini sevmedigini
diisiinmekte, bunun sonucunda ona kars1 nefret duymakta ancak biiyiigii olmasindan

otiirli ses ¢itkaramamakta ve sadece aglamaktadir.

Neden sonug iliskisi igerisindeki dizimsellik bagkarakterlerden biri olan
Yakup’un iizerinden de islenmistir. Yakup Yildiz’la beraber babalarinin bulundugu
yere gider, dedesinin babasinin yaptig1 duvart yiktigini goriir, basini eger, yiiriir gider
ve Omer’lerin evinin 6niinde oturup aglar. Neden sonuc iliskisi olarak Yakup

dedesinin kizmasindan 6tiirii babasinin halini goriir ve ¢ok iiziiliir.



170

Yagmur kodu filmde, arinmayi, temizlenmeyi, ufkun acilmasi ve genislemesini
ifade etmektedir. Cocuklar icin yagmur sonrast durumlar, onlarin beyninde

diisiincelerin belirgilesmesini saglamistir.

Ote yandan yagmurun yagisinda yine insanlarin ayn1 zaman dilimi icerisindeki
hareketleri ¢apraz kurgu teknigi ile verilmektedir. Yildiz’in annesi yagmurdan
sakinmak icin koyunlarin agilina girip yagmuru seyretmekte, Hatice Nine
penceresini Ortmekte, koyliiller hayvanlarini evlerine gotiirmekte, koylii bir kadin
giinese serdigi yiyeceklerin iizerini 6rtmektedir. Ogretmen sinifin tavanindan sizan
damlalarin altma kap koymakta, Davut, Yakup ve Omer yagmurdan korunmak igin
magarada durarak disartya bakmaktadirlar. Yine kdydeki yasam icerisinde insanlarin

ayni zaman dilimindeki durumlar1 anlatilmak istenmektedir.

Yagmur sonrasi riizgarda sallanan zeytin dali, cocuklarin hayatin tiim
zorluklarma karsin, kendilerini ve hayati kabullendiklerini, kendileri ve ¢evreleriyle

barisik durumuna gelmelerini ifade etmektedir.

Sinemasal kodlardan kurgudaki dizimsellik yine Yakup iizerinden bir ornekle
goriilmektedir. Yakup eve gider, sigara calarken babasi tarafindan yakalanir, babasi
ona vurur, kendisi yiiziinden annesine kizar ve Yakup’un i¢indeki ¢ocukluk oliir.
Sonug olarak kuru ¢aliliklar arasindaki yatan Yakup goriintiisii verilerek ¢ocugun bu

durum karsisinda i¢indeki ¢ocuklugun 6ldiigii gosterilmektedir.

3.2.4.3.4. Ogle Boliimii
Ezan ve minare, Kkiiltiirel kodlar arasindadir. Bulunulan iilkenin dini ag¢idan
yasayis bicimini ortaya koyar. Film Miisliiman bir iilkede ge¢gmektedir ve vaktin 6gle

oldugunun habercisidir.

Camide imamin verdigi vaaz, yine Kkiiltiirel kod niteligi tasimaktadir. Vaaz,
Islamiyet’te Cuma namaz1 6ncesi okunan hutbedir. Ayrica bu vaazda, ataerkil bir
yapinin varli@i anlatilmakta, filmin genel yapisiyla biitiinlesen durum ortaya

konulmaktadir.

Ciibbe ve sarik, yine Miislimanlarda camideki imami simgelemektedir. Bu

kodlar da yine kiiltiirel kodlarin i¢ine girmektedir.
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Ote yandan sinemasal kod olarak dizimsellikteki neden sonuc iliskisi tekrar
Omer iizerinden gosterilmektedir. Omer, oturdugu kayaliklardan kalkar, avucunu
sikar, kayaliklarda kec¢iye bakmak icin egilen babasina dogru kosar, kamera devinir,
goriintiiye imam olan babasinin camide sedir tizerindeki katlanmais ciibbe ve fesi gelir
ve Oliilerin ruhuna okunan Fatiha suresi duyulur, kan akmaktadir ancak bu kan
Omer’in babasina degil kesilen kurbana aittir. Bunlar ilk bakista Omer’in babasini
oldiirdiigiinii anlatmakta ise de ilerleyen gériintiilerde bu durumun sadece Omer’in

bir hayali oldugunun gostergesidir.

Yildiz’in kardesini kucagindan diisiirdiikten sonra, cocuga zarar gelmemis
olmasindan otiirii kesilen kurban, sinemaya ait olmayan Kkiiltiirel kodlar icerisine
girmektedir. Burada kesilen hayvan, alelade bir canli olmaktan cikmakta, Islamiyet
inancina gore kaza ve belay1 def etmesi i¢in Tanr1’ya bir siikran gostergesi durumuna

gelmektedir.

Kurban kesiminde ayrica sinemaya 0zgii kod olan capraz kurgu teknigi de
goriilmektedir. Kurban kesilir, Yusuf cocuklarin ellerindeki kaplara parcaladigi
etlerden koyar ve Yakup’a bir parca verip 68retmene, Yildiz’a verip yash nineye,
Omer’e de bir parca et verip evlerine gotiirmesini soyler. Ik olarak goriintiiye
sokakta yiiriiyerek elindeki eti evlerine gotiiren Omer gelir. Omer eti eve gotiiriir
annesine verir ve babasi ogluna seslenerek sepetteki meyvelerden verir, Omer bahce
kapisindan ¢ikar. Ardindan goriintiiye Yildiz gelir. Yildiz da Hatice Nineye eti
gotiiriir, teslim edip giiliimseyerek geri doner. Yakup ise eti 6gretmene gotiiriir ve
babasinin pencereden Ogretmeni gozetledigini gorerek yikilir. Goriildigi gibi
cocuklarin aymi anda yasadiklar1 olaylar ¢apraz kurgu teknigi ile ardi ardina
verilmektedir. Burada ayni zaman igerisinde ¢ocuklarin yasadiklar1 olaylar ortaya

konulmaktadir.

Diger yandan tekrar Yakup iizerinden sinemasal kod kullanimi goze
carpmaktadir. Yakup Ogretmenine kurban etini gotiiriirken, evin penceresinden
babasinin 6gretmeni gozetledigini goriir. Gozlerine inanamayan ¢ocuk evin Oniindeki
duvarin arkasina atlayarak tekrar tekrar babasina bakar. Eline aldig1 tas1 cama firlatir
ve babasi kacar. Ardindan Yakup’un tas zemin iizerindeki 6lmiis goriintiisii verilir.

Buradaki neden sonug iliskisi, ¢ocugun asik oldugu Ogretmenin babasi tarafindan
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gozetlenmis olmasi ve bu durum karsisinda Yakup’un utanip, yikilip aci icerisine
girmesi ve bunun sonucunda babasina karsi i¢indeki sevginin tamamiyla Olmiis
olmasidir. Esdeyisle oncelikle olay verilmekte, ardindan kurgu ile bu olayin yaratmis
oldugu sonuc verilmektedir. Ilerleyen goriintiilerle bu durum sonucu Yakup’un
Davut’tan kendisine bicak yapmasin istemesi, eve cagrildiginda babasina kotii koti

bakmasi gostergeleri babaya karsi olusan nefreti ortaya ¢ikarmaktadir.

Yakup ve Omer her zamanki oturduklari tepede, parmaklarin bigakla keserek
akan kanlarin1 birlestirirler. Akan kan, aralarindaki gii¢lii bagi ve bundan sonra
birbirlerini kardes yerine koyarak ayrilmayacaklarinin soziinii verdiklerini
gostermektedir. Kan burada kiiltiirel bir kod olarak kullanilmakta, aradaki birlik ve

beraberligin ailesel bir bag olan kardes konumuna tasindigini anlatmaktadir.

Coban Davut’un yanindan gelip gectigi fistik agaci, giinah ve yasak olan1 dile
getirmekte, sadece oldugu yerde duran agac yerine, dokunulmamasi gereken bir seyi

tasvir anlaminda kullanilmistir.

3.2.4.3.5. Sabah Boliimii

Sabahleyin okunan ezan, yine Kkiiltiirel kodlarin arasinda yer almakta,
Islamiyet’in yansimas1 olarak verilmektedir. Sabah yazisi ise gecenin sona erip yeni
bir giiniin basladiginin habercisidir ve filmde sikintilarin sonunda aydinlhia

cikilmaya basladiginin gosterilmesi amaciyla kullanilmaktadir.

. 3.2.3.4. Film Ne Gibi Diisiinsel Yap1 ve Toplumbilimsel Konulari
Icermektedir?

Filmin igerdigi diistinsel yap:r ve toplumbilimsel konular gece, aksam, 6gleden

sonra, 0gle ve sabah boliimlerinde ayrintili olarak incelenmistir.

3.2.3.4.1. Gece Boliimii

Smifta 6gretmen kitap okuyan Ogrenciye yiiziine ne oldugunu sorar ve
arkadaslar1 annesinin dovdiigiinii, diger bir erkek 6grenciyi de babasinin dévdiigiinii
soylerler. Burada oncelikle erkek ¢ocuklarda goriilen oidipus kompleksinin ve kiz
cocuklarda goriilen elektra kompleksinin etkileri goriilmektedir. Kiz ¢ocugunu doven
annesidir. Kiz cocuklart psikanaliz acidan bakildiginda anne ile bir tiir kiskanclik

alan1 icerisine girmekte, babasini annesinden kiskanmaktadir. Freud bu durumu
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cocuklarin fallik donemi denilen 3-6 yas arasi donemde ortaya cikan elektra
kompleksi ile agiklamaktadir. Kiz cocuklari anneleri ile miicadele alani icerisine
girmekte, baba ile yakinlagarak sevgisini ona yoneltmektedir. Diger yandan aymi
donem icerisinde erkek cocukta goriilen oidipus kompleksi sonucunda erkek cocuk
da anneyi babadan kiskanmakta ve sevgiyi anneye yoOneltmektedir. Kiz ve erkek
cocuklarinda goriilen bu kompleksler arasindaki fark erkek cocugun fallik donemi
sonunda babasina kars1 hissettigi korku sonucu babasi ile 6zdeslesme yoluna
gitmesidir. Kiz ¢ocugunda ise bu durum fallik donemi sonrasinda da devam etmekte,
babaya olan sevgi gitgide artmakta, ilerleyen yaslarda anneyi taklit yoluna
gidilmektedir. Sonu¢ olarak filme bakildiginda bu durumun yaratmis oldugu
sonuglarin ortaya ciktifi goriilmektedir. Kiz cocugunu babasindan kiskanip bir nevi
kin duydugu anne dovmekte, erkek ¢ocugunu ise annesinden kiskanip diger yandan
ona kars1 korkuya kapildig1 baba dovmektedir. Diisiinsel yap: anlaminda filmde,
dayak sevginin ifadesi olarak kullanilmakta, dogal ve alisilagelmis bir durum olarak

toplum igerisinde yer almaktadir.

Yildiz amcasinin evine giderek dedesinin kendisini ¢agirdigim1 soyler ve
amcasiyla beraber evin bah¢esinden cikarlar. Kapiin 6niinde yengesi ve yash bir
kadin oturmaktadir. Yash kadin ve yenge arasinda gegen konugmalar filmin geneline
hakim olan toplumsal yapiy1 ortaya koymaktadir. Erkekler ¢cocukluklarinda sakin ve
uysalken, biiyiiylip baba olduklarinda bu yap1 degismekte, yerine her seyi bilen ve
kizip bagiran, dayak atan bir birey haline gelmektedirler. Bu durum film igerisinde
ataerkil bir yapida olan toplumun diisiinsel yapisim ortaya koymaktadir. Erkek,
toplum igerisinde baba konumuna geldiginde, kendi babalari ile 6zdeslesme yoluna
gitmekte, davramislar1  tipki  babalarimin  davraniglarina  doniismektedir.
Toplumbilimsel anlamda erkek c¢ocuk kendisine toplum tarafindan bigilmis rolii
oynamak zorundadir. Ayrica erkek cocugun baba ile 6zdeslesmesi, babanin ¢ocuk
icin taklit edecegi model konumuna yerlestigini ortaya koymaktadir. Cocuk, babay1

taklit ederek onunla 6zdeslesmekte ve bu ag¢idan toplumsallagmaktadir.

Omer siirekli olarak ailesi tarafindan kardesi ile kiyaslanmaktadir. Kendisinden
kiiciik olan kardesinin ezber giiciiniin kuvvetli ve akilli olmasi, Omer’e biiyiigii

kiiciige ornek gostermek yerine kiiciigii biiylige ornek gostermeye doniismektedir.
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Ailenin yaptig1 bu davramis Omer’de kiskangliga yol agmaktadir. Toplum icerisinde
bu tiir kardesler aras1 kiskancliga sik¢a rastlanmakta, filmde de bu durum ortaya
konulmaktadir. Omer toplumbilimsel anlamda yabancilasma gostermekte, ailesinden
koparak yalmzlik icerisinde girmektedir. Diger yandan Omer’in babasinin 6lmesi
icin yaptigr planlar, toplumbilimsel anlamda onun anomik yapisim1 ortaya
koymaktadir. Omer, psikolojik anlamda bunalim yasamakta, kendisini diinyaya
getiren babasina karsi nefret besleyip onun 6lmesini dileyerek, icten i¢e saldirganca

tavirlar beslemektedir.

Zekeriya ve Yusuf tarlada babalari ile konusmaktadir. Baba ogullarindan
yakinmakta, ogullar1 ise baslarim1 6ne egerek dinlemektedirler. Burada toplum
icerisindeki baba ve ogul iliskileri ele alinmaktadir. Bu yapida babalarin sozii
gecmektedir. Filmde yeniden toplum igerisinde kardesler arasinda goriilen farkliliklar
ortaya konulmaktadir. Baba kiiciik ogluna daha cok ilgi ve sevgi gostermekte, buna
karsin biiyiik oglunu her firsatta yerin dibine sokmaktadir. Boylece biiyiik ogul
babaya karsi nefret beslemekte, ancak toplumsal yapinin gerektirdigi bicimde
susarak saygi gostermek zorunda kalmaktadir. Bu durum toplumbilimsel acidan

yabancilagsma sorununu beraberinde getirmektedir.

Zekeriya tarlayr kardesiyle siirerken, ata kotii davranmasindan Otiirii
babasindan azar isitir ve tarladan uzaklasir. O esnada tarlada bulunan Yakup’a dedesi
babasini ¢agirmasini sdyler. Yakup babasinin ardindan kosar ve dedesinin kendisini
cagirdigini soyler. Zekeriya aldirmaz ve Yakup soziinii degistirerek “Baba, baban
cagiryor” der. Zekeriya durur ve aglamaya baslar. Yakup da arkasin1 donerek oradan
ayrilir. Burada yine ataerkil yapinin varligi goriilmektedir. Filmin ¢ekildigi toplumda
babaya kosulsuz saygi duyulmasi istenmektedir. Yakup bu durumu, 6nce dedesinin
cagirdigini sdyleyerek babasinin aldirmazligini goriince bu kez babasinin ¢agirdigini
sOyleyerek ortaya koymaktadir. Baba soziiniin dinlenmesi, tepki verilmemesi,
kosulsuz soziine uyulmasi gereken kisi konumundadir. Toplum bu diisiinsel yapiy1
benimsemistir ve yasayista olusturduklar1 bu normlart ortaya koymaktadir. Burada
ayrica toplumbilimsel anlamda yabancilasma s6z konusudur. Zekeriya kendi
arzusuna gore davranamamakta, toplumun dayattig: ilkeler dogrultusunda davraniglar

sergilemektedir. Toplumbilimsel anlamda Zekeriya’nin bu davranisi yabancilasma
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icerisine girmektedir. Zekeriya kendi istek ve arzulari dahilinde davranmayarak,
toplum igerisinde belirlenmis olan yapiya uyum goOsterme tutumunu ortaya

koymaktadir.

Ogretmen dersi kirda isler ve doniiste ayagina diken batmasi sonucu,
ogretmene asik olan Yakup dikeni parmagindan ¢ikarirken eline kan bulasir ve kani
Ogretmeninin yerine koyar. Yakup kanli parmagimi oksamakta, sevmekte,
koklamakta ve gozii gibi bakmaktadir. Yakup, toplumbilimsel anlamda romantik

aska inanmaktadir ve onun i¢in bu ask muhtesem bir seydir.

Omer, Yakup ve Davut ciftlesen esekleri izleyip giilmektedirler. Onlarmn biraz
uzaginda Yildiz ve arkadasi da eseklere bakip konusmaktadirlar. Yakup amcasinin
kiz1 olan Yildiz’in da bu durumu izledigini gordiigiinde kizip bagirmaya, hemen eve
gitmesini sOylemeye baglar. Aldirmayan kizlara tas atar ve Yildiz’a gitmezse
babasina sikayet edecegini sdyler. Burada ortaya ¢ikan ilk durum, toplum igerisinde
kiz ve erkek arasindaki ayricaliktir. Erkek ¢ocuk kendisini boyle bir seye bakmakta
Ozgiir hissederken, kiz ¢cocugu bu durumda kisitlamakta, ona durumu yasak ve tabu
olarak yansitmaktadir. Esdeyisle kendisi i¢in dogal gordiigi seyi, karsi cins icin
yapilmamasi gereken bir sey olarak gormektedir. Bu da toplumsal yapinin ortaya
cikti@1 bir durum olarak goriilmektedir. Diger yandan Yakup bu kisitlamayr sadece
amcasinin kizi olan Yildiz’a yapmakta, yanindaki arkadasina yonelmemektedir. Bu
da i¢inde bulunulan toplumun deger yargilar1 ve akrabalik iliskilerini ortaya
koymaktadir. Yakup Yildiz’1 kardesi gibi gorerek bir anlamda onu korumasi altina
almak istemekte esdeyisle koruyuculuk gorevini iistlenmektedir. Burada toplumdaki
akrabalik iligkileri ve bu iliskilerin niteligi ortaya konulmaktadir. Ayrica
toplumbilimsel anlamda cinsiyet kavraminin varligi 6n plana ¢ikmakta, cinsiyetler
arasindaki farkliliklara deginilerek, ¢ocuklara toplum igerisinde cinsiyet bakimindan

bicilen rollerin tasviri yapilmaktadir.

3.2.3.4.2. Aksam Boliimii
Aksam okunan ezan, filmdeki toplumun Miisliman anlayisim ortaya
koymaktadir. Ky igerisinde ezan ayri bir yer tasimaktadir. Ezan islamiyet’te namaz

vaktinin habercisidir ve Miisliiman olan koyliiler ezanla birlikte namazlarim
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kilmaktadirlar. Filmdeki ezan okunmasi zamanin tasviri olarak kullanilmanin
yaninda, koyiin diisiinsel yapisin1 da ortaya koymaktadir. Aksam ezan1 okundugunda
koydeki herkes evine ¢ekilmekte ve yemege oturmaktadir. Bu durum toplumbilimsel
anlamda yasanan toplumun degerlerini ortaya koyarak toplumsallasmanin varligini

gostermektedir.

Ailelerin yemek sofralar1 yasamlar1 hakkinda bilgiler icermektedir. Koyde
yasayan bu aileler bir anlamda icerisinde yasadiklar1 kiiltiiriin  tanimini
yapmaktadirlar. Aileler yer sofrasinda yemek yemektedirler ve bu onlarin kiiltiiriiniin

tasviridir. Yine bu durum da toplumsallasmanin bir kosulu olarak goriilmektedir.

Yemek sofrasinda Yakup’un babasi Yakup’a, Yildiz’in annesi ise Yildiz’a
kizmakta ve yakinmaktadir. Bu durum da toplumun bir yansimasi olarak
goriilmektedir. Erkek ¢ocuk annesine yakin oldugundan uzak oldugu baba tarafindan
azarlanmakta, kiz c¢ocugu ise annesine uzakligindan dolayr annesi tarafindan
elestirilirken babasi tarafindan koruma altina alinmaktadir. Daha 6nce belirtilen
oidipus ve elektra komplekslerinin yansimalar1 bu sahnelerde de ortaya ¢cikmaktadir.
Ozellikle Yildiz annesi tarafindan agir elestirilmektedir. Burada ortaya cikan toplum
icerisindeki diisiinsel yapinin kiz c¢ocugunun anneye yardim etmesi olarak
goriilmektedir. Kiz c¢ocugu bebeklik cagini atlattiktan sonra annesine yardim
etmelidir. Ev isleri, tarla, kardes bakimi1 gibi konularda annesine yardimci olmali
hatta yeri geldiginde onun yerine gecebilmelidir. Toplumbilimsel acidan bakildiginda
bu durumun bireye bicilen toplumsal roliin getirdigi bir tutum olarak ortaya ¢iktigi

goriilmektedir.

Koydeki Halil Dayr’y1 ¢agiran kiiciik kiz ineklerinin doguramadigini soyler.
Halil Day1 giderek inegi dogurtur. Burada ortaya c¢ikan kdy yasami icerisinde
yardimlasmanin ~ 6nemli  oldugudur. Bu durum toplumbilimsel ag¢idan

toplumsallagmanin varligini ortaya koymaktadir.

Coban Davut, fistik agacindan meyve kopardigi i¢in koyliiniin biri tarafindan
sopayla doviiliir. Koy heyeti toplanir, cocugu doven koylilye hata yaptigim
anlatmaya caligir ¢iinkii cocuk kimsesiz ve Allah’in kdye emanetidir. Koylii cocuga

babalik ettigini sOyleyerek kendini savunur. Babasi gibi ¢ocuga giinahi, yasag1 ve
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yapilmamasi1 gerekenleri anlatmakta, bunu goOsterme yolu olarak da dayag
secmektedir. Burada dayagin toplumun yapisini ortaya koydugu goriilmektedir.
Ciinkii dayak filmdeki insanlar icin sevginin ve sahiplenmenin gostergesidir. Dayagi
sevgi ile esit goren bu diisiinsel yapi, koyliiniin ¢cocuga karsit olan bu hareketini
onaylamakta ve babasi gibi davrandigl inancin1 dogrulayarak sessiz kalmaktadir. Bu
olayin ardindan koy heyeti koyiin islerini konugsmaya baglarlar. Yasl nine i¢in evinin
tamirat1 yapilacak, 6gretmen i¢in ise alacagi buzdolabina kefil olunacaktir. Burada
yine kirsal toplum yapisinin imece usuliine dayandigi ve yardimlagmanin 6n planda
oldugu goriilmektedir. Yine bu durum toplumbilimsel anlamda toplumsallagsmanin

getirmis oldugu bir tavirdir.

3.2.3.4.3. Ogleden sonra Béliimii

Babalari, Zekeriya ve Yusuf’un oOrdiigii duvarlarin basinda Zekeriya'nin
ordiigic duvart yikmaktadir. Zekeriya duvan gelisigiizel, Yusuf ise muntazam
Ormiistiir ve babasi gelisigiizel oriilmiis olan duvar1 yikmaya ugrasmaktadir. Burada
tekrar kardegler arasindaki ayrim ortaya ¢ikmakta, baba ogullarindan sadece kiigiik
olana karg1 1liml1 yaklagmaktadir. Diger yandan biiyiik ogul Zekeriya babasina olan
sevgisizligini ordiigii duvara yansitmis ve lizerinde durmamustir. Oysa ki icinde
bulunulan toplumda babanin sozii gecerlidir ve soyledigi gibi yapilmalidir. Baba bu
durumu itaatsizlik olarak ele almis ve isteginin gelisi giizel yapilmis olmasindan
hosnutsuzluk duyarak yapilan duvart yikmistir. Bu durum karsisinda Zekeriya’nin
gosterdigi tepki toplumbilimsel anlamda yabancilasmanin Ornegini goz Oniine
sermektedir. Zekeriya kendini bu anlamda yalniz hissetmekte, ailesine
yabancilagsmakta ve aileden uzaklasmaktadir. Yusuf ise toplumbilimsel agidan
kullanimlar ve doyumlar kuramindaki 6zdeslik kazanma durumunu yansitmakta,
abisi Zekeriya'nin aksine babasi ile 6zdeslesmekte ve onun isteklerine goniillii olarak

katilim gostermektedir.

Yildiz aglayan kardesini kucagina alip gezmeye gotiiriir. Bu arada arkadasi
Yildiz’a seslenir ve Yildiz kosmaya calisirken ayagi tasa takilarak kardesini
kucagindan disiiriir. Koyliiler ve annesi kosup erkek bebegi yerden kaldirirlar ve
annesi bu arada donup kalan Yildiz’a bagirir. Buradaki diisiinsel yap1 kiz cocugunun

annesine yardimci olmasi gerektigidir. Yildiz bu geregi yerine getirmeye c¢alismis
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ancak basarili olamamistir. Elinde olmadan da olsa gerceklesen bu kaza Yildiz’in
annesine yardimci olmaya caligma istegini goz ardi edilerek yaptigi hata iizerine
yogunlasilmistir. Y1ldiz her ne olursa olsun annesine yardim etmeli ve kardesini gozii
gibi korumalidir. Toplumbilimsel ac¢idan bu durum Yildiz agisindan Oncelikle
yabancilagsmay1 ortaya koymaktadir. Yildiz istemeden yaptig1 bir hata ile yalmzlik
icerisine diismektedir. Diger yandan Yildiz’in annesinin istedi iizerine kardesini
disartya ¢ikarmasi ve annesine yardim ediyor olmasi onun kendisine bicilmis olan

toplumsal roliin bir geregi olarak goriilmektedir.

3.2.3.4.4. Ogle Boliimii

Koyiin imami1 camide vaaz vermektedir. “ve bakin soyle dedi. Ey ogullar baba
talimini dinleyin ve bilgiyi anlamak icin dikkat edin. Ve bilgiyi anlamak icin dikkat
edin. Ciinkii size iyi ders veriyor. Benim oOgrettigimi birakmayin ciinkii ben de
babamin oglu idim. Anamin goéziinde nazik ve birtanecik idim. Ve bana &gretti ve
bana dedi oglum, sozlerime dikkat et dediklerime kulak ey. Onlar gozlerinin oniinden
ayrilmasinlar. Onlar1 yiireginin i¢inde sakla.” Goriildiigli tizere bu vaaz tamamen
ataerkil bir yap1 lizerinde durmakta ve sadece erkekler, baba ve oguldan
bahsetmektedir. Filmin genelinin agiklayicisi niteliginde olan bu vaaz, icinde
bulunulan toplumun diisiinsel yapisin1 agik¢a ortaya koymaktadir. Babalar bir
anlamda kutsal, soziine uyulan, dinlenen, ogul ise babanin buyruklarina uyan, onun
izinden yliriiyen ve yas1 her ne olursa olsun, ona itaat eden konumundadir. Ogullar da
babadir ve kendi babalarinin yerine gecgeceklerdir. Toplumbilimsel acidan Tiirk
toplumunun yapist ortaya konulmakta, toplumsallasmanin getirmis oldugu
gerekliliklerin tanimi yapilmaktadir. Filmde toplumsallasmanin 6n kosullarindan
birinin ataerkil yapmin olusturulmas: ve uyum gosterilmesi gerekliliginden soz
edilmektedir. Ayrica bu yapr yine toplumbilimsel anlamda toplumun degerlerini

ortaya koymaktadir.

Diger yandan Yildiz'in kardesi kazadan sag salim kurtulmustur ve onun i¢in
dualar esliginde kurban kesilmektedir. Bu durum yine toplumun inancimi ortaya
koymakta, diisiinsel yapisini aciga c¢ikarmaktadir. Filmdeki insanlarin igerisinde
Islam inanci vardir ve kaza belay1 defetmek icin kurban kesilmektedir. Koydeki

insanlar da bu inan¢ dogrultusunda kurban kesip kan akitarak Allah’a olan
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stikiirlerini ortaya koymaktadir. Bu durum igerisinde yasanan toplumun ortak kararla
almis olduklar1 deger yapisin1 ortaya koymakta, toplumbilimsel anlamda

toplumsallagsmanin ortaya konuldugunu gostermektedir.

3.2.3.4.5. Sabah Boliimii
Sabah ezani, yine bulunulan toplumun diisiinsel yapisim1 ortaya koymaktadir.
Miisliiman bir koydiir ve ezan onlar i¢in namazi hatirlatarak iizerlerinde ruhani bir
etki birakmaktadir. Gecenin biterek yeni gelen giiniin varligr bildirilmekte, insanlar
namaza davet edilmektedirler. Bu koydeki insanlar icin ezan ve namaz
vazgecilmezdir. Bu durum da toplumbilimsel manada, o toplumun kendi igerisinde
olusturmus oldugu orf, adet, yargi ve yasayis acilarindan toplumsallasmanin bir

geregi olarak goriilmektedir.
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SONUC

Insanin  gordiiklerini anlama istegi iizerindeki meraki ¢oziimleme
yontemlerinin gerekliligini de beraberinde getirmistir. Bu istegi karsilayabilecek
yontemlerden biri olan gostergebilim giiniimiizde 6nemli bir yere sahip olmustur.
Tiptan mimariye, gorsel sanat dallarindan yazinsal konulara kadar her tiirlii alana
uygulanabilen gostergebilim gorsel sanatlarin O6nemli kollarindan biri olan
sinemadaki lstii ortiilii anlamlarn ortaya c¢ikarmak i¢in kullanilan en Onemli bilim
dallarindan ve ¢oziimleme yontemlerinden biri haline gelmistir. Gostergebilimsel
inceleme yOntemi ile sinemada var olan gostergeler ortaya cikarilarak derin bigcimde
filmin anlami1 ortaya cikarilmaktadir. Gostergebilimci filmi bir inceleme alan1 olarak

ele almakta gostergelerin nasil olusturuldugu ve yarattigi anlami ortaya koymaktadir.

Diinya sinemasinda 1960’11 yillarin ortalarinda film incelemelerinde kullanilan
gostergebilim, Tiirk sinemasinda bir ka¢ filmin diginda 1990’11 yillara kadar 6nem
arz etmemistir. Tiirk sinemasinin baslangici olan 1911 yilindan tiyatrocular
donemine kadar c¢ekilen filmlerde gostergebilime yatkin filmlerin varligi
goriilmemektedir. Tiyatrocular doneminde sinemayi tekeli altina alan Muhsin
Ertugrul sinemasinda da tiyatrovari filmler ¢ekilmis, ilerleyen yillarda da hala bu tarz
filmlerin etkisi goriilmiistiir. 1950’11 yillara kadar gecen bu siire zarfinda anlasilacagi
gibi sinemanin kendi varligindan s6z etmek de miimkiin degildir. Ciinkii cekilen

filmler birer tiyatro temsili olmaktan 6teye gecememistir.

1950’11 yillardan sonra Yesilcam sinemasi ortaya ¢ikmus, tiyatro etkili filmlerin
yerine sinema dili olusturulma cabalar1 goériilmeye baslamistir. Oncelikle yabanci
filmlerin taklitleri ortaya konulmus, boylelikle sinema Ogrenilmeye calisiimus,
yonetmenlerin sinemasal dil kullanimina iligkin ¢abalar1 olusmus ancak yine de
yapilan isin sanatsal yonii goz oniinde bulundurulmamistir. Bu da donem icerisinde
Tiirk sinemasinda yetersiz kalindiginin gostergesi olmustur. Sinemaya sadece bir
ticari ara¢c ve eglence araci olarak bakilmis, sinemanin sanatsal yam goz ardi
edilmistir. Filmlerde klasik anlati yapis1 kullanilmig, dénemin siyasi durumuna da
paralel olarak izleyiciyi sorunlardan uzaklastiran ve gelir getiren filmler tercih

edilmistir.
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Gostergelerin  Tiirk sinemasi icerisinde yer almaya baslamasina Metin
Erksan’in oOnciiliik ettigi goriilmektedir. Bu durum da yonetmenin sanat egitimi
almas1 ve bilgilerini kendi sinemasina yansitmis olmasindan kaynaklanmaktadir.
Erksan bilgisi ve birikimleri ile sinemaya yeni bir bakis agis1 getirmis, filmlerinde

gostergelere oldukca sik yer vererek bilingli bir sekilde hareket etmistir.

1970’1 yillardan 1980’li yillara kadar ise Tiirkiye’nin siyasi ve toplumsal
durumuna bagl olarak sinema duraksamaya ugramis, cogunlukla pornografik ve
arabeske dayali filmler c¢ekilmistir. Bu yillarda goriintiiniin = giicii  yine
onemsenmemis, diyalog agirlikli filmlere yer verilmistir. Bu yillardan sonra 1990’a
kadar gecen siirecte ise yine sinema dili lizerinde durulmaya baslanmig, bu dil
olgunlagsma evresine girerek yonetmenler tarafindan kendinden s6z ettiren filmler
cekilmistir. Sinemaya yeni giren yonetmenlerle birlikte de gostergelerin kullanimina
Onem verilmeye baslanmig, yonetmenler filmlerinde gorselligi zengin bir bigimde

izleyiciye sunmustur.

1990’1 yillara gelindiginde ise Tiirk sinemasina yeni bir soluk getiren yeni
sinemacilar tarafindan sanat olarak ele alinmis ve filmler igerisinde gostergelerin
kullanimina baslanarak goriinenin altindaki goriinmeyen anlatilmaya ¢alisilmistir. Bu
yonetmenler ticari kaygilar1 bir kenara birakarak, kendi bakis acgilarim izleyiciye
yansitan gorsel acidan carpici filmler cekmeye baglamiglardir. Bu yeni kusak
yonetmenler kendi sinema dillerini olusturmaya c¢alismis ve bu anlamda da basari
saglamiglardir. Kullanilan farkli sinemasal dil ile Tiirk sinemasinda yeni bir dénem
baslamig, yonetmenler uluslar arasi platformda elde ettikleri odiillerle kendilerini

kanitlamislardir.

Ozellikle bu sinemacilarin alayli degil, sinema alaninda egitim almis olmalari
bu durumu etkilemistir. Ne yaptigint ve nasil yapacagini bilen yonetmenlerle birlikte
Tiirk sinemas1 gostergelerin var oldugu bir sinema haline gelmistir. Klasik anlati
yavas yavas terk edilerek sinemada modern anlati yapisina gecilmistir. Diinya
sinemasinda oldugu gibi Tiirk sinemasinda da her tiirlii teknik ve olanaklar
denenerek, izleyiciye bos zaman degerlendirme aracinin disinda ogretici bir sanatsal

faaliyet alan1 ortaya ¢ikmistir. Bu yOnetmenler ve onlarin izinde yiiriiyen yeni
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yonetmenlerce giliniimiizde de goOstergelerin  sinemada var olusu giderek

ilerlemektedir.

Gostergeler 1990’11 yillara kadar Tiirk sinemasi igerisinde yeteri kadar yer
alamamis olsa da bu donemin ardindan giiniimiize kadar uzanan siire¢ igerisinde
gostergebilim ciddi anlamda kullanilmaya baslamistir. Konuya sanatsal anlamda
egilen minimalist yaklasimli yeni kusak yonetmenler, gostergelere filmleri icerisinde
sikca yer vermis, diger iilke sinemalarinda oldugu gibi Tiirk sinemasinda da gosterge
agirlikli filmler ¢ekilmistir. Yonetmenler aldiklar1 egitim sonucunda sinemaya daha
bilingli bir bigcimde egilerek gostergeler araciligi ile hem kendilerine 6zgii dillerini
hem de sinemada var olmasi gereken unsurlar1 beyazperdeye yansitmaya

baslamiglardir.

Aragtirmanin inceleme alanini olusturan Bes Vakit filminin yonetmeni Reha
Erdem de 1990’l1 yillarda sinemaya girmis, ulusal ve uluslar arasi alanlarda
filmleriyle kendinden soz ettirmeyi basarmistir. YOnetmenin Ozellikle Bes Vakit
filminde gostergelere oldukca genis bir bicimde yer verdigi goriilmektedir. Film;
gece, aksam, O6gleden sonra, 6gle ve sabah olmak iizere bes boliime ayrilmistir.
Filmin zamansal olarak kronolojik siralamasi geceden sabaha dogru ilerlemekte, bu
siralama yine gostergesel anlam ifade etmektedir. Karakterler iizerinden sikint1 ve
izlintiinlin verilmeye calisildig1 filmde, zamanin bu tiir ilerleyisi sikintidan ferahliga

dogru ilerleyen bir umudu i¢inde barindirmaktadir.

Her bolim icerisinde gostergelerin  kullammmina bakildiginda filmin
bagskarakterleri ¢cocuklarin biiylime sikintisi icerisinde bulunmalar1 gostergelerle ifade
edilmeye calisilmistir. Film boyunca cocuklar ve yetigkinler arasindaki ¢atismalara
deginilmis, cocuklarin kendilerince bu duruma ¢6ziim yollar1 arayiglart ortaya
konulmustur. Filmin genelindeki gostergelerle cocuklarin ¢ocukluktan ergenlige

gecis siirecindeki biiylime sikintisini dile getirilmektedir.

Yonetmen film icerisinde sik¢ca sinemaya 6zgii kodlar kullanmis, 6zellikle
kurgu ile karakterlerin ruhsal durumlar belli bir diizen icerisinde siralanarak olaylar
arasinda neden sonug iligkisi ortaya konulmustur. Karakterlerin ayni zaman dilimi

icerisinde kendi ac¢ilarindan yasadiklar sikintilar capraz kurgu yontemiyle verilmis,
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filmde ozellikle iizerinde durulan kiz ve erkek cocuklarmin ergenlige gecis
stirecindeki durumlar1 ayn1 zamanda fakat ayr1 bi¢cimlerde géz Oniine getirilmistir.
Yonetmenin film icerisindeki bazi sahnelerde kurgusal gegisleri ses ile sagladig
goriilmektedir. Boylelikle ardi ardina gelen goriintiiler arasinda gegis saglanarak,
farkli olan iki sahne arasinda baglanti kurulmus, bu gecislerde kullanilan ses
gostergeleri gelecek olan sahnenin anlamina katki saglamistir. Parga iistii gostergeler
olan renk, 151k vb. gostergeler de var olan durumun anlamini pekistirmis, yerli

yerinde kullanimlar ile olaylarin aktarilmasinda basar1 kazanilmasini saglamaistir.

Ancak miizik kullanimimin boliimler icerisinde gereksiz bicimde yer aldig:
goriilmektedir. Sikca tekrara diisiilen miizikler dramatik etkiyi arttirmak amaci ile
kullanilmis ancak yeterince basarili olunamamistir. Cogu sahnede miizik kullanimi
yerine dogal seslerin verilmesi, dramatik etkinin daha iyi saglanabilmesi agisindan

yerinde kullanim olurdu.

Sinemaya 6zgii olmayan kiiltiirel kodlarin kullanimi ile de filmin anlami
desteklenmis, ¢ocuk karakterlerin iclerinde var olan sikintinin i¢inde bulunulan
kiiltiir ve toplumla ne denli bagdastig1 verilmek istenmistir. Kiiltiirel kodlar yasanilan
toplumun yasayis, orf, adet, gelenek ve din konularindaki tavirlarin1 yansitarak,
tizerinde durulan degerlerin film icinde var olan durumlar1 nasil etkiledigi ortaya

konulmustur.

Filmdeki diisiinsel yap1 ve toplumbilimsel konulara bakildiginda, c¢ocuk
karakterlerin toplum diizeni igerisinde cocuklukla ergenlik arasinda sikismishigi,
ataerkil bir yapi icerisinde bulunulmasindan otiirii ¢ocuklarin yasadiklari biiyiime
sikintisin1 kendi iclerinde yasadiklar1 sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Ozellikle iizerinde
durulan konu erkek c¢ocuklarda goriilen oidipus kompleksi ve kiz ¢ocuklarinda
goriilen elektra kompleksleridir. Erkek cocuklar babayla, kiz ¢ocuklar: ise anneyle
catisma icerisine girerek, sevgilerini karsi cins olan ebeveynlerine yansitmaktadirlar.
Cocuklarin bir yandan yasanilan topluma ayak uydurma cabalari, bir yandan da

icinden ¢cikamadiklar1 biiylime sancis1 gostergeler araciligi ile dile getirilmektedir.

Goriildiigi.  gibi  6rneklem igerisinde yer alan Bes Vakit filminin

coziimlenmesiyle gostergeler ortaya ¢ikarilarak iirettikleri anlamlar ve olusum yollari
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incelenmis, boylece calismanin birinci varsayimi olan gostergebilimsel ¢oziimleme
yonteminin sinemada uygulama alani bulabilen bir yontem oldugu kanitlanmustir.
Yine orneklem olan filmdeki gostergeler filmin anlamina gorsel katkida bulunmus
boylelikle calismadaki gostergeler sinema filmlerindeki anlamin olugsmasina gorsel
bir etki saglamaktadir varsayimi da dogrulanmistir. Diger yandan ikinci bdliimde
Tiirk sinemasina gostergebilime genel bir bakisla, gostergebilimin Tiirk sinemasinda
1990’11 yillardan sonra gelisme gostermeye basladigl ortaya konularak bu hipotez de
kanitlanmistir. Ayrica ¢oziimleme sonucu ortaya ¢ikan gostergelerin niteliksel agidan
zenginligi, son donem yonetmenlerden biri olan Reha Erdem’in 6rneklemi olusturan

Bes Vakit filminde gostergelerin onemli bir yer tuttugu varsayimini ispat etmektedir.

Sonug olarak film igerisinde gostergeler yerli yerinde kullanilmis, verilmek
istenen anlam gostergeler aracilifn ile izleyiciye aktarilmistir. Boylelikle filmin
geneline hakim olan ergenlige gecis siireci icerisinde ¢ocuk karakterlerin yasadigi
sikinti, sikisiklik ve bunalimin basarili bir bicimde ortaya konulabilmesi agisindan

gostergeler filme olumlu yonde katki saglamistir.

Erdem’in sinemaya bilingli yaklagimi ve gostergelerin film icerisinde bu denli
dogru kullanimi, yOnetmenin almis oldugu sinema alanindaki egitimle

bagdastirilabilir.
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