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OZET

YUKSEK LiSANS TEZi
TURK SINEMASINDA FANTASTIK TUR FILMLERININ ANLATI YAPISI (DRAKULA
ISTANBUL’DA, TURIST OMER UZAY YOLUNDA VE ULAK FiLMLERi UZERINE BiR
INCELEME)
Busra KARADUMAN
Tez Damismani: Dog. Dr. irfan HIDIROGLU
2021,207 Sayfa

Jiiri: Dog. Dr. irfan HIDIROGLU
Dr. Ogr. Uyesi Semra KOTAN
Dr. Ogr. Uyesi Yavuz KUCUKALKAN

Insan, tarihin her déneminde anlatan bir varlik olmustur. Séylentiler, masallar, hikayeler ve
efsanelerin her biri birer anlati formudur. Dogal olarak da her anlati az ya da ¢ok kurmaca niteligine
yaslanir.

Anlati kavraminin kapsam ve sinirlarinin en somut karsiligr insanlik tarihinin kadim sanatlarindan
birisi olan tiyatroda goriilebilir. Ozii itibariyle mimetik bir temsil olan tiyatro sanatiyla ilgili kuramsal
nitelik tasiyan ilk goriislere Antik Yunan’da rastlanir. Bu konuda gilinlimiize kadar ulasmig en eski eser
Aristoteles’in sanat konusundaki goriiglerine yer verdigi Poetika’dir. Aristoteles bu eserde tragedyanin
islevi, ilkeleri ve dramatik yapi hakkinda temel diisiincelerini agiklar. Poetika, tiyatro kurami agisindan
ilk olma 6zelligi tastyan bir eserdir. Aristoteles¢i oyun sanatinin yapisal ilkeleri yiizyillar boyunca tiyatro
sanatina ve sonrasinda da sinema sanatina kaynak olmustur. Sinemanin erken dénemlerinde s6z konusu
olmasa da, sinemanin bir sanat olarak kabul gérmeye baslamasiyla birlikte ‘‘anlati’’ kavrami tartigmaya
acimustir. Anlati kavraminin kuramsal diizlemde tartismaya acilmasiin sonucunda sinema tarihinde iki
major anlati gelenegi yerlesik hale gelmistir: klasik anlati sinemasi gelenegi ve modern anlati sinemasi
gelenegi. Elbette, sinemanin icadini takip eden goérece uzun yillar boyunca tek egemen anlati, klasik
Hollywood sinemasinda en somut karsiligini bulan klasik anlati sinemasidir. Star sistemini ve stiidyo
sistemini kullanarak ticari anlamda da kiiresel bir kiilt haline gelen klasik anlati sinemasi geleneginin *“tiir
filmleri’’ ile ¢ok yakin iligkileri s6z konusudur.

Sinemada tiirlerin ortaya ¢ikis1 ve devamliligi ile birlikte de her tiiriin kendisine ait bir atmosferi ve
cesitli uylagimlar1 olmustur. Bu uylagimlar ¢esitli sablonlari, kliseleri ve stereotipleri icerdigi i¢in klasik
Hollywood sinemasinda ve dolayisiyla da klasik anlati sinemasinda rahatlikla kabul gdérmiistiir. Bu
kabuliin arkasinda ise Hollywood’un denenmis, seyirci tarafindan kabul edilmis, ticari olarak basarili
olacag1 ongdriilen ve belirli bir formiilasyona uyan yapimlara fazlasiyla agik olmasi vardir. Tiir filmleri
uzunca bir siire klasik anlati sinemasinin tasiyiciligini yapmistir ve halen yapmaya devam etmektedir.
Elbette bu durum tiim tir filmlerinin klasik anlati sinemasi gelenegine ait oldugu anlamina
gelmemektedir. Bu ¢alismada, fantastik Tiirk sinemasinin anlati yapisinin hangi anlati gelenegini takip
ettigi ve hangi gelenegin uylasimlarina ne derece uydugu ortaya koyulmaya calisilmistir. Calisma
cergevesinde, her biri yerli fantastik sinema agisindan ¢esitli yonleriyle 6nemli olan 3 film
¢oziimlenmistir. Caligma kapsaminda ilk olarak tiir kavraminin sinirlarini ve iki major anlati geleneginin
tarihsel seyrini, 6zelliklerini ve farklarini ortaya koymak amaglanmistir. Bu sebeple, kaynak taramasi
yontemine bagvurulmustur. Yapilan kaynak taramasi sonucunda anlati geleneklerinin temel ayrimlar
degerlendirilmis ve oOrnekleme dahil edilen filmler bu ayrimlar {izerinden incelenmistir. Filmlerin
karakteristiklerini nesnel bir bigimde ¢o6ziimlemek i¢in icerik analizi yontemi kullanilmisgtir.

Anahtar kelimeler: Sinema, Sinemada Anlati, Tiir, Fantastik, Film C6ziimlemesi



ABSTRACT

MASTER THESIS
THE NARRATIVE STRUCTURE OF FANTASTIC GENRE FILMS IN TURKISH CINEMA (A
REVIEW ON DRAKULA IN ISTANBUL, THE TOURIST OMER ON THE SPACE TRAVEL
AND ULAK MOVIES)
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Assist. Prof. Dr. Semra KOTAN
Assist. Prof. Dr. Yavuz KUCUKALKAN

It would not be an exaggerated explanation to say that the concept of "narrative” is as old as
human history. Human beings have been a narrative in every period of history. Rumors, tales, stories, and
legends are each a form of narrative. Naturally, every narrative is based more or less on a fictional nature.

The most concrete equivalent of the scope and limits of the concept of narrative can be seen in the
theater, one of the ancient arts of human history. The first theoretical views about the art of theater, which
is a mimetic representation, are encountered in Ancient Greece. The oldest work on this subject to date is
Poetics, in which Aristotle gives place to his views on art. In this work, Aristotle explains his basic ideas
about the function, principles and dramatic structure of tragedy. Poetics is a work that is the first in terms
of theater theory. The structural principles of the Aristotelian game art have been the source of the art of
theater and then the art of cinema for centuries. Although it was not mentioned in the early stages of
cinema, the concept of " narrative " was opened to discussion with the acceptance of cinema as an art. As
a result of the theoretical discussion of the concept of narrative, two major narrative traditions have
become established in the history of cinema: the classical narrative cinema tradition and the modern
narrative cinema tradition. Of course, for the relatively long years following the invention of cinema, the
only dominant narrative is classical narrative cinema that finds its most concrete counterpart in classic
Hollywood cinema. The classical narrative cinema tradition, which has become a global cult in
commercial terms by using the star system and the studio system, has very close relations with "genre
films".

With the emergence and continuity of genres in cinema, each genre has its own atmosphere and
various conventions. Since these conventions contain various templates, clichés and stereotypes, they
have been readily accepted in classical Hollywood cinema and thus in classical narrative cinema. Behind
this acknowledgment is that Hollywood is highly open to productions that are tried, accepted by the
audience, predicted to be commercially successful and fit a certain formulation. Genre films have been
the carrier of classical narrative cinema for a long time and still continue to do so. Of course, this does not
mean that all genre films belong to the tradition of classical narrative cinema. In this study, it has been
tried to reveal which narrative tradition the narrative structure of fantastic Turkish cinema follows and to
what extent it fits with which conventions. In the framework of the study, 3 films, each of which is
important in terms of Turkish fantasy cinema in its various aspects, are analyzed. Within the scope of the
study, firstly, it is aimed to reveal the limits of the concept of genre and the historical course,
characteristics and differences of two major narrative traditions. For this reason, the method of literature
review has been used. As a result of the literature review, the basic distinctions of narrative traditions
were evaluated and the films included in the sampling were analyzed over these differences. Content
analysis method was used to objectively analyze the characteristics of the films.

Keywords: Cinema, Narrative in the Cinema, Genre, Fantastic, Movie Analysis
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BIRINCI BOLUM

TUR KAVRAMI UZERINE

Tir kavrami; ‘‘anlati’” adi verilebilecek tiim yapilar1 kapsamina alan, sanattan
edebiyata kadar kendisi gosteren bir ayrimlamadir. Anlat1 olarak adlandirilabilecek her
yapi bir tiiriin kapsamina kismen ya da tamamen girer. Tiirlerin kimi 6zellikleri tarihsel
siiregte ¢ok az doniislim gosterirken kimileri ise zaman karsisinda ¢ok daha az direng
gosterir. Tirler, ayn1 zamanda hangi formda olursa olsun, bir anlatiy1 olusturan kisileri
de belirli yonlerden siirlandiran, bir takim uzlagimlarin yaratim siirecinde géz oniine
alinmasin1 sart kosan gorece egemen yapilardir. Ait oldugu tiirlin temel uzlasimlarin
etkin kullanan yapitlarin -en azindan anaakim piyasada- daha kolay basarili olmasinin
sebebi ise soz konusu uylagimlara gosterilen sadakatte aranabilir. Tiir kavrami; kendi
tarihsel siirecinde belirginlesen bir grameri, kurallari, uylasimlari olan her anlati
yapisinda oldugu gibi sinemada da kendisini gosterir. Tiir kavrami; sinemanin erken
donemleriyle birlikte ortaya cikan, evrimini klasik Hollywood sinemasi igerisinde
gerceklestirme zemini bulan, ¢ogu yerlesik uzlagimlarinin yami sira kemiklesmis
derecede kat1 olmayan bir kataloglamayi ifade eden bir kavramdir. Yazindan sinemaya
degin her tiirlin kendi tarihsel, iceriksel, teknik, ideolojik ve toplumsal arka planlari
vardir. Sinemada pek cok tiirlin edebiyatin tiirsel diinyasindan beslendigini sdylemek

miumkindiir.

Filmlerin tiirler altinda kategorize edilmesi neredeyse sinemanin tarihi kadar
eskilere dayanir. Filmlerin biiylik c¢ogunlugu bir tiir kategorisine aittir. Stiidyo
doneminde Hollywood’ un 6ziinii olusturan tiir sinemasi, yapim ve pazarlama yonleriyle

daha c¢ok endiistriyel bir olgudur (Smith, 2008: 247).

Film tiirleri basit birer kategorizasyon yontemi olmakla sinirli degildir. Film
elestirinde tiir kavraminin 6nemli bir yeri vardir. Film tiirleri, izleyicilerin filmleri
anlamlandirmalari i¢in bir baglam sunan filmsel kiiltiirin oldukc¢a biiylik bir bolimiinii
kapsar. Tiir filmleri sinema tarihinde ve literatiiriinde belirleyici bir role sahiptir.
Sinema endiistrisinde iiretilen filmlerin pek c¢ogu, film tiirlerinin tarihsel siiregte
belirlenen sozlesmesel yapilarina bagl kalinarak iretilir. Bu nedenle, film tiirlerinin

daha yakindan incelenmesi i¢in tiir elestirisine ihtiyac vardir (Ozden, 2004: 212).



Sinema yapitlarii ‘‘janr’’ olarak incelemek, bu yapitlar1 benzersiz eserler olarak
degerlendirmeyi degil, genel kategorilerin birer ornekleri olarak ele almay1 gerektirir
(Buckland, 2018: 135). Chandler ve Munday, Medya ve Iletisim Sozliigii adl eserlerinde
tiir kavraminin tanimint su sekilde yapar: “‘Edebiyat, film ve estetik teorisinde, ayni tarz
diger metinler tarafindan paylasilan belirli bicim ve icerik uzlasimlariyla tamimlanan
bir metin tipi (6rnegin westernler, polisiye filmler veya tarihi romanslar)’’ (Chandler ve
Munday, 2018: 414). Nijat Ozon’e gore tiir, belirli bir temay:1 isleyen filmlerde
kullanilan teknoloji, belirli 6gelerin kullanimi1 ve bi¢imi gibi ortak yonleri bulunan
obeklerdir (Ozodn, 2000: 648). Tiir sdzciigii ortak 6zelliklere sahip nesnelerin veya
varliklarin bir araya getirilmesiyle belli basliklar altinda toplanan gruplari tanimlar. Tiir
olusturma ve listeleme cabasi uzun donemlere dayanir. Bu c¢aba dogayi, nesneleri,
olgular1 agiklayarak yasami denetleme ¢abasinin bir sonucudur (Abisel, 2016: 27). Tiir
incelemeleri konusunda ‘‘tanimlayici yaklasim’’ ve ‘‘iglevsel yaklasim’’ olmak iizere
iki egilimden s6z edilebilir. Tiir incelemelerinde tanimlayic1 yaklasim, filmlerin sahip
olduklar1 ortak niteliklere gore siniflandirmaya yonelirken, islevselci yaklagim ise tiir
filmlerini tarihsel ve toplumsal baglamlariyla irdeler. Islevselci yaklasima gore

toplumlarin degerleri tiir filmlerinde cisimlesir. (Buckland, 2018: 163).

Fransizca orijinli bir kelime olan janr (tiir) temel olarak cins, gesit, tip, kategori
gibi gesitli kavramlari karsilar. Biyoloji bilimindeki genus (cins, tiir) kelimesiyle ilintili
olan kavram sinemaya gectiginde filmlerin belirli tiplerini isaret eder. Bilim insanlarinin
bitkileri ve hayvanlar1 kesinlikli olarak tiirler i¢erisinde degerlendirebilmesinin aksine
film sanatinda bdyle bir kesinlik s6z konusu degildir. Sinemadaki tiirler bir grup filmin
birbirleriyle benzerlikler tasimasi noktasinda ortak bir algilamanin olusmasi ile
siirlidir. Pek ¢ok iilkenin popiiler sinemasini olusturan tiir filmleri arasinda kesin
ayrimlar ¢izmek zordur. Yonetmenler, endiistri, elestirmenler ve izleyiciler tarafindan
olusturulan bu tiirsel kodlar yonetmenler eski uylagimlari doniistiirdiikce degisime

ugrayabilir (Bordwell ve Thompson, 2012: 328).

Sinemanin ilk yillarinda az sayida kameramanin farkli bolgelerde ¢ektikleri kisa
ve orta metrajli filmler baglarda belirli mekanlarda gosterilirken daha sonra sinema
salonlarina kaymigtir. Fakat ilk sesli filmden sonra miizisyenler ve ressamlar gibi tiim
sanatcilar sinemaya katki saglamis ve sinema bir sanat dali olarak ilerlemeye

baglamistir. Bununla birlikte filmleri olaylarin  gectigi yillara, izleyiciye,



yonetmenlere, toplumsal ve kiiltiirel sorunlar gibi cesitli 6zelliklere gore siniflandirmak
miimkiin olmustur (Ozkogak, 2015: 1). Film gdsterimlerinin genis kitleler tarafindan
heyecanla karsilandig: ilk donemlerde popiiler sinema ayn1 6zelliklere sahip bir izleyici
kitlesi hedeflese de, diinya genelinde seyirci sayisinin hizli bir sekilde artmasiyla yapim
asamasinda farkli bir egilim ortaya ¢ikar. Farkli kisilerin beklentileri ve begenilerine
karsilik gelen, filmlerin yapim ve tanitiminda 6nemli bir yer tutan tiir sistemi ortaya
cikar (Abisel, 2016: 9). Tiir kavraminin 1960 ve 1970°1i yillarin ilk yillarinda tam
anlamiyla sinemaya giris yapti§1 sdylenebilir. Tiir, sinema endiistrisinin ve stiidyo
sisteminin filmlerini tek bir yapiya indirme ve yapimlar1 bagkalastirma gereksinimden
ortaya ¢ikmustir. Sinema endiistrisinde tiirlerin ayirt edici hususlari, seyircinin isteklerini
fark etme yetisini kazandirmistir (Gledhill’den akt. Hidiroglu, 2012: 336).

Tiirleri Karakteristik ikonografileri ve uzlagimlari ile tanimlamak miimkiinse de,
tiirtin stirekli bir degisim i¢inde oldugu unutulmamalidir (Hayward, 2012: 539). Tiirlerin
kendine 6zgii hiyerarsik bir yapisi1 vardir. Her donemde farkl tiir sistemleri goriilebilir.
Ozii itibariyle zamansal olan tiirlerin i¢kin degiskenligi ve ickin tarihselligi bu zamana
baglidir (Neale, 2018: 124-125). Tiir kavrami s6z konusu oldugunda, kavramin muglak
yonlerinin olmasi sebebiyle bir grup filmi “‘bir tiiriin kapsamina dahil eden 6zelliklerin
ne oldugu’’ sorusu ortaya ¢ikar. Bu konuda literatiirde hicbir tiirlin kesin sinirlarla
cercevelenemeyecegi seklinde yaygin bir kabul vardir. Kimi tiirler konulari, temalar1 ya
da amagladiklar1 farkli duygusal etkilerle 6ne ¢iksa da, konularin veya temalarin tiirleri
tanimlama noktasinda merkezi bir 6neminin oldugu sdylenemez. Bir film birden fazla
tiir kategorisi altinda degerlendirilebilir. Bu nedenle, filmleri daha belirgin sinirlarla
tanimlamak amaciyla alt-tlirler ortaya c¢ikar. Yani sira, tilirleri kesin smirlarla
tanimlamak konusundaki muglaklik her zaman gercerli degildir. Kimi tiirler
belirsizlikler tasirken kimilerinin sinirlart da inkar edilemez Olgiide net olabilir
(Bordwell ve Thompson, 2012: 328-329). Degisime agik olan sinema ekonomisinde,
belirli fonksiyonlar1 olan film tiirlerinin zaman ig¢inde degismesi, filmlerin kendini
tekrarlayan degismez yapilar olmadiginin anlagilmasini saglamistir (Andrew, 1984:
108). Sadece filmlere igkin boyutlar bir film tiiriinii belirlemez. Tirler hem {iretildigi
yere hem de degerlendirildigi kiiltiire egemen olan uylasimlara da tabidir (Abisel, 2016:
49).



Tir, kisilerin metinleri segmelerine ve yorumlamalarina yardimer olan 6nemli bir
olgudur (Chandler, 2018: 31). Bu yiizden tiirler metni kavramaya yardimc1 olsun diye
cergeveleme yontemini Onerirler. Bu kavrama, metin hakkinda okurlarini uygun

beklentilere ve tutumlara yonlendirebilir (Chandler, 2018: 35).

Tir filmleri, ylksek sanat gelenegine bagl olan elestirmenler tarafindan yeterli
estetik nitelikleri barindirmadiklar1 diislincesiyle onemsenmemistir. Bu nedenle, tiir
filmleri elestirel ilgiden gorece uzun bir slire mahrum kalmistir. Tiir filmlerinin
Oonemlerinin anlasilmasini saglayan bir kuramsal ¢ercevenin ortaya ¢ikmasiyla elestirel
ilgiye ve sayginliga kavusan bu filmler, Fransiz elestirmenlerin Amerikan tiir filmlerini

inceleme gayreti ile sinema tarihinde daha goriiniir olmustur (Ozden, 2004: 213-214).

1.1. SINEMADA TUR KAVRAMI

Sinema, genellikle eglence ve dinlence araci olarak sosyal hayatta yer
bulmustur. Bununla birlikte sinemanin en etkili sanatlarin ve Onemli anlatim
araclarindan birisi olmas1 da muhtemeldir. Birinci Diinya Savasi’ndan bu yana sinema
bir sanat olarak gelismeye baslamistir. Sinemanin sanat ve estetik yoOniine, Bati

tilkelerinde giin gectikte daha fazla agirlik verilmektedir (Onaran, 2012: 1).

Icatlar yiizyili olarak ifade edilen 19. yiizyiln iiriinlerinden biri olan
‘‘Sinematograf’’, teknoloji miizelerinin raflarina kaldirilan ¢ogu icadin kaderini
paylagsmamay1 basarir. Genis bir seyirci kitlesi yakalamasi ve aygitin ticari amagl
kullanilmas1 onu gosteri diinyasindaki rakiplerinin oniline gegmesini saglar. Tiir ayrimi
iste boyle bir siirecte ortaya ¢ikmistir (Abisel, 2016: 33). Tiir kavraminin kullanim alani
1800’11 yillarda genellikle ucuz popiiler romanlar araciligiyla genisler. Kitlelere hitaben
yazilan, sade, gelisigilizel, melodramatik ve korku yiiklii olaylar aktaran bu metinlerin

popiiler filmlere degersizlik atfetmis olabilecegi de diistiniilebilir (Abisel, 2016: 33).

Sinemanin 1908’¢ kadar olan ilk doneminde Pathe, Gaumont ve Lumiere
Kardesler giildiirii ve dram filmlerini; Charles Urban’in kameramanlarinin diinyanin
cogu bolgesinde ¢ektikleri filmler de belge filmlerin ilk 6rneklerini ortaya ¢ikarmistir.
Sessiz donemde bu tiirlerden yola ¢ikan yapimcilar ‘yeniden diizenlenmis giinceller’,
‘tarihsel-gosterisel filmler’, ‘gercek¢i yapitlar’, ‘pericelik tiirii’, ‘triiklii filmler’, ‘erotik

vapilar’, ‘sinema romani’, ‘giildiirii’, ‘yazinsal ve tarihsel uyarlamalar’ ve ‘trajik ya da



toplumsal dramlar’ denen tiirleri gelistirmistir (Onaran, 2012: 91). Film yapimciliginin
1903-1909 yillarinda diinya pazarinda biiyiikk bir giic olmasmin sebebi olarak
Fransa’daki Pathe sirketi gosterilebilir. Pathe’nin stiidyosunda giinde en az bir iki film
cekilerek bir tiir fabrikasyon tiretimi yapilmis, popiiler begenilere hitap etmeyi basaran

giildiiriilerden veya korkutucu olaylardan kisa oykiiler ¢ekilmistir (Abisel, 2016: 17).

Sinema tarihinin ilk doénemlerinde filmler daha ¢ok oyunculuk, sinematografi,
kurgu gibi teknik konular lizerinden degerlendirilmistir. Zamanla sinemanin yalnizca
teknikten ibaret olmadigi kavranmis ve tlir kavrami g¢ercevesinde filmlerin tarih,
ideoloji, ekonomi gibi degiskenlerle olan baglantilar1 da incelenmeye deger goriilmiistiir
(Bywater ve Sobchack’tan akt. Yiice, 2005: 68). Tir filmleri sinemanin icadinin
ardindan kisa bir siirede ortaya ¢ikmaya baslamistir. Sinema tarihinde goriiniir olmaya
basladiklarindan beri sinemada endiistriyel {iretimin biiylik bir boliimiinii olusturan tiir
filmleri sinemaya iki yonlii bir etki etmistir. Bu etkiler sinematografik anlati sanatinin
gelismesi ve sinemanin ticari potansiyelinin ilerlemesi olarak ortaya ¢ikar. Tiir
filmlerinin sinema sanatinin gelisimine yapmis oldugu bu iki yonlii énemli katkilara
ragmen, film elestirisinin odagina girmeleri gérece yakin tarihlere denk gelir (Ozden,

2004: 212).

Neale’ye gore, tiir terimi eski bir terim degildir. Tiir kavraminin kitle eglencesi
baglaminda yeni bir terim oldugunu belirten Neale, 19. yy Oncesinde tiirsel olanin
edebiyat ya da yliksek sanat oldugunu, ancak yeni teknolojilerin popiiler eglenceyi daha
kolay wulasilir kilmasi sebebiyle bu durumun 1800’lii yillarin sonlarinda tersine
dondiigiinii sdyler. Ona gore, kitle kiiltiiriiniiniin metalasarak degisik kitlelere ulasma
gereksinimi sebebiyle artik popiiler kiiltiir tiirsel olana isaret eder duruma gelmistir

(Neale’den akt. Hayward: 2012: 532).

Andrew, tiirleri izleyicilerle sinema denilen biiyiik anlamlandirici, ideolojik ve
teknik makine arasindaki dengeyi kuran sistemler olarak nitelendirir (Andrew, 1984:
114). Tiir filmlerini ortaya koymaya c¢alisan denklemde bazen ekonomik kavramlar,
bazen pazarlama stratejileri, bazen de kiiltiirel, sosyoloji ve benzeri kavramlardan sz
edilebilir (Kurel, 2011: 245). Bu anlamda, filmlere yonelik tiirsel elestirinin
arkaplaninda tek bir unsur yoktur. Tir elestirisi, sinema tarihinde belirli anlatim

gelenekleri meydana getirerek, neredeyse her filmde yinelenen bir formiilasyona



dayanan anlat1 yapisin1 ortaya koyan yapimlar1 elestirel odagina alir. Tiir elestirisinin
odaginda yer alan bu yapimlar cogunlukla tecimsel ve popiiler filmlerdir. Tecimsel ve
poliiler yonleri agir basan bu filmler belirli tarihsel zaman dilimlerine, benzer temalara,
catismalara, stereotipik karakterlere ve belirli sinematografik betimleme bigimlerine
daimi olarak yer verir. Western, miizikal, bilim-kurgu, korku vb. gibi tiirlere yonelen tiir
elestirisi, ¢esitli tiirlerin temel bigimleri, temalar1, karakterleri ve mekanlarini kapsayan

bir baglamda gergeklestirilir (Ozden, 2004: 211-212).

Hayward’a gore, goriiniiste sorunsuz bir kavram gibi duran tiir, aslinda filmlerin
nadiren tiirsel olarak saf olmalari sebebiyle tartismaya aciktir (Hayward, 2012: 532). Bu
filmler yalnizca tiirsel safliklar1 ya da giriftlikleri agisindan tartisilmaya agik degildir.
Tiir filmleri sinema alanyazininda elestiri alanina girdiginden beri pek ¢ok bagka agidan
da siklikla tartisilmistir. Bu elestirel bakislar daha cok tiir filmlerinin ticari, sanatsal ve

ideolojik yonlerine odaklanmustir.

Tiir kavraminin popiiler kiiltiir iirtinleriyle dogrudan bir iligki i¢cinde oldugu ifade
edilebilir. S6z konusu bu iliski tir kavraminin sinemaya uygulanmasini
kolaylagtirmistir. Tiir filmleri anlagilmasi zor yapitlar degildir. Genellikle tekrarlamalara
dayanan, somut kavramlara yer veren, ger¢ekligi sorgulamayan tiir filmlerinin nitelikleri
arasinda benzersizlik 6zelliginin yer almadig1 goriiliir (Abisel, 1995: 13). Tiir, popiiler
sinemanin altinda ilerleyen iiretim tarzi, estetigi ve mekanizmasidir. Popiiler sinema ve
tir filmleri birbirleriyle i¢ ice olan kavramlardir. Ayni1 zamanda popiiler sinema
seyircisinin isteklerine onem veren ve gise gelirini 6nemseyen bir yapidadir (Kirel,
2011: 243). Elbette, sinema ve izleyici iliskisi tek yonlii bir iliski degildir. Sinema
endiistrisi izleyicilerinin isteklerini dikkate alir ve ¢ogu zaman bu dogrultuda filmler
tiretir (Onaran, 2012: 92). Tiir filmi ¢ceken yonetmenler, filmlerin yapim maliyetleri ile
baglh durumdadir. Yapim maliyetlerinin yiiksek olmasi sebebiyle, yonetmenler seyirci
begenisine hitap etme zorunlulugu ile bas basadir. Sinemanin kat1 endiistriyel kosullari
diistintildiiglinde, yonetmenlerin yazarlar ve ressamlar gibi diger sanatcilara oranla
seyirci ilgisini dikkate alma zorunlulugu daha fazla ortaya ¢ikar. Film, her seyden dnce
endiistriyel bir {iriindiir. Seyircinin daha fazla ilgi gosterdigi filmler sinema tarihinde

uylasimsal bir zeminde belirlenmistir (Ozden, 2004: 216).



1910’1u yillarda ¢ok sayida film sirketi Los Angeles’in batisindaki Hollywood’un
cevresine toplanmaya baglar. Burada olusturulan sistem basta ABD olmak iizere
diinyanin pek ¢ok yerinde egemen olur. Stiidyo sistemi; yapim, dagitim ve gosterim gibi
asamalarin timiinii dikey biitiinlesme ile biiylik stiidyolarin tekeline veren bir sistem
haline gelir (Gomery, 2008: 64). Yiizyilin ilk onbes yilinda Amerikan endiistrisinin
kendi i¢ pazarindaki oOrgiitlenmesini pekistirmesi, gelecekte dis pazarlar iizerinde
kuracagi egemenligin de habercisi olur. S6z konusu tarihlerde ABD film pazar
diinyanin en kazangli pazar1 haline gelir ve Oyle kalir. 1910’lu yillarin sonuna
gelindiginde, Amerikan film endiistrisi denizasir1 pazarlarin neredeyse tiimiinde baskin

gii¢c olmay1 basarir (Vasey, 2008: 76-77).

1910’1u yillarin sonuna dogru, sinema yiizyilin egemen iletisim araci olarak bir
olgunluga erisir. Sinema yapitlar1 diger metinlere bagvurmaya devam etse bile farkli
iletisim araglarina olan bagimliliktan bu yillarda kurtulur. Artik, belirli kodlar ve
uylasimlarla sinematografik ykiiler ortaya koyulmaya baslar. Yapim diizenlemelerinin
standart hale gelmesi ve cagdas kapitalist girisimlerin isleyisiyle uyum saglanmasi ile
uzun metraj filmlerin ‘‘giivenilir’’ iiriinler olarak seri bir sekilde iiretilecegi bir ortam
olusur. Gelismis sinema saraylarinin yapilmasi ise ylizyilin bu yeni iletisim aracinin
egemenligini ilan etmesi ¢in kosullarin hazir oldugunu gosterir. Hollywood sinemast
boylece endiistrilesme zeminine kavusur (Pearson, 2008: 63). Hollywood sistemi
stirekli bir karlilik gereksinimine cevap verecek bir sistem olarak evrilmistir. Cok kisa
bir siirede, stliidyo patronlarinin yillik film programlarini 6nceden belirledigi, setlerin
farkli Oykiilere uyarlanarak stirekli yeniden kullanildigi, yapim ekibinin is boliimiiniin
ozellestigi bir endiistri ortami1 olusmaya baslamistir (Gomery, 2008: 64-68). Oyle ki, bu
sistemle miicadele etmek isteyen c¢ok sayida iilke kendi sinemalarint Hollywood un

etkisinden korumak i¢in koruyucu yasalar ¢ikarmistir (Gomery, 2008: 70-72).

1907-1913 yillar1 arasinda, ABD ve Avrupa’da sinemanin endiistriyel 6rgiitlenme
sekli ile cagdas kapitalist girisimler arasinda benzerlikler bas gdstermeye baslar.
Ozellikle ABD’de sinema endiistrisinde oligopolcii bir denetim mekanizmasi kurmaya
baslayan yapimcilar ortaya ¢ikar. Bu sirada yapim, dagitim ve gosterim asamalar1 farkl
alanlar haline geldik¢e uzmanlagsma da artar. Gosterimcilerden gelen talepler de ayni
sekilde artisa gecer. Talepleri karsilamak i¢in daha uzun filmler yapilmasinin yani sira

yapim pratiklerinde de standartlagsmaya gidilir. Kalic1 gdsterim alanlarinin kurulmasi da



sinemanin olgun bir endiistri haline gelmesine yardimci olur. Yeni yeni olusan izleyici
kitlesinin kalici ilgisini garantileyen bir yildiz sisteminin kurulmasinin ardindan sinema

endiistrisi gidecegi yonii de se¢gmis olur (Pearson, 2008: 42).

1920’11 yillarin sonlarindan baglamak iizere film yapim sistemini tiir ve yildiz
sistemi {izerine kuran Hollywood, bu tavrin1 yaklasik otuz yil kadar daha siirdiirmiistiir.
Stiidyo sisteminin oligopolcii goriiniimii ile ilgili olarak, s6z konusu dénemde dolagima
giren filmler tiirler iizerinden tanimlanmistir (Abisel, 2016: 14). Tiir sisteminin kaynagi
olan Hollywood, hangi filmin nasil ve ne zaman basarili olacagini her zaman tam olarak
kestiremediginden dolayr basarili filmlerin benzerlerini yapma yoluna gitmistir.
Hollywood tarihsel siirecinde her zaman ticari bir mekanizma olmustur. Bu agidan
bakildiginda film tiirleri ve star sistemi Hollywood un en giivenilir kaynaklar1 olmustur
(Abisel, 1995: 42). Tiir filmlerinin ve popiiler tiirlerin nasil olustuklarina, nasil
dogduklarina ve oldiiklerine, i¢inde bulunduklar1 tarihsel ve toplumsal ortamdan ne
derece etkilendiklerine, izleyicileriyle arasindaki iliskiye genel olarak bakmak gerekir
(Kirel, 2011: 245-246). Tom Ryall’a gore, ‘‘Tiir elestirisinin ana imgesi sanat¢i-film-
seyirci tarafindan olugturulan ii¢gendir. Tiirler bireysel filmleri asan ve hem yénetmen

tarafindan yapilandirilmalarini hem de seyirciler tarafindan okunmalarini denetleyen

kaliplar-bicemler/yapilardir’’ (Stephen Neale’den akt. Ozden, 2004: 217).

Sinema, icadini takip eden erken dénemlerde halklarin en ¢ok tercih ettigi eglence
bigimine doniisiir. Ozellikle 1920°1li ve 1930’lu yillarda bu doniisiim pekisir. Sinemaya
gitmek Amerikan ulusunun ve diinyanin biiyiik bir boliimiiniin temel eglencesi haline
geldiginden dolayi, Amerikan film endiistrisi 1920’li yillarda iiretim, dagitim ve
gosterim ayaklarinda 6nemli bir biiyiime gosterir. 1927 yilinda sesli filme gegisi takiben
sOzlii filmde de biiyiik bir patlama yasanir. Sesli sinemanin ve sozlii filmlerin patlamasi
biiyiikk Hollywood stiidyolarinin egemenligini pekistirir. Oyle ki, 1930 yilinda stiidyo
karlilig1 rekor diizeylere ulasir (Schatz, 2008: 259).

Elestirmenler tiir filmlerine izleyiciyi odaga alarak ve endiistriyel yapiy1 odaga
alarak cesitli elestiriler yoneltir. Altman, tiir filmlerini kiiltiirel bir diisiinme bigimi gibi
alimlayan izleyicinin merkeze alindig1 elestiriler hakkinda su ifadeleri kullanir:
“Fransiz antropolog Claude Levi-Strauss izlenerek, tiirlerin, toplumu olusturan

celiskilerin ortaya ¢ikardigr sorunlara tekrarlanan imgesel bir ¢oziim getirerek ritiiel



bir islev gordiikleri sik sik ileri siiriilmiistiir. Bu sekilde bakildiginda western, bireysel
ozgiirliik ve topluluk eylemi, ¢evreye saygi ve endiistriyel gelisme gereksinmesi ya da
gecmise saygi ve yeni bir gelecek kurma arzusu gibi karsit Amerikan degerlerinin
tistesinden gelmeye calisir. Bu gsekilde anlasilan tiir filmleri, filmleri bir kiiltiirel
“diigtinme’’ tarzi olarak kullanan belirli bir izleyicinin israrli istegiyle sinema

endiistrisi tarafindan iiretilirler’’ (Altman, 2008: 332).

Diger elestirmenler ise tiir filmlerini ideolojik ekonomik bir bi¢imi olarak gérme
egilimindedir. Izleyiciyi edilgen olarak goren bu elestirilere gore, izleyiciler
endistrisinin ya da cesitli ¢ikar gruplarmin giindemini kabul etmeleri i¢cin kandirilir.
Altman’a gore western filmlerine bu acidan bakildiginda, filmler Kizilderili topraklarina
sahip olmay1, dnceki catisma ve ¢dziim sistemlerinin yerine kanunu egemen kilmayi,
Bati’da giivenli yerlesim, ulasim ve iletisime dayanan bir rejim kurmayi1 hakli kilma
cabasi gibi gorliniir. Altman, tiir filmi iretiminin her iki isleve de belirli 6l¢iilerde

dayandigini kabul etmenin yararli oldugunu soyler (Altman, 2008: 332).

Sobchack’in ifadeleriyle; ‘‘Tiirlerin, baslangicta ilk kurulduklar: ve yerlesik hale
gelmelerini saglayan stiidyo sisteminden daha fazla yasamis olmalari, tasidiklar
ahlaksal ve felsefi 6gelerle birlikte giiclerinin ve gorsel bir siirsellikle izleyiciye
seslenme kapasitelerinin bir gostergesidir’’ (Sobchack, 2008: 371).

Altman, tiirsel izleyicilik siirecini asagidaki gibi bes maddede siralar:

1. “Tiirsel izleyici: Tamamen tiir temelinde izlemeye katilacak kadar
tiire yakindir,
2. Tiirsel kural ve gelenekler: Tiir normlariyla tutarli olan film

yapim ve yorumlama yontemleri;

3. Tiirsel sozlesme. Tiir yapimcilart (belirlenen tiirsel hazzi saglama
konusunda) ile tiiketicileri (belirlenmiys tiirsel olaylar ve hazlar bekleyip tercih
etme konusunda) arasindaki értiilii bir anlagma;

4, Tiirsel gerilim: Tiir normlarimin gergeklestirilisiyle bu normlara,
cogunlukla toplumsal olarak onaylanan alternatif normlar lehine saygi
gostermeme arasinda yasanan ve tir filmlerine ozgii olan gerilim,

5. Tiirsel hiisran: Bir filmin tiir normlarina saygi géstermemesinin

yarattigt duygu’’ (Altman, 2008: 327).
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Birinci maddeden izleyicilerin tiir filmi deneyimine ¢esitli 6n kabullerle katildigi
anlasilir. Bu durumda izleyici zaten ne izleyecegi hakkinda bir fikir sahibidir ve ilgili
tiirle cesitli agilardan yakindan ilgilidir. Izleyici, sectigi tiir filmine bir duygusunu
bosaltmaya, bir kan1 ya da inancini tazelemeye agik olarak yaklasir. Izleyicinin bu
egilimine bakilirsa, klasik Hollywood sinemasinin temelini olusturan tiir filmlerinin,
klasik anlat1 sinemasinin izleyiciyi edilgen olarak konumlandiran, izleyiciye 6zdeslesme
ve katharsis yasatmay1 amaglayan tasarimi ile yakin iliskisi de anlagilir. Ikinci maddede
ise, tiirsel izleyicilik siirecinde tiirlerin yerlesik kurallarina uygun bir sekilde film
iiretilmesinin rolii vurgulanir. Ugiincii maddede tiir filmi yapimcilart ile tiir filmi
izleyicileri arasinda zaman igerisinde olusan ortiik bir uzlasmadan s6z eden Altman,
yapimet ve izleyici iletisiminden bahseder. Buna gore, tiir filmlerini {ireten yapimcilar
zaten halihazirda irettikleri filmleri, drettikleri baglamda ve ilgili tiiriin yerlesik
sinematografik yontem ve anlatilariyla kabul etmeye hazir olan izleyicilere hitap eder.
Dordiinci ve besinci maddelerde ise tiirsel normlara 6zgii gerilimlerden ve tiir
normlarina sadik kalinmamasi durumlarindan s6z edilir. Altman’in siraladigi maddeler
tiir kavraminin egemen uylagimlari, tiir filmlerinin endiistriyel yapisi, filmlerin anlatisal

ve estetik yonelimleri ile izleyicilerin iliskisini agiklar.

Tirlere tek bir bakis agisindan bakilmamalidir. Tiir kavramindan s6z edildiginde
kapitalist sinema endiistrisinin gereklilikleri, seyirci yonelimleri ve belirli bir doneme
egemen olan sosyo-tarihsel ger¢eklikler g6z 6niinde bulundurulmalidir (Hayward, 2012:
533). Tir filmlerinde ¢ok fazla seyirciye seslenmek asil mesele oldugu igin genellikle
siradan izleyicinin istekleri 6ncelenir. Tiir filmlerinin anlatisal zeminini olusturan da
budur. Bununla birlikte, 6nemli olan tiir filmlerinin ideolojik ve toplumsal boyutlariyla
ele alinmasidir. Tir filmleri agirhikli olarak kar amaci giiden ve satis kaygisiyla
sirketlerin bliyiimesini saglayan filmlerdir. Fakat tiir filmlerini sadece kar, dagitim,
gosterim gibi temellere oturtmak yanlis olur (Kirel, 2011: 243-244). Altman’a gore

film siirecindeki tiir diislincesinin ii¢ temel rolii soyledir:

1. “Yapim: Tiir kavrami, yapim kararlari i¢in bir sablon olusturur.
Ortiik bir bilgi bi¢imi olarak, yapim ekibinin iiyeleri arasinda ayricalikli bir

iletisim tarzi sunar.
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2. Dagitim: Tiir kavramu, iiriin farklilastirmanin temel yontemini
sunar, boylece yapimci ile dagitimci ya da dagitimci ile gosterimci arasinda
kestirme bir iletisim tarzi olusturur.

3. Tiiketim: Tiir kavramu, izleyici ilgisinin standart kaliplarim tarif
eder. Bu haliyle gosterimci ile izleyici ya da izleyicilerin kendi aralarindaki

iletisimi kolaylastirir’’ (Altman, 2008: 322-323).

Belirli elestirilerle karsilasan tiir filmleri ¢ogunlukla 6zel bir seyirci kitlesine
yonelmistir. Kuralct ve tutucu olarak da degerlendirilen tiir filmleri 6zgiinliik ve yenilik
nosyonlari ile zit olarak gosterilmistir. Tir filmleri siklikla popiiler kiiltiir tirtinii olmak
ve para kazanma kaygisini Oncelemek ac¢isindan elestirilmistir. Bu filmler, benzer
temalar1 ve benzer karakterleri tekrarlama yoluyla yeniden iiretim yapmalar1 yoniinden

de elestirilerden kagamamustir (Onk, 2011: 3868).

Herhangi bir tiire dahil olan bir film, o tiire dahil olan diger tim filmlerle
iliskilidir. Ornegin giincel bir western, ilk westernden bu yana cekilen tiim westernlerle
ortak bir paydada bulusur. Tiirlerin tarihsel yoniinii vurgulayan bu 6zelligin yani sira
onlar1 toplumsal kilan 6zellikler de vardir. Yani bir tiirii var kilan aslinda tarihsel ve
toplumsal baglamdir (Neale’den akt. Hayward, 2012: 538). Kimi yorumcular tiir
filmlerini yalnizca belirli bir formiile sigdirarak, onlar1 yiizeysel ve 6nemsiz kabul etme
egilimindedir. Tiir filmlerinin ¢ogu niteliksiz yapimlardan olugsa da 6nemli filmlerin
bazilar1 da onlarin arasindan ¢ikmaktadir (Bordwell ve Thompson, 2012: 329). Sinema
tarihinde apacik bir sekilde tiir filmi olan, ait oldugu tiiriin tiim karakteristik 6zelliklerini
sergileyen ve belki de bu 6zellikleri olusturan, tiirsel kodlarin ve uylasimlarin hepsini
sergileyen ¢ok sayida yapim vardir. Tiir filmleri yalnizca anaakim, egemen, popiiler
sinemayla ve ¢ogunlukla ucuz yapimlarla 6zdeslestirilse de, bu bakis agisinin her zaman

gecerli olmadigini kanitlayan 6nemli tiir filmleri de vardir.

Tiir terimi sinemanin ilk donemlerinden itibaren filmleri cesitlerine uygun bir
sekilde diizenlemek anlaminda kullanilmistir (Hayward, 2012: 531). Film tiirlerinin
nasil tanimlanmasi gerektigi, sinirlarinin nasil ¢izilecegi ya da alt-tiirlerin nasil
belirlenmesi gerektigi konusunda kesin bir goriis birliginden s6z etmek miimkiin
degildir (Abisel, 2016: 55). Hayward’in ifadesiyle;* ‘Tiirlerin duragan olmadiklart,

zamanla degistikleri ve hatta yok olduklar: apagiktir. Tiirler gibi tiirsel uzlagimlar da
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evrimlesirler; ekonomik, teknolojik ve tiiketim nedenleriyle doniisiime ugrarlar’’
(Hayward, 2012: 531). Altman’n ifadeleriyle; ‘‘Tiirler tam bicimlenmis olarak ortaya
ctkmadiklart gibi, fark edilebilir tarihsel kaliplara gore kaybolabilirler de’’ (Altman,
2008: 332).

Chandler ve Munday’a gore de bir tiir kapsaminda yer alan bir yapim her zaman
tiirliniin karakteristik 6zelliklerinin tamamin1 gostermeyebilir. Bir yapimin birden fazla
tiiriin uzlagimlarinmi sergilemesi de olasidir. Tiirler zamanla baska yeni tiirlerin ortaya
c¢ikmasini da saglayabilir (Chandler ve Munday, 2018: 414). Konu hakkinda
literatiirdeki goriislerin genel olarak benzer bir noktada bulustugu goriilmektedir. Tiir
kavrami hakkinda yazilan ifadelerin geneli tiirlerin birbirlerinin sinirlarinda rahatlikla
gezinebildigine, bir tlirlin diger tiirlerin ozelliklerini de kapsayabildigine, ¢ok az

yapimin tiirsel olarak saf olduguna isaret etmektedir.

Bordwell ve Thompson’a gore, teknoloji de tiirsel uylagimlarin ortaya ¢ikmasinda
ve bir tiir niteligi olarak pekismesinde etkilidir. Bordwell ve Thompson bu durumu
miizikal tliriniin sinemaya sesin gelisiyle mimkiin olmasi, renk teknolojisinin
gelisimiyle western ve tarihi dramalarin ¢ikisa gegmesi, bilgisayar teknolojisine
dayanan 0Ozel efektlerin ilerlemesiyle birlikte fantezi ve bilim-kurgu filmlerinin
artmasiyla Orneklendirir. Bordwell ve Thompson’a gore tiirler ve alt tiirlerin
ozelliklerinin pek ¢ogu bir filmin basarili olmasinin ardindan ¢ok kere taklit edilmesiyle
pekisir (Bordwell ve Thompson, 2012: 331). Sinema tarihinin pek ¢ok kiilt filmine
bakildiginda bu durumun o6rnekleriyle karsilasilabilir. Tiir filmlerinin 6ncii 6rnekleri

sonraki filmlerin ikonik 6zelliklerini dnemli 6l¢iide belirlemistir.

Filmler konu, olay orgiisii, dekor, karakter, kostiim gibi anlat1 yapisiyla bir ad
altinda toplanabilir. Filmler olusturulduklar1 toplumu ve toplumun kiiltiiriinii yalinlikla
yansitmasim izleyiciyle kurulan iliskiye ve tiirlerin bilinmesine bor¢ludur (Ozkocak,
2015: 3). Bazi film tiirleri ortamlarina gére (6r. western), konusuna gore (Or. savas
filmleri) ve anlati bigimine gore (6r. miizikal filmler) olarak tanimlanabilir (Chandler,
2018:47). Tiirlerin her zaman limitleri ve ¢erceveleri ilgili filmlerde bellidir. Bu durum,
daima belirli sinirlar ve ¢ergevelerden olusur (Neale, 2018: 131). Pek ¢ok etkenin yani
sira teknoloji unsurunun da tiir iizerinde etkili oldugu unutulmamalidir. Ornegin;

sinemaya senkronlu sesin gelisiyle birlikte miizikal, bilgisayar teknolojisinin
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gelismesiyle de fantastik ve bilim-kurgu tiirleri etkilenmistir (Bordwell ve Thompson,
2012: 331). Bu agidan bakildiginda, tiir kavrami tecimsel, ideolojik, tarihsel ve
uzlasimsal oldugu kadar teknoloji ile de ilgili bir konudur. Tiir, onu etkileyen tim

degiskenler gbz Oniine alinarak degerlendirilmelidir.

Butler’e gore, Hollywood tarihinin tiirler tarihi oldugu bile ileri siiriilebilir (Butler,
2011: 120). Tiirler ulusal sinema endiistrilerini anlamak noktasinda da 6nemli referans
kaynaklaridir. Hollywood stiidyo sistemi 1930’lu yillardan itibaren tiir filmi yapiminda
diinya ¢apinda egemen olmustur. Tiir filmi {iretiminin gelismesi beraberinde tekrarlanan
orgli motiflerini, goriintli kaliplari1 ve standart anlati tasarimlarmi da getirmistir

(Altman, 2008: 323).

Tiirlerin ilerlemesinin kokleri, ideolojik ¢eliskilerde yatmaktadir. Bu olaya ¢elisen
sanatlardan birini saf dis1 birakarak ve celiskileri reddederek tepki verilebilir. Biitiin
tirlerin verimli sekilde incelenebilmesi i¢in, ideolojik zitliklari, birbirleriyle kesisen
cizgileri ve karmasik motifleri ele alinabilir. Ornegin: Kasaba aile komedisi/entelektiiel
sehir komedisi; sehir komedisi/ kara film; kara film/ kasaba komedisi vb. ideolojik
acidan bir tiiriin saf olmasi arketipik agidan degersiz olmasiyla miimkiindiir (Wood,
2018: 199).

Goriintii kompozisyonu anlamin yaratilmasinda etkin bir rol oynar. Bununla
birlikte, ¢cercevede var olan her seyin olay akisinda nasil bir rol aldigina dair de bilgi
verir. Bundan dolay1 bir tiir filminde konunun nasil gosterilecegi, yani aydinlatma ve
kamera agilari, pozisyonlar1 gibi, neyin nerede ve nasil duracagi kadar 6neme sahiptir
(Abisel, 2016: 74). Bordwell ve Thompson’a gore; bazi tiir filmleri geleneksel, bazilar
tematik, bazilar1 da karakteristik 6zellikler tagir. Tiir unsurlarinin kimileri geleneksel
nitelikler gosterir. Ornegin Western tiiriinde intikam igerikli bir olay &rgiisii, miizikal
tiirde sarki ve dans sahneleri, gangster tiirlinde polisler ve c¢etelerin miicadeleleri s6z
konusudur. Kimi tiir unsurlar ise gelenekselden ziyade tematiktir. Uzak Dogu doviis
sanatlar1 filmlerinde doviiscilinlin hocasina sadakatinin ve itaatinin vurgulanmasi buna
bir Ornektir. Baz1 film tiirleri ise karakteristik teknikler icerir. Isiklandirmanin kasvet
hissini olusturmasi korku tiirii i¢in, hizli kurgu aksiyon tiirii i¢in, aniden yiikselen
dokunakli miizikle duygusal degisimin yakalanmasi ise melodram tiirli i¢in standart

tekniklerdir. Baz: tiir filmlerinin dahil oldugu tiiriin uylagimlarini kabul etmemesi ya da
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bu uylagimlar1 doniistiirmesi de miimkiindiir (Bordwell ve Thompson, 2012: 330).
Bordwell ve Thompson tarafindan verilen tiirsel Ornekleri ¢ogaltmak miimkiindiir.
Ornegin; ask filmlerinde kirmizi renklerin agirlikli olmasi, kasvetli ve depresif filmlerde
gri tonlarin hakimiyeti, korku - gerilim filmlerinin tekinsiz atmosferlerde gegmesi,
aniden ylikselen korkutucu seslerin ve efektlerin yogun olusu, fiitiiristik yorumlara ve
hayali unsurlara fazlasiyla agik olan bilim-kurgu filmlerinin genellikle baska bir zaman
diliminde ge¢cmesi ¢ok yaygin tiirsel uylasimlardir. Bu tip yaygin uylasimlar her tiir

filminde az ya da ¢ok muhakkak bulunur.

Tiirsel kurallar, film yapim ekiplerinin hizli iiretim yapmalar1 noktasinda sablon
olma niteligini de tasir. Tiirlerin 6zgiin geleneklerinin yerlesik hale gelmesi ve
olgunlagmasi1 sinemanin tiim boyutlarinda etkilemistir. Tiirsel geleneklerin yerlesmesini
takiben, senaryo yazarlari da belirli tiirlerle baglantili 6rgii formiilasyonlarina ve
karakter tasarimina yonelir. Yonetmen, goriintii yonetmeni, sanat yonetmeni gibi estetik
personel de daha dnceden basar1 kazanan tiir filmlerine dykiinmeyi secer. Kostiimciiler,
makyozler ve editorler gibi personelden olusan teknik ekip de ayni yonelim i¢indedir.
Tim bunlar tiir filmlerinin seri iiretim bi¢iminin yerlesik bir pargasi haline gelir

(Altman, 2008: 325).

1960’larla birlikte birgok etmene bagli olarak izleyici sayisindaki artis durur.
Izleyici sayisinin diismeye baslamasiyla birlikte tiirler arasindaki gecirgenlik artar.
Bununla birlikte her kesimden ve her yastan izleyiciye ayni zamanda ulasma ¢abasi da
giiclenir. Tir ve yildiz sistemlerinin rakipleriyle zorlu bir miicadele iginde olmasi
sinema ekonomisini biiylik Ol¢lide etkiler. Bazi tiirler endiistrinin isleyisinin
degismesinden dolay: tiimiiyle islevlerini kaybeder. Tiir terimi sinemaya ait niteliklerini
kaybetmistir. Filmleri siniflama gereksiniminden dolay:r halen kullanilmaya devam
edilse de geleneksel tanima uyan tek film tiiri korku sinemasi olarak goriilebilir (Abisel,

2016: 9-10).

1.1.1. Gergegin Carpitmasiz Saptanisi: Belgesel

Sinema alanyazininda, pek ¢ok acidan oldugu gibi, belgesel tiirlinde de Onciiliik
payesi Lumiere Kardesler’e verilmistir. Sinemanin icadini takip eden erken donemlerde

Lumiere Kardegler’in bu yeni iletisim aracinin olanaklarini tam olarak kavradigini ifade



15

etmek zor olsa da, yedinci sanatin ‘‘babasi’’ olma sifatt onlarin olmustur. Lumiere
Kardesler tarafindan kaydedilen c¢esitli kisa goriintiiler genellikle sinema tarihi
literatiiriinde komedi ve belgesel gibi kimi tiirlerin kapsaminda degerlendirilmistir.
Lumiere Kardesler’in icat ettikleri sinematograf aygitiyla c¢ektikleri goriintiiler direkt
olarak hayatin i¢inden, yorumsuz, carpitmasiz olarak pelikiile yansimistir. Lumiere
Kardesler’in hayattan birtakim kesitleri ‘ger¢ekligiyle oynamaksizin kaydetmeleri’’,
onlarin ‘‘gercegin carpitmasiz saptanigt’’ olarak nitelendirilebilecek olan belgesel

tiiriiniin de ilk temsilcileri olarak anilmasini saglamistir.

Sinemanin ilk yillarindan itibaren, giinimiizde belgesel olarak adlandirilan
kayitlara Onem verilmistir. Fransa’da Gaumont, Lumiere’ler ve Pathe sirketleri,
Ingiltere’de ise Charles Urban’in diinyanin her tarafina gonderdikleri ekipler diinyanin
cesitli bolgelerinde goriintiiler ¢cekerek belgesel tiiriinlin gelisimine ilk 6nemli katkilari

saglamistir (Onaran, 2012: 128- 129).

Film kuramcilari, Lumiere Kardesler’in gilindelik hayattan kesitleri filme
almasina, Melies’in ise birtakim olaylar1 sahnelemesine dayanarak kabaca bir ayrima
gitmistir. Bu ayrim, Lumiere’lere belgesel filmin, Melies’e de oykiili filmin
onciiliigiinti layik goriir. Ancak bu ayrimlamalar s6z konusu donemin sdyleminin bir
uzantisi degildir. 1907 yilindan 6nce pek c¢ok filmde, giiniimiizde ‘‘belgesel’’ malzeme
denilen unsurlarin ¢ogu 6zel olarak kamera i¢in sahnelenen kurgusal olaylarla organik
bir temasin rlintidiir. Belgesel ve kurmaca film arasindaki ayrimi zorlama bir kdkene
dayandirmak yerine, konu benzerlikleri acisindan ele almak daha dogru olur (Pearson,

2008: 36).

Buckland, “‘Bir filmi belgesel yapan sey nedir?’’ sorusuna cevap olarak su

kistaslari ifade eder:;

- “Oncelikle filme cekilen olaylarin sahnelenmemesi gerekir; olaylarin filme
cekme etkinliginin otesinde ve disinda var olmast gerekir. Kurgu filmlerde,
olaylar filme c¢ekilmenin amacwni ifade etmek icin sahnelenir. Belgesellerde
olaylarin sahnelenmeyen dogasi, olaylarin sinemadan bagimsiz bir bicimde var

oldugunu ongoriir. Bu, onlara sahicilik verir.
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- Ikinci olarak, belgeseller geleneksel olarak kurgu olmayan filmler olarak
anlasilir. Bir diger deyisle, kurgu filmlerden net bir bi¢cimde ayrilmalar: gerekir.
Belgeselde betimlenen diinya, hayali degil gercektir.

- Uciincii olarak, belgesel film yapimcisimin gercek olaylart gézlemledigi ve

objektif bir bicimde kaydettigi varsayilir’’ (Buckland, 2018: 164-165).

Buckland’in siraladigi olgiitlerin merkezinde ‘‘gergeklik’” kavraminin oldugu
goriilebilir.  Gergeklik kavrami belgesel tiirliniin tarihsel siirecinde tartismali
kavramlardan birisi olmustur. Pascal Bonitzer, Kor Alan ve Dekadrajlar adli eserinde
sinemanin dogas1 geregi gergeklikle olan iliskisini soyle degerlendirir: ‘‘Sinemanin
gerceklikle iliskisi biitiintiyle sagliksizdir. Bu, iki yonde boyledir: ekrandan izleyiciye
dogru (gergeklik hilelidir) ve kameradan ‘‘konu’’lara dogru. Sinema, izleyiciye bir sey
sunmak istiyorsa, gercekligi rahat birakamaz. Miidahale etmek zorundadir, hem de
cogu zaman yikici bir bigimde; sozgelisi Sulanan Sulayici bu miidahalenin ilki ve en
kibarca yapilamidir’” (Bonitzer, 2011: 87). 1895 yilinda, sinemanin icadiyla ayni yilda
kaydedilen sessiz ve siyah-beyaz bir goriintii olan Sulanan Sulayict (L'Arroseur Arrosé)
ayni zamanda komedi tiirliniin de Onciilerinden olarak kabul edilir. Bu bakimdan,
Lumiere Kardesler’in sinemanin ilgi goren tiirlerinden birkagini erken donemde
ornekledigi ifade edilebilir. Elbette, sinema ve gerceklik iligskisinin erken kesfi Lumiere

Kardesler sayesinde gergeklestigi i¢in bu tiirlerden belki de en 6nemlisi belgeseldir.

Robert Joseph Flaherty tarafindan 1922 yilinda g¢ekilen Nanook of The North
(Kuzeyli Nanook) filmi belgesel tiiriiniin ilk 6rnegi olarak kabul edilir. Kurmaca
olmayan bu film bir Eskimonun hayatini isler. Cekilmesinden bir siire sonra Avrupa’da
ve Amerika’da dikkatleri lizerine ¢eken Nanook of The North kurmaca olmayan
klasikler arasinda 6dnemli bir yer tutar (Teksoy, 2009: 120). Sinematograf aygitinin icat
edildigi 1895 yili ile 1920 yillar1 arasinda Birinci Diinya Savasi’nin trajedisini yansitan
pek cok haber arsivi goriintiisii izleyicilere ulagmistir. S6z konusu haber arsivi
goriintiileri belge nitelikleri sebebiyle ilk belgeseller arasinda goriilebilir ancak
kapsayict bir anlami olan ve bir film olarak bilingli bicimde tasarlanan ilk film 1922
tarihli Nanook of The North yapimidir. (Rabiger, 2020: 93-94). Rabiger’in ifadesiyle;
“Flaherty 'nin ¢alismasini ozel kilan, temelde, insanoglunun hayatta kalmak igin ¢ok
eski zamanlardan beri siiregelen, oliimle miicadelesinin farkindaligidir. Bu, Nanook’u

tiim zamanlarin evrensel bir figiirii yapar’’ (Rabiger, 2020: 95). Flaherty’nin filmi
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belgesel tiiriinlin toziinli sinemanin erken donemlerinde ortaya koysa da, cekim
konusuna yaptig1 iceriksel ve teknik miidahaleler sebebiyle c¢esitli elestirilerin de
konusu olmustur. Bu sebeple, Nanook of The North filmi giiniimiizde anlasilan sekilde
bir ‘‘belgesel’’ sayilamaz. Ancak, belgesel janrinin olanaklarimi erken kesfetmesi

sebebiyle tiirtin Onciiliigiint yaptig1 kabul edilir.

1890’1 yillarda, belgesel olarak adlandirilan goriintiileri kaydeden ilk kisiler
Lumiere Kardesler olmussa da, belgesel tiiriiniin 6ncii isimlerinden birisi olan John
Grierson, belgesel terimini ilk olarak Robert Flaherty imzali 1926 yapimi Moana igin
kullanmistir (Hayward, 2012: 73). Flaherty’nin ikinci filmi olan Moana’y1 ¢ekmesinin
ardindan John Grierson bunun yeni bir sinema bi¢imi oldugunu anlar. Grierson farkina
vardigl bu yeni sinema bi¢iminin kuramsal altyapisini olusturur (Aitken, 2021: 260).
Belgesel (documentry) terimi, John Grierson ile Robert Flaherty arasinda gegen bir
konusma sirasinda ortaya cikmustir. Grierson, Moana filmini elestirirken filmin
“‘belgesel”’ bir amag tasidigini ifade etmistir (Rabiger, 2020: 96). Tiiriin daha sonraki
tarihsel stirecinde bu adlandirma kullanilmigtir. Belgesel sinema hakkinda yazilan
uluslar arasi tarihler ve ¢alismalarda John Grierson’un olduk¢a 6nemli bir yer kapladigi
goriiliir. Belgesel tiiriine 151k tutan pek ¢ok ¢alisma, ‘‘belgesel’” kelimesinin sinemasal
manada ilk kullanimin1 Grierson’a atfeder. Grierson, aynit zamanda belgesel yazininda
da kaydadeger bir istirak¢i olarak kabul goriir. Belgesel sinema hakkinda yazdigi
makalelerle tiiriin kuramsal gelisimine katkilar sunan Grierson, tiiriin tarihindeki 6nemli

isimlerdendir (Williams, 2021: 294).

1920°’1li yillarin sonu ve 1930’lu yillara kadar yaygin olarak kullanilmayan
“Belgesel’” terimi, ilk baslarda, Oykiili olmayan yaratict perde c¢aligmalart igin
kullanilmistir. Bu tiirdeki 6nemli 6rneklerin basinda Robert Flaherty imzali Kuzeyli
Nanook (1922), Walter Rutmann imzali Berlin: Bir Kentin Senfonisi (1927), Dziga
Vertov imzali Kamerali Adam (1929) ve John Grierson imzali Balik¢i Gemileri (1929)
gibi eserler yer alir (Musser, 2008: 113).

Belgesel film, gercekleri gosterme, sorgulama, zamanin ruhunu, mekanlari,
olaylar1, durumlar, kisileri, kiiltiirleri belgeleme, bilgilendirme, merak ettirme, egitme,
harekete gegirme, tamitma gibi birgok amaca aracilik etmektedir. Ornegin, Sovyetler

Birligi belgeseli komiinizmi halka kabul ettirmek amaciyla kullanmustir. Ingiliz
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Belgesel Okulu ise toplumsal sorunlari Grierson’un liderliginde ele almistir
(Demirkiran, 2015: 6). Belgesel filmciligi, belgesel okulunu Ingiltere’de kuran
Grierson’la ve bu tiirlin istatlar1 olan Joris lvens, Dziga Vertov ve James Flaherty
sayesinde ivme kazanmistir (Onaran, 2012: 129). Belgesel filmler de kurmaca filmlerde
oldugu gibi c¢esitli akimlara sahiptir. Belgesel calismalarinda 6n plana ¢ikan
yonetmenler arasinda Dziga Vertov, Victor Turin, Esther Shub ve 1920-1930’1u yillarin
baginda Sovyetler Birligi’nde calisan diger yonetmenlerin adi anilmalidir (Nichols,
2001: 31).

1.1.2. Oncii Bir Tiir: Giildiirii Sinemasi

Komedi, Antik Tiyatrodan giinlimiize gelen ikinci dramatik tiirdiir (Nutku, 2001:
56). Komedya kelimesi “Comos” ve “Oidia” sozciiklerinin birlesiminden olusur. Comos
hem halk hem de climbiis anlamina gelirken, oidia ezgi anlaminda kullanilir. Yani
komedya “halk ezgisi” anlaminda kullanilir ve halkin sanati anlamina gelir.
Tragedyanin seyirci {izerindeki gerilimini azaltmak amaciyla yazilan komedyalar da
mimesise dayanir. Tragedya ortalamanin iistiindeki iyileri, komedya da ortalamanin

altindaki kotiileri taklit etmek ister (Nutku, 2001: 57).

Altman, film tiiri terminolojisinin ilk basta teatral ve edebi dilden (‘‘komedi’’ ve
“‘romans’’), veya basit konu betimlemelerinden (‘‘savas filmleri’’) alindigin1 belirtir.
Altman, ardindan gelen film tiirii terminolojisinin ise ¢ogunlukla ‘‘hileli film”’,
“‘canlandirma’’, ‘‘kovalamaca filmi’’, ‘‘haber filmi’’, “‘film d’art’” gibi 6zel film
uygulamalarindan tiiretildigini sdyler. Sinemanin {iretimsel acgidan standartlagmasi ile
tiir terminolojisi de edebi ya da teatral gelenegin tiirlerinden ziyade sinemanin iki temel
cizgisi olan melodram ve komedinin farkli alt-tiirlerini ifade edecek sekilde 6zellesir

(Altman, 2008: 322).

Sinemann ilk yillarindan itibaren komedi tiiriine genis halk kitleleri biiyiik talep
gostermistir. Sinema da genis kitlelerin bu talebine cevap verir. Kimi kaynaklar Fred
ott'un Aksirig filmini ilk komedi filmi olarak kabul etseler de, genel kabul bu ilkligi
Bah¢ivamin - Sulamigi  filminin - hak  ettigi  seklindedir (Abisel, 2014: 89).
Gergeklestirilmesi en zor tiirlerden biri olan giildiirii, sinemaya biiyiik bir hizla girer ve

genis kitlelerin ilgisini ¢ekmeyi basarir. Gildiirii, sinemay1 tiyatronun etkisinden
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kurtarir ve filmlerde anlatimi canlandirir. Gulduru filmleri sadece sinemada var olabilen

tiplerin ortaya ¢ikmasimi da saglar (Ozon, 1985: 164).

Sinema, popiiler komedinin zirveye ulagmasina tanik olan bir yiizyilin sonunda
ortaya ¢ikar. Yalnizca bir dakika ya da daha kisa olan erken donem komedi filmleri
gazete karikatiirleri, ¢izgi romanlar, stereogramlar ve biyiilii fener slaytlarindan
esinlenen sakalardan ibarettir. Bu yapimlardan birisi de diinyanin ilk komedi filmi
olarak kabul edilen L’Arroseur arrose’dir. Film, bah¢e sulama hortumuna basarak
habersiz bahg¢ivani zor duruma diisliren yaramaz bir ¢ocugu anlatan bir ¢izgi dykiiden
esinlenir. Yiizyilin sonuna dogru filmlerin siiresi yavas yavas uzar. Sinemacilarin bu
yeni iletisim aracinin olanaklarin1 kesfetmeye baslamasiyla birlikte filmlerde yeni
sinematografik hileler ve komik efektler de kullanilmaya baglar. Bu hileler ve efektler
basta Georges Melies ve ona Oykiinen isimler tarafindan uygulanir. Bu filmler kisa siire
icerisinde seyirciler arasida olduk¢a popiiler olur (Robinson, 2008: 103). Komedi
filmlerinin altin ¢ag1 olarak adlandirilabilecek kisa yiikselis, Birinci Diinya Savasi ile
Avrupa’da sona erer. Kimi sanat¢ilarin savaga gitmesi, donenlerin eski popiilerliklerini
yeniden kazanamamasi, izleyici begenisinin ve sinema ekonomisinin degismesi bu
diisiisiin sebeplerinden bazilaridir. Bu donemde Avrupa pazarindaki gerileyisin aksine,
Amerikan film endiistrisi diinya film pazarinda egemenligini ilan etmek i¢in hazir hale
gelir (Robinson, 2008: 104). Amerikan komedisinin doniisiimiinde ise Mack Sennett’in
yonetimindeki Keystone Komedi Stiidyolar1 olduk¢a o©nemli bir pay sahibidir
(Robinson, 2008: 107). Keaton, Chaplin, Lloyd ve Langdon gibi isimler de 1920’li
yillarda Amerikan sessiz komedi filmlerinin yiikselmesini saglar (Robinson, 2008: 108).
Sessiz komedi filmlerinin diinyada en ¢esitli oldugu yer Hollywood olmustur. Amerikan
sirketlerinin uluslararasi pazarda rekabete alan birakmayacak 6l¢iide biiyiik bir dagitim

agina ve popiilerlige sahip olmasi bu gesitlilikte etkilidir (Robinson, 2008: 112).

Film tiirlerinin hemen hepsi yaklasik otuz yil siiren sessiz sinema doneminde
ortaya ¢ikmistir. Sessiz donemde ortaya ¢ikan bu tiirlerin icinde komedi bagta gelir.
Genis bir anlatisal tiire dayanan komedi kendi i¢inde birgok alt tiire de ayrilir (Abisel,
2014: 89). Sinema tarihinin erken donemlerinde ABD’de bu tiiriin olduk¢a 6n planda
oldugu sdylenebilir. 1920’11 yillarin ABD sinemasinda komedi geleneginin etkili oldugu
ve sessiz filmin biiyiik dl¢iide giildiirii tiiriine denk geldigi bile ifade edilebilir. Charles
Chaplin, Buster Keaton, Herold Lloyd, Harry Langdon, Mack Sennett, Hal Roach gibi
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komedyenler ve prodiiktorler bu dénemin 6ne ¢ikan isimlerinden bazilaridir (Monaco,
2021: 322-323).

Ozon, komedi filmlerini sinemanin verdigi imkanlarla edebiyattaki, goriingliikteki
belirli giildiirii geleneklerini yansitan filmler olarak niteler. Ona gore, bu filmlerin amaci
seyirciyi giildiirmekle birlikte diisinmeye de tesvik etmektir. Komedi, sosyal hayattaki

arizalar1 ve problemleri elestirel bir sekilde yansitir (Ozon, 2000: 337).

[k filmlerin sessiz olmasi, giildiirii 6gesinin fiziksel hareketlerde bulunmasini
zorunlu kilmistir. ilk zamanlarda Italyan ve Fransiz sinemacilar komediyle yakindan
ilgilendilerse de, komedi tiirii 1910 ve1920°1i yillarda sessiz Amerikan filmleriyle altin
cagmi yasamustir (Abisel, 2014: 89). Komedinin alt tiirlerinin belirlenisine 1920’li
yillardaki toplumsal degisikliler neden olmustur. Bu donemde, giildiirii filmlerine saygi
gosterilecek ve hakkinda konusulacak yapitlar olmasinin 6niinii Harold Lloyd, Buster

Keaton ve Charlie Chaplin gibi sanatcilar agmistir (Abisel, 2014: 91).

Sinemanin ilk yillarindan beri yapimcilar melodram gibi giildiirii filmlerinin de
toplumun en ¢ok aradigi tiir oldugunu anlamistir ve buna 6zel bir 6nem vermislerdir
(Onaran, 2012: 97). Charlie Chaplin sessiz sinema giildiiriisiinde, diisiip kalkmalarin,
kaba ¢ekismelerin fantastik diinyasindan, gercek diinyaya c¢eken sanatgilarin basinda yer
alir. Chaplin, siradan insant mekanik insanin yerine koyar ve onun duygularini,
arzularini giildiiriiniin malzemesi haline getirir. Meydana getirdigi serseri “kiigiik adam”
karakteri, aldatmaya yonelik sakalari kaba giildiirii yerine kullanmis sonra da dénem
elestirisi yaparak giildiiriiniin bir tiir olarak saygi duyulmasinmi ve ciddiye alinmasim
saglamustir (Abisel, 2014: 98). Chaplin’in Kolay Yol (Easy Street, 1917), Garson (Rink,
1916) ve Gogmen (The Immigrant, 1917) filmleri yaraticiliginin en &nemli ve ilk
tiriinleridir. Uzun siire sesli filmle kars1 ¢ikan Chaplin’in Griffith’ten daha farkli ve daha
anlagilir bir sebebi vardir. Onun giildiirii anlayisina ve oyun tekniklerine ses ters
diisiyordu. Bununla birlikte, ilk sesli filmlerinde sesi giildiiriisiine katki saglayacak
ogeler olarak kullanmistir. Bu yapimlar Modern Zamanlar (Modern Times, 1936) ve
Sehrin Isiklar: (City Lights, 1931) filmleridir (Abisel, 2014: 101-105).

Frank Capra ve Howard Hawks bu donemin en énemli yonetmenleridir. Bu tiiriin
ilk orneklerinden biri Frank Capra’nin Bir Gecede Oldu eseridir (Schatz’dan akt.

Uluyagci, 2015: 146). Mack Sennet ise yaninda yetistirdigi pek ¢ok komedi sanatgisiyla
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ve yaptig1 filmlerle Amerikan sinemasinda giildiiriiyii gelistirmeyi ve bu 6zelliklerle
film yapmay1 basarmistir. Sennet boylece sessiz komedinin Onciilerinden olmustur

(Abisel, 2014: 92-93).

Sirk ve vodvil gosterilerinden sinemaya gecen ve “slapstick” terimiyle
smiflandirilan bu kaba giildiriller yalnizca gorsellige ve harekete dayanir. Erotizmi
cagristiran 0gelere yer veren “burleks” tiiriinden de etkiler barindiran kaba giildiirtilerin
yaninda zamanla durum giildiiriileri de yer bulur. Bunlar sasirtict bir sekilde ortaya
¢ikan durumlarla ilgili sakalara yer verir. Kaba giildiiriilerin ustasi olarak Mack Sennett
isaret edilebilir. “Satir” olarak adlandirilabilecek olan filmler ise kaba sakalarin
yerlerine daha kibarlarinin konulmasiyla ve durum giildiiriilerinin gelismesiyle ortaya

cikar (Abisel, 2014: 91-92).

Giildiri tiirih yasanan donemi degerlendirmek i¢in popiiler kiiltiir agisindan
onemli bir arastirma konusudur. Tiirkiye’de western ve korku filmlerine gore giildiirii
ve romantik glildiirii tiirtiniin daha fazla tiretildigi bilinmektedir (Kirel, 2011: 265). Tiirk
sinemasinin son donemlerine bakildiginda G.O.R.A (2003) ve A.R.O.G (2008) gibi
komedi filmlerinin veya Recep Ivedik (2007), Recep Ivedik 2 (2008) ve Recep Ivedik 3
(2010) gibi seri olan komedi filmlerinin varligi dikkat ¢ekicidir. Popiiler sinemanin bir
dinamigi olan seri filmleri tiir filmlerini de ilgilendiren bir isarettir. Tiirk sinemasinin en
kotii yillar1 olarak goriilen doksanli yillarda bile Hollywood egemenligini, Tiirk
sinemasinin komedi filmleriyle gise agisindan geri planda biraktig1 goriilebilir (Kirel,

2010: 266-267).

1.1.3. Varolussal Giidiilerin Semptomu: Korku Sinemasi

Korku, tinsel bir reaksiyon olarak insanin ana giidiilerinden biridir. Sinemanin bir
alt tiirii olarak deger kazanmasini gorsel bir dile donlismesine borgludur. Sinemada
gerilim, fantezi, kara komedi ve bilim kurgu gibi tiirlerle i¢ ige gecen korku tiirli zaman

icerisinde tek basina etkili bir tiir olmustur (Yurdigiil ve Zinderen, 2015: 159).

Korku filmleri, izleyenin kendi hayatina iliskin korkularina seslenir. Ister 6liim,
yok olma tehditi ve aci ¢ekme gibi temel insani korkulara yonelsin isterse vampir,
hayalet, hortlak gibi kiiltiirel hikayelere dayansin, sinemanin en uzun Omirli

kategorilerinden olan korku janri diinyanin her yerinde izleyicilerin ilgisini ¢ekmeye
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devam etmektedir. Farkli donemlerin siyasal ve toplumsal kosullarinin ortaya ¢ikardigi
korku ve kaygilardan beslenmesi ve gorsel-isitsel teknolojideki yeniliklerden
faydalanarak ayni konular1 farkli bi¢cimlerde yeniden yeniden sunabilme imkaninin
olmasi da korku tiirliniin uzun Omiirlii olmasinin sebepleri arasindadir (Abisel, 2016:

135-136).

Korku janri, sinema tarihinin hemen her doneminde izleyicinin ilgisini
toplamistir. Korku tiirtindeki yapimlar izleyicinin yogun ilgisini ¢ekmesine karsin
elestirmenlerin uzunca bir silire gormezden geldigi filmlerdir. Korku janrinin
elestirmenlerin ilgi odagina girmesi, bu tiirlin kapsamina giren yapimlarin toplumsal
hayata yansiyan referanslarinin oldugunun anlasilmasiyla miimkiin olur. Ozellikle
1970’1i yillardan sonra korku tiirii elestirel ilgiyi daha ¢ok iizerine ¢ekmis ve bu

yapimlardaki toplumsal referanslar incelenmeye baslamistir (Topgu, 2016: 164).

Korku tiirtintin gosterisli bir konu dagarciginin olmasi, temel bir duygu olan
korkunun unsurlarinin oldukg¢a ¢esitli olmasindan kaynaklaniyor olabilir. Korku
sinemas1 altinda ‘‘dehseti 6ne ¢ikaranlar’’ ve ‘‘gerilime agirlik verenler’” seklinde bir

ayrim yapmak miimkiindiir (Abisel, 2016: 171).

Korku tiirii, izleyiciler iizerindeki planlanmis duygusal etkisiyle 6ne ¢ikan bir
tirdiir. Korku tiiri genel olarak sok etme, igrendirme, nefret uyandirma gibi etkiler
hedefler. Tiriin hedefledigi duygusal etki g¢ogunlukla karakter uylasimlari ile
olusturulur. Bu karakterler ¢ogu zaman *‘tehdit edici’’ ve ‘‘dogal olmayan’’ canavarlar
olarak ortaya ¢ikar (Bordwell ve Thompson: 2012: 339-340). Korku filmleri, genel
olarak izleyicilerin kendi yasamimin son bulmasina veya bedenine yonelik tehditlere
iliskin korkularina seslenir. Bu filmler 6ziinde 6liim, 6ldiirme, varli§inin sonra ermesi
ve ac1 gekmeyle ilgilidir. Insanlarin ana korkularina dayanan korku tiirii vampir, zombi,
ruh ve hayalet gibi hikayeleri de sikg¢a kullandig i¢in diinyanin her yerinde izleyicinin
ilgisini ¢ekebilir (Abisel, 2016: 135). Korku tiiriiniin iyi anlasilabilmesi i¢in iiniversal
korkular, yoresel korkular, din etmenleri ve tiriin tretildigi siyasal ve sosyal
konjonktiiriin irdelenmesi gerekir. Fakat bunu yapmak icin kiiresel ve yerel iliskisi de

g6z Oniine alinmalidir (Kirel, 2011: 265 ).

Korku tiirlindeki filmler anlati yapilar1 yoniiyle oldugu kadar olay orgiileri

acisindan da klasiktir. Korku tiiriiniin kapsamina giren filmler ¢cogunlukla canavarlarin
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olagan hayata karsi saldirtya ge¢cmeleriyle baglar. Normal siiregiden hayata karsi
saldirtya gecen canavari etkisiz hale getirmekse diger karakterlerin gorevi olur. Genel
tirsel uylasim geregi canavari engellemekle ylikiimlii olan karakterler ilk baslarda

canavarin varligina inanmay1 reddeder (Bordwell ve Thompson: 2012: 340).

Stiidyo doneminin korku filmleri, vampirler ve kurt adamlarla ilgili Dogu Avrupa
halk Oykiilerine, zombileri konu alan Karayib masallarina, Goethe’nin {Unlii eseri
Faust’a ve daha birgok baska anlatiya dayanir (Sobchack, 2008: 367). Ote yandan,
1930°Tu ve 1940’1 yillarda Hollywood’un en biiyiik dort stiidyosu olan Paramount,
MGM, 20th Century-Fox ve RKO film pazarinin bir bolimiini rakip stiidyolara
birakmak pahasina korku janrina ¢ok fazla yakin durmamustir. Universal, Tod Browning
yonetmenliginde cekilen 1931 tarihli Dracula ve yine 1931 yilinda James Whale
yonetmenliginde c¢ekilen Frankestein filmlerini yaparak korku filmlerine oOnciiliik
etmistir. Boylece diisiik maliyetli bir stiidyo tiirii olarak korku filmleri niceliksel ve

niteliksel olarak artisa gecer (Sobchack, 2008: 369).

Disavurumcu Alman sinemast da korku tiiriiniin gelismesine Onemli katkilar
saglamigtir. Disavurumcu Alman sinemasinin dogaiistii atmosferleri aktarmada agili
oyunculuklari, bi¢cimi bozulan dekorlar1 ve yogun makyaj yapilmis oyunculari
kullanmistir. Korku filmleri genellikle ileri bir film teknolojisine ihtiya¢ duymayan 6zel
efektlerle ve makyajla etkili olabildigi i¢in diisiik biitceli yonetmenlerin ilgisini
cekmistir. 1930°lu yillarda ise Universal’in baglattigi korku filmleri donemi The
Mummy (1932), Frankestein (1931) ve Dracula (1931) gibi yapimlarla biiyiik bir ivme
kazanmustir (Bordwell ve Thompson, 2012: 342).

Korku tiirti belli oranda ruh ¢6ziimii filmleriyle girift olan ve ilk baslardan itibaren
bilim kurguyla birlikte yiiriiyen bir tiir olmasina ragmen, gerilim ve korku her zaman
farkli tiirler olarak nitelenmistir. Bilim kurgu ve korku filmleri de yer yer birbirinin
alanlarina girebilir ve ortak nitelikler gosterebilir. Ornegin; James While’in
Frankenstein’t ve Goriinmeyen Adam’r bilim kurgu tiiriine dahil olsa da korku tiirliniin

niteliklerini de gosterir (Onaran, 2012: 116-118).

Yildiz ve tiir sistemleriyle ekonomik bunalima girilen bir donemde Hollywood,
sesli filmlere gecerek korku filmlerinin belirleyicisi haline gelmistir. Universal Pictures

korku tiiriiniin popiilerlik kazanmasinda 6nemli bir yere sahiptir (Abisel, 2016: 150).
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Universal’in korku klasikleri arasinda yer alan Dracula, Frankenstein, Kurt Adam,
Mumya gibi filmler neredeyse her zaman seyirci bulur (Scognamillo ve Demirhan,
1999: 69). Seyircinin bir ¢aba harcamadan neler oldugunu anlayabilmesi, duygusal
olarak kistirilabilmesi ve izledigi seye miidahale edebilecegini diisiinerek tehlikede olan
karakterleri uyarmaya caligmasi1 gibi orneklerden de anlasilabilecegi lizere izdemsel
acidan korku filmlerinde her seyin agik bir sekilde verilmesi 6nemli bir durumdur

(Abisel, 2016: 180-181).

Sinema tarihinin en uzun émiirli ve en kapsamli film tiirlerinden biri olan korku
tiiri ayn1 zamanda diger tiirlere gore daha ucuza mal edilebilen bir tiirdiir. Ayni
zamanda, neredeyse her yerde ve her zaman belirli bir seyirci kitlesine ulasabildigi i¢in
sinema endiistrisinin krizlerinden en az etkilenen tiirdiir. Bunun yam sira, korku
filmlerinin bir {ilkenin cografyasiyla veya tarihiyle dogrudan bir baglantis1 oldugunu da
sOylemek zordur. Danimarka ve Almanya sessiz film donemindeki korku tiiriiniin ilk
orneklerini ¢ekse de 1930’larda Hollywood benzer o6zelliklerdeki filmlerinin daha

popiiler olmasini saglamistir (Abisel, 2016: 135).

Korku tiiriinde temsil ve cinsellik, kiiltiirel olanin giindemde olmas1 kadar 6nemli
kavramlar olarak goriilebilir. Kiiltiirel kaynaklar tiir filmlerinin yapilmasinda 6nemli bir
isleve sahiptir. Korku filmlerinde dramatik yapinin din ve inanislardan beslenmesi i¢in
bu iki unsurun kiiltiirel boyutlariyla ele alinmasi gerekir. Tiir filmlerinin yaratilabilmesi
icin popiiler sinemadaki Onemine bakmak gerekir. Canli bir popiiler sinema ve

izleyicinin ilgisi tiir filmi yaratmak i¢in yeterli olabilir (Kirel, 2011: 263-264).

Korku tiiriiniin elestirel ilgiye deger goriilmesi ve tiiriin parlak dénemlerinden
birini yagsamasiyla birlikte, 1970’li yillarda yapilan incelemelerin biiylik bir boliimii
korku tiiriine odaklamr. Insanlarin her zaman kagindiklar1 korkularini yansitan bu
yapimlara neden ilgi gosterdikleri ve korkmak i¢in neden kendi iradeleriyle para
odeyerek bu filmleri izledikleri sorusu incelemelerin odaklandigi temel sorudur. Bu
soruya verilen ilk cevap, konuyu katharsis kavrami etrafinda ele alir. Bu yanat,
toplumsal yapida bastirilan her tiirlii arzu ve ihtiyacin olusturdugu rahatsizligin, korku
filminde sunulan 6zdeslesme olanagi sayesinde gecici olarak giderilmesine génderme
yapar. Kendisini korku ve tehdit altinda hissetmeden filmi izleyen seyircinin,

0zdeslesme yerine korkulanin bagkalarinin basina gelmesini izlemekten haz duymasi da
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s6z konusu olabilir (Abisel, 2016: 163-164). Siegfried Kracauer, korku tiiriine dahil
olan yapimlar1 ciddiye alan isimlerin basinda gelir. Kracauer, 1947 yilinda kaleme
aldig1 Caligari’den Hitler’e: Alman Sinemasinin Psikolojik Tarihi (From Caligari to
Hitler: A Psychological History of The German Film) adli eserinde Alman sinemasinin
sessiz donemini irdeler. Birinci Diinya Savasi’nmin ardindan ¢ekilen filmleri Alman
toplumunun i¢inde bulundugu ruh halinin yansimasi olarak ele alan Kracauer, bu
filmleri otoriteryen egilimi yansitan ve Nazizm’e giden yolun bigimlenisini gosteren
yapimlar olarak goriir. Kracauer’in toplum ve sinema arasinda kurdugu iliski pek ¢ok
akademisyen tarafindan kabul edilir (Abisel, 2016: 162). Kracauer’in sinema ve toplum
arasinda kurdugu bu baglantinin, kiiltiirel ve toplumsal olgularin ve zamanin ruhunun
direkt yansimasi oldugunu kabul etmenin yeterli olmadigini diislinenler de vardir. Boyle
diistinenlerden birisi olan Marcia Landy’e gore, korku tliri hem birtakim toplumsal
talepleri ve kisisel arzulari hem de bunlarin yasaklanmasinmi igerir. Landy’e gore
cinsellik, smif, iktidar gibi kavramlar1 irdelemek i¢in zengin bir kaynak olan korku

filmlerinin bu potansiyeli ge¢ anlasilmistir (Landy’den akt. Abisel, 2016: 163)

Korku tiirii, popiiler kiiltiir iginde énemli bir yer edinmesine ragmen Tiirkiye’de
uzun seneler ¢ok yer edinemeyen bir tiir olmustur. Bununla birlikte, Tiirk sinemasindaki
ilk 6rneklere bakildiginda korku filmleriyle ilgili ¢ok fazla iiretim yapilmadig1 anlasilir.
Popiiler tiirler agisindan 2000’li kadar Tirkiye’de korku tiiriine ait ¢ok az sayida film
bulunabilir (Kirel, 2011: 260). Tiirk sinemasinda psikolojik ya da dogaiistii korku
esintilerine yer yer rastlanabilse de korkunun bir tlir olarak azlig1 dikkat ceker. Bu
noktada stirekli sorulan bir soru tekrar giindeme getirilebilir: ‘‘Yesilcam sinemast her
tiire el atarken neden korku sinemasindan uzak kalmistir?’’ (Scognamillo ve Demirhan,
1999: 69). Onceki senelerde korku ve bilim kurgu filmlerinin az sayida iiretiliyor
olmasinin nedeni Tiirk sinemasmin teknik ve ekonomik altyapisinin yetersiz olusudur
(Kirel, 2011: 264). Literatiirde s6z konusu tiirlerdeki geri kalmigligin nedenlerini teknik
yetersizlige (6zel efekt, isiklandirma, makyaj, ¢evre diizenlenmesi, tiirde deneyimli ya da
yatkin senaryo yazarlari, yonetmenler) baglayanlar oldugu kadar, korku filmlerine olan
ilgisizlik ve temelinde yatan ticari kaygilardan dolayr biiyiik sirketlerin uzak
kalmasindan kaynaklandigin1 sdyleyenler de vardir (Scognamillo ve Demirhan, 1999:
69). Yesilcam’in bu kisith imkanlarindan, yetersiz teknik alt yapisindan dolay1 dijital,

gorsel efektler ve biiyiik dekorlarin olmamasindan dolay1 bilim kurgu filmleri de uzun
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bir siire hayal olarak kalir (Scognamillo ve Demirhan,1999: 33). Calismanin
orneklemine dahil edilen Drakula Istanbul’da filmi, teknik yetersizlige ve yetersiz
biitcesine ragmen Tiirk korku filmlerinin makis talihini yenen 6nemli yapimlardan

birisi olmustur.

Korku sinemast da tiim popiiler film tiirler1 gibi ‘geleneksel dramatik anlati
yapisint” Kullanir. Giris, gelisme, ¢atisma, ¢oziim bigimine uygun olarak, karakterlerin
hareketlerini igeren ve nedensellikle birlikte, ileriye hareket eden bir gerilim olusturur
ve sonug olarak catismaya giden yolu kurar (Abisel,2016: 182). Ozellikle korku tiiriine
ait Hollywood filmlerinin sekli ve anlatisal bigcimlerinin Tiirk sinemasimi etkiledigi

anlasilabilir (Kirel, 2011: 261).

Sinemada korkunun 6nemli bir hale gelmesi ve korku filmlerinin gelismesi kisa
stirede birgok {lilkede etkili olur. Bu gelismeden paymni alan Tiirk sinemasinin ise
Hollywood’daki tiirdeslerine Oykiinen filmler cekmekten daha ileriye gidebildigini
sOylemek zordur. Tiirk sinemasinin ilk korku filmi Aydin Arakon ydnetmenliginde
1949 yilinda ¢ekilen ve giiniimiize higbir kopyasi ulasmayan Ciglik filmidir. Ancak pek
cok kaynak da Mehmet Muhtar’in, Ali Riza Seyfi imzali Kazikli Voyvoda romanindan
uyarlanan Drakula Istanbul’da (1953) filmini Tiirk sinema tarihinin ilk korku filmi
olarak isaret eder (Yurdigiil ve Zinderen, 2015: 169). Tiirkiye’de korku tiiriinde bir ilk
olarak gosterilen Drakula Istanbul’da dénemine gore biiyiik bir is yapmasima ragmen
yurt digina agilamamigtir. O doneme gore enteresan ve beklenmedik tiirden bir yenilik
olan Drakula Istanbul’da Turgut Demirag’a gére bir deneme olarak kalmstir
(Scognamillo ve Demirhan, 1999: 71). Diger bir 6nemli film ise Metin Erksan
tarafindan yonetilen Exorcist filmidir. Erksan, 1974 yilinda ¢ekmis oldugu Seytan
filmini 1973 yilinda ¢ekilen Exorcist filminden etkilenerek ceker. Filmde Islam
inanigiyla ilgili 6gelere rastlanir. Bundan dolayi tiir filmi incelemelerinde melezlesme

kavrami da gz oniine alinmalidir (Kirel, 2011: 272).

Tiirk sinemasinda korku tiiriine iliskin Ornekler arasinda sayilabilecek baslica
filmler kabaca Cighik (1949), Drakula Istanbul’da (1953), Olim Saati (1954),
Goriinmeyen Adam (1955), Oliiler Konusamaz Ki (1970), Seytan (1974), Karanlik Sular
(1974) seklinde siralanabilir. Ikibinli yillara gelindiginde ise bu dénemin Tiirkiye’de

korku tiiri i¢in en verimli donemin baslangici oldugu ifade edilebilir. Bu donemde,
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korku — komedi karistmi olan Okul (2003) ve Hababam Sinifi U¢ Bucuk (2006) gibi
filmlerin yan1 sira Dabbe (2006), Biiyii (2006), GOMEDA (2006), Beyza 'nin Kadinlar
(2006), Kiigiik Kiyamet (2006), Araf (2006), Gen (2006) , Dabbe 2 (2010) ve Ada:

Zombilerin Diigiinii (2010) gibi filmler gesitli nitelikleri sebebiyle 6ne ¢ikar (Kirel,
2011: 275-276).

1.1.4. Uzak Gelecekler, Uzak Gezegenler: Bilim Kurgu

Bilim kurgu tiriinin ilk Ornegi olarak Ferdinand Zecca’min 1901 tarihli
Gokyiiziiniin Fethi gosterilebilir. 1902 yilinda ise Jules Verne’in Aya Yolculuk ve H.G
Wells’in Ayda Ilk Insan adli yapitlardan esinlenen Georges Melies Aya Yolculuk filmini
¢eker (Onaran, 2012: 118). Bilim-kurgu tiirtiniin baslangici olarak Georges Melies
imzal1 1902 tarihli Aya Seyahat (Voyage to the Moon) filmi kabul edilir. Sihirbazlik ve
sahne becerilerini kullanarak dekorlarla bu filmi ¢eken Melies, Lumiere Kardesler’in
aksine filmin gercekligi degistirebilme kapasitesini ¢ok cabuk fark etmistir. Melies
oldukg¢a erken bir tarihte sinematik illiizyon formunun 6nemli bir 6rnegini sergilemistir
(Monaco, 2021: 318-319). Melies imzali Voyage to the Moon filminin bilim-kurgu
tiirliinlin Onclisii olarak kabul edilmesi uzay temasi lizerine kurulmasindan ve anlatisal
olarak sinematik fikirler igermesinden dolayidir. Bilim-kurgu janrinda genel olarak
uzay, zaman yolculugu, kiyamet ve yok olus, ote gezegenlerin kesfi, farkl tiirlerin ve
diinyalarin savast gibi temalar1 ele alir. Dijital teknoloji kullanilmadan, yalnizca
bilimsel meseleleri konu alan bilim-kurgu filmleri yapilabilecegi gibi, Melies’nin oncii

denemesi olan Voyage to the Moon stilinde gergek dekorlarla da tiire eser verilebilir.

1926 yillarin ortalarina gelindiginde ise Fritz Lang tarafindan ydnetilen
Metropolis’in ¢evrilisi sinema tarihinin en 6nemli bilim kurgu filmlerinden birisini
ortaya koyar (Onaran, 2012: 119). Bilim-kurgu tiirii diinya sinemasinda en ¢ok ilgi
goren ve genelde en Ozenli yapimlar1 ortaya cikaran tiirlerin basinda gelir. Istisnai
ornekler disinda neredeyse her zaman cok yiiksek yapim biitgeleri gerektirmeleri

sebebiyle de sinemanin endiistriyel anlamda onciiliigiinii iistlenen tilkelerde cekilirler.

Her tiirtin kendisine ait bir ikonografisi vardir. Bordwell ve Thompson’in
ifadeleriyle; ‘“‘Gérsel bir ara¢ olan sinema, tirleri ayrica uylasimsal ikonografi

araciligiyla da tanmimlar. Bir tiiriin ikonografisi filmden filme anlami aktaran ve siirekli
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olarak ortaya ¢ikan simgesel goriintiilerden olusur. Genellikle nesneler ve dekorlar bir
tir icin ikonografiyi saglarlar. 1920’ler Ford marka bir arabadan digari ¢ikmis bir
silahin yakin-¢ekimi o filmin bir gangster filmi oldugunu teshis etmeye yeterken, bir
kimonoda asili uzun, egimli bir kilicin ¢ekimi bizi samuray diinyasina yerlestirecektir.
Savas filmleri yaralilarla dolu savas alanlarinda, kulis miizikali gésteri salonu ve gece
kliiplerinde, uzay yolculugu filmi uzay gemilerinde ve uzak gezegenlerde gecer’
(Bordwell ve Thompson, 2012: 330). Bordwell ve Thompson’in isaret ettikleri
orneklerin hepsi tiirsel uylasimlarin ve ikonografilerin roliinii ortaya koyar. S6zii edilen
ikonografileri barindiran filmlerin tiirsel kimlikleri belirginlesir. Tir filmleri,
sinirlandirilmis  dogalar1 geregi bu ikonografik uylasimlara biiyiikk Olglide uymak
durumundadir. Klasik anlati sinemasi gelenegi ile yakin bir iliski i¢inde olan tiir
filmlerinin  ikonografik  uylasimlar1  starlarin  oyunculuk  performanslarindan
sinematografik tekniklere kadar genis bir alana yayilir. Bilim-kurgu tiriinde uzay
gemisini yoneten ve her seye hakim olan zeki kaptan, kendisini ekibine adamis bir uzay
gemisi miirettebati, gezegeni ve insanlig1 yok etmeye ¢alisan gii¢lii bir uzayl diisman
neredeyse her zaman vardir. Bu tiir filmlerin kahramanlar1 genellikle kararl, giiclii,
zeki, agresif ve adanmis tiplerdir. Filmin merkezinde uzay degil de olagan diinyay1
tehdit eden baska bir felaket olsa bile oyuncularin s6z konusu nitelikleri yansitan stilize
performanslar1 degismez. Oyunculuk anlamindaki ikonografik uylasimlar gibi diger
sinematik ikonografiler de tiirleri belirler. Cekim oOlgekleri ve kamera hareketleri,
makyaj, aydinlatma, kurgu, 6zel efekt ve mekan tasarimi bu ikonografilerin en basinda

gelir.

Bilim kurgu filmlerinde asil konu genel olarak uzaydir. Filmlerin ortaya
cikmasindan itibaren ¢ekilen ilk drneklerde oldugu gibi gliniimiize dek bu konuyla ilgili
yiizlerce film sinema ve televizyon i¢in ¢ekilmistir. Genellikle ge¢mis ve gelecek
zamanlar1 anlatan bilim kurgu filmleri ise ¢ogunlukla g¢evre olarak laboratuvarlara,
denizalt1 kentlere, gelecegin uzay gemilerine, karanlik ve gizemli sehirlere yer verir
(Onaran, 2012: 121-123). Bilim-kurgu janrinin bilimsel ve teknolojik gelismelerin
sonuglar tizerine yogunlasmak, Diinya dis1 yasam formlariyla temas, uzay yolculugu,
uzak gelecek gibi birbirleriyle baglantili ortak nitelikleri vardir. Bilim ve teknolojide
yasanacak gelismeler sayesinde insanligi 6te gezegenlere gidebilecegi, farkli yasam

formlariyla iletisim kurulabilecegi ihtimali lizerinde yogunlasan bilim-kurgu tiirii, diinya
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dis1 yasam formlarini canavar gibi betimleyerek korku filmlerinin birtakim niteliklerini
paylasir. Ancak, tiir elestirmenleri 1950°1i yillarin bilim-kurgu filmlerine ayr1 bir 6nem
gosterir. Bu tarihlerde yapilan bilim-kurgu filmlerinin genel olarak uzak gelecekte degil
giiniimiizde gectigi goriiliir. 1950°li yillarin bilim-kurgu filmlerinde niikleer gii¢
konusundaki gelismeler ve teknolojideki ilerlemelerin sonuglar1 ele alinir. Niikleer gii¢
konusundaki gelismeler ve teknolojideki ilerlemelerin sonuglarina odaklanan bu filmler
cogunlukla negatif bakis agilarini yansitir. Bu yapimlarda insalik genellikle tehdit
altindadir. Korku tiirliniin yok edici canavarinin yerini bu yillarin bilim-kurgu janrinda
insanoglunun kendisi alir. Insanoglunun kendi kendisinin diisman1 ve olas1 yok edicisi
olarak isaret edildigi filmler toplumsal bir anksiyetenin yansimasi olarak
degerlendirilebilir (Buckland, 2018: 159-160). Bilim-kurgu tiirii, bu agidan bilim ve
teknolojiyi seytanin ya da zombinin yerine koyar. Fakat bu kez insanin teknoloji
yliziinden “kisilik yitirimine” ugradig1 iddiasin1 da giindemleri arasma alir (Oskay,
1982: 134).

Bilim kurgu filmlerinin bazis1 Uzay Cagi’nda gecerken bazis1 Bronz Cagi’nda
gecebilir. Insan bedeninin iginde, yerkiirenin merkezinde gegebilecegi gibi canavarlar,
robotlar, kutsal varliklar gibi temalarla da varlik gosterebilir. Bu filmler, kimi zaman
bilimsel verilere dayanirken kimi zaman da yalmizca kurgudan ibaret olabilir. Ancak
yine de bu tiir kapsaminda genel olarak kitlesel yikimlar, salgin hastaliklar, baska tiirlere
doniisiim, yok edilmeler gibi dehset ve endise yaratan hikayelerin islendigini gérmek

miimkiindiir (Oskay, 1982: 174).

Bilim kurgu tiirii, Tiirk sinemasina Liitfi Omer Akad’in Gériinmeyen Adam
Istanbul’da ve Orhan Elgin’in Ugan Daireler Istanbul 'da filmleriyle 1955 yilinda girer
(Scognamillo ve Demirhan, 1999: 33). Yesilcam’in B tiirii yapimlarinda kullanilan
bilim kurgu basarili olamamaistir. Aslina bakilirsa basarili olmaya pek niyetli de degildir.
1982°de Tiirk sinemasinda kiilt film ilan edilen Diinyay: Kurtaran Adam marjinalligi ile
one ¢ikar. Bu film tiir olarak bilim kurgu ve “Uzay Operas:”dir. Bilm kurgu ag¢isindan
Tiirk sinemasinin az sayida orneklerinden biridir. Fakat igerik ve bigimiyle bilim kurgu

tiirlindeki 6rneklerinden ayrilir (Scognamillo ve Demirhan, 1999: 60).
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1.1.5. Masallardan Beyaz Perdeye: Masal Uyarlamasi Filmler

Masal filmleri genel olarak halkin ortaya ¢ikardigi, sozlii gelenekten kaynaklanan,
diislere dayanan; genellikle insanlar, hayvanlar, dev, cadi ve peri gibi varliklarin
yasadigi sira disi olaylari anlatan bir tiirdiir (https://sozluk.gov.tr). Masal filmleri bir
masal havasi iginde gecer ve konusunu bir masaldan alir (Ozon, 2000: 463). Masallar,
sinemanin icadi ile birlikte bir bakima yeniden kesfedilir. Sinemanin icadini takip eden
yillarda masal ve sinemanin yakin bir iliski i¢inde oldugu goriiliir. Masal, sinemay1
gorsel ve anlat1 yoniinden besler. Sinemanin gelisiminde 6nemli katkilar1 olan Fransiz
illizyonist ve sinemaci Georges Melies, 1899 yilinda Charles Perrault’un Cinderella
masalin1 sinemaya uyarlayarak masal sinema iliskisini de baglatir (Tunal1, 2017: 365).
Sinemanin icadindan bu yana, ¢ok sayida masal uyarlanarak beyaz perdeye tasinir.
Grimm Kardesler, Charles Perrault, Hans Christian Andersen imzali masallar
beyazperdeye en sik aktarilanlar arasinda ilk akla gelenlerdir (Moen’den akt. Tunali,

2017: 365).

Propp, Morphology of the Folktale (Masalin Bigimbilimi) yapitinda masalin
dogusunu, kokenini arastirmak icin ilk olarak ne oldugunu bilmek gerektiginden s6z
eder. Propp, masallar icin Once essiiremli (senkronik) bir inceleme yapilmasi
gerektigini, ardindan da artsiiremli (diyakronik) bir inceleme yapilmasi gerektigini ifade
eder. Kendi yontemini agikladiktan sonra islevlerini saptayan Propp’a gore, eylem
kisinin islevidir ama olay Orglisiiniin i¢inde bu eylem de anlamina gore belirlenmistir.
Yani masallarin temel boliimlerini kisilerin eylemleri olusturur. Propp bununla birlikte

31 islev ortaya koyar (Rifat, 2018: 11). Bu islevler asagidaki gibidir;

Aileden biri evden uzaklasir

Kahraman bir yasakla ya da kisitlamayla karsilasir
Yasak ihlal edilir

Koétii kisi bilgi edinmeye calisir

Kotii karakter kurbaniyla ilgili bilgi toplar

o gk~ w D PE

Kot karakter kurbanini ya da onun servetini ele gegirmek i¢in onu
aldatmaya ¢alisir

7. Kurban aldanir, istemsiz bir sekilde diigmanina yardim eder


https://sozluk.gov.tr/

10.

11.
12.

13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.

29.
30.
31.

31

Kot karakter aileden birine zarar verir ya da aileden birinin bir eksigi vardir;
aileden biri bir seyi elde etmek ister

Eksikligin ya da kotiiliiglin  haberi yayilir ve bir dilekle kahramana
basvurulur, kahraman gonderilir

Kahraman eyleme ge¢meyi kabul eder ya da eyleme gecmeye kendisi karar
verir

Kahraman evinden gider

Kahraman karsilastig1 saldiridan gegerek biiyiilii bir nesne ya da yardime1
edinir

Kahraman ileride bagis¢inin eylemlerine tepki gosterir

Kahramana biiyiilii nesne verilir

Kahraman kilavuzluk ederek aradigi nesnenin bulundugu yere ulastirilir
Kahraman ve saldirgan kars1 karsiya gelir

Kahraman 6zel bir isaret bulur, kahraman damgalanir

Kotii karakter yenik diiser

Baslangigtaki eksiklik karsilanir ya da talihsizlik giderilir

Kahraman geri doner

Kahramani izlerler

Kahramana yardim ederler

Kimligini gizleyen kahraman kendi evine doner ya da baska bir tilkeye gider
Diizmece kahraman asilsiz savlar ileri siirer

Kahramana zor vazife onerilir

Zor gorev yerine getirilir

Kahraman artik taninir

Saldirganin, kétii kisinin ya da diizmece kahramanin gercek kimligi ortaya
¢ikar

Kahraman yeni bir goriiniime sahip olur

Diizmece kahraman ya da kotii karakter cezalandirilir

Kahraman tahta ¢ikar ve evlenir (6diillendirilir) (Propp, 2018: 28-65).

Bu islevlerin hepsine tiim masallarda rastlanmasa da, birkac islevin eksikligi

masallarin ortaya ¢ikisindaki olay oOrgiisiiniin diizenini bozmaz. Karakterler degisik

ozeliklerle farkli masallarda donatilmiglardir, temel boyutlar1 farklidir ama yaptiklar
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eylemler islevleriyle aymidir (Rifat, 2018: 11). Bunu “eylem alan1” olarak adlandiran
Propp, farkli karakterler tarafindan her eylem alanmin isgal edilebilecegini soyler.

Bunlar rollere gore siiflandirilan ilk 6rneklerdir. Propp’un yedi eylem alani sunlardir:

Kotii karakterin (saldirgan’in) eylem alani
Saglayicinin (bagis¢i’nin) eylem alani

Yardimci’nin eylem alani

Aranan kisinin (Prenses’in) ve babasi’nin eylem alani
Gondericinin (gonderen’in) eylem alani

Kahraman ya da kurban kahraman’in eylem alanm

N o gk~ w npoRE

Diizmece Kahraman’in eylem alan

Bundan anlagilacagi lizere masalda yedi karakter vardir. Hazirlayici boliimiin
islevleri bunlar lizerine boliistliriilmiistiir ama bu diizenli bir boliistiirme olmadigi icin

kisileri tanimlamada kullanilamaz (Propp, 2018: 80-81).

Masal, Tiirk sinemasina iSe Baha Gelenbevi’nin yonetmenligini yaptigi 1953
tarinli Balik¢i Giizeli- Bin ikinci Gece ile girer. Bu filmin ardindan 60’11 yillarin
ortalarina kadar masal tiirline yoOnelik Orneklere rastlanmaz. 1964 yilinda Mehmet
Dinler’in ¢ektigi Cilali Ibo ve Kirk Haramiler, 1965 yilinda Yavuz Yalinkilig’in cektigi
eski Bagdat’ta gecen Keloglan ve 1968 yilinda Ertem Goreg’in ¢ektigi Bagdat Hirsiz
filmleri ile tlir yeniden yasam belirtileri gostermeye baslar (Scognamillo ve Demirhan,

1999: 15).

Masallar belirli yillarda kendilerine Tiirk sinemasinda da siklikla yer bulur.
Yesilgam’in niceliksel anlamda oldukga i1yi bir donemine denk gelen 1960 ve 1970’li
yillarda bu tlirde ¢ok sayida film iretilir. Tiirkiye nin en ¢ok film iireten iilkeler arasinda
yer aldigi bu donemde, oOzellikle de tecimsel yonii sebebiyle film {iretiminin
yogunlagsmasi ile fantastik 6geler igeren yapimlar yerli sinemanin bir pargasi haline
gelir. Ertem Goreg tarafindan yonetilen 1970 tarihli Pamuk Prenses ve 7 Ciiceler, Nuri
Ergiin tarafindan yonetilen 1971 tarihli Ali Baba ve Kirk Haramiler, Tung Basaran
tarafindan yonetilen 1971 tarihli Aysecik ve Sihirli Ciiceler Riiyalar Ulkesinde, Siireyya
Duru tarafindan yonetilen 1971 tarihli Kii/ Kedisi ve yine Siireyya Duru tarafindan
yonetilen 1971 tarihli Keloglan, Metin Erksan tarafindan yonetilen 1972 tarihli
Keloglan ile Cankiz ve yine Siireyya Duru tarafindan yonetilen 1976 tarihli Ben Bir
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Garip Keloglanim gibi filmler 6zellikle anilmalidir. S6z konusu masal filmi akimina
bakildiginda, yapimlarin ‘‘Keloglan’’ gibi Tiirk masal anlati gelenegine dayanan nadir
orneklerinin disinda biiyiik gogunlugunun yerel olmayan masal anlatilarindan beslendigi
ve uyarlandigr goriiliir. 1970’1i yillarda yerli sinemada 6rneklerine siklikla rastlandigi,
70’lerin sonunda beyaz perdeden yavasca ¢ekilmeye basladigi da goz Oniine alinirsa
Tirk sinemasinda masal uyarlamalarmin kisa 6mirli bir akim oldugunu sdylemek

mumkindiir.

Halit Refig’in 1970 yilinda c¢ektigi Adsiz Cengaver filmi de degisik masal
arketiplerini toplu bir sekilde kullanmasi yoniiyle dikkate deger bir yapimdir.
Yesilcam’da masal furyasi hizli baglamis ve hizli bitmistir. Ziilfii Livaneli tarafindan
1993 yilinda ¢ekilen Sahmaran filmine kadar yirmi yila yakin bir siire ‘‘masallardan
yararlanilarak ¢ekilen fantastik filmlerle’” karsilasilmamistir (Parlayandemir, 2015:
135).

1.1.6. Adalet Arayan Kovboylar: Western

Western, sinema tarihinin baslarinda ortaya c¢ikip 1910°lu yillardan itibaren
yayginlagsmaya baslamis Amerika orijinli bir tiirdiir. Kismi olarak tarihsel gerceklikten
de ilham alan bu tiirin hikayeleri Amerika’nin batisindaki kovboylari, yerli kabileleri ve
kanun kagaklarin1 merkeze almistir (Bordwell ve Thompson, 2012: 337). Bu filmlerde
siyah sapkalilarla beyaz sapkalilar arasindaki catisma iyi ve kotii arasinda olan
catismaya gonderme yapar. Uygarlik ve vahsilik, suclular ve serifler, kitaya gelenler ve
yerliler arasindaki ¢atismalar da siklikla islenir (Onk, 2011: 3873). Western tiirii genis
bir izleyici ve hayran kitlesine sahiptir. Tek basina kétiilerle savasan kovboy ve filmin
sonunda ¢ogunlukla iyinin kazanmasinin seyircide neredeyse her zaman olumlu bir

karsiliginin oldugundan s6z etmek miimkiindiir (Akyol, 2015: 193).

Tiirlerin ¢ogu sinemanin kitlesel bir eglence araci olarak gelismesine katki
saglamigtir. Tiirlerin karakteristik Ozellikleri, egemen temalari, izleyici ile iliskileri,
teknik yaklagimlari, tecimsel kapasiteleri ve ideolojik arkaplanlari zaman igerisinde
olgunlagsmis ve yerlesik hale gelmistir. Western, tiirler igerisinde ideolojik doneleri en
¢ok barindiranlardan birisidir. Bordwell ve Thompson bu konuda su ifadeleri kullanir:

“Bu tiir gelistikce kendi uylasimlarinda dolayli olarak ifade edilen toplumsal bir
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ideolojiye baglandi. Beyaz niifusun batiya dogru ilerlemesi tarihsel bir misyon olarak
goriiliirken, fethedilen yerli kiiltiirlere genellikle ilkel ve vahgi muamelesi yapild.
Western filmleri Yerli Amerikalilara ve Hispaniklere dair stereotiplerle doludur’’
(Bordwell ve Thompson, 2012: 338). Western tiiriiniin diinya genelinde benimsenmesi,
bliyiik oranda ataerkil yasam bicimine uygun olarak ‘‘kahramanlik’’ vasitasiyla kurulan

““giiclii erkek’” imgesinin olusturulmasina baglanabilir (Abisel, 2016: 77).

‘Western’, sadece bir film tiirii degil ayn1 zamanda Bati’ya ait, Bati ile ilgili
anlamina gelen bir isimdir (Ozon, 1984: 135). Western, Amerikan halkinin edebiyatina,
kilik kiyafetine ve siyasetine kadar yansimis bir kiiltiir olarak da goriilebilir (Akyol,
2015: 194). Western tiirii, ABD’nin Atlantik kiyisindan igerilere, batiya dogru goc
sirasindaki olaylart konu alan filmleri kapsar. Westernler temelinde bu bolgenin tarihi
olaylarina, halkbilimine ve yazili kaynaklarina dayanir. Westernler gogmenlerin yeni bir
alana gelmeleri ve yayilmalari, yeni topraklara yerlesme sorunlari, Kizilderililerle savas,
bagimsizlik savasi gibi konular1 ele alir. Kizilderililer, kovboylar, haydutlar, serifler bu
filmlerin ana karakterleridir. Almanya, Japonya, Italya ve Tiirkiye gibi pek ¢ok iilkede
Amerikan orijinli kovboy filmlerine ykiinen filmler iiretilmistir (Ozon, 2000: 436-
437). Western filmleri; adaleti tahsis eden kovboylar, haklari gasp edilen masum
insanlar, kovboylarin ugrak yerleri olan barlar, 6zel kovboy kiyafetleri giyinen
insanlarin ¢atigmalari, tetigi ilk ¢ekenin diismanini 6ldiirmesinin mesrulagtirilmasi gibi
kliselesmis unsurlara siklikla yer verir (Onaran, 2012: 109). Toplumsal kosullarin
seneler i¢inde degismesiyle filmlerdeki kovboyun giyimi ve davranislar1 da degisiklik
gosterebilir. Beyaz erkek kahraman olarak kovboy, saldirilara karsi kasabalar1 ve aileleri
koruyan, macera pesinde kosan, zorda olanlara yardim eden bir merkez kahraman

olarak belleklere kazinir (Abisel, 2016: 93).

Kovboy filmlerinin Amerikan sinemasinda adeta bir efsane olusturdugu
soylenebilir. Edwin S. Porter’in ¢ektigi The Great Train Robbery (Biiyiikk Tren
Soygunu) adli yapimla ilk defa 1903 yilinda bu tiirin unsurlar1 ortaya ¢ikar (Onaran,
2012: 109). Elestirmenler tarafindan bu film western tiiriniin tipik anlati yapisini
gosteren ilk film olarak gosterilir (Akyol, 2015: 195). 1903 tarihli Biiyiik Tren Soygunu
filmi, sinema tarihinin ilk kurgusal western filmi olarak kabul edilir. Edwin S. Porter
yonetmenliginde ¢ekilen Biiyiik Tren Soygunu, giiniimiizde de western janrina dahil olan

¢ok sayida Ogeyi barindirir. Buscombe; trenin silahli kisiler tarafindan soyulmasi, dis
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mekanlar, at iistiindeki kovalamacalar ve son ¢arpisma gibi ikonik 6geler filmde yer alsa
da ¢agdas izleyicinin filmi western olarak kabul edip etmeyeceginin kuskulu oldugunu

sOyler (Buscombe, 2008: 334).

1910 ile 1960 yillar1 arasinda diinya ¢apinda ulusal egemen sinemanin en biiyiik
tiiri olan westernin popiilerligi, Hollywood’un kiiresel film pazarina hakim olmasi

noktasinda onemli bir etken olmustur (Buscombe, 2008: 333).

Western tiiriinden soz edildiginde ¢ogunlukla Italyan ydnetmenler tarafindan
cekilen Spagetti Western tiiriindeki filmlere de kisaca deginmek yerinde olur. 1960’
yillarda kendini gdstermeye baglayan bu tiir western bicimlerini 6nemli Olciide
doniistiiriir. 1964’te Sergio Leone’nin klasiklesmis filmi olan Per un pugno di Dollari
(Bir Avug Dolar) filmi sinema piyasasinda 6nemli bir hadise yaratir. Kovboy filmlerinin
kazandig1 hasilatlar diger iilke sinemalarin1 Almanya, Japonya, Ispanya gibi iilkeleri de
etkiler (Scognamillo ve Demirhan, 1999: 105). Western tiirliniin 6nemli bir alt tiirii
olarak kabul edilen ‘Spagetti Western’ filmlerinin ¢ogunlukla Amerikan kovboy
filmlerinden esinlenen Italyan ydnetmenler tarafindan cekildigi gériiliir. Bu filmler ilk
bakista klasik western filmlerinden daha diisiik biitgelerle ¢ekilmis olmalariyla 6ne
cikar. Genellikle dogal platolarda ¢ekilen ve ¢ogunlukla yildiz olmayan oyuncularin rol
aldig1 bu alt tiiriin ristiinii ispatlayacak olan kiilt filmler ortaya ¢ikana kadar hak ettigi
saygihgi gordiigiinii sdylemek zordur. Ancak gerek stilistik farklar1 gerekse anlatidaki

farklariyla lizerinde daha fazla durulmasi gereken bir tiir oldugu ifade edilebilir.

Western tiirlindeki filmlerin bircok sahnesinde sunulan devinimler dogal manzara
gorlinlimlerini gerekli kildigt i¢cin bu filmlerde dogal manzaralarin 6nemli bir yeri
vardir. Bundan dolay1 genis c¢ekim Olgeklerinin en ¢ok kullanildig: filmler klasik
western tlirlindekiler olmustur (Abisel, 2016: 128- 129). Bu, sinemada tiirsel
uylasimlarin zaman igerisinde nasil ortaya ¢iktig1 konusunda oldukca kiigiik goriinen,

basit ama kaydadeger drneklerden birisi olarak goriilebilir.

1967 yilinda ¢ekilen Ringo Kid (Kanunsuz Kahraman) Western furyasinin
baslamasma neden olan filmler arasinda gosterilir. Film, Amerikan tarzi1 klasik
westernlerin kullandig1 bigimlerden yararlanarak, tiiriin tiim bilinen o6gelerini tasir
(Scognamillo ve Demirhan, 1999: 105). Tiirler sesli sinema doneminde iyiden iyiye

varlik gosterirken kovboy filmleri de ayri bir grup olusturur ve deyim yerindeyse
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yeniden dogar. Ozellikle tinsel filmlerin devreye girmesi entelektiiel kesimin de
begenisinin kazanilmasina neden olur (Onaran, 2012: 110). Sonraki senelerde hem artan
izleyicinin hem de sesin getirdigi olanaklar sayesinde i¢ savasa, demiryolu ingaatlarina
ve silivarilere yonelik hikayelere agirlik verilir. Olaylar sadece bir kahramanin degil

birden ¢ok karakterin seriivenini kapsar sekilde genisler (Abisel, 2016: 95).

1967 yilinda Yesilcam’da western furyasi baslar ve bu furya hemen hemen yedi
sene slirer. Ayhan Isik, Ciineyt Arkin, Kartal Tibet, Sadri Alisik, Yilmaz Koksal gibi
pek cok yildiz isim bu filmlerde rol alir (Scognamillo ve Demirhan, 1999: 105).
Yesilcam’da cogu kiiciik biitceli, bazen de bir nebze erotizmle bir anda yerli Ringo’lar,
Cango’lar, kotii haydutlar, Meksikali kizlar, iyi ya da kétii serifler, c¢iftlik sahipleri,
Vahsi Bati agalari, Kizilderililer ortaya ¢ikmaya baglar (Scognamillo ve Demirhan,
1999: 106). Tiirk sinemasmin Yesilcam doneminde karsilasilan bu filmlerin
esinlenmenin Otesinde klasik western filmleri kopyalamaya calistigini sOylemek
miimkiindiir. Yerel kiiltiirel kodlardan beslenmeyen, 6zensizce yapilmis izlenimi veren
ve oldukga kiiciik biitcelerle yapilmis olan bu filmleri “‘yerli spagetti western’” gibi bir
kategoride degerlendirmek miimkiindiir. Ancak bu filmlerin Italyan spagetti western
tirtinden farkli olarak belirli 6lgiide kaliteli ya da kiilt 6rnekler verdigini ve kalici

oldugunu sdylemek olas1 degildir.

Yerli sinemacilarin da kovboy temasina zaman zaman yakinlastigini sdylemek
miimkiindiir. Bu noktada ilk deginilmesi gereken filmlerin basinda Nuri Akinct imzal
Bes Hikdye gelir. Yerli olmayan hikayelerden alintilanarak ¢evrilen 1962 tarihli Bes
Hikdye, kovboy ve Kizilderili mizansenlerinin yerli sinemada ilk defa islenmesi yoniiyle
vurgulanmaya degerdir. Erken donem yerli sinemada ¢ok sayida Ornegini gérmenin
miimkiin oldugu basarisiz uyarlamalardan biri olarak sinema tarihinde ¢ok kalict bir yer
edinemese de, Yesilcam yillarinda cekilen siyah beyaz bir western 6rnegi olmasi

sebebiyle bahse deger bir 6rnektir.

Bes Hikaye filminde, orijinal 6rneklerinde oldugu gibi oklu, mizrakli, basinda tiiy
olan stilize bir 6zellik gosteren Kizilderili tasvirinin unutulmadigr goriiliir. 1967 yilina
gelindiginde ilk “mesru” Yesilgam kovboylar1 furyasi da baslamis olur (Scognamillo ve
Demirhan, 1999: 105). Tiirkiye’de 1967-1974 yillar1 arasinda yaklasik 30 adet western

filmi cekilir. Bu say1, s6z edilen yillar arasinda ¢ekilen toplam film sayisinin yalnizca
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ylzde 2’sine denk gelir. Bu yillarda ¢ekilen filmler Tiirk sinemasinin nicelik olarak en
verimli oldugu zamanlardir ve bu yapimlar ‘‘Tiirk Western’’ tiiriiniin ortaya ¢ikmasini
saglamistir (Scognamillo’dan akt. Akyol, 2015: 201-202). Yerli western furyasi bitmek
lizereyken daha once ilk westernlerden olan Kader Bag: Tiirker Inanoglu tarafindan
cekilmistir. Bu kez Ciineyt Arkin ve Ilker Inanoglu bir araya gelerek Tiirk sinemasiin
en masrafli filmi olan Kiiciik Kovboy 'u piyasaya sunarlar (Scognamillo ve Demirhan,
1999: 127).

Yesilgam sinemas1 1969’da bir efsaneyi sinemaya kazandirir. Meksikalilara karsi
siyah maske ve siyah giysileriyle miicadele eden Zorro, bir romandan alinarak 6nce
sinemaya sonra da televizyona gegen bir kahramandir (Scognamillo ve Demirhan, 1999:
119). Genel olarak bu tiirde ‘‘yerli kovboylar’> Batili 6rneklerinde de oldugu gibi
atlarina atlayip silahlartyla ve yumruklariyla “‘tim kotiilere’” meydan okur. 1970
yapimi Ceko filmi de ilgiye degerdir. Film, Yilmaz Kdéksal’t yi1ldiz oyuncu konumuna
getirir ve bu filmle yiiksek hasilat elde edilmesiyle birlikte yerli sinemanin kovboylari
“‘niceliksel’’ olarak yiikselise gecer. (Scognamillo ve Demirhan, 1999: 123). Yerli
sinemada bir western uyarlamasinin donemine gore yiliksek gise hasilati

gerceklestirmesinin yapimcilarin bu tiire ticari bakis agisini degistirdigi sOylenebilir.

Tirk sinemasina 6zgii bir tiir olmayan western filmlerinin bazi 6rneklerle popiiler
oldugu soOylenebilir. Bu baglamda 1960’larin ortalarindan 1970’li yillarin baslarina
kadar cesitli filmler anilabilir. Ringo Kit (1967), Kader Bag: (1967), Maskeli Besler
(1968), Cifte Tabancali Kabadayr (1969), Maskeli Stivari Tom Miks’e Karsi (1969),
Oliimsiizler (1971), Simdi Silahlar Konusacak (1971), Cirkin ve Cesur (1971) ve Vur
(1972) gibi baz1 filmleri 6ne ¢ikarmak miimkiindiir (Kirel, 2011: 258).

1.1.7. Aglatinin Ug¢ Noktasi: Melodram

TDK’ya gore dram kelimesi; “Acikli, iiziintiilii olaylari, bazen giildiiriicii
yvonlerini de katarak konu alan sahne oyunu veya televizyon filmidir”
(https://sozluk.gov.tr). Insana iliskin pek ¢ok degiskeni konu edinen dram, film tiirleri
icerisinde belki de en genis yer kaplayandir. Dram tiirli, gerek estetik gerekse ticari ve

sosyolojik sebeplerle hemen her iilkenin sinema tarihinde 6zel bir yerde durur.


https://sozluk.gov.tr/
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Sinemay1 karakterize eden tiirlerin ¢ogu sessiz donemde dogar. Sessiz donem
sinemasi, komedi ve melodram olarak iki ana stil altinda kategorilestirilebilir. Sinema
kuramcilari, melodram terimini iki film tipini igaret etmek i¢in kullanir. Bunlar; 19. yy
teatral melodramlartyla tarihsel bir baglantisi olan filmler ve 1930’Iu, 40’11 ve 50°li
yillarda Hollywood’da ¢ok sayida 6rnegi olan (kadin filmleri olarak da bilinen) ask ve
aile hayatin1 merkeze alan eserlerdir. Bu iki farkli melodram stili birbirinden oldukca

farklidir (Smith, 2008: 232).

Aglat1 ile dramin karikatiirize edilmis biciminde ortaya c¢ikan melodram,
sinemanin en yaygin ve ¢ok tutulan tiirlerinden biridir. Insanlar1, olaylar1 ve duygular
kaliplar igerisinde goren melodramda insani alt iist eden duygular ele alinirken basit,
anlasilmas1 son derece kolay ve karmasik olmayan bir yol izlenir (Oz6n, 2000: 466).
Melodram, 19. yiizyilin sonlarinda ortaya ¢ikan miizik esliginde ilerleyen duygusal
sahneleriyle dramatik bir tirii temsil etmistir. Melankolik ve acikli bir dogasi olan
melodram tiirti genellikle odagina dis diinyanin baskici giigleriyle karsilasan c¢aresiz
kimseleri almistir. Odagima her zaman aci ¢geken masum karakterleri alan melodram
sans eseri gelen mutlu sonlar1 da anlati yapisina eklemlemistir (Kovacs, 2010: 90).
Chandler ve Munday, melodram tiirtinti “‘Kimi popiiler romanlarin tarzi ile yakindan
baglantili, tiyatro ve filmde duyulara yogunlasan bir tiir’’ (Chandler ve Munday, 2018:
281) seklinde tanimlamaktadir.

Komedi filmlerinin zitt1 olarak sinemanin ilk yillarindan itibaren kendine yer
bulan dram tiiriiniin ilk 6nemli 6rnegi 1915 tarihli The Ceart (Aldatig) filmidir. Filmi
Cecil B. De Mille yonetmistir (Onaran, 2012: 123). Dram tiiriine yeni bir soluk getiren
Yeni Gergekei italyan sinemasi, gerek Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: gerekse Rosselli’nin
Atk Sehir, Roma ve Almanya Sifir Yili filmleriyle sinema tarihinin mihenk taglar
arasinda yer alir. Dram sayesinde, trajedi giinliik konularla birlikte hiitkmiinii kaybetmis;
hayatin aci1 yonleri, iilkelerin savas ve barista toplumsal ve politik kosullarinin ortaya

¢ikardig1r dramatik durumlarin insanlar1 ne tiirlii etkiledigi ortaya ¢ikarilmistir (Onaran,

2012: 124- 125).

Melodram janri, siradan insanlarin kisisel ve gilindelik olarak deneyimledigi ahlaki
sorunlara odaklanir. Melodramin merkezinde ¢ogu zaman bu sebeple iyi ve koti

catismast yer alir (Buckland, 2018: 138). Genellikle dram ile karistirilan melodram
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sinemanin ¢ok yaygin bir formudur. Melodrami, dram ve aglatinin bozulmus,
karikatiirlestirilmis sekilde ortaya koyulmas: olarak ifade etmek miimkiindiir (Ozdn,
2000: 466). Melodram, basta Fransa olmak iizere Avrupa’da goriilen ihtilale popiiler bir
tepki, geleneksel topluluk ve medeniyet ciimlelerine rest gekmenin yarattigi heyecan ve
endisenin agiga ¢ikmasi olarak da degerlendirilebilir (Giligbilmez, 2002). 19. yiizyil
Avrupa’sinda Fransiz Devrimi’nden sonra melodram, aristokrasiyle giindelik hayatta
burjuvanin verdigi bir miicadelenin ve sanat meydaninda farkli olma cabasinin bir

tiriinidiir (Elmaci, 2015: 107).

Erkek egemen toplumlardaki kadinlarin problemlerini, zorluklarini ve endiselerini
yansitan melodram tiiri, genel manada kadma oOzgii bir tir olarak tanimlanir.
Melodramin ilk ve en belirleyici 6zelliginin aktif bir kadin karakter oldugunu sdyleyen

Buckland, melodramin temel 6zelliklerini sdyle siralar:

- “Melodramin anlatisini genellikle bir kadin belirler

- Melodram, kurbamin perspektifini anlatir;, bu, ilk nitelik ile birlestiginde,
melodramin kadin karakterini bir kurbana doniistiirdiigii soylenebilir.

- Melodram, ahlaki ¢atismalar: ana tema veya konu olarak belirler; ozellikle de
ataerkil bir toplumda kadinlarin deneyimledigi ahlaki ¢atismalara odaklanir.

- Melodram genellikle her seyi bilen bir anlatim tiirii iizerine kuruludur.

- Melodramin olay orgiisii, oykii ¢izgisindeki beklenmedik doniisler ve keskin
tersine doniislerden olusur.

- Melodramin olay 6rgiisii, ayni zamanda degisiklikler ve yiizlesmelerden olugur.

- Swrlar, melodramin olay érgiisiinii belirler.

- Son olarak, melodram olay orgiisiinii karmagsiklastiran ve ahlaki ¢atismalar

yaratan dramatik diigiimler icerir’’ (Buckland, 2018: 138).

Melodram diinya sinemasinda oldugu kadar Tiirk sinemasinda da ilgi ¢eken bir
tiirdiir. Hem melodram hem de sanat yapildigi zaman usta sinema yonetmenlerinin ¢ok
basarili olduklar1 goriilmiistiir. Tiirk sinemasinda Muhsin Ertugrul da melodrama Se/vet
Kurbam, Kiskang, Istanbul Sokaklarinda gibi filmlerinde ¢ok sik basvurmustur
(Onaran, 2012: 126).

Melodramin bugiin varligin1 koruyabilmesini uzun yillar siiren tarihsel macerasi

sonucunda ortaya ¢ikardigi karmasik yapisina baglamak miimkiindiir. Melodram,
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filmlerin yani sira medyanin bir¢cok bigiminde kendisini ortaya ¢ikarabilen bir tiirdiir.
Melodram unsurlar1 filmlerden dizilere, yarisma programlarindan haber programlarina
kadar sizabilir. ‘‘Melodramatik Imgelem”i tanimlayan Peter Brooks’a gére melodram
bir bakis olarak kendisini yerlestirmis ve hayatin pek ¢ok alanina sizmistir (Hidiroglu,

2012: 335).

Melodramda 1iyiler ve kotiiler arasindaki farklar net cizgilerle belirlenmistir.
Filmin bagindan itibaren iyi olan karakterin basina siirekli kotii seyler gelir; fakat en
sonunda mutluluga kavusur. Filmde tiim olaylar, ¢oziimler birtakim asiriliklarla birlikte
sunulur. Biiylik tesadiifler, ¢oziimler ve kurtaricilar melodramda siirekli olmak
zorundadir. Melodramlarda seyirciyi aglatmak i¢in asir1 duygusallik kurgulanmis
gibidir. Melodramin sonunda seyircinin vicdanii rahatlatmak ic¢in verilen ahlaki

derslerde ise hep iyiler kazanir (Onk, 2011: 3870).

Hollywood’da melodram orta sinifin temelini olusturan aileyi en merkezine koyar
ve orta smifin yasamina odaklanir. ilk melodram &rnekleri sessiz film donemine denk
gelir. Bu dénemin ¢ogunlugunu gercekgi trajedileri ortaya koyan melodramatik filmler
olusturur. D.W. Griffith’in Orselenmis Tomurcuklar (1919) ve Doguya Inen Yol (1920)
gibi filmleri ilk melodram 6rnekleri olarak kabul edilebilir (Elmaci, 2015: 111- 112).
Melodram popiiler ve kolay anlasilabilir olmasiyla trajediden ayrilir. Melodram 1iyi ile
kotii arasindaki ¢atigsmayi, trajik ¢atismanin yerine ele almaktadir. Melodramin 6ziinde

trajik olan yerine acikli olan vardir (Hidiroglu, 2012: 342).

Tirkiye’de ¢ekilen ilk melodram filmi Muhsin Ertugrul’un imzali 1936 tarihli
Aysel Batakli Damin Kizi’dir. (Elmaci, 2015: 113). Dram ve melodram tiirlerinin Tiirk
sinemasinda ayrimini yapmak zordur. Tiirk sinemasinda melodram ve dram tiiriinde
1970 ve 1980 yillar1 arasinda 643 film ¢ekilmistir. Neden bu filmlerin bu kadar ¢ok
talep edildigi Tirk toplumunun yapisina bakildiginda anlasilabilir. Kahramanin her
tirlii zorlukla miicadele etmesinin cazibesi, gilinliikk yasamdaki rastlantisal olaylar ve
filmin en sonundaki mutlu son bu tiirii olduk¢a kabul edilen bir hale getirmistir. Yerli
sinema endiistrisinin ve izleyicilerin en ¢ok ilgi gosterdigi tlirlin melodram ve dram

olmasi siirpriz degildir (Onk, 2011: 3870).

Tiirkiye’de ¢ekilen melodram filmlerinin konu ve karakterlerinden ziyade daha

cok yapilarmin orijinal oldugundan bahsetmek miimkiindiir. Tirkiye’de 1960 ve
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1970’lere kadar iiretilen melodramlarin ABD, Avrupa, Misir gibi iilkelerden esinlenerek
ortaya ¢iktigr sdylenebilir. Yesilgam 1950’lerin ikinci doneminden itibaren karmasik

yerli melodramlar tiretmistir (Adanir, 2012: 56).

1.1.8. Ge¢misi Perdeye Tasimak: Tarihi Filmler

Tarihsel film tiirii tarihsel bir hadiseyi konu alarak, olayin gectigi ¢evreyi, ¢agi ve
kisileri ele alir. Tarihsel filmler; gercek olan1 en dogru bir sekilde ve nesnel bir tutumla
vermeyi amagclar. Fakat bu tlir Tiirk sinemasinda daha ¢ok kahramanlik hikayelerine

dayanir (Oz6n, 2000: 682).

Verilere ve belgelere dayali bir bilim olan tarih elbette bir tiir fantazya degildir.
Fakat resimde, edebiyatta, tiyatroda ve sinemada fantazya igerigiyle birlikte islenmesi
elbette ki olasidir (Scognamillo ve Demirhan, 1999: 135). 1895’teki ilk film
gosteriminden bu yana sinemanin tarih ile her donem giiglii bir iliskisi olmustur. Sinema
icin tarih biitiinliiklii bir anlati yapisina sahiptir ve giris, gelisme ve sonugtan olusur.

Olaylarn diizeni, gizgileri nettir ve neden- sonug iliskisiyle birbirine baglidir (Aytekin,
2015: 249).

Kuskusuz ki tarih, sinemanin en ¢ok yararlandig1 ve beslendigi alanlardan biridir.
Tarih, genel olarak insanlarin gordiigii slireglerin biitiinlidiir ve sinema i¢in esi benzeri
olmayan, verimli bir durumdur. “Nisyan” kokiinden, yani “unutmak” sdzctigiinden
ortaya cikmis olan tarih Oykdileri, hadiseleri, rivayetleri ve soylenceleri bilindik,
ispatlanmis senaryolari insanlara sunar (Aytekin, 2015: 245). Tarih ve insan iligkisi goz
oniine alindiginda, sinemada tarihsel filmlerin kapladig: yeri anlamlandirmak miimkiin

olur.

Sinemanin ilk yillarindan itibaren en ¢ok bagvurulan tiirlerden biri tarihsel film
tiiriidiir. Ozellikle sessiz dénemde Italya’da yapilan, Quo Vadis?, Cabiria, Pompei nin
Son Giinleri 6rnegi anilmalidir. 1915 ve 1916 yillarinda Amerika’da Griffth’in yaptigi
Bir Ulusun Dogusu ve Hosgoriisiizliik gibi iki onemli basyapita da ayr1 bir yer
ayrilmalidir. Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi Rusya’da; Shakespeare uyarlamalar
Londra’da; Abel Gance’in Napolyon galismasi Fransa’da kendi donemlerinin 6nemli
tarihsel film Ornekleri olarak ortaya ¢ikmustir. Bu filmlerde mabetler, saraylar, savas

ortamlar1 kendilerine has dekor ve mimari i¢inde verilir. Zamanin en iinlii oyunculari
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baskarakter olarak secilir ve etkileme saglanir. Bu filmlerin en belirgin 6zelliklerinden

biri ise kalabalik figiirasyonlaridir (Onaran, 2012: 102).

Tarihsel film konusunda Japonya’nin ayr1 bir yeri oldugunu hatirlatmak gerekir.
Japon filmlerinde ve tiyatrolarinda 1920 yillarinda oyama’larin (erkek oyuncular) ve
benshi’lerin ~ (yorumcular) 6nemli bir yeri vardir. Sinema o zamanlardan beri
Japonya’da ilgi géren bir sanat formu olmay1 basarmustir. 1950°1i yillarda Avrupa film
senliklerinde sesini duyuran biiyiik Japon yonetmenleri, Japon toplumsal ve tarihsel

filmleriyle her yerde aranir olmustur (Onaran, 2012: 104-105).

Tarih, sinemaya ele aldigi konularin degisik anlatimlariyla, sdylentileriyle ve
bakis agilariyla alternatif hikayeler olusturma imkani verir. Senaryonun ihtiya¢ duydugu
olaylar tarih icinde farklilik, akiskanlik, destans1 ve dramatik kurgu tiim 6zellikleriyle
yer almaktadir. Tarih i¢inde ¢cogu olayda macera, ask, korku, aksiyon, komedi fazlasiyla

yer alir (Aytekin, 2015: 250).

Tarihsel tiiriin her iilkenin sinemasinda 6nemli bir yeri vardir. Yerli sinemada da
bu tiirlin gerek yapim gerekse seyirci talebi agisindan bilylik bir ilgi gordiigiinii
sOylemek miimkiindiir. Tarih, Tiirk sinemasinda her zaman basat bir rol almistir. Tiirk
sinemasi kurmaca filmlerden belge filmlere kadar ideolojik olarak gelismis ve tarihi
filmleri boyle kullanmustir. Tiirk sinemasinda ilk tarihi filmi olarak Ayestefanos
Abisedi 'nin Yikilisi kabul edilir (Aytekin, 2015: 255).

1.1.9. inancin Pelikiile Yansimasi: Dini Filmler

Dini filmler belirli kriterlere gore olusturulan film tiirlerinden biridir. Bir sanat
dali olarak ortaya ¢ikan sinema, ilk baslardan beri dini konular, hadiseler ve benlikle
ilgilenmistir ve bu da film yapim isinin bir boliimiini olusturmaktadir (Sitney’den akt.
Liileci, 2015: 79). Fransiz sinema kuramcist Andre Bazin, “Sinema her zaman
Tanrt’yla ilgilenmistir” (Plate’den akt. Liileci, 2015: 79) diyerek sinema tarihinde dini
motiflerin yerine gonderme yapar. Sinemanin insanlarin kiiltiirel varoluslariyla,
sosyolojik durumlariyla, ahlaki tavirlariyla, felsefi yonelimleriyle ve dini inanislariyla
dogrudan iligkili oldugu sdylenebilir. Dini inanislar toplumlarin yagamlarinin hemen her
yoniinii etkiledigi i¢in de sinema ortaya ¢iktigr giinden itibaren siirekli dini konularla i¢

ice olmustur.
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Dini filmler konularimi1 dinden alan, dini goriisleri yaymayi ve seyircide dini
hisleri uyandirmay1 amacglayan filmlerdir (Ozon, 2000: 206). Sinema seyircisinin her
donem bu filmlere karsi ilgisinin ayni1 oldugunu sdylemek zordur. Seyirci bu konuda
donem donem yoOnetmenlerin ermis veya gilinahkar ilan edilmesine, sinema salonlarinin
tahrip edilip ya da gise rekorlarinin artmasina kadar ¢ok farkli tepkiler vermistir (Balci

ve Demirkiran, 2013: 1).

Sinemanin ilk defa halka agik gosteriminin Lumiere Kardesler tarafindan 1895°te
Paris’te yapilmasindan sonraki ilk on senede, Hz. Isa’nin hayatiyla ilgili ¢esitli filmler
cekilir. Ayrica, pek ¢ok lilke sinemasinda tiirlii dini temalar, karakterler ve uygulamalar

pek ¢ok kez yer bulmustur (Lileci, 2007: 1).

Sinemanin Amerika ve Avrupa’da bulunmasinin etkisiyle bu dinler iginde
Hristiyanlik en fazla yer alirken; Musevilik ise farkli yollarla ¢ok fazla filme konu
olarak secilmistir. Sinemada bu dinlere yer verilmesi agisindan bakildiginda aklimiza ilk
gelen kisi Cecil B. De Mille’dir. Bu usta yénetmenin “Bana Incil’den herhangi bir
sayfa agin size film yapayim” dedigi soylenir (Liileci, 2007: 1-2). Onun ilk renkli
sahneye sahip olan filmi 1923 yilinda g¢ektigi The Ten Commandments (On Emir)
filmidir; tipki Fred Niblo’nun 1925 yilinda ¢ektigi Ben Hur filmi gibi (Sitney’den akt.
Liileci, 2015: 82).

Sinema-din iligkisi a¢isindan Amerikan sinemasinin ilk ve en kayda deger yapimi
D.W Griffith imzali 1916 yapimi Hogsgoriisiizliik (Intolerance) filmidir (Liileci, 2015:
82). Film, dénemi i¢in oldukga yiiksek biitgeli ve gosterislidir. Hosgoriistizliik, adalet
temasinin etrafinda 4 farkli hikayeyi ele alan bir filmdir. Griffith, 6nceki filmi olan Bir
Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation) ile iizerine ¢ektigi Sert tepkilerin ardindan
Hosgoriisiizliik filmini ¢eker. Bu anlamda film bir bakima Griffith’in seyircilerden af

dilemesidir.

Tiirk sinemasinda ise ilk yillardan itibaren dini konular kendilerine her daim bir
yer bulur. Yerli sinemada dini film olarak ilk akla gelecek film Yakup Kadri
Karaosmanoglu’nun ayni adli romanindan uyarlanan ve 1922 yilinda Muhsin Ertugrul
tarafindan yonetilen Nur Baba ya da diger adiyla Bogazi¢i Esrar: filmidir (Liileci, 2007:
35). Yerli sinemada dini filmler denildiginde 6nemli bir dénemden de s6z etmek

gerekir. Bu donem, dini motiflerin sinemada temsil alan1 bulmaya bagladig1 ve dindar
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izleyicinin sinemaya ilgi gostermeye basladigi bir donemdir. Bu filmlerden “Hazretli
Filmler Akim1” olarak s6z edilebilir. 1950’lerin ortalarindan 1970’lere kadar Tiirk
sinemasinda ¢esitli dini kisiler filmlere konu edildiginden dolay1 din ve sinema iligkisi

agisindan bu donemden s6z edilmelidir.

1.1.10. Miizigin Sinemasi: Miizikal

““Miizikal’’ terimi, en dar anlamiyla, miizik unsurunu biiylik Ol¢liide diegetik
olarak kullanan filmleri ifade eder. Oldukca ¢esitli bir uluslararasi tiirii karsilayan
miizikal terimi, 1920 yilindan sonra hemen her kitada basarili Ornekler ortaya

koymustur (Altman, 2008: 342).

Miizikal janr sesli filmin ortaya c¢ikisiyla sinemaya girmistir. Bu tiir ilk
zamanlarinda mizikli oyunlarin sinemaya aktarilmasiyla ortaya c¢ikmistir. Opera
sanatcilart sahnedeki performanslarini kamera oniinde tekrarlamak tizere ¢agrilmistir.
Sesin sinemaya girisinden Ikinci Diinya Savasi oncesine kadar operalar ve
miizikhollerin beyaz perdede adeta bir salgin gibi yayildig: gériiliir. Onceleri Broadway
tiyatrolarinin reviileri sinemaya aktarilirken, sonralar1 6zel olarak hazirlanmis yapimlar
ortaya ¢cikmaya baglamigtir. Amerikan sinemasinda olgunlasan bir tiir olan miizikal,
savas sirasinda ve savasin sonrasinda sinemaya 0zgii nitelikler kazanarak gelismistir
(Oz6n, 2008: 232-233). Hollywood miizikalleri 1929 yilindan itibaren gelisme
gostermeye baslar. Bu miizikaller, miiziksel temellerini Hollywood stiidyolarina besteci,

icraci ve orkestra sefi temin eden Broadway’e bor¢ludur (Marks, 2008: 293).

Miizikal kelimesinin sinirlar1 belirlenmis bir tiirii ifade eden bagimsiz bir terim
olarak kullanilisi, kitlelerin miizikallere olan ilgisinin azaldigi 1930-31 yilina dek genel
bir kabul gérmez. Altman’a gore, Onceki yillardaki filmler arasinda bazi filmler belirgin
bir gruplasmay1 olusturmus gibi géoriilebilir. Ik dénem miizikalleri, film tiirii denilen bir
kategoriyl meydana getirseler bile halen ger¢ek anlamda tiir filmlerine dontismemisti.
Bu doniisiimdeki ge¢ kalmanin sebebi ise tiir filmi diretimi ve tiiketimine has
geleneklerin heniiz yerlesik hale gelmemesi ve tam olarak olgunlagsmamasiydi. Altman,
bu durumu degistiren 6nemli filmlerden birisinin Warner Bros imzali 42. Sokak filmi
oldugunu soyler. 1933 tarihli 42. Sokak filmi, ‘‘her yoniiyle miizikal’’ olarak

nitelendirilmistir. 1933 yilinin ardindan miizikal ve romantik komedinin yakinlagmasini
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takiben, ‘‘miizikal’’ terimi sifatsal niteliginden siyrilarak basl basina bir tiirii ifade eden

bir isime dontislir (Altman, 2008: 325).

Miizikallerin miizigi merkeze alarak his ve fikirlerin anlatilma sanati oldugu
sdylenebilir (Ozkogak, 2015: 213). Miizikaller, hikayesini opera ve melodram gibi
miizikle anlatan sahne eserleri kadar sirk, fuar, vodvil, varyasyon, miizikhol ve kabare
tiyatrosunun gosterilerine de dayandirir (Abisel, 2016: 204). Sinemanin ilk
donemlerinde filmler gosterilirken film makarasinin sesini kapatmak ve seyirciyi
stkmamak i¢in bir miizik aleti bulundurmak ve film aralarinda sahneye bir sarkici
cikarmak gibi bir gelenek s6z konusu olmustur. Sinemaya olan ilginin artmasinda
bliyiik ve konforlu salonlarda gosterim yapilmasi, piyanoyla filmin gosterim sirasinda o
ana uygun ya da o doneme ait miiziklerden birinin ¢alinmasi da etkili olmustur.
Boylelikle sinema salonlarinda orkestralar yer almaya baslamistir (Ozkogak, 2015:
213). Sinemanin miizikalin parlak donemlerinde dogdugunu ve kisa zamanda bir
eglence sekline evrildigini ifade etmek miimkiindiir. Donemin filmlerinde ses, sadece
gosterimlere eslik eden miizikle sinirli oldugundan dolay1 sinema sahne miizikallerinin

alanina ¢ok fazla karismamustir (Abisel, 2016: 208).

1910°1u yillarin sonu ile 1920’11 yillarda sinema saraylarinda canli prologlar,
danscilar ve sarkicilarin da yeri vardi. Sinema saraylarinda yer alan orkestralar filmlere
miizikleriyle eslik etmekteydi. Ik uzun metrajli sesli filmlerin bile sesli béliimleri ya da
hareketleri sessiz anlatilara yerlestirmek gibi bir yaklasimi s6z konusuydu. 1927 tarihli
Caz Sarkicisi bu duruma bir ornektir (Belton, 2008: 303). Sinemanin ilk yillarinda
miizik ile goriintii arasindaki aligverisin basladigi aciktir. Fakat sesli filmlerin ortaya
cikisiyla film seridinde eslemeli olarak seyirciye ilk gosterilen filmler miizikal tiiriinde
olur (Ozkogak, 2015: 214). Warner Brothers 1927 yapmmu The Jazz Singer (Caz
Sarkicis1) filmi ile sarkilarin yaninda karsilikli konusmalara yer vermesi nedeniyle ilk
uzun metrajh sesli film olarak kabul edilir. Bir miizisyenin hayatini alt1 sarki esliginde
anlatilan bu miizikal, bir tiyatro oyunundan uyarlanarak digerleri i¢in drnek teskil eden
bir melodram olarak kabul edilebilir (Abisel, 2016: 212). Ilk sahne arkasi miizikali
olarak kabul edilen MGM yapimi Broadway Melodisi filmi ise miizikle dansin birlestigi
miizikallerin ilk 6rnegidir (Abisel, 2016: 212). Onaran da, Leon Beaumont imzal1 1929
tarihli Broadway Melodisi filmini miizikal olarak nitelenmeye layik ilk sesli film olarak

gosterir. Bu tiirlin tutulmasi gerek sarki ve danslara gerek de biiyiik gelir saglamasina
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bor¢ludur (Onaran, 2012: 126). Miizikal film tiiriiniin kendine ait bi¢imlerini yaratan

Hollywood sistemi, popiiler miizik ve Broadway miizikallerinden yararlanir (Abisel,
2016: 210).

Bu donemin miizikal filmleri Amerikan fikirlerine hizmet etmek ve toplumsal
olan1 aydinlatmaktan uzaklagmakla elestirilebilir (Abisel, 2016: 237).Miizikaller,
kalabalik dans sahnelerinde hem popiiler kiiltiirde karsilig1 olan olumlu algi ve mutluluk
yaratilmasina katki saglayan hem de birlikte hareket etmeyi tesvik eden sinematografik
bir iiretim niteligi gosterir. 1929 yilinda yasanan ekonomik buhran ile miizikal tiirii
arasinda da bir iligkiden sz edilebilir. Tiir filmleriyle popiiler filmlerin Gteden beri
stiriip gelen niteligi en temel 6zelligidir (Kirel, 2011: 269). Tiirlin bir baska belirleyici
ozelligi de miizikle birlikte dansin, eglence diislincesi ve sosyal yasama yonelik ideal
toplumu ortaya koyarak fantastik bir diinya yaratmasidir. Bu filmler, diislerin
gerceklesmesine dayanan ve eglenceyi cagdas bir efsane haline getiren yapisiyla 6ne
cikiyor ve giilling siirprizlere yer veriyordu. Neticede miizikal tiirli sevingli bir miizige
eslik eden sarki sozleri, fazla hareket iceren koreografi ve goriintii yonetiminin biitiin
imkanlariin bir araya gelmesinden dogar (Abisel, 2016: 204).° Ancak, miizikal filmler
ile sarkili filmlerin birbirinden farkli oldugunun alt1 ¢izilmelidir. Miizikalin anlatisinda

miizik 6gesi hakim iken, sarkili filmler kurguda sarki koyulan filmler olarak 6ne ¢ikar

(Ozkogak, 2015: 214).

Miizikal janrinda c¢erceveleme, bezem, giysi, donatim, kamera devinimi,
aydinlatma ve renk, ses ve kurgu oldukc¢a dnemlidir. Sinemanin biitiin unsurlar1 ayni
titizlikle islenmelidir (Oz6n, 2008: 234). Miizikal bir filmin yapim maliyeti genel olarak
olduk¢a fazladir ve ¢esitli uzmanliklara sahip bir¢ok kisinin birlikte c¢alismasin
gerektirir (Abisel, 2016: 210). Dahasi, Hollywood miizikalleri giinliik hayatta sarki
sOyleyip dans eden karakterleriyle gercek olmayan bir diinyaya aitti. Seyircinin

izlediginin kurmaca oldugunu unutmasinin neredeyse imkansiz oldugu bir tiirdiir

(Abisel, 2016: 203).

Miizikal filmlerde usta koreografiler, gosterisli dekorlar ve ¢ok fazla figliran
ayn1 anda goriiniim halindedir. Olay orgiisii ile miizikal boliimlerin arasindaki iliskinin
belirgin olmasi bir filmin miizikal film sayilma kosullarinin basinda gelir (Ozkogak,

2015: 214). Miizikaller, dansin ve sarkinin giiclinli kamera hareketleri ve kurgu
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araciligiyla giliclendirir (Abisel, 2016: 209). 1934 yilindan sonra miizikli filmlerin
yapimda belirgin bir artis s6z konusudur. Ozellikle tiiriin 6ne ¢ikan isimlerinden olan

Busby Berkeley’in miizikale katkisinin altin1 ¢izmek yerinde olur (Onaran, 2012: 127).

Modern is kosullar1 ile sehir yasami aileleri kiigliltlip, akrabalik iligkilerini
zayiflatarak bos zaman kavramini yalnizlasma iizerine kurar ve bir oyalanma ihtiyaci
dogurur. Bu ihtiyaci karsilayacak olan da sahne gosterileridir. Sehir hayatina ait bos
zamanlarda gerceklesen bir olguya evrilen miizikaller, miizikle dansin geleneksel
sekillerini yeniden bigimlendirir ve ticari amacl bir girisime doniistiiriir (Abisel, 2016:
208). Miizikaller, zamanin1 sinema salonlarini doldurarak gec¢iren milyonlarca issiz
izleyiciye sistemin isteklerinin neler oldugunu telkin etmek gorevini de {istlenir (Abisel,

2016: 213).

Tiirkiye’de akademik ¢aligsmalar iginde iizerinde ¢ok az durulan tiirlerden birisi
miizikallerdir. Filmlerde miizik ve sinema gibi iki popiiler alanin gazinolu filmlerde ya
da arabesk filmlerde birlikte kullandig1 goriilse de, Hollywood miizikal 6rneklerine ¢ok
nadir rastlanmaktadir. Tiirk sinemasinda biiylik bir sinema endiistrisinin ve yapim
asamalarinin olmayisindan dolay1 bu tiirden miizikallere ¢ok az rastlanmaktadir (Kirel,
2011: 268). Tirkiye’de filmlerin sesli ¢ekilmesinden 6nce de miizikallere rastlamak
miimkiindiir. Orijinali miizikal olan Leblebici Horhor Sigmund Weinberg’in
cekimlerine basladig1 ama basrol oyuncusunun 6lmesi nedeniyle yarim kalan bir filmdi.
Leblebici Horhor’u sonraki yillarda Muhsin Ertugrul filme alir. 1923 yilinda gekilen
Leblebici Horhor sessiz olmasina ragmen miizikal boyutlar tasimaktadir. Sahnedeki

orkestranin ¢aldig1 miizikle birlikte film gdsterilmistir (Ozkocak, 2015:219).

Westernler gibi miizikaller de 1970°1i yillarda diislise gecer. Bu diisiiste mali
nedenler, endiistrinin isleyisinin degismesi, izleyicinin hayat seklinin degismesi ve tiiriin
dayanaginin temellerini yitirmis olmasinin pay1 vardir (Abisel, 2016: 222). Son yillarda
yerli sinemada Ezel Akay imzali Neredesin Firuze (2004) ve Yedi Kocali Hiirmiiz
(2009) dikkat ¢eken miizikli giildiirii 6rnekleri arasinda gosterilebilir (Kirel, 2011: 269).

1.1.11. Saf Arzunun Kadrajlamsi: Cinsel Filmler

Erotizm kavrami adin1 Yunan Ask Tanris1 Eros’tan alir. Kavram, bir siire sonra

sadece cinsel egilimi karsilar sekilde kullanilmaya baslanir. Eros’u “6/iimsiiz tanrilarin
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en yakisiklis1” diye tanimlayan Hesidos, agirbash bir delikanli olarak eski anlatilarda
tasarlanmistir. Saf bicimiyle erotizm, estetik hazzi dile getirse de genellikle agik

sacikliga, capkinliga kagar ve bayagi iggiidiilerle degerini yitirir (Sar1, 2015: 230- 231).

Sinemada cinsellik konusu neredeyse sinemanin kendisi kadar eskidir. Odagina
cinselligi alan filmler olduk¢a degiskenlik gosterir. Cinsellik janrinin sinemanin
dogusundan bugiine kadar toplumlarin cinsellige bakislarindaki degisimleri de yansittigi
sOylenebilir. Sinemada cinsellik tiiriinlin erotik film, miistehcen film, cinsel somiirii
filmi (pornografi) vb. gesitleri vardir (Ozén, 2008: 242-243). Ozon, cinsel somiirii
filmini soyle tanimlar: ‘‘Cinsel konulari, iliskileri izleyicinin cinsel duygularin
koriiklemek, somiirmek eregiyle ve genellikle en kaba bicimde isleyen film’’ (Ozon,

2000: 139).

Chandler ve Munday’in tanimina gore ise pornografi: ‘‘Genellikle bireyler
tarafindan ozel alanda (veya anonim olarak lisansl tesislerde) tiiketilen, cinsel
uyartlma amach cinsellik temsilleri’’ (Chandler ve Munday, 2018: 328-329) olarak
Ozetlenir. Bu filmler, tiirler arasinda belki de en problemli olanlaridir. Cinsel igerikli
filmler gesitli yasaklar, ahlaki, dini ve toplumsal sebeplerden dolay1 hemen her {ilkede
yasaklarla ya da kotalarla kars1 karsiyadir. Bu filmleri bash basina bir janr olarak ele
almak zordur; ¢linkii tarihsel, ekonomik ve politik olarak sinematografik uylasimlarin
yerlesmesi s6z konusu degildir. Yine de bu filmler, pek c¢ok sinema endiistrisinin
ekonomik krize girdiginde bagvurdugu kurtarici olmustur. Bu endiistrilerden birisi de

Tirk sinemasidir.

Sinema salonlar1 1970’li yillarda televizyonla rekabet edebilmek igin
yaymlanmas: yasak olan cinsel igerikli filmleri yayinlamaya baslar. Filmleri
yayinlamaya basladiklarinda sadece acik sagik komedilere yer verilirken ilerleyen
zamanlarda bu abartilarak seyirciye erotik film izletmeye baslanir. Sonrasinda pargali
filmlerden porno filmlere gecilir. 1970’lerin sonuna dogru seks giildiiriilerinden
vazgecilerek porno filmlere agirlik verilir. Bu filmler ¢ok kisa siirede ve diisiik biitceyle

¢ekildigi i¢in hizlica kar edebilmesinden dolayi tercih edilmistir (Saydam, 2020: 416).
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1.1.12. Hareketsizlikten Dogan Devinim: Canlandirma ve Cizgi filmler

Tiirk Dil Kurumuna gore “Animasyon” (Canlandirma) hareketsiz resimlerin ya da
tek tek resimlerin gosterim esnasinda hareket hissi verilerek diizenlenmesi ve filme
transfer edilmesidir. Bu yontemle yapilan filmler “canlandirma filmi” olarak
adlandirilir (https://sozluk.gov.tr). Chandler ve Munday ise animasyon kavramini
Medya ve letisim Sozliigii ¢alismalarinda “*Film projektorde dondiiriildiigiinde, cansiz
nesnelerin ve ¢izimlerin hareket ediyormus gibi goriinmeleri icin her seferinde yeniden
ayarlanarak fotograflanmasina dayanan film teknigi’’ (Chandler ve Munday, 2018: 23)

seklinde tanimlar.

Canlandirma tiiri diger tiirlerden biiyiik ol¢iide farklidir. Sinemanin temeli,
devinimin ¢dzlimlenmesine ve biresimine dayanir. Canlandirma tiirii ise uygulayim
yoniinden daha farklidir. Diger tiirlerde goriintii alicinin (kameranin) vasitasiyla elde
edilirken, canlandirma tiirlinde devinimin ortaya koyulmasit alici vasitasiyla
gerceklestirilmez. Devinim parcalara boliiniir ve her parca ¢izilir. Sinemada saniyede
gosterilen kare sayisi 24 oldugu i¢in, canlandirma filmin her saniyesi 24 farkli ¢izimin
birlesmesinden olusur (Oz&n, 2008: 258). Saniyede 24 kare gdsterimi insan gdziiniin
hareketi bir biitiin olarak algilamasi noktasinda ideal kabul edilmistir. Sinemanin ilk
orneklerinde saniyede gosterilen kare sayis1 24 degildir. Kare sayis1 farkli amaglarla,

farkli 6l¢iilerde ve farkli medyalar i¢in artirilabilir ve azaltilabilir.

Canlandirma sinemastyla ilgili ilk denemeler Athanasius Kircher tarafindan
yapilan “Magic Lantern” (Biyiilii Fener) aygitiyla bir serit listline yapilmis resimlerin,
bir 151k kaynagindan karanlik odanin duvarina yansitilmasina dayanir. Bu yontem farkl
kisiler tarafindan bulunan metotlarla ilerler. Canlandirma sinemasi i¢in en Onemli
ilerlemelerden birisi de 1877 yilinda Fransiz Emile Reynaud tarafindan Fenakistikop 'un
gelistirilmis hali olan Praxinoscope adli aracin projeksiyon feneriyle perginlenmesiyle
olur. Gériintii tiyatrosu olarak anilan aygitta bir kagit iizerine elle boyanmis 12

resimden olusan sahneler oynatilir (Akt. Ozkogak, 2015: 52-53).

Canlandirma filmi, ¢izim ve nesnelerin fotograflandigi ya da bir film iizerine
ardistk bir sekilde yansitildiginda olusan hareket yanilsamasina dayanan bir tiir
sinemadir. Sinemanin icadini takip eden yiizyilin basinda filmlerde hile efektlerinin

kullanilmastyla birlikte canlandirma sinemasinin genel tarihi baglar. 1906-1910 yillar
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arasinda farkli tiirlerin ortaya ¢iktigi donemde canlandirma tekniginin uygulandigi
filmlerin de yapimina baslanir. 1912 yili civarinda ¢ok makarali film egiliminin
baslamas: {izerine, canlandirma filmleri tek makaralilk ya da daha kisa olan
uzunluklarin1 muhafaza eder. Kaynagini popiiler yazili medyada var olan kahramanlarda
bulan canlandirma filmler, karikatiiristlerin adiyla imzalandigi icin bu filmler

yapimcilarin ve seyircilerin zihninde ¢izgi roman bantlariyla biitiinlestirilir (Crafton,

2008: 95).

Animasyon sanati; giinliik hayatla birlikte romanlardan, masallardan yararlanarak
ortaya koydugu triinlerle sinemaya yakin bir noktada durur ve ¢izgi roman, karikatiir,
grafik sanati ve plastik sanatlardan da yararlanir. Animasyon, yaratim ve genis bir
anlatima sahip olmasinin sayesinde ger¢ek yasamda olmayan ya da olamayacak kareleri
bile ortaya cikarabilir (Ozkogak, 2015: 51). Cizgi filmler ise, resim ¢izilen kartonlarin
izerine, olaylarin gelisiminde ¢ok kiiciik pargalarin her biri bir kare olusturacak bicimde
diizen verilerek filme ¢ekilmesiyle olusur. Burada tiim kareler bir filmin biitiiniinii
olusturur ve bu film perdeye aktarildiginda hareketli resim olarak izlenebilir (Onaran,
2012: 131-132). Hayward’in ifadeleriyle; ‘‘Baslangicta sadece ¢izgi filmlerin
vapiminda kullanilan, bugiinse canli rollerin bulundugu filmlerde de goriilebilen teknik.
Icinde canlandirma barindiran ya da uzun metrajli canlandirma olan filmlerden farkli

olarak ‘¢izgi film’ kavrami genellikle kisa animasyonlart tammlamak igin kullanilr’’

(Hayward, 2012: 93).

Warner, ilk sesli ¢izgi filmlerini 1930 yilinda yapar. Bu ¢izgi filmler Hugh
Harman ve Rudolpf Ising tarafindan hazirlanir ve basrolde de siyahi ‘Bosko’ yer alir.
Walt E. Disney hareketli resme gercek degerini veren ve tutarlt bir biitiin olusturmay1
bagaran bir sanatcidir. Mickey Mouse filmleri Walt Disney’e gercek iinlinii saglar.
Mickey Fare’nin ortaya ¢ikmasi modern diinya i¢in kolektif bir kavram ortaya koyar
(Onaran, 2012: 132-133).

16. yilizyll Misir golge oyunundan esinlenen sanat¢ilarin Tirk kiiltliriine
uyarladiklar1 ¢aligmalar, Tiirkiye’de de canlandirma filmlerinin temelini olusturur (And,
1977: 252-253). Yerli canlandirma ve ¢izgi film tiirlinde bir¢ok yapimei ve sanatgi
caligmalar yapmistir. Orijinal yapimlarin yani sira Karagéz ve Hacivat, Nasrettin Hoca

gibi Tiirk canlandirmalarina konu olan 6nemli mizah karakterleri de bu tiir kapsaminda
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boy gosterir (Ozkogak, 2015: 51). Bunlarin yani sira Keloglan ve Dedem Korkut

hikayelerinin de canlandirma filmlerinin ortaya ¢ikmasinda oOnciiliikk ettigi ifade

edilebilir.

Yiiksel Unsal’m 1951 yilinda Nasreddin Hoca, Giilderen Sultan ve Keloglan gibi
geleneksel yerli masallardan uyarlama olan Evvel Zaman Icinde adli yapmm, yerli
canlandirma sinemasi i¢in ilk uzun metrajli film projesi olarak giindeme gelir. Fakat bu
calisma Amerika Birlesik Devletleri'ne banyo islemleri i¢in gonderildigi sirada
kaybolur. Giliniimiize sadece bu ¢alismadan 5 dakikalik siyah beyaz ¢ekilen deneme
goriintiileri kalmistir (Hiinerli, 2000: 52).

1.1.13. Sucun Etrafinda: Polisiye ve Kara Film

D.W. Griffith imzal1 1912 tarihli Pig Alley Silahsorleri, Amerikan sug filmlerinin
ilk 6rneklerinden biridir. Film, sugu tiirlin gelisimi boyunca siirekli yansitilan bigimde
ele alir. Pig Alley Silahsorleri, basit orgiilii Viktoryan melodramlar1 ve ucuz romanlara
dayanan bir anlat1 sunar (Hardy, 2008: 353). Hardy, su¢ janr1 hakkinda Ian Cameron’in
su soziinli aktarir: “‘Hicbir tiir, sug¢ filmlerinde oldugundan daha tutarli bir sekilde
sinema dist faktorler tarafindan sekillendirilmemistir’’ (Hardy, 2008: 354). Gangster

filmi de benzer bir perspektifi yansitir.

Polisiye tiirli, sinema tarihinin en ¢ok ilgi ¢eken ve siirekliligi olan tiirlerinden
birisidir. Sinema janrlar1 genel olarak ait olduklar stili doguran edebiyat tiirlerinden
ilham almustir. Polisiye tiirlinlin beslendigi ana kaynagin da polisiye edebiyat oldugu
sOylenebilir. Kanunu temsil eden kararli polislerin ve kanun tanimaz azili suglularin
arasindaki ¢atisma unsurunun iizerine kurulan polisiye janrinin da sinemanin tarihsel
stirecinde olgunlasan uylagimlar1 vardir. Polisiye filmlerde gerilim unsuru anlatinin en

temel dayanagidir.

Ozon, polis filmini ‘‘Yasa ve diizeni korumakla gérevli polisler ile suclular
arasindaki savasimda polislerin durumunu, ¢alismasim ele alan film’’ (Ozén, 2000:
548) seklinde tamimlar. Ozon, polisiye tiiriinii polis filmi, gangster filmi, mafya filmi ve
kara film olmak iizere cesitli alt kategorilerde ele alir. Polis filmi, gizemli olaylarin
aydinlatilmasima dayanan filmdir. Cinayet, soygun, kaybolma gibi olaylarin ¢oziime

kavusturulmasii konu alan bu filmlerde polisler, dedektifler, gazeteciler ve kendini
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aklamaya calisan kisiler merkezdedir. Yine sesli sinemanin gelismesiyle ortaya ¢ikan
gangster filmlerinde ise Amerika’daki gansgterler ile polislerin ¢atigsmalari islenir. Bu
tiir, siddet dozu fazla olan bir polisiye alt tiiridiir. Donem donem toplumsal elestiriler de
yapan bu filmler, hikdyesini kimi zaman gangsterlerin kimi zaman da polislerin bakis
acisindan anlatir. Kacakeilik ve kara para aklama gibi orgiitlii suclar isleyen mafya
filmleri ise polis filminin, gangster filminin ve kara filmin giinlimiizde daha ¢ok islenen
bir cesitlemesidir. Gangster filmlerinde oldugu gibi bu filmlerde de siddet baslica
Ogelerdendir. Amerikan polisiye edebiyatindan beslenen kara film ise polis filmleri ile
gangster filmlerinin Ikinci Diinya Savasi siralarinda gelisen bir cesitlemesidir. Bu alt
tiirde suclunun ruhsal oOzelliklerinin tasvirleri de yapilir. Diger polisiye filmlerinde
bulunan 6nemli anlatim 6gelerinin hepsini barindiran kara filmler, kasvetli, gergin ve
bogucu atmosferleriyle 6ne ¢ikar (Ozon, 2008: 238-241). *‘Kara Film’’, 1930’1u yillarin
atmosferinden beslenir. Polis, 6zel dedektif gibi karakterleri santaj, riisvet ve cinayet
temalarinin etrafinda gezindiren bu filmlerin karanlik ve golgeli aydinlatmalar1 ve
siradist kamera acilariyla olusan mizansenleri disavurumcu Alman sinemasinin bir

miras1 gibi goriiniir (Butler, 2011: 151).

Chandler ve Munday, Hollywood’daki hakim uzlasinin aksine, ahlaki acidan
muglak konular1 ele alan kara filmi soyle tanimlar: ‘‘Disavurumculugu, siyah-beyaz
chiaroscuro sinematografisi, karmasik ve gizemli olay orgiisti, miistehzi dedektif ve
femme fatale gibi degismez karakterleriyle éne ¢ikan, 1940°larda ve 1950 lerde popiiler
olmusg bir sug filmi tirii’’ (Chandler ve Munday, 2018: 228).

Kara filmlerin ¢ogu, Fransa’da Gallimard Yaymnevi tarafindan yayinlanan ‘‘Kara
Dizi’’ isimli polis romanlarina dayanir. Bu sebeple, Fransiz elestirmenler tarafindan bu
filmlere ‘‘Film Noir’’(Kara Film) adi verilmistir. Daha sonra bu terim yerlesmis ve
tiiriin genel adlandirmas: haline gelmistir (Ozon, 2000: 408). Pek cok film elestirmeni
kara filmi bir janr olarak degil, su¢ temal1 filmlerin i¢indeki bir stil olarak degerlendirir.
Buckland’a gore, kara filmin ayr1 bir tiir olarak tanimlanmasi i¢in yeteri kadar niteligi

ve kiiltiirel islevi vardir. Buckland’a gore kara filmlerin mizansenik 6zellikleri sunlardir:

“Golge 151k ve egik ¢erceveleme gibi ekspresyonist araglarla, koyu gélgeler,
siluetler, egik ¢izgiler ve dengesiz kompozisyonlardan olusan yiiksek oranda

kontrast goriintiiler yaratmak
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- Dug ses ve flashback gibi siibjektif teknikler kullanmak
- Oyunculara ve sete esit vurgu yapmak’’ (Buckland, 2018: 151).

Buckland’a gore, kara filmlerin anlati ve tema yoniinden 6zellikleri ise agagidaki
gibidir:

- ““Temel karakterler bakimindan, bastan ¢ikaran kadin ve genellikle kanunun
smirinda yasayan ozel bir dedektif olan yabancilagmis kahraman.

- Cogu ahlaki olarak ikircikli ve biraz ilgisiz olan ikincil karakterler agi (yine
de onemli bir rol oynarlar).

- Belirsiz karakter motivasyonu, yanls ipuglarini kovalayan dedektif ve
eylemlerin birdenbire tersine donmesinin sonucunda anlasimasi gii¢ ve
tutarsiz anlatilar.

- Bir anlaticimin ya da yorumcunun on plana ¢ikmasi; dis ses ve flashback
kullanimi.

- Sug ve sorusturmanin temsili.

- Gergekgi sehir ortamlarma vurgu (bazi kara filmlere yar: belgesel goriintimii
Verir).

- Umutsuzluk ve bunun sonucundaki hayal kirikiigi, tecrit ve paranoya’
(Buckland, 2018: 151-152).

Kara film terimi, Amerikan gerilim filmlerini tanimlamak i¢in Fransiz film
elestirmenleri tarafindan kullanilmistir. Fransa’nin 1944 yilinda Alman isgalinden
kurtulmasinin ardindan, daha once Amerikan filmlerinin ithalati konusunda Almanlar
tarafindan empoze edilen yasagin kalkmasi ile birlikte, Fransa sinema salonlar1 ¢ok
sayida Amerikan filmi ile bulugsmustur. Kara film tiirii de bunlardan birisidir. Kara film
terimi, Fransizlarin dedektif romanlarini (kara roman) adlandirmak i¢in kullandiklar1 bu
nitelendirmeden esinlenir. Kara filmler genellikle B filmlerdir. Ancak, bicimsel
ozellikleri diger tiirlerde de goriilse de daha ¢ok suc filmleri ile gangster filmlerinin bir
alt-tiirli olarak degerlendirilir. Pek ¢ok elestirmen, kara film janrini1 kendi uylagimlari
olan bagl bagina bir tiirden ziyade akim olarak goriir. Kara film de diger film akimlar
gibi politik calkantilarin yasandig ikinci Diinya Savasi ve Soguk Savas yillaria denk
gelir. Kimi elestirmenler, bastirilmis bir paranoyanin ve gilivensizligin yasandigr bu

yillarda ortaya ¢ikan kara filmi bir tiir olarak gérmez (Hayward, 2012: 239-240).



54

Hayward’a gore; ‘‘Tiir ya da akimdan ziyade, belki de en giivenlisi, kara filmin,
her seyden once politik sartlar ve degisik yerlerden etkilenme sonucunda olugan gérsel
bir bi¢im oldugunu soylemektir’’ (Hayward, 2012: 240). Amerikan film bigeminde
onemli bir yeri olan kara film, Amerikan toplumunda ortaya ¢ikan kiiltiirel kaygilarin

sinema sanatma yansimasidir (Ozden, 2004: 225).

Marcel Carne tarafindan yonetilen 1939 yapimi Le Jour se leve (Giin Doguyor)
adli film, Fransizlar tarafindan kara filmin baslangici olarak goriiliir. Amerikalilar ise bu
konudaki onciiligii John Huston tarafindan yonetilen 1941 yapimi Maltese Falcon
(Malta Sahini) adli filme verir. Hayward, kara filmin farkli iilkelerin sinemalarinda
gelisen kodlardan etkilendigini sdyler. Fransiz Siirsel Gergekgilik akiminin derin
karamsarligin1 yansitan gorsel kodlari, Disavurumcu Alman sinemasinin stilize bigimi
ile igsel kargasa ve yabancilasmay1 yansitmasi ve ¢esitli politik hareketlerin olumsuz
etkileri dogrudan ya da dolayl olarak bu etkiler arasinda kabul edilebilir (Hayward,
2012: 240-241).

Tiir filmlerinin elestirilmesinde, film endiistrisinin belirledigi hangi tiirsel
uzlagimlarin ve malzemelerin kullanildigi, bu uzlasimlarin ve malzemelerinin hangi
oranda izleyicinin onayindan gectigi esit derecede onemlidir. Filmler, yonetmenler i¢in
oldugu kadar toplum icin de birer disavurum aracidir. izleyicinin tiir filminde
alimlamak istedikleri ile onun kendini gérme bi¢imi arasinda anlamli bir iligki s6z
konusudur. Bu acgidan, tiir filmlerinin kiiltiirel bir disavurumun araci oldugu ifade
edilebilir (Ozden, 2004: 217-218). Ikinci Diinya Savasi’nin yarattig1 etkiler ve savas
sonrast olusan niikleer korkusu sonucunda toplumda beliren yabancilasma ve
paranoyanin bir disavurumu olan kara film (film noir), film tiirlerinin kiiltiirel
disavurumlar olarak belirmesi konusundaki en net 6rneklerden birisidir (Ozden, 2004:
224). Daha once de ifade edildigi gibi, tiirler basit bir kategorizasyondan daha fazlasini
ifade edebilir. Tirlerin toplumsal ve ideolojik arka planlar1 vardir. Her zaman 6n plana
c¢ikmasa da, tiirler zaman zaman toplumsal ve ideolojik iletileri yogun bir sekilde
yansitan mekanizmalardir. Polisiye tiirii ve kara filmler s6z konusu bu yansimalar1 en

fazla tasiyan tiirlerin baginda gelir.
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1.1.14. Bilingdisindan Yansimalar: Fantastik

Fantastik tiir, insanlarin birbirlerine hikayelerini anlatmak i¢in kullandig1 ¢ok
yaygin bir aragtir. Insanoglunun kadim geleneklerinden birisi olan hikdye anlatma
geleneginin kokleri yazili ilk Siimer fantezisi olan Gilgamus Destan1 (MO 2000) ve daha
oncesindeki efsanevi halk hikayelerine ve yazitlarina kadar dayanir. Sozlii halk
hikayeleri, mitler, efsaneler, epik ve lirik siirler, oykiiler, edebi peri masallar1 ve daha
nice anlatr formu fantastik tliriin koklerini olusturur. Fantastik tiir filmlerinin de tema,
karakter, arketip, konu, olay Orgiisii ve hikdye gibi yonlerden insanoglunun en eski
miraslarindan olan bu kurgusal hikdye anlatma gelenegi ile organik bir bagi vardir

(Furby ve Hines, 2014: 17).

Her insan fanteziyle bir sekilde ilgilidir. Insanoglu hayal kurma, giinliik
deneyimlerinin ¢ok Otesinde hikdyeler uydurma gibi yetenekleriyle ayirt edilir
(Matthews’ten akt. Furby ve Hines, 2014: 15). Her ne kadar fantastik film tiiriiniin yiiz
yil1 asmis gorece kisa bir tarihi varsa da, zengin fantastik hikayecilik geleneginin
kokleri oldukca eskilere gider. Fantezi, kurgunun bilinen en eski bi¢imidir ve diinya
genelinde pek cok kiiltiire hakimdir. Tiir, 20. yiizyilin sonlart ile 21. yiizyilin baslarinda

da 6nemini ve yerini korumustur (Furby ve Hines, 2014: 15).

Fantastik dykiileme geleneginin 6ziinde mitler vardir. Yunancada mythos olarak
adlandirilan ve hikdye anlamina gelen mit, yaygin kullanimda stereotipik veya
romantize edilmis yaygin inanislar1 ifade eder. Mit, geleneksel toplumlarda kutsal
sayilan dogal ya da dogaiistii fenomenleri agiklayan, kiiltiire has masal ya da fabllar
kapsar (Chandler ve Munday, 2018: 289). Mit kelimesi yaygin olarak icat etme ve
kurgulama edimlerini igerir. Donald Haase, halkbilimcilerin, mitleri genel olarak
mevcut diinyanin kokenlerini tartisan eski donemlerdeki gorkemli olaylar1 anlatan
Oykiiler olarak ele aldigini sdyler. Bu nedenle mitler, iiretildikleri kiiltiirlerde gercek

gibi kabul edilir (Haase’den akt. Furby ve Hines, 2014: 20).

Fantastik filmlerin korku, bilim-kurgu, peri masallart ve belirli bir macera filmi
tipi olmak {izere dort temel kategoriyi kapsadigini ifade eden Hayward’in ifadesiyle;
“Fantezi bilingdisimizin ifadesidir ve bu filmler bastirdigimiz ya da baskiladigimiz

alanlart —daha agik séylersek, bilingdisimizin kralliklarini ve diislerimizin diinyasini-
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¢ok iyi yansitir’> (Hayward, 2012: 133). Hayward’in ve baska pek ¢ok yazarin
sozlerinden anlasilacag tizere, fantezi tiirtiniin siirlari gergirgen ve muglaktir. Film
tirlerinin zaman zaman birbirlerinin alanlarma girdigi, birbirlerinin alanindan
beslendigi ve kimi zaman da birbirine ¢ok benzedigi goriilmektedir. Fantastik janr bu

duruma en fazla agik olan tiirdiir.

Fantastik, TUslup acisindan belirli bir bigimle smirli degildir. Magara
resimlerinden sozlii halk dykiilerine, peri masallarindan filmlere kadar biitiin hikaye ve
hikdye oOncesi bigimler fantezinin genis sinirlarindadir. Fantezinin iislubunu
imgelemeyle, olanaksiz olanla ilgilenen ve goriinmez olani goriiniir kilan tiim eserlerde
bulmak miimkiindiir. Fantezi bir diisiince bi¢imi, ifade bi¢imi ve dildir. Uslup
bakimindan gerceklige karsi kendine has bir tavri olan fantezi, rasyonelliin disina
cikmak ve hayal giiciine dayanan orgiilerin digsal gerceklige sizmasi gibi konularda
oldukca esnektir. Tarih boyunca her kiiltiirde yeri olan fantezinin iislubu son derece
genis bir yelpazeye sahiptir. Uslubun bu genis yelpazesinin bir yoniinde de *‘formiil”’
vardir. Buna gore, fantastik anlatilar belirli formiilasyonlara yaslanir. Fantezinin iislubu
genis ve esnekken, formiilii belirli bir yer ya da zamanla sinirli olmasa bile bi¢im

acisindan dar, kuralci ve sabittir (Furby ve Hines, 2014: 42-43).

Ozel efektlerin dnciisii ve sinematik fantezinin kurucusu olarak Fransiz sinemact
Georges Melies’nin ismine 6zel bir vurgu yapilmalidir. Sinemaya adim atmadan 6nce
profesyonel bir sihirbaz olan Melies, yaptig1 birgok dramatik illiizyonlara daha sonra
“hileli” filmlerinde yer vermistir (Furby ve Hines: 2014, 53). Gergekiistiiciiliigiin oncii
filmlerinin kokeninde ve modern fantastik gise filmlerinde Melies sinemasinin stili ve
fantastik Oykiilerinin oldugunu ifade etmek miimkiindiir (Furby ve Hines, 2014: 59).
Sinema tarihinde fantastik filmlerin gelisimine bakildiginda ilk olarak edebiyat
uyarlamalar1 géze c¢arpar. Bunlarin arasinda Jules Verne’in romanindan uyarlanarak
yapilan Aya Seyahat filmi belki de en dikkat g¢ekici olanidir. Aya Seyahat filminde
masalla fantezi, Melies’nin sakalariyla ve hileleriyle birlikte verilir (Abisel, 2014: 40-
41). Aya Seyahat filmi sinema tarihinde birka¢ agidan Onemli bir kirilmanin
baglangicina da isaret eder. Film, tiirlerin kurmaca ve belgesel olarak ikiye ayrilmasina
neden olmast yoniiyle de biiyiik bir tarihsel degere sahiptir. Fantastik tiirlin
onciilerinden olan 1902 tarihli Voyage to the Moon (Aya Seyahat) filmi Melies’nin

illiizyon, tiyatro ve dekor tasarimindaki becerilerini yansitir. Sihirbazlik kokenli
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Melies’nin sinema tarihinde fantastik tiirlin yolunu agmasi ve Onciiliigiinii yapmasi

sagirtict degildir.

Worley, fantastik sinema i¢in bes alt-tiir 6ne siirer. Worley’in 6ne siirdigi alt
tirler; diinyada gegen fantezi, kahramanlik fantezisi, epik fantezi, gercekiistii peri
masali, peri masal1 ve gercekiistiiciiliiktiir. S6zii edilen alt tlirlerin tamami1 bigimcilik ve
gercekeilik devamliliginin altinda yer alir. Seyircinin kendilerine benzeyen oyuncularla
0zdeslesmesine yol acan ve bize ait diinyada gelisen hikayeler “diinyada gegen fantezi”
tirtiniin bir pargasidir (Worley’den akt. Furby ve Hines, 2014: 49). Diinyada gegen
fantezide ya kahraman siradan diinyada yolculuk yaparken kendisini biiytilii bir evrende
bulur ya da biiyli normal diinyanin igine girer. Biiyiilii olaylar bildigimiz fonda

gerceklesir (Furby ve Hines, 2014: 49).

Fantastik tiir, genel olarak entelektiiel igerige uzak olmasi, basit ve popiiler
olmas1 ve mimetik sanatlara dayanmasi yonleriyle elestirilir (Furby ve Hines, 2014: 15).
Tematik olarak, sinema anlatilarinin 6nemli bir boliimiiniin temelinde fantezi vardir.
Uslup bakimindan filmin sembolik mizansenine hakim olan fantezi, ideolojik
bakimdansa, hem sinemacilar hem de izleyiciler i¢in toplumsal ve kiiltiirel islevleri
yerine getirir. Fantastik tlirtin, yakin iligki i¢inde oldugu bilim-kurgu ve korku tiirlerinin

aksine daha fazla goz ardi edildigi sdylenebilir (Furby ve Hines, 2014: 16).

Hayward, diger tiirlerde oldugu gibi fantastik tlirdeki filmlerin de ideolojinin ve
toplumsal mitlerin ifadeleri oldugunu sdyler. Fantastik tiir filmleri toplumsal mitleri ve
ideolojik arka planlart metonimik sekilde isler (Hayward, 2012: 133). Toplumsal
mitlerin ve ideolojik arka planlarin metonimik yansimalart diger tiirler icin de s6z
konusudur. Belirli donemlerde belirli tiirlerin  yilikselmesi, birtakim tiirsel
ikonografilerin sayica artisa gegmesi ve sik tekrarlanmasi, belirli temalarin ve tiirsel
sOylemlerin yeniden yeniden {iiretilmesi anlamsiz gostergeler degildir. Tiirler toplumsal
olanin c¢esitli yonlerine ait izleri her zaman tasiyabilme kapasitesine sahiptir. Bu izleri
fantastik tiirtin tarihinde siklikla gérmek miimkiindiir. Niikleer tehditi, diinyanin istilas1
ve insanligim yok olusu korkusu, zombi ve vampir fenomeni gibi gostergelerin

toplumsal bir hafizaya ya da kaygiya génderme yaptig1 sdylenebilir.

Fantastik, ger¢eklerden kacisin bir ifadesi olmasi yoniinden elestirilir. Furby ve

Hines, fantastigin sundugu kacis olanaginin, izleyici filmin sonunda yeniden gercek
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diinyasina dondiigii i¢in gegici oldugunu soyler. Onlara gore, politik bir kavram olan
gerceklerden kacis, aslinda katilmanin gerekli oldugu bir olguya uzak durmak gibi
olumsuz bir anlam tasir. Gergeklerden kacis, fantastik tiiriin izleyicisine sundugu kayda
deger bir islevdir; ancak roman okumak, tiyatro oyunu izlemek ya da bir sanat
gosterimine katilmak da ayni kagis islevini yerine getirebilir. Furby ve Hines, modern
yasamin yogun ve bunaltic1 kosullar1 gz oniine alindiginda, izleyicinin bu tiir kagislari
sunan anlatilar1 talep etmesinin savunulacak ya da sugluluk hissettirecek bir tarafinin
olmadigint sdyler. Onlara gore fantastigin sundugu kagis, pasiflik ya da entelektiiel
atalet anlamina gelmek zorunda degildir; ¢linkii kurgusal bir evrene giren izleyici, o
kurmaca evrenden kendi gercek diinyasina iliskin anlamlarla da donebilir. Furby ve
Hines, fantastik janra yiiklenen yiizeysellik ve degersizlik gibi nitelikleri kabul etmez.
Onlara gore, fantastik anlati son derece degerli islevleri de yerine getirme olanagina

sahiptir (Furby ve Hines, 2014: 24-25).

Joshua Bellin’in fantastik tiiriin isleviyle ilgili su sozleri dikkate degerdir:
“Fantastik filmler toplumsal gerc¢ekligi bir ¢ergeve icine alir: Bir perspektif sunar, bir
baglam olusturur ve bir gérme bicimi iiretirler. Oyle ki eSer bunlar tarihsel endiseleri,
istekleri ve ihtiyaglari gorsel yolla belirleyen kitle kiiltiirii ritiielleri islevine sahip
olurlarsa, aymi zamanda, gorsellestirdikleri ayni endiseleri, istekleri ve ihtiyaglar

artiran, onayan ve yayan birer islevleri de olacaktir’’ (Bellin’den akt. Furby ve Hines,

2014: 26).

Tiirle ilgili tartismalarda korku, bilim-kurgu ve fantastik tiirlerin sinirlarinin
bulaniklasmaya meyilli oldugu sdylenir. Bu ortak kanaatin disinda fantastigin anlami ve
siirlari iizerinde ¢cok az durulur. Genellikle fantastigin konumu bundan ibaret goriiliir
ve elestiri korku ve bilim-kurgu tiirleri iizerinden ilerler. Fantastik tiirlin daha az
tartisilmasinin sebeplerinin bagsinda ‘‘fantezi’’ teriminin tek bir tiir altinda toplanmasi
zor olan ¢ok cesitli bigcimleri i¢ine alacak kadar genis bir kapsama gonderme yapmasi

gelir (Furby ve Hines, 2014: 39-40).

Tir filmlerinin statiikoya hizmet ettiini sdyleyen Judith Hess Wright, tiir
filmlerinin toplumsal konumlarini aydinlatmak gerektigini ileri siirer. Ona gore bu
filmler, toplumsal ¢eligkilerin farkina varmanin olusturacagi korkuyu gideren ve eylem

yerine tatmin, isyan yerine acima ve Urkiintli yaratan yapimlardir. Wright, izleyicinin
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fantezilere siginmasina neden olan kosullarin sonucunda dort tiiriin 6ne c¢iktigini
vurgular. Bunlar; iyi ve kotii arasindaki ¢atismanin siddetle ¢oziilmesine dayanan
western, akil ile geleneksel biling dis1 inanglar1 devreye sokma arasindaki ¢atismadan
beslenen korku, istilact diismanlar ile diizeni koruyanlar arasindaki catismaya dayanan
bilim-kurgu, toplumsal ve maddi basari istegiyle ‘‘Gteki’’ olana doniisme arasindaki

catismadan dogan gangster filmleridir (Wright’tan akt. Abisel, 2016: 56-57).
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IKiNCi BOLUM

SINEMADA ANLATI VE FANTASTIK TURUN ANLATISAL OZELLIKLERI

2.1. SINEMADA ANLATI NEDIiR?

Her tiirlii gorsel, isitsel ve yazinsal igerik bir ‘‘anlati’” etrafinda olusturulur. Her
hikdye, sdylem ve ileti aslinda bir anlatidir. Insanoglu varolusunun ve kendini

kesfediginin en basindan bu yana pek ¢ok farkli sekilde anlatilar tiretmis ve aktarmistir.

Anlati kavrami genis kapsamli bir kavramdir. Barthes’e gore anlati insanlik
tarihinin bagindan beri tiim kiiltiirlerde ve tiim donemlerde ¢ok sayida farkli bi¢imde
goriilen bir methumdur. Barthes’e gore anlatis1 olmayan higbir toplum olmamistir
(Barthes, 1993: 83). Anlati kavrami TDK’ya gore, “Bir olay dizisini masal, roman,
hikdye vb. edebi tiirlerde anlatma sekli, hikdye etme, hikdyeleme, oykiileme” seklinde

tanimlanir (https://sozluk.gov.tr).

Anlatt kavraminin insanlik tarihiyle es zamanli ilerledigini ifade etmek
miimkiindiir. Gelecek kusaklara yasanmis olaylar1 aktarmak anlatilarin ilk iglevi
olmustur ve bu basta sozlii olarak yapilirken yazinin icadiyla yerini yazili anlatiya
birakmistir. Sanayi devriminin etkisiyle ortaya c¢ikan teknik gelismeler sayesinde
hareketli ve sabit goriintiiler kaydedilmeye baslanmistir. Bununla birlikte yeni bir anlati
tarzi ortaya ¢ikmistir. Bu yeni anlati da ‘‘sinemasal anlati’’dir (Yolcu, 2019: 93).
Insanlarin hayat1 kavrama siirecinde karsilastiklar1 temsiller ve anlatilar gok dnemlidir.
Insanlarin diinyay1 ve yasamin hemen her yéniinii anlatisal olarak algilamasi sinemanin
belki de tiim ¢aglarin en giiclii sanatlar1 arasinda yer almasimin sebeplerinin basinda
gelir. Her tiirli sdylemin, dykiiniin, hikayenin bir anlatinin etrafinda sekillendigi gibi

sinema da anlati1 kavramina yaslanir.

Bir hikaye olusturmak icin islev goren mizansen ve 1siklandirma gibi
sinematografik unsurlar, kodlar ve uzlagimlar anlati kavramina isaret eder (Hayward,
2012: 44) Nijat Ozon Sinema, Televizyon, Video, Bilgisayarl Sinema Sozligii eserinde
anlati kavramimi su sekilde aciklar: ‘‘Yazinsal metinde anlati, sozcenin somutlagmis
bicimidir, Yazinsal iiriinlerde dil araciligiyla olusturulan bu sézce, sinemada

gortintiiler, soylesmeler, ses etkileri, miizik ve yazilarla ortaya konur. Bu bakimdan
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anlati, bir sinema, televizyon ya da video yapitinin belli bir kavram, diisiince ya da
duyguyu goriintiiler ve sesler yardimiyla ortaya koymada basvurdugu yoldur,; gériintii
ve sesleri kullamirken bunlarin sagladigi c¢esitli olanaklardan yararlanma bigimidir’’
(Oz&n, 2000: 55). Sinemasal anlatry1 kavramlar, diisiinceler ve duygularin aktariminda
goriintiilerle seslerin sundugu imkanlardan yararlanma bi¢imi olarak ele almak dogru bir

bakis acisi1 sunar.

Sinemasal anlatinin temelinde neden-sonug iliskisinin yattigini sdyleyen Bordwell
ve Thompson’a gore ise belirli bir zamanda gegen ve neden-sonug¢ baglantilari olan
olaylar zincirine “‘anlat1’” denir (Bordwell ve Thompson, 2012: 79). Buckland’a gore,
“Bir filmin tutarli ve anlami goriinmesi igin, eylemler ve olaylar arasindaki iliskilerin
gerekgelendirilmesi gerekir. Anlati filmlerinde, bu gerekgelendirme neden-sonug
mantigiyla saglanir’’ (Buckland, 2018: 50). Anlatinin yapilandirilma bigimi yalnizca
izleme deneyimiyle ilgili bir durum degildir. Izleme deneyimin arkasinda bir de algisal
siire¢ s0z konusudur. Klasik anlat1 ve modern anlati sinemalarinin yapisal farkliliklarina

bu pencereden de bakilmalidir.

Chandler ve Munday, Medya ve Iletisim Sozligii eserlerinde *‘anlat’” kavraminin
tanimini su sekilde yapar: “‘En genel anlamda, herhangi bir mecrada bulunan hikdye:
bir anlatict bulunmasa bile, nedensel veya iliskisel bir gercek veya kurgusal olaylar
zincirinin temsili; ozellikle aralarinda baglantilar kurulan ve baslangi¢, orta ve son
seklinde fark edilebilir bir sablona sahip olaylar dizisi’’ (Chandler ve Munday, 2018:
26). Anlat1 kavrami s6z konusu oldugunda kuramcilar 6zellikle 1930 ve 1950’11 yillar
arasinda Hollywood sinemasinda ornekleri bulunan klasik anlati sinemasini ifade eder.
S6z konusu anlatilar genel olarak diizen / diizensizlik / yeniden diizen ve diizen /
bilmece / ¢oziim seklinde Ozetlenebilecek standart bir formiilii takip eder (Hayward,

2012: 45).

Oykiiler hayatlarimizda son derece yaygindir. Oykiilerin bu derecede yaygin
olmasi, filmlerin anlati bi¢imini nasil olusturdugunu daha yakindan inceleme ihtiyacim
doguran bir etkenlerden birisidir (Bordwell ve Thompson, 2012: 78). Chandler ve
Munday tarafindan ‘‘Bir hikdye anlatan, ézellikle bir olay orgiisiinii vurgulayan ve
dramatik bir yapiya sahip olan her tiirlii film’’ (Chandler ve Munday, 2018: 27) olarak

(X3

tanimlanan ‘‘anlati filmi’’, mizansen ve 1siklandirma gibi sinematografik unsurlardan,
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kodlardan ve uzlasimlardan olusan stratejileri gergek diinyay1 yeniden iiretmek igin
kullanir. Anlati sinemasi vasitasiyla yeniden iiretilen diinya izleyicilerin 6zdeslesecegi
veya olasiliklar dahilinde kabul edecegi filmsel diinyadir. Anlatinin gergek¢i olmasi

amaciyla film karakterlerinin motivasyonlar1 anlati boyunca devam eder (Hayward,
2012: 44).

“Anlati” kavrami romanlarda veya filmlerde kullanilirken nelerin tasvir
edildigine veya nelerin olduguna deginir. “Anlatim” kavrami ise roman okuyucusuna
veya film izleyicisine bu anlatinin nasil aktarildigini isaret eder. Yani ‘anlati’ olaylari,
eylemleri ve karakterleri aktarirken, ‘anlatim’ izleyicinin bunlar karsisinda edindikleri
bilgileri kontrol eden mekanizmay1 ifade eder (Buckland, 2018: 46). Roland Barthes’a
gore anlati kavrami dayanagini goriintli, viicut hareketleri, eklemli dil ve tiim bu
koklerin uyumlu bir sekilde birlesmesinden alir. Barthes, ii¢ tasvir diizeyinin anlatisal
yapitta ayirt edilmesini Onerir. Barthes tarafindan Onerilen ¢ tasvir diizeyi anlatma
diizeyi, eylemler diizeyi ve islevsel diizeyidir. Kendi aralarinda bu {i¢ diizeyin giderek
cogalmis bir biitiinlesmeyle iliski kurdugunu diisiinen Barthes, bir eyleyenin, bir
fonksiyonun genel eylemi i¢inde yer almasiyla anlam kazandigini, son anlamini bu
eylemin anlatmis olmas1 ve kendine ait kaideleri olan bir sdylemle kazandigini belirtir

(Barthes, 1993: 83-84).

Sinemanin ortaya ¢ikmasiyla birlikte ilk kayda alinan filmlerin belgesel
niteliklerini tasidigi goriliir. Olgun bir sinemasal anlatinin varligindan s6z etmenin
miimkiin olmadigi bu filmler giinliikk yasamin gerceklerini yansitmakla yetinen
filmlerdir. Sinemanin ilk dénemlerinde kurmaca anlatidan uzak olan bu filmler kendi
donemini belgeleyen ve dolayisiyla belgesel niteligi tagiyan ¢aligmalardir (Yolcu, 2019:
98-99). Yonetmenlerin sinemay1 bagimsiz bir sanat formu olarak kavramasi, kendi igsel
dayanaklarindan dogan 6zgiin hikayelerini sinematografik araglar1 da 6zgiin kullanarak
hayata gecirmeleri anlati kavramimin sinemada da somut bir varlik gdstermesini
mimkiin kilmigtir. Sinemani diger sanatlar gibi sanatcisinin vizyonuna bagh

olabilmesi farkli anlat1 bigimlerinin ortaya ¢ikmasint miimkiin kilmistir.

Sinemanin 6nemli bir anlati araci olma kapasitesini ilk algilayan isimlerden biri
olan Griffith, sinemada ¢ok sayida teknigi ilk uygulayanlardan birisidir ve onun

kesfettigi teknikler modern film dilinin gramerinin de belirleyicisi olmustur. Griffith
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cekmis oldugu filmlerde anlatinin dramatik yapisin1 ortaya ¢ikaran ve vurgulayan
kamera hareketlerini ve Olgeklerini kullanmistir. Griffith, sinematografik anlatinin
siirlarini gdrme anlaminda bigimsel ve iceriksel anlamda yenilik¢i denemeler yapmis
ve diinyanin her yerinden sinemacilart etkilemeyi basarmistir. S6z konusu 6zellikler
Griffith’e bugilin bilinen anlamiyla sinema gramerini gelistiren isim olma sansim

vermistir.

Her film, yaraticist olan yonetmenin bir sdylemi olduguna gore, bu sdylemin nasil
ortaya ¢iktigina bakilmalidir. Yonetmenin sectigi farkli unsurlar, bunlarin diizenlenme
bi¢imi, yapitin yonetimi, olusturulma sekli bu noktada 6nem arz eder (Sézen, 2009: 83)
. Sinemada ne anlatildig1 ve nasil anlatildig1 sorular1 ‘‘anlati’’ kavraminin niivesine
gonderme yapar. Filmdeki konunun ne anlattig1 ve nasil anlatildigi film incelemelerinde
iki sorunsal olarak kabul edilir. “Soylem ve 0ykii” olarak adlandirdigi sorunsali Nilgiin
Abisel soyle agiklamustir: “Oykii, olaylar, eylemler zinciri ya da icerik ile varhklar
diyebilecegimiz karakterleri, ¢evresel ozellikleri kapsar. Soylem ise, igerigin iletildigi
araglar, ifade edistir. Daha basitlestirecek olursak, oykii bir anlatida tarif edilenin ne
oldugu, soylem ise bunun nasil yapildigidr. Popiiler filmlerde anlatimin 6ykiisii, basi,
ortast ve sonu belli olan belirli bir olaylar dizisini, belirli karakterler araciligiyla
anlatir. Bir baska deyisle, bu anlatilarin kurmaca diinyasinda onemli olan kisilerin
baslarindan gegenlerdir: tiim catisma ve c¢ekismeler kisisel diizeye indirgenmistir”

(Abisel, 2005: 205).

Antik Yunan’da ortaya c¢iktigi diisiiniilen dram sanati ile giiniimiiz anlatilar
arasinda bir baglant1 vardir. Aristoteles’in Poetika adli yapitinda goriilen ve oziinde
arinma yani ‘“katharsis”e dayali bir yapr giiniimiizde de varligini siirdiirmektedir
(Altinkaya, 2019: 80). Bir anlati, tesadiifi olaylardan ibaret degildir; neden-sonug iligkisi
icinde birbiriyle baglantilidir. Anlati mantiginda olusan bir filmde bir olay, bir 6nceki
olaydan kaynaklanir. Yani B olay1, A olayindan dolay1r meydana gelir (Buckland, 2018:

47). Yani egemen anlat1 stili neden-sonug iligkisinin kurulmasiyla dogar.

Her anlatinin kapsam ve sinirlarini belirleyen gramer yapilar1 vardir. Bu gramer
yapilar1 Oykiilerin arkasinda var olan formiilasyonlardir (Chandler ve Munday, 2018:
27). Peter Wollen, Godard’in karsi sinema anlayisindan hareketle, sinemanin yedi

giinah1 ve yedi erdemi nitelendirmesiyle bir karsilagtirma yapar. Ona gore ge¢isli anlati,
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O0zdeslesme, saydamlik, tek anlatim, son, hoslanma ve kurmaca 6zellikleri sinemanin
yedi giinahini ifade eder. Gegissiz anlati, yabancilasma, 6ne ¢ikma, ¢ok anlatim, acik ug,
rahatsiz olma ve gergek ozellikleri ise sinemanin yedi erdemidir (Wollen, 2010: 113).
Wollen tarafindan yapilan bu karsilastirmanin klasik anlati sinemas1 ve modern anlati
sinemasinin Ozelliklerinin karsilastirmasina uygulanmasi da miimkiindiir. Wollen’in
yaptig1 ayrim, klasik anlati sinemasi ve modern anlat1 sinemasinin temel 6zelliklerini

onemli Olgiide agiklar.

2.1.1. Klasik Anlat1 Sinemasi

Sinema tarihinde farkli kosullar altinda alternatif anlati bicimlerinin ortaya
ciktigimi sdylemek miimkiindiir. Sinema tarihi yekpare bir yapi1 olmasa da, film
yapimmina klasik Hollywood sinemasinin ve dolayisiyla klasik anlati sinemasinin

egemen oldugu agiktir (Bordwell, 2010: 125).

Klasik anlati sinemasinin kokeni Antik Yunan tragedyasina kadar dayandirilabilir.
Aristoteles’in Poetika yapitina kadar dayanan tragedya kavrami tiim anlat1 geleneklerini
etkilemistir. Tragedya biitiinliikli bir olayin taklididir ve duygular vasitasiyla katharsise
ulasmak merkezi bir 6nem tasir. Aristoteles, Poetika’da dramay1 “‘eylem halinde
bulunan kisilerin taklidi’’ (Aristoteles, 1987: 15) olarak degerlendirir. Munday ve
Chandler, “‘Kabaca, sanatin ve edebiyatin bir amaci olarak yasamin taklidi’’ (Munday
ve Chandler, 2018: 288) seklinde tanimladiklar1t mimesis kavraminin izleyicinin eseri
dogrudan ve aracisiz bir sekilde deneyimliyormus gibi algilamasina ve digsal bir
gercekligin yakinen taklit edilmesine dayandigin1 sdyler. Platon’un anlatmaya dayanan
diegesis kavraminin aksine, Aristoteles¢i bir kavram olan mimesis yakin benzerlige
dayanan taklidi imler (Munday ve Chandler, 2018: 288-289). Insanin ve doganin sanatta
ve edebiyatta taklit edilmesine isaret eden Yunanca kokenli bir kavram olan mimesis,
Aristoteles’in  sanat¢inin dogayi, yasami, insam1 ve gergekligi kopya ettigi fikrine
dayanir. Aristoteles’in mimesis kurami klasik anlati sinemasinin yapisinin anlasilmasina

dair ipuglar da tagimaktadir.

Kovacs, modern ve klasik kavramlarmin ¢ farkli ikiligi kapsadigini ifade eder.
Bu ikiliklerden birisi eski ile yeni arasindaki farka génderme yapar. Ikinci ikilik gegerli

olan ve gegerli olmayan arasindaki farka iliskindir. Ugiincii ve son ikilik ise bu ikiligin
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iki farkl estetik modeli ya da ideali isaret eder (Kovacs, 2010: 10). Bu tez kapsaminda
soz konusu ikiliklere bakilirsa, klasik anlati ve modern anlati sinemalar1 arasindaki
ayrimlart yukarida s6z edilen birinci ikilikle, eski ile yeni arasindaki farklarla
siirlandirmak yiizeysel bir bakis olacaktir. Elbette klasik anlati sinemasi tarihsel olarak
daha eskidir ancak farklar bununla sinirl degildir. Kovacs’in s6z ettigi ikinci ikilik olan
‘gecerli olan ve gecerli olmayan’ ayrimi ise bu c¢alisma i¢in herhangi bir anlam ifade
etmemektedir; ¢linkii klasik anlati sinemasi da modern anlati sinemasi da giincel olarak
gecerliligini korumaktadir. Ugiincii ve son ikilik ise bu ¢alismaya konu olan farklara 151k
tutmaktadir. Klasik ve modern kavramlarinin iki farkli estetik modele ve ideale isaret

etmesi bu ¢alismanin esas ilgi odagidir.

Sinema tarihine bakildiginda, zaman zaman modernist sinema hareketlerinin
varligindan soz edilebilirse de, 1950’11 yillarin ortalarina kadar gergek bir gelenekten
bahsetmek zordur. Kovacs’a gore bunun nedeni 1920’1li yillarin modernizmin de oldugu
gibi, sinemanin kendi sanatsal gelenekleri ile ilgili bir diistiniimiin s6z konusu
olmamasidir. 1920’li yillarda sinemanin nasil olmasi gerektigi konusunda elestiriler
ortaya ¢cikmaya baglar. 1920°’li yillarda bas gosteren bu elestirilerin yeni kurallar haline
gelerek kendini hissettirmeye baglayan anlati kaliplarina kars1 bir tepkisellik i¢erdigini
soylemek miimkiin degildir. Oyle ki, sdz edilen tarihlerdeki erken modern sinema
lizerine yazan isimlerin kimileri Hollywood anlati yapisina dykiinmiistiir. Ornegin
modern Fransiz sinemasinin oncii isimlerinden birisi olan Louis Delluc, Hollywood
anlatisinin tahakkiimiine kars1 ¢ikmadigr gibi, Fransiz yapimcilara da Hollywood stilini
takip etmelerini Onermistir. Alman-Rus teatral bicimini elestiren Dziga Vertov ise
hizlari, yakin ¢ekim kullanimlar1 gibi sebeplerle Hollywood anlati filmlerini takdir

etmistir (Kovacs, 2010: 16) .

Klasik anlati sinemasi ifadesi 06zii itibartyla 1930-1960°11 yillar arasinda
Hollywood egemenliginde gelisen baskin sinema gelenegini ifade etmektedir. Aym
zamanda ana akim Bati sinemasina da isaret eden ve halen egemen sinemada varlik
gosteren klasik anlati sinemasinin  kokeni erken donem melodramlara ve bu

melodramlarin Onciisii olan teatral melodramlara dayanir (Hayward, 2012: 251).

Klasik anlati sinemasinin anlati yapis1 yiikselen dramatik egri seklindedir.

Aristoteles’ten beri degismeyen bu dramatik egriye gore anlati c¢atigmanin ortaya



66

cikmasiyla baglar. Neden-sonug¢ zincirinin olusturulmasiyla devam eden anlati son
boliimde catigmanin ¢oziime kavugmasiyla biter (Miller’den akt. Giirkan, 2014: 27).
Hayward’in aktarimina gore, David Bordwell’in ‘fazlasiyla agik sinema’ seklinde
niteledigi klasik anlati sinemasmin filmleri seyirciyi film boyunca finale ulastiran
gostergelerle doludur. Hayward klasik anlatinin neden-sonug¢ zincirine bagh kalarak

diizen / diizensizlik / yeniden diizen denklemini sergiledigini soyler (Hayward, 2012:
251).

Klasik anlati sinemasinin temel grameri serim, diigiim, ¢atisma, doruk nokta ve
¢Oziim asamalarim1 kapsar. Serim boliimii genellikle oyunun ilk boliimii olarak
diistiniilse de oyunun basindan son kismina dek bir bilgi verme siirecini kapsar. Serim,
seyirciye oyunun Oykisiinii anlasilir kilmak icin verilen ek bilgidir. Oyunun
baslangicinda bir durum sergilenir. Sevgi, nefret, akrabalik gibi duygusal baglarin, ortak
ya da catisan cikarlarin baglandigi oyuncularin karsilikli iliskileri belli bir andaki
durumu olusturur. Belirli kisiler bu durumu degistirmek ic¢in ¢aba gdosterir (Ersiimer,
2013: 43). Digim; ‘‘Edebi eserlerde c¢aprasik olgularin ¢éziimlenmeden once
toplandigr en biiyiik merak unsuru’’ seklinde tamimlanir (https://sozluk.gov.tr/).
Poetika’da Aristoteles, “Her tragedya bir diigiim, bir de ¢oziimden olusur. Cogu yapitin
disinda, kimi yapitin da igcinde bulunan olaylar, diigiimii olustururlar, biitiin geri kalan
olaylar ise ¢oziimii. Diigiim deyince, yapitin basindan mutluluk yahut felakete dogru
baht doniisii i¢in sinir olusturan béliime dek uzanan olaylar orgiisiinii anlyyorum Céziim
deyince de, bu baht doniisiinden yapitin sonuna dek olan boliimii anlyyorum” der

(Aristoteles, 1987: 51).

Dramatik yapinin en onemli unsurlarindan bir digeri de ‘‘¢atigma’” unsurudur.
Dramatik eserin ¢atigmalarla sorunsal tarafi somutlastirilir. Catigma araciligiyla konu,
tema ve ana diisiincenin ortaya koyulmasi miimkiin olur. Aristoteles’in orta boliim
olarak adlandirdig1 boliimde dramatik yapinin en hareketli olan asamasi olan ¢atisma
yogunlasir. Serim asamasinda karsilagilan kisilerle ilk bagin kurulmasinin ardindan
kisiler ‘orta’ kisimda amagclarina yonelik yaptiklart eylemlerle ¢esitli catigmalara
girerler. Catigmalarla Gykiinlin aksiyon ¢izgisi ilerler. Birbirleriyle ayni ¢ikara sahip
olmayan kisiler arasinda ¢atisma baslar (Erstimer, 2013: 44). Bu kisimda karmasik bir
hal alan olaylar yiikselen bir egri ¢izerek doruk noktaya kadar ilerler. Olaylarin ve

heyecanin nasil ¢oziilecegiyle ilgili merak duygusu en st diizeye taginir (Tugan, 2018:
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134). Klasik anlatiy1 diger anlat1 bi¢imlerinden ayiran, izleyicinin kafasinda olusan tiim
soru isaretlerini yok eden bir sona sahip olmasidir. Neden-sonug iliskisi i¢inde devam
eden anlatinin ilk basindan itibaren olaylar zinciri c¢atismanin doruk noktada
coziimlenmesiyle sonra erer. Karakterlerin basina ne geldigi ise doruk noktadan sonra
sonu¢ kisminda verilir (Tugan, 2018: 135). Aristoteles baht doniisiinden eserin sonuna
kadar siiren bolimii ¢6ziim olarak tamimlar. Aristoteles¢i tiyatroda, c¢atismanin
temelinde bulunan celiskiler catismanin ¢oziimiiyle birlikte agikliga kavusur. Coziimiin
varlhigr katharsis kavramima dayanir. Klasik dramda catigmalar, diigiimler ve sorunlar
kesinlikle ¢oziimde ¢oziimlenir. Coziim, izleyicinin aklindaki tiim soru isaretlerinin

ortadan kaldirildig1 boliimdiir (Erstimer, 2013: 48).

Klasik sinema anlatisi; izleyicisini oyundaki karakterle 6zdeslestirme, gosterilen
eyleme katma ve duygulandirma seklinde tanimlanabilir. Izleyicisini sinemanin sihrine
katma temeline dayanan bu anlayista, “anlatimi goriinmez kilma” amaci hakimdir.
Mimetik bi¢cime sahip olan klasik anlati sinemasi, diegetik bicimin aksine anlatidaki
“anlatic’”nin mevcudiyetini goriinmez kilar. “Gorlinmez gozlemci” olan kamera
kullanimiyla goriinmez anlaticiyr saglayabilmek icin, nesnel ifade yanilsamasi
olusturmaya calisir. Burada amag¢ kurmaca evrende seyircinin olanlara bir aract olmadan
direkt olarak tanik olabilmesi izlenimi olusturmaktir. Diger bir ifadeyle, filmin evrenine
giren izleyici kurmaca karakterlerle 6zdesleserek, kendi bilincini ve gergekligini bir siire
disarida birakir (Giirkan ve Ozan, 2014: 159).

Klasik anlati sinemasinda Oykiiniin kendi kendini anlattig1 izlenimi olusturulur.
Kendisini mimetik olarak ortaya koyan klasik anlati bu bakimdan notr ve saydam
sekilde izleyicinin karsisindadir. Kendisini aracisiz bir sekilde sundugunu varsayan
mimetik bi¢im, seyircinin eseri anlamak i¢in varligini ortaya koyma ihtiyact duymadigi
on kabuliine dayanir (Gilirkan, 2014: 27). Klasik anlati filmleri dikkati filmin yapilis
bigimine yogunlastirmaktan kaginmaya calisir. Bu filmlerde izleyici hikayenin ‘dogal
bir sekilde’ ilerledigini hissetmelidir. Klasik anlati sinemasi, devamlilik kurgusu ve
dikigsiz goriiniim vasitasiyla ‘dogal bir sekilde’ ilerleyen ve oraya nasil geldigi
konusunda herhangi bir ipucu vermeyen Oykiisiinii sergiler. Anlat1 kendisini gerceklik
olarak temsil ettigi i¢in bu tamlikla karsilasan seyirci her seyi bilen bir 6zne gibi

konumlandirilir (Hayward, 2012: 213-214).
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Klasik anlati bi¢iminin kendisini goriinmez kilma egiliminin alt1 ¢izilmelidir.
Kendisini goriinmez kilma egiliminde olan klasik anlati sinemasinin bi¢iminde kurgu
onemli bir yer tutar. Bir filmin nasil kurgulandig1 ayn1 zamanda filmin anlat1 yapisinin
da onemli bir gostergesidir. Chandler ve Munday kurgulama kavraminmi “‘Kayit veya
yvayinlanma amaciyla igitsel veya gorsel-igitsel malzemenin dogelerin secilmesi,
diizenlenmesi ve birlestirilmesi’’ (Chandler ve Munday, 2018: 253) seklinde tanimlar.
Nijat Ozon ise daha kapsamli bir kurgu tanimini su sekilde yapar: “‘Bir filmin cevrilisi
sirasinda elde edilen ¢ekimler arasinda se¢cim yapmak, bunlart ¢evirim
oyunculugundaki siralarina gore dizmek, bu ¢ekimlerin uzunluklarim biiyiik bir titizlikle
saptamak, ¢ekimlerin igerik yoniinden iliskilerini goz oniine almak, bunlart belirli bir
anlatiya gore diizenlemek isi. Boylelikle kurgu yardimiyla filme ozgii uzam ve zamani
varatmak, filmsel gercegi ve evreni kurmak, filmin tartimini ve dizemini
gergeklestirmek, filmin akiciligini saglamak gibi ¢aprasik ve degisik sonuglar: erekleyen
calisma’ (Ozodn, 2000: 443). Ozon’iin tanimindan da anlasilacagi gibi, bir filmin
kurgusu o filmin filmsel gercegi ve evrenini, zaman ve uzamini, dizemini, akicilifini ve
anlatt bi¢cimini dogrudan belirleyen etkili unsurlardandir. Elbette klasik anlati
sinemasinin ve modern anlati sinemasimin kurgu stilleriyle de birbirinden ayrismasi
olast bir durumdur. Hayward kurguyu kronolojik kurgu, almasik (paralel kurgu), derin
odak kurgusu ve montaj olmak iizere kabaca dort kategoriye ayirir. Kronolojik kurgu ve
devamlilik kurgusu birbirine ¢ok benzer. Kronolojik kurgu, kronolojik anlatinin
mantigmi siirdiiriir. Kronolojik kurgu tutarli bir zaman ve mekan sunumunu ortaya
koydugundan dolay1 klasik Hollywood sinemasi ile iliskilendirilir. Kronolojik kurgu
dogrusal bir anlatim olusturur (Hayward, 2012: 269).

Klasik anlati sinemasinda kurgu ©n plana ¢ikmaz. Bu kurgu bigiminde
‘gorliinmezlik’ 6nemli bir unsurdur. Kurgunun goriinmezligi seyirciye duraklamayan,
zaman ve mekan baglaminda agiklanamayan bir yon barindirmayan bir anlati sunar.
Kurgunun goriinmezligi burada yatar. Genellikle ana akim olmayan filmlerde
karsilagilan eslestirilemeyen c¢ekimler ile sigramali kesmeler bu anlayigla zittir
(Hayward, 2012: 270). Bu noktadan hareketle, modern anlati sinemasinda kullanilan
egemen kurgu tipinin kronolojik kurgu olmadigi soOylenebilir. Modern anlati
sinemasinda daha ¢ok derin odak kurgusunun kullanildig: ifade edilebilir. Klasik anlati

sinemasi geleneginde en ¢ok On plana ¢ikan konulardan birisi giidiillenme, yani
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motivasyondur. S6z konusu giidiilenme kamera kullanimi, ses tasarimi, aydinlatma ve
renklendirme gibi tiim sinematik alanlarda goriiliir. Klasik anlat1 sinemasinda kurgu da
giidiilenmis kesmelerden olusur. Chandler ve Munday, *‘giidiillenmis kesme’’ kavramini
su sekilde aciklamaktadir: ‘‘Bir sekans iginde ya bir 6nceki planla ya da diger planlarla
nedensel bicimde baglantili oldugu ¢ikarsanabilecek bir plana yapilan kesme: Ornegin,
ilk planda bir karakterin ¢ergeve disina baktigini, ikinci planda ise hareket eden bir
arabayr goriiyorsak, karakterin arabaya baktigi ¢itkarsamasin yapabiliriz.”” (Chandler
ve Munday, 2018: 172). Kurgunun giidiillenmis olmasi klasik anlati sinemasinin en
temel 6zelliklerinden birisi olan devamlilik kurgusuyla iliskilidir. Bu anlati geleneginde

tiim sinematografik anlati unsurlar1 ‘‘nedensellik’’ ilkesiyle baghdir.

Umulmadik karsilagsmalar, ani felaketler, kazara yanlis anlayislar gibi durumlarin
antik mitolojiden burjuva romanlarina kadar her anlatida yer alan unsurlar oldugunu
ifade eden Kovacs, klasik anlatida kazara olan olaylarin, karakterin diinyada diizeni
yeniden tahsis etmesi amaciyla asmasi gereken engeller olarak islev gordiigiinii belirtir.
Ona gore ‘tesadiif’ klasik anlatida doga ve toplum yasalarinin bir kigkirtmasi olarak
goriilebilir. Bu nedenle de nedensellik yasalar1 klasik anlatida tesadiifler vasitasiyla
onaylanir. Modern anlatida ise tesadiif daha farkli bir islevi yerine getirir. Klasik
anlatidaki tesadiiflerin aksine modern anlatidaki tesadiiflerin islevi nedenselligi
onaylamak degil, onu sorgulamaktir. Modern anlatidaki tesadiifler diinyada olup
bitenlerin Ongoriilemezligini gdstermek iizere calisirlar. Modern anlati sinemasinin
yapisinda tesadiifin merkezi bir rol oynadig1 drnekler oldukca az sayidadir. izleyici
modern anlatida genellikle olaylarin onceden hazirlanmayan, agiklanmasi zor ve

ongoriilmeyen ilerleyisine tanik olur (Kovacs, 2010: 75-77).

Filmi kendi evreninde ‘‘gercekmisgibi’’ sunmak, diizen / diizensizlik / yeniden
diizen seklinde oOzetlenebilecek anlati omurgasi, olaylar arasinda siki bir sekilde
kurulmus neden-sonug iliskileri, anlatida dogrusal ¢izginin takip edilmesi, kahramanin
A hedefinden B hedefine hareket etmesi ve kahramanin merkezi bir rol {istlenmesi
klasik anlat1 sinemasinin en belirgin 6zellikleri arasinda yer alir (Robert ve Wallis’ten
akt. Giirkan, 2014: 28). Todorov, denge ve dengenin bozulmasi vurgusunu yapar.
Anlatinin basinda dengeli ve durgun bir durum s6z konusudur. Todorov’a gore bu
durum denge noktasidir. Daha sonra bu denge durumu tehdit edilir (Todorov, 2004:

157-158). Denge durumunu bozan durumlar g¢atismanin kaynagidir. Diizen-diizenin
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bozulmasi-yeniden diizen siirecinde kahraman sorunu ¢6zmek ve denge/diizen
durumunu tekrar tesis etmek tlizere ¢caba verir. Kahramani merkeze alan anlati yapisinin
nedensellik, psikolojik motivasyon, engel ve amag gibi temel ayaklar1 vardir. Anlatida
catisma karakterden bagimsiz dogal felaketler ya da savas gibi durumlarla da ortaya
ciksa nedensellik zincirini siirdiirme gorevi kahramanindir (Bordwell’dan akt. Giirkan,
2014: 30). Hayward, genellikle Hollywood ile iliskilendirildigini sdyledigi egemen
sinemanin ideolojik yoniine bakildiginda hakim filmsel diizlemin diizen / diizensizlik /
yeniden diizen seklinde kaliplagtirildigini sdyler. Merkezdeki karaktere odaklanan
aksiyon ve karakter glidiimiinde olan senaryolarin s6z konusu oldugu bu anlat1 bigimi
genellikle bir ideolojinin sunumunu igerir. Hayward’a gore klasik anlatinin igerdigi
ideoloji filmsel evrende ‘gerceklik’ etkisiyle aktarilir. Bu noktada, devamliligr dikissiz
olan filmin kurgusu da dikkatleri kendisine ¢ekmez. Mizansen, 1s1k ve renk gibi
sinematografik unsurlar film tiirtiniin yaygin kodlariyla uygunluk gosterir (Hayward,

2012: 129).

Klasik anlati filmleri kapali bir yapida oldugu icin filmlerin net sonlar1 vardir.
Anlati, sona dogru ilerleyen bir ¢izgiden olusur. Filmin sonunda bilinmeyenin ortaya
cikmasi biitiinliikli bilgiye ulasilmasini saglayarak klasik anlati filmlerine akicilik ve
dogrusallik kazandirir. Filmin sonunda merak, korku, endise, heyecan gibi duygular
yatistirtlir (Ersiimer, 2013: 106). Hangi tiire dahil oldugu fark etmeksizin bir klasik
anlat1 filmi neredeyse her zaman net bir sekilde sonlanir. Olay 6rgiisii igerisinde havada
kalan, ¢o6ziime ulagmayan bir soru kalmaz. Hayward’a gore final ne sekilde
gerceklesirse gerceklessin, neredeyse her zaman egemen ideolojiye hizmet eden
mesajlar tasir. Hayward bu konuda Alfred Hitchcock’un Psycho/Sapik filmini 6rnek
verir. Filmde Norman Bates ruh hastasi olarak kalsa da, cinayetlerden dolay1 yakalanir

ve film net bir sonla kapanis yapar (Hayward, 2012: 252).

Klasik anlati sinemasinda seyircinin bir film karakteriyle 6zdeslik kurmasini
saglamanin ve bunu siirdiirmenin en 6nemli yollarindan biri karakterin bir amag
tagimasidir. Alfred Hitchcock, “Seriivene dayali bir dramada, bagskisinin bir amact
olmalidir. Bu filmin gelisimi i¢in hayati o6nem tasidigr gibi, izleyicinin katilmasini
saglamada da anahtar rolii oynar. Halk karakterle ozdeglesmelidir, onun hedefine
ulasmasinda da neredeyse yardimci olmaya kalkmaldwr” (akt. Yolcu, 2019: 114)

sozleriyle karakter, amag¢ ve Ozdeslesme unsurlarinin 6nemine deginir. Klasik anlati
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sinemasinda izleyicinin filmden aldig1 haz 6zdeslesmeye baghdir. Karakterler anlatida
islenecek olan sorularin ortaya ¢ikmasina ve Oykiiniin ahlaki degerlerinin
sekillenmesine hizmet eder. Ahlaki degerler ¢ok da kabaca olmayan bir genellemeyle
iyilerin odiillendirilmesi ve kotiilerin  cezalandirilmast bigiminde ortaya ¢ikar.
Karakterin bir amacinin olmasi izleyicinin karakterle 6zdeslesebilmesi noktasinda
olduk¢a 6nemlidir. Amaci ugrunda miicadele veren karakter amaci her ne olursa olsun
izleyicinin ilgisini geker. izleyicinin yalnizca iyi karakterlerle degil kétii karakterlerle de
6zdeslik kurmas1 miimkiindiir. Hitchcock™un Psycho filmi bu duruma iyi bir 6rnek teskil

eder (Erstimer, 2013: 89-90).

Klasik anlat1 izleyicinin istek ve beklentilerini karsilayan bir anlati bigimidir.
Hollywood sinemasinda izleyiciye film izledigini unutturarak anlatiya dahil olmasini ve
karakterle 6zdeslesmesini saglama egilimi vardir. Parkan’a gore bu durum klasik anlati
sinemasinin eglence yoniinii olusturur. Bu eglenceyle seyirci kendi yasamindan
uzaklasarak katilir (Parkan, 1983: 16). Nijat Ozon, 6zdeslesme kavramini © ‘Izleyicinin
kendini bir yudizla, film kahramaniyla bir tutup onun basindan gecenleri kendi
yasiyormus sanisina kapilmast”’ (Ozén, 2000: 530) olarak tanimlar. Ozén, bu genel
tanimin 6zdeslesme kavraminin tiim caprasikligini yansitmadigini sdyler ve Fransiz
psikanalist Lacques Lacan’in 6zdeslesmenin temeline bebegin kendi benliginin farkina
vardigl ayna evresini koydugunu belirtir. Lacan’in psikanaliz teorisine gore bebek bu
evrede aynada kendi goriintiisiiyle karsilastiginda kendi kendiyle 6zdeslesir. Daha
sonraki kuramcilar ayna evresindeki bebek ile perde karsisindaki seyirci arasinda bir
baglanti kurmustur (Ozon, 2000: 530-531). Ozoén, agiklamasmin devaminda
0zdeslesmenin izleyicinin filmdeki karaktere duydugu yakinliktan dolay1 gergeklestigi
yanilsamasina diisiilmemesi gerektigini soyler ve Freud’un ‘‘kendimizi bir kimseye
vakin buldugumuz icin onunla ozdeslesmeyiz; onunla ozdeslestigimiz icin yakinlik

duyariz’’ seklindeki agiklamasini aktarir (Ozon, 2000: 531).

Klasik anlati sinemas1 6zdeslesmeyi anlati yapisim1 kapali bir tarzda kurarak
yapar. Karakterin 6zelliklerinin ve eylemlerinin filmin basindan sonuna kadar benzer
nitelikte olmas1 gerekir. Genel olarak olay oOrgiisii karakterin eylemleriyle ilerler ve bu
da izleyicinin karakterle Ozdeslesmesine hizmet eder (Altinkaya, 2019: 102).
Karakterin, kisisel 6zelliklerine, diisiincelerine, hazlarina dair ¢ok az bilgi verilir. Klasik

anlatr filmlerinin amaci; karakterlerin kisisel problemleri, tinsel diinyalari, var olma
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cabalarim1 aktarmak degil, olaylarin akici bir sekilde devam etmesini saglamaktir

(Erstimer, 2013: 91).

Klasik anlatim bi¢imi, sinema tarihinin ilk yillarindan itibaren kitlelerle bulugma,
kitleleri etkileme ve uzun Omiirliiliikk agisindan hakim bir bigimdir. Birbirlerinden farkl
olan klasik anlati filmleri buna ragmen Propp’un masallarinin arkasinda ortak benzer bir
yap1 olusturmasiyla yapisal olarak birbirleriyle benzerlikler gosterir. Oykiilerin ve
karakterin anlati1 yapist ve onun yarattig1 temel ozellikleri yillarca degismeden ayni
kalmistir. Kolaylikla kavranan gorsel diinyalar sunan klasik anlati filmleri, popiiler
kiiltiirtin 6nemli bir boliimiinii olusturan cinsellik, ask, smifsal ¢atisma, kahramanlik,
aile, dayanisma, hirs, rekabet, cesaret gibi yaygin temalara yonelir. ‘Klasik’
nitelemesinin baglica nedeni Hollywood sinemasinda bu bi¢imin uzun yillar sinemada
Oykii anlatmanin en etkili yolu olarak kabul edilmesi ve siirdiiriilmesidir (Ersiimer,
2013: 83-84). S0z konusu yaygin temalar goz oniine alindiginda klasik anlati filmlerinin
cogunlukla ‘‘kacis sinemas1’” drneklemine dahil oldugu yorumu yapilabilir. Ozon, kagis
sinemasini su sekilde tammlar: ‘‘Izleyicinin dikkatini oyalayici, eglendirici, avutucu,
uyutucu ya da diistinsel durumlarla c¢elerek onu giinliik sorunlarindan, giinliik
gerceklerden uzaklastirmayr erekleyen sinema’ (Ozdn, 2000: 401). Izleyiciyi oyalama,
eglendirme ve avutma gibi misyonlar1 g6z Oniine alindiginda bir kacis filminin ana
amac1 katarsis olan bir klasik anlati filmine ne 6l¢iide yaklasabilecegi de goriilebilir.
Klasik anlati sinemast, izleyicinin izleme deneyimine aktif bir diisiinsel siiregle degil de
duygusal bir diizeyde katilmasimi saglar. Seyircinin dikkati filmi izlemeye basladigi
andan itibaren filmin sonuna ¢ekilir. Bundan dolayi izleyici filmin sonuna odaklandigi

icin herhangi bir disiinsel siirece giremez (Altinkaya, 2019: 102).

Ekonomik anlatim ilkesine dayanan klasik anlati filmleri, hizli ve direkt bir
sekilde konu ve temel catismay1 aktarabilmenin en ekonomik bi¢imini kullanir.
Karakter yaratma konusunda da bu ekonomi ilkesi gecerlidir ve bu sebeple standart film
karakterleri olusturulur. Karakterin genellikle tek bir 6zelliginde yogunlasilir ve kisilik
tutarlilik gosterir. Bu anlat1 yapisinda olan agiklik, netlik, belirginlik, kesinlik durumlari

karakterlerde de gecerlidir (Ersiimer, 2013: 90).

Klasik anlat1 filmlerinde bir 6nemli 6zellik de miizigin kullanilma bi¢imindedir.

Atmosfer yaratma aract olan miizik, klasik filmlerde duygusal atmosfer olusturma



73

noktasinda énemlidir. Izleyicinin ask, nese, korku, 6fke, gerilim, sasirma gibi duygular
miizigin etkisiyle yonlendirilir. Tiirlere gore miizigin kullanimu, tiirlin iizerinde durdugu

duygu yapisina gore sekillenir (Ersiimer, 2013: 157).

Tiir filmleri klasik film yapisiyla ayn1 zamanlarda olustugu ve gelistigi i¢in klasik
anlati sinemasinda tiirlere deginmemek miimkiin degildir. Yonetmenler tekrarlar
yoluyla, bulduklar tiirsel kodlar1 sabitlemeye baglamislardir. Yani klasik anlat1 sinemasi
ile tiir sinemas1 birbirine ¢ok yakin olgulardir. Tiirler yonetmen, seyirci, endiistri ve
elestirmen ortakligiyla ortaya ¢ikmistir (Erstimer, 2013: 173). Klasik olarak tiir filmleri
siiregelen durumu devam ettirmek i¢in egitici olmaya, karakter yaratimima ve ahlaki
derse yonelik, iyilerin 6diillendirilmesi, kotiilerin cezalandirilmasina dayanir (Erstimer,

2013: 177).

Aristoteles’in dramatik yapisinin biitlinliigiinii benimseyen Alman yazar Gustav
Freytag, Dram Teknigi adli eserinde Antik Yunan tragedyalarini, Shakespeare
oyunlarini, klasik ve romantik donem Alman oyunlarini analiz eder. Freytag’in
incelemesi klasik dramatik yapinin agiklanmasinda oldukg¢a agiklayicidir (Karabulut,
2015: 39). Biitiinliikli bir eylemin temel bir agsamasi olan ‘giris’ boliimii, kahramani
harekete gecirecek olan itici giiclin ortaya c¢iktigi boliimdiir. Ardindan kahramanin bir
duygu, bir istem ya da bir engelle karsilastigi ‘kiskirtici etki’ boliimiine gecilir.
‘“Yiikselen eylem’ boliimii anlatida anlam ve bi¢imlendirmenin ilerledigi asamadir.
Anlatida yiikselisin sonuglarimin en net sekilde ortaya konuldugu ‘doruk noktast’
asamasinda ise tiim c¢atismalar zirveye ulasir. Doruk noktasi ve diisen eylem arasinda
baglant1 kuran ‘trajik etki’ boliimii, eylemin diisiise gectigi ‘diisen eylem’ boliimii ve
belirsizlik etkisinin ortaya koyuldugu asamalar ise artik sona yaklasildiginin sinyallerini
verir. Antik Yunan’da exodos denilen kapanig sathasini igeren sonug¢ boliimii ile anlati
biter (Karabulut, 2015: 42-48). Poetika; bir tragedyanin eylem dizininin olasilik ve
zorunluluklarla oOriilmesini, eylem dizininin bir aksiyonda birlesmesi gerekliligini,
karakterin trajik bir hataya diismesini, bdylece denge durumunun kaybedilmesini ve
dengenin kaybedilme durumunun ardindan katharsis vasitasiyla iiretilen yeni bir

alternatifle anlatinin sonug¢lanmasini kapsar (Avsar, 2019: 8).

Klasik anlat1 sinemasinda tip olarak adlandirilan kisiler vardir ve bu tiplere bir

amag yiiklenmistir. Filmin basindan sonuna kadar belirlenen islevler ve tipin nitelikleri
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degismez. Tipler ¢ogu zaman seyircinin bekledigi gibi davranir, onlar1 sasirtmaz.
Kolaylikla hatirlanan tipler rahatlikla siniflandirilabilir. Klasik anlati sinemasi seyirciyi
filmin i¢ine ¢ekme konusunda tiplere baglidir (Yolcu, 2019: 118). Klasik anlati
sinemasinin kahraman-karakter merkezli bir gelenek oldugunun alti ¢izilmelidir. Bu
anlatt geleneginin karakterlerinin gercek hayatta karsiliklart yoktur. Klasik anlati
geleneginin  karakterleri son derece kararli, giiclii, dayanikli, adanmis, amacina
odaklanmis ve insanin dogasinda var olan celiskileri ¢cogu zaman barindirmayan

kahramanlardir.

Karakterleri gerilimi artiran bir ara¢ olarak degerlendiren klasik anlati, zamanda
sinirlandirma yapar. Ozellikle amacina ulasmasi i¢in zamanla yarismasi gereken bir
karakter olusturmak, °‘siiriikleyicilik’ elde etmenin bir pargast olur. Burada ‘zaman’
faktorii karakterlerin davraniglarina yon verir. Kisitli bir zaman verilerek karakterin
amacina ulasmasi hedeflenir (Ersiimer, 2013: 100). Klasik anlatida seyircinin
kavramakta zorlanacagi zaman degisimlerine ¢cok az yer verilir. Klasik anlat1 filmlerinde
zamanin kronolojik akisini olumsuz etkileyen her anlati1 olay Orgiisii i¢inde agiklanir.
Genellikle izleyicinin aklinda soru isaretleri olugsmasina izin verilmeyen bir stil filmsel
zamana da tesir eder (Yolcu, 2019: 111). Sinemada 6ykiisel zamanin olusturulmasi olay
Orgilistiniin  sunduklarma baghdir. Olay orgiisiiniin olaylar1 zamandizinsel diizenin
disinda sunmasi1 da miimkiindiir. Olaylarin, 6ykii diizeninin diginda sunulmasina en
bilindik 6rnek ge¢mise doniis (flashback) ve ileriye sigrama (flashforward) teknikleridir.
Sinema filmlerinde zaman yonlendirmeleri ¢ok sik yapilir. Zamansal yonlendirmeler de
cogu kez neden-sonug ilkesine baglidir. Olay orgiisii, oykiisel zamandizini i¢inde yillar
sonrasina sebepsiz bir bi¢imde ge¢is yapamaz. Bu gecisin yapilmasi i¢in, neden-sonug
zincirinde ilgili zaman araliginda 6nemli bilgiler olmamalidir (Bordwell ve Thompson,
2012: 84-86). Klasik anlati filmlerinde neden-sonug iliskisinin iyi kurulmasi, olay
orgiistinde bir bosluk olmamasini ve izleyiciler tarafindan dykiide bulunan zamansal
iligkilerin iyi anlasilmasi ig¢in O6nemlidir. Klasik anlati filmleri genellikle izleyicinin

aklinda soru igaretleri olugsmasina izin vermez (Topgu, 2016: 60).

Gerek bi¢cim gerekse igerik bakimindan bulunan uylasimlarin yogun bir
pekistiricisi olan klasik anlati sinemasinin en net Ozelliklerinden birisi uylasimlara

dayal1 olmasidir. Uylasimlar; eski zamanlardan beri gelen, toplumsal olarak iistiinde bir
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fikir birligi olusturulmus, kamunun fikri haline gelmis normlar, degerler, gelenekler,

adetler ve anlatim1 bi¢imlendiren kurallar, yontemler dizisidir (Ersiimer, 2013: 85).

Aristoteles¢i anlat1 sisteminde bir hikaye bir olay 6rgiisiine nedensellik vasitasiyla
dontigiir. Anlatinin baslangicindaki olaylar ortadaki olaylara, ortadaki olaylar da sondaki
olaylara sebep olur (Chandler ve Munday, 2018: 26). Chandler ve Munday, Medya ve
Iletisim Sozliigii’'nde anlatt kavrammn tanimni yaparken ilk olarak ‘‘nedensellik’’
kavramin altim1 ¢izmis ve olay orgiisiinlin kronolojik yoniinii 6ne ¢ikarmistir. Klasik
anlat1 sinemasiyla ilgili metinlerin biitiiniinde bu konuda bir uzlagma vardir. Literatiirde
konuyu ele alan yazarlar nedensellik bagintisim1 klasik anlatiy1 temellendiren unsurlar

arasinda gostermekte, pek ¢ok film de anlat1 gramerleriyle bu durumu dogrulamaktadir.

2.1.2. Modern Anlati Sinemasi

Modern anlati sinemast; teknik, estetik, tecimsel ve ideolojik olarak klasik anlati
sinemasinin karsisina bilingli ve radikal bir anlayisla ¢ikan anlati1 gelenegidir. Bu anlati
geleneginde Oykiiniin merkeziyetinden filmsel ritme, tiirsel uylagimlardan kurgu stiline,
gerceklik  anlayisindan  yonetmenin  roliine, izleyicinin  konumlandirilisindan
sinematografik anlati unsurlarinin kullanimina kadar tiim sinematik 6geler klasik anlati
geleneginden farklilagir. Bu farklilik, sinema sanatini algilayis bi¢imindeki ayrimlardan
dogan bilingli bir farkliliktir. Modern anlati sinemasi, sinema tarihine uzun yillar
boyunca egemen olan klasik anlati gelenegine -halen onun kadar olmasa da- karsi

Onemli bir alternatif olmustur.

192011 yillarda sinemanin nasil olmasi gerektigi konusunda ilk elestiriler ortaya
citkmaya baglar. 1920°li yillarda bas gosteren bu elestirilerin yeni kurallar haline
gelerek kendini hissettirmeye baslayan anlati kaliplarina kars1 bir tepkisellik icerdigini
sdylemek miimkiin degildir. Oyle ki, séz edilen tarihlerdeki erken modern sinema
lizerine yazan isimlerin kimileri Hollywood anlati yapisina &ykiinmiistiir. Ornegin
modern Fransiz sinemasinin Oncii isimlerinden birisi olan Louis Delluc, Hollywood
anlatisinin tahakkiimiine kars1 ¢ikmadig: gibi, Fransiz yapimcilara da Hollywood stilini
takip etmelerini Onermistir. Alman-Rus teatral bicimini elestiren Dziga Vertov ise
hizlar1, yakin ¢ekim kullanimlar1 gibi sebeplerle Hollywood anlati filmlerini takdir

etmistir. Sinema tarihine bakildiginda, zaman zaman modernist sinema hareketlerinin
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varligindan soz edilebilirse de, 1950’li yillarin ortalarina kadar gergek bir modernist
gelenekten bahsetmek zordur. Kovacs’a gore, bunun nedeni 1920’li yillarin
modernizminde oldugu gibi, sinemanin kendi sanatsal gelenekleri ile ilgili bir

diisiiniimiin s6z konusu olmamasidir (Kovacs, 2010: 16).

Modern sinema 1950’1i yillarin sonlarindan itibaren yonetmenler ve elestirmenler
arasinda yayilmaya baglar. Modern sinema tarihinde iki baskin modelden s6z edilebilir.
Bu modellerin birisi modernizmi sinemanin estetik ve teknik evriminin iiriinii olarak
tanimlama egilimindedir. Diger model ise onu sinema tarihinde belirli zaman
dilimlerinde ortaya c¢ikan alternatif bir hareket olarak ele alir. Kovacs’in evrimciler
dedigi birinci modeli savunanlara gére modern sinema, sinema dilinin gelismesinin ileri
bir diizeyini temsil eder. Onlara gére modern sinema soyut fikirleri ele almada daha iyi
bir kapasiteye sahiptir. Modernizmin klasik sinemay1 astigini diisiinen birinci egilimin
aksine; ikinci gruba dahil olan kuramcilar modernist hareketin klasik film yapimina
stilistik ve ideolojik anlamda giiglii bir alternatif oldugunu diisiiniirler. Kovacs’in
‘evrimciler’ dedigi birinci grup da ‘stil analizcileri’ dedigi ikinci grup da modernizmi
tarihsel bir olgu olarak okumak noktasinda birlesirler; ancak evrimciler klasige karsit
olarak modernizmin her donem yeni, giincel ve gegerli oldugunu savunurken, stil
analizcileri yalmizca belirli donemlerde gegerli olan bir pratik olarak gordiikleri
modernizmin her zaman giincel ve gecgerli olmadigimi diisiiniirler (Kovacs, 2010: 35-

36).

Modernist anlatinin hem “modernist sanat” olarak adlandirilmasi hem de
sinemada kullanilmasi dénemin toplumsal olaylariyla dogrudan ilgilidir. Ozellikle
Birinci Diinya Savasi ve sonrasinda yasanan toplumsal sorunlar heniiz agilmadan ikinci
Diinya Savasi’nin patlak vermesi ve Avrupa’ya yayimasi sanat¢ilarin modernlik
kavramini yeniden diisiinmesine sebep olmustur (Altinkaya, 2019: 104-105). Kovacs da
sinemada klasik ve modern ikiliginin ortaya ¢ikisinin koklerini ayni donemde arar.

Kovasc bu konuda su ifadeleri kullanir:

“Bir anlayis olarak ‘modern sinema’ 1940’larda ortaya ¢ikti. ‘Klasik’ ve
‘modern’ sinema arasindaki karsithk gercekten savag sonrasinin tiriiniidiir. 1l. Diinya
Savasi oncesinde yonetmenler bir belgesel, bir anlati filmi ya da bir avangard film

yapma tercihine sahiptiler; bir ‘modern film’ heniiz bir tercih olarak yoktu. Bir film
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vapmak zaten modern bir sanat bi¢imini gerceklestirmek olarak gériiliiyordu. Kisa siire
sonra yonetmenler ve elestirmenler arasinda sanat filmi ile eglence filmi arasindaki
ayrim ortaya ¢ikti. Ilk donem sinema tarihi yénetmenlerin, gazetecilerin ve

kuramcilarin sinemanmin sanat oldugunu ya da olmasi gerektigini iddia ettikleri

ifadelerle doludur’’ (Kovacs, 2010: 21-22).

1920’lerin modernist sinemasinda, modern sanatin amaclarina uyarak sinemanin
mevcut estetik potansiyelini kullanma girisimi olmustur. Sessiz sinema filmin yapay ve
soyut niteligini ortaya koydugu i¢in 6nemliydi ve sesin ortaya ¢ikmasi bunu paramparga
etmistir. Erken modernizmin hedefi saf bir gorsel bigime varmaktir, ge¢ modernizm

doneminin hedefi ise saf bir zihinsel temsile ulasmaktir (Yolcu, 2019: 126-127).

Anaakim sinemaya gii¢lii bir alternatif olma motivasyonuyla ortaya ¢ikan modern
sinema hareketinin merkezi Avrupa’dir. Ticari sanat filmlerinin karsisina sanat filmleri
konuldugunda estetik niteliklerden ziyade belirli tiirler, anlat1 bigcimleri, stil ve izler kitle
gibi unsurlar 6ne ¢ikar. Kovacs’a gore sanat filmleri nitelik sebebiyle degil, tutku

sebebiyle sanatsaldir (Kovacs, 2010: 22).

Modernist bigimler bir siirecin devamliligindan ¢ok parcali olmay1 akla getirir.
Kovacs’a gore modernist bigimler sentetikten ziyade analitik, ampirikten ziyade soyut,
nesnelden ziyade Oznel, duygulara degil diisiincelere dayanan bicimler olarak

kendilerini gosterir (Kovacs, 2010: 128).

Klasik anlati sinemast ve modern anlati sinemasindaki dnemli farklardan birisi
bicim konusunda ortaya cikar. Klasik anlati sinemasinda bi¢im kendisini goriinmez
kilma egilimindedir. Hayward klasik anlati sinemasiin bi¢imi hakkinda su ifadeleri
kullanir: “‘Bu sinemada big¢im anlatiya baglh durumdadir: ¢ekimler, isiklandirma ve
renk ilgiyi kurgudan, mizansenden ya da sesten daha fazla kendi iizerlerine
cekmemelidir. Hepsi gercek¢iligin kurulumuna hizmet etmelidir’”’ (Hayward, 2012:
253). Modern anlati sinemasi ise pek ¢ok noktada oldugu gibi bu konuda da klasik
anlatidan farkli bir egilimdedir. Modern anlati sinemasi, bi¢cimini goriinmez kilarak
‘gerceklik’ etkisi ortaya koymaya calisan klasik anlatt sinemasinin aksine big¢imini
goriiniir kilma egilimindedir. Izleyiciyi film evrenindeki her anlamda tutarli olan
Oykiilerle bas basa birakmak, izleyiciyi o diinyaya inandirmak ve 6zdeslik kurdurmak

gibi hedefleri olmayan modern anlat1 filmleri ¢cekim teknikleri, aydinlatma, kurgu, renk,
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mizansen gibi sinematografik anlati unsurlarin1 kullanirken bigimin goriiniir olmasini

umursamaz. Modern anlat1 filmlerinde bi¢im zaman zaman anlatinin 6niine de gegebilir.

Kendi bi¢imini goriinmez kilan klasik anlati sinemasinin aksine, modern anlati
filmleri kendisini ve bi¢imini ‘‘goriintir’” kilar. Yani bu tiir filmlerde oncelik verilen
‘anlatim’in kendisidir. Modern anlat1 sinemasi, sinemay1 bir anlatim ve bir dil sorunu
olarak degerlendirme egilimindedir. Modernist filmlerin birgogu konu olarak sinema
dilini, anlatim araglarii se¢er. Modern anlati sinemasinin oncii isimlerinden biri olan
Godard’in filmlerinin pek ¢ogunda sinema dili 6n plana ¢ikar (Erstimer, 2013: 168).
Godard’in sinemast modern sinema tarihini 6zetler niteliktedir (Gilirbiiz, 2014: 173).
Klasik anlat1 sinemasinin tersine modern anlati sinemasinda anlatma eyleminin kendisi
film hikayesinin oniline gecer. Bu noktada, klasik anlati sinemasinda siki bir sekilde
kurulan nedensellik baglantilarinin yerini modern anlatida daha serbest, kati olmayan,

Ozgiir bir stil alir.

Kovacs’in ifadeleriyle; ‘‘Erken modernizm sinemanin modern anlamda bir sanat
olma potansiyelini aradi, ancak ‘modern’ olma talebi kendi estetigi icinde one
ctkarilmadi. Sinema diger modern sanatlara yaklastik¢a, sinemanin sanatin modern-
oncesi, klasik bigimlerinden esinlenme tarziyla ilgili bir elestiri ortaya ¢ikti. Bu erken
modernlesme siirecinin bir sonucu olarak film yapmanin ozel bir kurumsal pratigi
ortaya ¢ikti: ticari sanat sinemasi. Modernizm genelde sinemanin modernlesmesi
degildi. Bu her iki donemde de sinemanmin sanatsal kullaniminin modernlesmesiydi.

Sinemasal modernizm modern sanata sanat sinemasinin yaklagmmdir’’ (Kovacs, 2010:

20).

Modern anlat1 sinemasi, klasik anlati sinemasinin tiim unsurlarina igeriksel ve
bicimsel anlamda alternatif olusturur. Klasik anlati perdede gosterilen gercekligi
izleyicinin ger¢ekmis gibi kabul etmesini beklerken modernist anlati izleyiciye filmin
bir yapint1 oldugunu séyler. Klasik anlati kapali bir anlat1 teknigine sahipken modernist
anlat1 agik bir anlatidan olusur. Modern anlati sinemasi, izleyicileri ulagilmasi gereken

tikel bireyler olarak goriir (Altinkaya, 2019: 103-104).

Modern anlat1 filmleri, baslangi¢ ve sonlarinda da goriilecegi gibi, kat1 olarak
belirlenmis bir siire¢ icermez. Klasik anlatida oldugu gibi seyirci kendisini filmi

izlerken gilivende hissetmez; aksine eksik kalmislik i¢inde salondan tedirgin bir sekilde
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ayrilir. Modern anlat1 sinemasinda zaman diiz bir ¢izgi sekilde ilerlemez ve zaman
mekanin smirlarindan kurtulur. Bu da geg¢mis ve gelecekle simdinin bir arada oldugu
yeni zaman anlayis1 olan “6znel zaman™1 gosterir (Glirkan ve Ozan, 2014: 160). Klasik
anlatinin aksine, modern anlat1 filmleri seyircisinin filmin igine rahatca girebilmesini
giiclendirmek i¢in filmsel zaman algisiyla oynar. Zamanin dogrusal ve kronolojik
akisini bozarak zamana farkli bir boyut kazandirir (Yolcu, 2019: 139). Ger¢ek yasamda
uzun bir zaman diliminde gerceklesen olaylarin filmde c¢ok kisa bir siirede
gosterilmesine zamanda atlama denir. Klasik anlati filmlerinden farkli olarak modern
anlat1 filmleri, seyircinin filme katilimini zorlastirmak i¢in filmsel zaman duygusuyla
oynar ve onu degistirir. Zamani kronolojik ve dogrusal bir akis i¢inde vermez. Modern
anlat1 filmleri dogrusal bir zamanda ve neden-sonug iligkisi i¢inde ilerlemez (Topgu,

2016: 63-64).

Klasik anlati sinemasinda ilk amacin dykii anlatarak igerigi on plana ¢ikarmak
oldugu ifade edilebilir. Modern sinemada ise ne anlatildigindan ziyade nasil anlatildigi
onemlidir. Yani modern anlati, sinematografik anlatim bi¢imini de sorgulayan bir
anlatidir. Klasik anlati 6zdeslesmeyi ve gergege benzerligi kullanarak duygusal etki
aciga ¢ikarmayi amagclar. Modernist anlatida ise amag¢ gergekligi kirma, 6zdeslesmeyi
ortadan kaldirma ve izleyicide duygusal etki yerine diisiinsel etki yaratmaktir. Bundan
dolay1 klasik anlat1 yapisindaki bir filmi izlemek ¢ogu zaman modern anlati yapisindaki
bir filmi izlemekten daha kolaydir (Erstimer, 2013: 104). Sinema tarihinin iki biiyiik
yarigmi olusturan klasik anlati sinemasi ve modern sinemasi sanat yaklasimi ve
anlayisi, film grameri, anlatma yontemi, teknigin kullanimi, ideoloji gibi neredeyse film
sanatinin alanina giren her konuda ayrnisir. Bunlardan belki de en radikali -sinema
sanatinin tarihi ve olanaklar1 diisiintildiigiinde- katharsis/6zdeslesme ile yabancilastirma
etkisi arasindaki ayrigsmadir. Klasik anlati sinemast gelene8inin biiyiikk o6l¢iide
Aristoteles¢i tiyatro gelenegine dayandigi disiiniiliirse, modern anlati sinemasi
geleneginin de birkag Oneml tutamak noktast olmalidir. Bu tutamaklarin en

onemlilerinden birisi Bertolt Brecht’in epik tiyatro anlayisidir.

Brecht’in epik tiyatro anlayisi sinemay1 da etkilemistir. Epik tiyatro anlayisinda
klasik anlati geleneginin aksine entelektiiel bir yolla seyircinin katilimini artirmanin
Oonemli bir yeri vardir. Brecht’in anlayist acik bir bi¢imde anti-mimetik bir nitelik tagir

(Monaco, 2021: 60). Bertolt Brecht, ‘‘epik’’ terimini diinyay1 seyircinin aktif katilimina
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acik hale getiren yeni sanat yapiti i¢in kullanir (Kolker, 2010: 172). Brecht, Brecht on
Theatre adli eserinde epik tiyatro anlayisi hakkinda su ifadelere yer verir: “‘/Epik
Tiyatro] izleyiciyi gozlemciye doniistiiriir, onun eylem kapasitesini harekete gecirir ve
onu kararlar vermeye zorlar... [Eski dramatik tiyatroda] izleyici tiyatronun icindedir,
deneyim paylaswr; insan oldugu gibi kabul edilir, degismez. [Hdlbuki yeni Epik
Tiyatroda] izleyici disarida durur, inceler; insan sorgulamanin oznesidir, degisebilir ve
degistirebilir...”” (Brecht’ten akt. Monaco, 2021: 59). Brecht’in anlayisinin dogrudan ya

da dolayli olarak modern anlat1 sinemasinin temel karakteristik 6zelliklerini etkiledigini

ifade etmek mumkiindiir.

Brecht’in dramatik tiyatronun karsisina koydugu epik tiyatro egemen anlayistan

tamamen farklidir. Brecht’in iki oyun gelene8i arasindaki farki asagidaki gibi

tablolastirilmistir (Brecht’ten akt. Kolker, 2010: 173).

Tablo 2.1. Brecht’in Iki Oyun Gelenegi Arasindaki Farki Gosteren Tablo

Tiyatronun Dramatik Formunda

Tiyatronun Epik Formunda

Sahne bir gelisime viicut verir

Sahne onu anlatir

Izleyici sahnedeki aksiyona dahil edilir ve
aktivitesi tiiketilir

Izleyici gdzlemci haline getirilir ama
aktivitesi uyandirilir

Izleyicide duygularin uyanmasi saglanir

izleyici karar vermeye zorlanir

Izleyici sahnedeki deneyimi paylasir

[zleyicinin diinyaya dair bilgilere ulagmasi
saglanir

Izleyici bir olaya dahil edilir

izleyici olayin karsisina gegirilir

Telkinlerle ¢aligilir

Argiimanlarla c¢aligilir

Duyguya dayali bulgular korunur

Izleyici bilme konumuna g¢ekilir

Ozdeslesme

Yabancilagtirma (izleyici arastirir)

Insan bilinen bir varlik olarak ortaya
konur

Insan bir inceleme nesnesidir

Insan degismez

Insan degisir ve degistirir

Dikkat oyunun finali iizerinedir

Dikkat oyunun akisi iizerinedir

Her sahne bir 6tekisi i¢in vardir

Her sahne kendisi i¢in vardir

Organik bir gelisme

Montaj teknigi

Olaylar dogrusal geligir

Olaylar egriler halinde gelisir

Olaylarin akist evrimsel bir zorunlulugu
icerir

Olaylar sigramal1 gerceklesir

Insan duragan bir nitelik tasir

Insan olusum siireci iginde verilir

Diinya oldugu gibidir

Diinya olmas1 gerektigi gibidir

Insan oldugu gibidir

Insan olmasi gerektigi gibidir

Insan davranis

Davranislarin nedensellikleri

Diisiince varolusu belirler

Toplumsal varolus diisiinceyi belirler

Duygu

Diisiince
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Brecht’in yaptig1 bu karsilastirma klasik anlat1 sinemas1 ve modern anlati sinemast
gelenekleri arasindaki farklarin da pek ¢ogunu kapsar. Klasik dramatik oyun sanati ile
epik tiyatro anlayisi arasindaki onemli birtakim ayrimlarin, klasik anlati sinemasi ile

modern anlat1 sinemasi1 ayrimlamasina da 11k tuttugu soylenebilir.

Klasik anlati sinemas1 veé modern anlati sinemasinda kurgu bicimleri birbirinden
oldukca farklidir. Modern anlati sinemasina egemen olan kurgu tislubu seyirciye alistigi
‘akicilig’ sunmaz. Modern anlati sinemasinin kurgu bi¢iminin daha ¢ok derin odak
kurgusuna yakin oldugu soylenebilir. Hayward, modern anlati sinemasi ve derin odak
kurgusu arasindaki iliskiyi su ifadelerle kurar: “‘Filmi derin odakli ¢ekmek, sekans
icerisinde daha az kesme kullanmak anlamina gelmektedir, dolayisiyla izleyiciler daha
az yonlendirilmekte, anlativa daha az ilistirilmekte ve izledikleri ¢ekimleri yorumlama
konusunda daha ézgiirdiirler. Oyleyse ideolojik olarak, bu kurgu stili Hollywood karsiti
olarak, ya da en azindan goriinmezlik karsitt olarak diisiiniilebilir’’ (Hayward, 2012:
271).

Klasik anlati, seyircisinin ‘‘anlatildigt kadarini’ bilmesini ister. Modern anlatt,
izleyiciyi ger¢cek anlamda bir 6zne olarak konumlandirarak dogrudan filmle etkilesime
girmesine zemin hazirlar. Bunun nedeni gercek diinya ile filmlerdeki diinyanin farkh
katmanlara sahip olmasidir. Bundan dolayr modernist sinemanin yapmasi gereken bu
katmanlar1 ortaya c¢ikarmaktir (Altinkaya, 2019: 111). Cagdas anlati sinemasi
geleneginden gelen filmler ¢oklu anlam katmanlari agarak ve diisiinsel/elestirel bir
derinlik yakalamaya calisarak izleyicisiyle iletisim kurmaya calisir. Modern anlati
sinemas1 geleneginde film diisiince yogunluklu bir deneyim olmalidir ve izleyici bu

deneyime aktif olarak katilmali, sorgulama yetisini ¢alistirmalidir.

Modern anlat1 filmlerinde karakterler kendilerinden ¢ok gii¢lii ve karmagik bir
sistemin i¢inde bulunurlar. Karakterler icinde bulunduklar1 bu sisteme kars1 ¢ikarak dis
kosullarla catismaya girseler de kazanamazlar. Klasik anlati karakterleri de bu
zorluklarla karsilagir fakat bu karakterlerin kisiliklerinde bir parcalanma, varligini
kaybetme gibi sonuclarla karsilagsmaz (Ersiimer, 2013: 95). Kovacs’in ifadeleriyle;
“Modern anlatimin o6zellikleri onlarin baskalariyla, diinyayla, ge¢misle ve gelecekle
biitiin temel baglantilarimi kaybetmis, hatta kendi kisiliginin temellerini yitirmis olan

vabancilasmis bir kigi hakkinda oykiiler anlatmasi gerceginin sonuglaridir. Bir kiginin
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vabancilagmasi radikallestik¢e, anlatinin modernist karakteri de radikallesir. Bir

kisinin kokleri ne kadar geleneksel insan iliskilerinde ve toplumsal iligkiler icindeyse,

anlati o kadar klasiktir’’ (Kovacs, 2010: 70).

“Yeni Roman’ akimi modern anlatilarin kurucusu olarak kabul edilir. Bu akimda
karakter yaratimi klasik anlatinin aksine kahramanin yiiceltilmesine dayanmaz.
Kahraman yok edilmeye calisilir ve anti-kahraman olarak modern yasamin iginde
parcalanmis kisilikler yer alir. Bununla birlikte karakter ya da tip ayrimi iizerine kurulan
kisiler yerine, sartlara gore olusmus kisi kavrami on plan ¢ikar (S6zen, 2009: 88).
Klasik anlati1 sinemasinda karakterler sinirlar1 vet ¢izilmis ve kesin olarak belirlenmis
bir amaca sahiptir. Modern anlati sinemasinda karakterin bir amacinin olmasi onu
tanimlayan islevlerinden degildir. Modern anlati sinemasinda kararli, adanmis, giicli,
cesur, hedefinden sapmayan, odaklanmais, ¢eliskisiz karakterler temsil edilmez. Modern
anlat1 sinemasinin karakterleri genellikle celiskiler igerisinde yiizen, amagsiz, giigsiiz,
kararsiz kisilerdir Kovacs’in ifadeleriyle; ‘‘Modern anlatinin ozellikleri onlarin
baskalariyla, diinyayla, ge¢misle ve gelecekle biitiin temel baglantilarini kaybetmis,
hatta kendi kigiliginin temellerini yitirmis olan yabancilasmis bir kigi hakkinda 6ykiiler
anlatmast gerceginin sonuglaridir. Bir kisinin yabancilasmas radikallestikce, anlatinin
modernist karakteri de radikallesir. Bir kisinin kékleri ne kadar geleneksel insan
iligkilerinde ve toplumsal iligkiler i¢indeyse, anlati o kadar klasiktir’’ (Kovacs, 2010:
70).

Anlatinin sonu, hem klasik anlatida hem de modern anlatida anlati yapisinin
kurulmasi ve anlasilmasinda temel bir rol iistlenir. Final, film evreninde ‘‘yeniden
diizen’> asamasina tekabiill eden boliimdiir. Modern anlati sinemasmnin en bariz
ozelliklerinden birisi filmin sonunda finali net bir kapanisla gergeklestirmemektir. Bu
0zellik ge¢ donem modern anlatinin tipik bir 6zelligi olsa da zorunlu bir kosul degildir
ve her tiirlii anlatida karsilasilabilir. Kovacs bu duruma Tarkovsky ve Fellini’nin
modern anlati filmlerinin belirgin finallerinin olmasi ya da klasik anlati yapisinda
filmler ¢geken Bunuel’in agik uglu finaller yapmasi gibi ornekler verir (Kovacs, 2010:
81-82).

Kovacs, anlat1 yoriingesi modellerini tartisirken literatiirde olay 6rgiisiiniin neden-

sonug¢ zincirini takip edip etmedigi konusunda ‘dogrusal’ ve ‘dogrusal olmayan’
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kavramlarini kullanma noktasinda bir uzlasmadan s6z eder ve bu konuda Onemli
aciklamalar1 olan Bordwell’in Narration in the Fiction Film adli eserinden su aktarimi
yapar: “‘Klasik sahne onceki sahneden sarkan neden-sonug geligsmelerini stirdiiriir ya

da bunlara son verirken, ayni zamanda gelecekteki gelismeler icin yeni nedensel yollar

acar’’ (Kovacs, 2010: 82).

Klasik anlatida bir neden genellikle yalnizca bir sonuca ulastirir. Fakat modern
anlati sinemasinda bir nedenin birden ¢ok sonuca ulasabilecegi, her sonucun akil ve
mantikla agiklanamayacagi icerik ve bi¢imde yer edinir. Bundan dolayi, klasik anlatiya
gore modern anlatida neden-sonug iliskisi daha seyrektir. Klasik anlati filmlerinde
hi¢cbir sahne, filmin biitiiniinden ayr1 olarak tek basina anlamli degildir. Anlam, tek tek
sahneler aracilifiyla soru-yanit, neden-sonug iliskisiyle kurulur. Modern anlatida ise
bdyle bir baglanim iligkisi bulunmaz. Filmdeki olaylar, olay orgiisiinde bir karakteri
incelemek, bir atmosfer yaratmak, bir konuyu anlatmak gibi farkli nedenlerle de ortaya
cikabilirler. Oykii gecici olsa da bu 6gelerin anlatimi igin birbirinden ayrilabilirler

(Erstimer, 2013: 103-105).

Klasik anlatt sinemasi ve modern anlati sinemas: arasindaki farklardan
bahsedilirken iizerinde durulmasi gereken konulardan birisi de filmsel zamana nasil
yaklagildigidir. Modern anlati ve klasik anlatinin zamani filmsel olarak kullanma
bicimleri genellikle birbirlerinden oldukga farklidir. Klasik anlati sinemasinda zaman
kronolojik bir anlati unsuruyken, modern anlati sinemasinda zamansal si¢ramalar,
gitgeller ve bir takim zamansal fluluklar ile kronoloji bozulur. Hayward bu konuyu

asagidaki gibi aciklar:

“Klasik Anlati sinemasi icinde mekan ve zaman gergeklik etkisine ulasmak
amaciyla tutarli bir sekilde temsil edilir. Cekimler karakter ve nesneler arasindaki
mekansal iligkileri ortaya ¢ikarirken, seyirci izleyen dzne olarak konumlandirilir. Yani
cekimler, izleyicinin gordiigiinden anlam ¢ikarabilmesini saglayacak sekilde diizenlenir.
Bir ¢ekim i¢inde mekdamn kurulumu da (nesneler ve karakterlerin ebat ve hacimleri)
anlam iiretimini saglar. Esit bicimde, ana akim klasik sinema geleneksel anlati bigimi
olarak ‘diizen / diizensizlik / yeniden diizen’ (va da diigiim ve ¢oziim) agilimini
benimsediginden zaman tamamiyle kronolojiktir ve mekanla baglantili bi¢imde

ilerlemelidir. Sanat sinemasi1 bu mekdansal ve zamansal devamlilik anlayigini, ornegin
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sigramall  kesmeler, uyumsuz ¢ekimler, zamanda ileriye si¢ramalar, tekrarlanan
goriintiiler vb. aracihigiyla bozar. Ilging olan su ki, egemen sinema da ayni bozucu
isleve hizmet etmesi amaciyla degil, daha ¢ok izleyicinin haz alacagi sinemasal sakalar

olarak islev gérmesi amaciyla bu tekniklerin bir kismini benimsemigtir’’ (Hayward,

2012: 279).

Ozetle, klasik anlat1 ve modern anlat arasinda temel ve dnemli ayrimlar vardir.
Oykii éncelikli bir yap1 gosteren, anlatryr kurmaca film evrenindeki hikayenin ilerleyisi
tizerine kuran klasik anlatinin aksine, modern anlati yapis1 anlatmanin kendisini onceler.
Klasik anlati, 6zlinde Hollywood temelli olan ve biiylik Ol¢iide stiidyo sisteminin
dayattig1 film gramerini takip eden bir formdayken modern anlati yenilik¢i, kurallar
yikan, seyircinin ¢ok alisik olmadigi teknikleri denemekten g¢ekinmez. Bu anlamda,
denenmis ve basarili olmus bir film gramerini siirdiiren klasik anlat1 olduk¢a garantici
bir yol izler. Klasik anlati ve modern anlati arasindaki temel farkliliklardan birisi de
yonetmenin gorlniirliigli noktasindadir. Modern anlatida yonetmen kendi stilini,
bi¢imini, vizyonunu, felsefesini ve diislincelerini film katmanlarina yayarak kendisini
bir araci olarak goriiniir kilar. Klasik anlati sinemasinda ise yonetmenin bir araci olarak
kendisini gizleme ve yalnizca kurmaca evrenin gercekligini agiga ¢ikarma egilimi séz
konusudur. Bu noktada iki anlat1 arasindaki bir diger ayrim olan gerceklik ve yapaylik
ayrimi ortaya ¢ikar. Modern anlati sinemasinda izleyiciye bir hikdyeden ¢ok diisiince
sunuldugu i¢in, izleyicinin kurmaca Oykiiniin i¢inde pasif bir sekilde savrulmasi
istenmez. Bu anlamda yapaylik unsurlari kimi zaman seyirciyi bir film evreninde
oldugu konusunda uyarir. Klasik anlatida ise gergekmisgibilik yaklasimini zedeleyecek
hicbir unsura yer verilmez. Esas olan izleyicinin filmsel gerceklige ikna edilerek
anlatida tutulmasidir. Gergeklik ve yapaylik ayrimi dogrudan aktif izleyici ve pasif
izleyici beklentileriyle ilgilidir. Modern anlati sinemasi diisiinsel olarak aktif,
sorgulayan, ag¢ik bilingli bir izleyici ister. Klasik anlatinin ise seyircisinin diistinselligi
ile bir iligkisi yoktur. Klasik anlati, izleyicisinin anlatiya duygulariyla katilmasinm
bekler. Bu agidan bir modern anlati filmi kendisini diisiinsel bir metin gibi
konumlandirma gayretindeyken bir klasik anlati filmi kendisini bir duygusal terapi gibi
konumlandirir. Yani, klasik anlati filmleri kapali metinlerdir. Modern anlat1 filmleri ise

acik metinler olarak alicisinin karsisindadir. Ag¢ik metin, smirlart eserin yaraticisi
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tarafindan keskin bir sekilde tasarlanmamis olan, sonsuz kere yorumlanabilir iletilerdir.

Modern anlat1 filmleri yorumlamaya fazlasiyla agiktir.

Modern anlati yapist nedensellik ilkesine bagli degildir. Neden ve sonug
iligkilerinin sik1 bir sekilde kurulmadigi modern anlati filmlerinin aksine klasik anlati
filmlerinin en 6nemli 6zellikleri kat1 neden-sonug baglantilaridir. Neden sonug iliskisini
siirdiirecek olanlar ise karakterlerdir. Iki anlati gelenegi arasindaki en biiyiik farklardan
birisi de bu yiizden karakter tasarimlar1 konusunda ortaya ¢ikmaktadir. Klasik anlati
filmlerinin kahraman karakterlere yer vermesi, anlatlyr tamamen gilidiilenmis
motivasyonel karakterlerin tagimasi bu sebepledir. Klasik anlati yapisi catigmalar
tizerine kuruludur ve motivasyonel karakterler bu catigmalar1 ¢oziime kavusturmakla
yiikiimliidiir. Modern anlat1 filmlerinin karakterlerinin ise bdyle bir amaci yoktur.
Ciinkii modern anlati yapisinda ya catisma yoktur ya da olduk¢a gevsek bir c¢atisma
vardir. Modern anlatida bu catismalar ¢6ziime kavusmayabilir, ertelenebilir ya da ortada
kalabilirken klasik anlatida g¢atismalar kesinlikle ¢o6ziime kavusur. Tiim bu farklar goz

Ontine alindiginda iki anlat1 geleneginin major ayrimlart daha iyi anlasilacaktir.

Klasik anlati sinemasi ve modern anlati sinemasi arasindaki farklar asagidaki

tablodaki gibi gruplandirilabilir:
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Tablo 2.2. Klasik Anlati Sinemasi ve Modern Anlati Sinemasi1 Arasindaki Farklari

Gosteren Tablo

KLASIK (GELENEKSEL) ANLATI

CAGDAS (MODERN) ANLATI

Oykiiye Dayali

Oykiiye Degil Anlama ve Anlatima Dayali

Oykii Motivasyonel

Oykiisel Motivasyon Esnek

Aksiyona Dayal1 Oykiileme

Anlam ve Sorgulamaya Dayali Oykiileme

Anlatida Merkezi Karakterler Vardir

Anlatida Karakterlerin Agirlig1 Esittir

Karakter Tasarimi: Tipik

Karakter Tasarimi: Derinlikli / Karakter

Ozdeslesme

Ozdeslesmenin Reddi: Yabancilastirma

Ucg Perdeli Dramatik Yapi

Alternatif Dramatik Yap1

Anlatida Katmansal Sinirlilik

Anlatida Cok Katmanlilik

Seyirciyi Kademeli Bilgilendirme

Seyirciyi Diizensiz Bilgilendirme

Standart Anlat1 Teknikleri

Yenilik¢i Denemeler

Yo6netmen Varligini Gizler

Yonetmen Varliginin Altim1 Cizer

Sinirli Oykiisel Alt Metin

Yogun Oykiisel Alt Metin

Filmsel Atmosfer Tutarli, Tiirsel, Stabil

Filmsel Atmosfer Dogal, Realist, Statik

Seffaflik

On Plana Cikarma

Gergekeilik Temel Ilkedir

Gergekgeilige Siki Bir Baglilik Yoktur

Edilgen izleyici

Etken Izleyici

Kapali Metin

Agik Metin

Neden-Sonug ilkesine Bagl

Neden-Sonug ilkesine Baglilik Gevsek

Karakterler Giidiilenmis, Tutarh

Karakterler Stabil Degil

Anlat1 Catismaya Bagl

Anlat1 Catismaya Bagli Degil

Catisma Nedenleri A¢ik ve Kesin

Catisma Nedenleri Ortiilii

Catismada Kesin Coziimlenme

Catismasizlik ya da Coziimlenememe

Stilize Oyunculuk, Gosterilen Oyun

Modern Oyunculuk, Gizlenen Oyun

Ahlaki ve Ideolojik Temsil Net

Ahlaki ve Ideolojik Temsilde Flu

Klasik Dramatik Egriye Bagl

Klasik Dramatik Egriden Bagimsiz
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2.2. FANTASTIK TUR NEDIR VE ANLATISAL OZELLIKLERI
NELERDIR?

MO 2000°de yazili ilk Siimer fantezisi olan Gilgamis Destani ve éncesinden beri
baslayan diinyanin her tarafinda akseden hikaye anlatma gelenegi, insanlarin birbirine
aktardig1r halk hikayelerine, yazitlara ve efsanevi anlatilara yaslanir. Fantastik tiirlin
kaynaklariin lirik ve epik siir, kisa oykii, roman, peri masali, sozlii halk hikayeleri,
efsane ve mit gibi kurmaca hikayecilik anlayisina kadar uzandig1 sdylenebilir. Fantastik
sinema; konu, karakter, olay orgiisii, yap1, hikaye ve arketip dahil pek ¢ok ortak noktaya
sahipken, kurgu ve kurgusal olmayan sekillerden bazi hususlarda farkli olabilir (Furby

ve Hines: 2014, 17).

Yonetmen Frangois Truffaut’ya gore, Lumiere ile baslayan gergekcilik ve Melies
ile baglayan fantazi sinema tarihinin iki soy c¢izgisidir. Sobchack’a gére bu ayrim
kuskulu olsa bile bu g¢ercevede filmler arasinda genel bir ayrim koyulabilir. Sobchack,
modern izleyicinin fantezi kategorisinde tanimlayacagi film tiirlerini basit olarak korku,
bilim kurgu ve fantastik macera olarak siralar. Bu tiirlerin ortak yani her birinin imgesel
acidan alternatif (fantastik) diinyalar tasarlayarak rasyonel mantiga ve kendi doneminin
bilimsel birikimine aykiri olan deneyimleri anlatmalaridir. Ozel efektleri de
sinematografik bir unsur olarak merkeze koyan bu tiirler, tasarladiklar1 filmsel evrenleri
gosterigli bir sekilde sunmaya calisir (Sobchack, 2008: 362). Fantastik janr, klasik anlati

sinemastyla paralel ilerleyen tiir tarihinin 6nemli bir 6gesidir.

Stiidyo sisteminde gelisen Hollywood fantastik sinema gelenegi 6zel efektler
yoluyla Oykiiler anlatan bir klasik anlat1 sistemidir. Hollywood stiidyo sistemleri 1930
vel940’lara kadar yerli ve uluslararasi seyirciye film yapim, dagitim ve gosterim
yoniinden tek basma bir giice sahiptir (Furby ve Hines, 2014: 106). Her biiyiik
stidyonun 6zel efekt boliimiiniin olmasi stiidyo sisteminin sonuglarindan birisidir.
Stiidyo doneminde uzman teknisyenlere ihtiya¢ duyulur ve efektler 6zellesir (Balio’dan
akt. Furby ve Hines, 2014: 106-107). Fantastik film, basta gise rekorlar1 kiranlar olmak
lizere gosteriyi ve klasik anlatimi birlestirir. Bundan dolay1 bigimcilikle gergekgiligin ug
noktalar1 arasindaki devamliligin odagini isgal eder. Bicimcilik ve gergekeilige dayali
bu filmler kisisel davraniglarina bagli bir sekilde gercek konumlaria yerlestirilirler

(Nichols’tan akt. Furby ve Hines, 2014: 60).
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Levi-Strauss’a gore her anlati, anlatiyr ¢atismanin ¢oziilmesi i¢in son hedefe
dogru goétiiren catisma durumundaki ikili zithiklarin stirekli yaratilma halidir. Siirekli
olarak bir dizi ikili catismayla devam eden fantastik sinema anlatisi; ana karakter olan
kahraman ve koti karakter, iyi ve kotli gibi ya da aydinlik ve karanlik gibi sembolik
unsurlar etrafinda ilerler (Furby ve Hines, 2014: 68-69).

Sobchack, “fantastik” baslig1 altinda fantastik seriiveni, korkuyu ve bilim kurguyu
birlikte gruplandirir. Fantastik, bilim kurgu ve korku arasindaki yakin iliskiye siklikla
deginilir ve genelde bu {i¢ tiir arasindaki farkin net olmadig: ifade edilir. Sobchack’a
gore, bu tiirlerin her biri insanin hayal giiciine dayanan alternatif (fantastik) diinyalar
insa eder, rasyonellige uzaktir ve bilinen ampirik yasalari kabul etmeyen hikayeler
anlatir (akt. Furby ve Hines, 2014: 44). Fantezi filmlerinin genelinde gelecege kacis
temasina rastlanir. Bu kagis, daha ¢ok gecmiste geleneksel degerlerin devam ettigi bir
topluma kacist ifade eder. Fantezi, gergekci bir yargmin yerine korkuya yer veren

beklentileri ve 6zlem duyulan iliskileri devam ettirme yoluna gider (Ryan ve Kellner,
2010: 376).

Fantastik anlati, gercek diinyanin ig¢inde yasayan insanlarin ani bir olayla
karsilagtiginda kaldig1 ¢aresizligi izleyiciye gostermekten haz duyar (Todorov, 2004:
32). Fantastik filmler, diis iriinii olan biiyli ya da ejderhalar gibi olaylara yer veren
genis konu dagarcig1 olan bir tilirdiir. Bu tiir, gercek hayattan fantastik hayata gecisi ya
da direkt olarak fantastik diinyaya gecisi icerebilir. Kimi zaman yalnizca ¢ocuklara
yonelik bir tiir olarak ya da degersizlik atfedilerek gérmezden gelinen bir tiir olmustur.
Fakat fantastik filmler icinde bulundugumuz diinyay1 ve iliskilerimizi farkli bir sekilde

yorumlama yetenegine sahiptir (Butler, 2011: 149).

Georges Melies imzali 1902 yapimi Aya Yolculuk, olanaksiz bir diinyay1 6zel
efektlerle olusturmasi yoniinden sinemada 6nemli bir doniisiimii temsil eder (Sobchack,
2008: 362). Fantastik tiir de diger pek cok film tiirli gibi kaynagini sinemanin 6ncesinde
bulur. Fantastik janr1 halk Oykiilerine, mitlere, peri masallarina, efsaneye, gotik,
romantik ve iitopik edebiyata kadar uzanan bir tarihe dayanir. Fantastik janr ve bu janrin
kullanimlar1 tarihsel ozellikler ve ulusal Ozgiinliiklere gore de degisiklik gosterir
(Sobchack, 2008: 367). Fantastik tiirin her zaman agik bir sekilde ayr1 bir tiir oldugunu

sOylemek zordur. Fantezi filmleri genel olarak kiiltiirel ve ekonomik etkenlerin bir
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karisimini ortaya koyar (Sobchack, 2008: 370). Fantastik film kiimesi, diger janrlarin
aksine diger janrlarla en grift olanidir. Korku, bilim kurgu gibi tiirler hemen her zaman
fantastik janrmin smirlarinda gezer. Ozellikle fantastik, bilim kurgu ve korku janrlarini

net olarak ayirmak her zaman miimkiin degildir.

Fantastik filmler, B film tiiriiniin dili ve olanaklariyla ya da yiiksek biitgeli bir
bigimde iiretilmis olabilirler. Bu durumun belirleyicisi filmlerin yapildiklar iilkelerin
sinema endiistrilerinin halidir (Scognamillo ve Demirhan, 1999: 7-8). Fantastik sinema
icin Oonemli bir yer tutan fantastik edebiyat uyarlamalar1 olan Harry Potter ya da
Yiiziiklerin Efendisi gibi yliksek biitgeli seri filmler biiyiik bir sinema endiistrisinin
tirlinleri olarak one ¢ikar (Parlayandemir, 2015: 133). B filmler ise genel olarak kiiciik
biitgeli, ileri bir sinema teknigi icermeyen, olduk¢a kisa siirelerde c¢ekilen ucuz
yapimlardir. Sinema tarihi boyunca B film sinirlarina giren pek ¢ok yapimda fantastik
unsurlar goriilmiistiir. Genel olarak diger tiirlere goére daha fazla yapim biitcesi
gerektiren fantastik filmler ironik bir sekilde kendilerini siklikla B filmlerin alaninda
bulmustur. S6z konusu bu alana Drakula Istanbul’da filmi de dahil edilebilir. Korku
tiirli, fantastik sinemanin sinirlarina en ¢ok giren tiirlerin basinda gelir. Calisma
kapsaminda incelenen Drakula Istanbul’da filmi de fantastik ve korku janrlarinin bir

bilesimidir.
2.2.1. Tiirkiye’de Fantastik Sinema

Tiirk sinemasinin Avrupa ve ABD sinemalarina gére daha yavas ve sorunlu bir
gelisim gosterdigi agikg¢a ortada duran bir gercgektir. Sinema, Tirkiye’ye pek cok
iilkeyle neredeyse eszamanli olarak girmis olsa da problemli bir tarihsel seyir izlemistir.
S6z konusu problemli tarihsel seyirde ekonomik, teknolojik, ideolojik ve Kkiiltiirel
faktorlerin etkisinden s6z edilebilir. Sinema, icadini takip eden yillarda Avrupa ve
ABD’de hizli bir sekilde endiistrilesme yoluna girmisse de s6z konusu tarihler igin
Tiirkiye’de boyle bir durumdan séz etmek zordur. Tiirk sinemasi bir endiistri olmanin
gereklerini yerine getirebilmek igin neredeyse 50 yil kadar beklemigstir. Tiirk
sinemasinin 1940’lara kadarki dénemini bu sebeple ‘‘ger¢ek anlamda sinema’’ olarak
kabul etmek zordur. 1940’11 yillara kadarki donem ‘‘Tiyatrocular Donemi’’ olarak
adlandirilir ve bu dénemin tarihsel olarak anilmasi gereken tek ismi ‘tiyatronun diliyle

sinema yapan’> Muhsin Ertugrul’dur. Tiirkiye’de sinemanin kurumsallagmasi



90

konusunda sinemanin goérece kisa tarihi boyunca ciddi sorunlar yasanmustir. Teksoy;
“Muhsin Ertugrul’un ozel girisimcileri film tiretmeye yonlendirmeyi basarmasi ve tam
on yedi yil boyunca iilkenin tek yonetmeni olarak film ¢evirmeyi siirdiirmesi, onun Tiirk
sinemaswmin  kurucusu sayilmast icin yeterli bir gerekcedir’’ (Teksoy, 2009: 475)

ifadeleriyle Muhsin Ertugrul’un Tiirk sinema tarihindeki yerinden s6z eder.

Tirkiye’de sinemanin kurumsal bir hale gelmesi noktasinda Merkez Ordu Sinema
Dairesi (MOSD) 6zellikle anilmalidir. Yerli sinemanin kurumsallagmasini saglayan yapi
Enver Pasa tarafindan kurulan Merkez Ordu Sinema Dairesi’dir. Enver Pasa,
Almanya’da gerceklestirdigi bir seyahat sirasinda, Alman ordusunda sinema vasitasiyla
propaganda yapilmasini saglayan bir sinema biriminin oldugunu goriir ve Tirkiye’ye
dondiigiinde benzer bir daire kurar. Kurulan Merkez Ordu Sinema Dairesinin basina
sinema isletmeciliginin gelismesinde biiyiik katkilar1 olan Weinberg getirilir. Ona
yardime1 olmast i¢in ilk Tiirk sinemacisi olan Fuat Uzkinay gérevlendirilir (Ozon, 2013:
51-52). Sinemanin Tiirkiye’ye neredeyse diger iilkelerle eszamanli olarak girmesi, diger
tilkelerde oldugu gibi kurmaca, deneysel, oykiilii filmlerin iiretildigi bir ortamdan s6z
edilebilecegi anlamina gelmez. Tiirk sinemasi kayda deger bir siire askeri denetim
altinda olan ideolojik bir unsur olarak degerlendirilmistir. Dahasi, sinemanin tilkedeki
bu ilk emekleme donemlerinden Tiyatrocular Donemi bitene kadar gercek bir
sinemadan s6z etmek miimkiin degildir. Tiirk sinema tarihi i¢in 6nem arz eden bu iki
kritik noktadan s6z edilmesinin sebebi, kurgusal filmlere, anlatinin gelismesine ve tiir

filmlerinin olgunlagsmasina giden siirecteki gecikmeyi anlasilir kilan 6rnekler sunmaktir.

Yerli sinemanin erken donemlerinde fantastik, metafizik ya da diissel olanin
onemli bir yerinin oldugunu ifade etmek zor olsa da, Yesilgam’in ayriks1 yapimlari
sinemada zaman zaman fantastik unsurlara da yer vermistir (Scognamillo ve Demirhan,
1999: 85). Tiirk sinemasinda fantastik filmler genel olarak uyarlamadir. Bu uyarlama
filmler araciligiyla film endistrisinin tiiretim ihtiyacinin karsilandigi sdylenebilir.
Elbette, yerli olmayan kaynaklardan beslenen pek c¢ok uyarlama yapimdan da soz
edilebilir. Metin Erksan yonetmenliginde ¢ekilen yabanci bir yapimin uyarlamasi olan
Seytan filmi fantastik Tirk sinemasi igin ikonik Ornekler arasinda gosterilebilir

(Scognamillo ve Demirhan, 1999: 78-79).
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Tirk sinemasinda pek c¢ok tiir -6zellikle erken donem Ornekler goz Oniine
alindiginda- teknik, estetik ve anlatisal sorunlarla karsi karsiya kalmistir. Bu durumun
calismanin kapsami disinda kalan birden fazla sebebi olsa da, ilk sdylenebilecek sebep
bir sinema endiistrisi olmaktan oldukga uzak bir noktada yer almaktir. Endiistrilesmesini
tamamlayamayan yerli sinemanin yiiksek yapim maliyetlerine c¢ikamamasi ve
sinematografi teknigini uluslararasi1 bir kalitede uygulayamamasi bu noktada
anlasilabilir. Dolayisiyla, yerli sinemada gérece uzun bir donem boyunca fantastik tiiriin
orneklerinin  acele yapilmis, amatér, kusurlu goriinlimleri bu c¢ercevede
degerlendirilebilir. S6z konusu yapimlarin ¢ogu basarisiz uyarlamalardan olussa bile

yerli sinema tarihinde ilgili tiir i¢erisinde 6nemli yerleri vardir.

Fantastik Tiirk sinemasindan s6z edildiginde kuskusuz ilk verilecek orneklerin
basinda Mehmet Muhtar tarafindan g¢ekilen Drakula Istanbul’da filmi yer alir. Film,
Bram Stoker tarafindan kaleme alinan fantastik hikaye Dracula’ya dayanir. Romanin ilk
uyarlamas1 Tod Browning yonetmenliginde ¢ekilen 1931 yapimi siyah beyaz Dracula
filmidir. Roman yazildigindan beri biiyiik bir line sahiptir ve defalarca beyaz perdeye
uyarlanmistir. Bu uyarlamalardan birisi de ‘‘Drakula’yr Istanbul’a getiren’> ve
Tiirkiye’de fantastik sinemanin dnciiliigiinii yapan siyah beyaz ‘‘Drakula Istanbul’da’’
filmidir. Oldukca diisiik bir biit¢eyle c¢evrilmesine karsin donemin sartlar1 da goz
oniinde bulunduruldugunda basarili bir uyarlamadir. Film, s6z edilen nitelikleri

sebebiyle tez kapsaminda analiz edilecek filmler arasina alinmistir.

Tiirk sinemasinda fantastik tiir ile iligkilerin diger iilke sinemalarina nazaran daha
zay1f olmasinin anlasilir sebepleri olsa da tiire tamamen kayitsiz kalindigin1 s6ylemek
olanaksizdir. Yerli sinemanin tiim ekonomik ve yapisal sorunlarina karsin yine de
“‘Fantastik Tiirk Sinemas1’’ diye bir alt tiirden s6z etmek miimkiindiir. [k olarak, 1950-
1970 yillar1 arasinda One c¢ikan yerli fantastik filmlerin bazilarindan bahsedilebilir.
Orhan Atadeniz tarafindan yonetilen 1952 tarihli Tarzan Istanbul’da, Orhan Ercin
tarafindan yonetilen 1955 tarihli Ugcan Daireler Istanbul’da, Liitfi Omer Akad imzali
1955 tarihli Goriinmeyen Adam Istanbul'da, Aram Giilyiiz’iin yonettigi 1965 tarihli bir
fantastik komedi olan Pantolon Bankas:, Sinasi Ozonuk tarafindan yonetilen 1967
tarihli Baytekin -Fezada Carpigsanlar-, Yilmaz Atadeniz tarafindan yonetilen 1967
tarihli Kilink Istanbul’da, western furyasim Tiirk sinemasina tagtyan filmlerden biri olan

Nuri Ergilin imzal 1967 tarihli Cifte Tabancali Damat, Tolga Ziyal tarafindan yonetilen



92

1968 tarihli Kizil Maske ve yine ayn1 yonetmenin imzasini tasiyan 1968 tarihli Binbasi
Tayfun, Yilmaz Atadeniz tarafindan yonetilen 1968 tarihli Maskeli 5 ler ve Kayahan
Arikan tarafindan yonetilen 1969 tarihli Maskeli Siivari Tom Miks’e Kars: gibi filmlerin

isimleri bu noktada 6zellikle anilmalidir.

Tirk sinemasinda fantastik temsilin inisli ¢ikish seyrine ragmen donem dénem
s06z konusu tiir altinda ufak kiimelenmelerden de s6z edilebilir. Bu donem kabaca 1950-
1980 yillart arasina denk gelir. Nisan Hanger tarafindan yonetilen 1971 tarihli Zagor
Kara Bela, Yavuz Yalinkili¢ tarafindan yonetilen 1972 tarihli Siiper Adam Istanbul da,
Metin Erksan tarafindan yonetilen 1974 tarihli Seytan, Sadri Alisik’1 ‘kovboy’ yapan
Aram Giilyliz imzali 1974 tarihli Atini Seven Kovboy, Nejat Saydam tarafindan

yonetilen 1975 tarihli Sevimli Frankenstein gibi filmlere de ayr1 bir parantez agilmalidir.

Cetin Inang tarafindan yénetilen 1982 tarihli Diinyayr Kurtaran Adam ve Zafer
Par tarafindan yonetilen 1983 tarihli Badi gibi filmler de yine ¢esitli yabanci film
karakterlerini ve elbette filmsel atmosferleri yerellestirerek uyarlamistir. Bilinen sinema
anlayislarinin disina ¢ikarak 1986 yilinda Ak Belinda’yi ve hemen iki yil sonra
Arkadasim Seytan’t ¢eken Atif Yilmaz ve 1992 yilinda Goélge Oyunu’'nu g¢ekerek
fantastik tiirde de eser veren Yavuz Turgul’dan da s6z edilmelidir. G.O.R.A ve AR.O.G
gibi yakin donem biiyiik biitceli fantastik-komediler de en giincel 6rnekler arasinda

gosterilebilir.

Adi gegen filmler fantastik tiiriin sinirlart ile ilgili fikir vermesi yoniiyle de
onemlidir. Goriildiigi gibi; ‘‘fantastik’” olan kimi zaman ‘‘western’’ kaliplarinda (Cifte
Tabancali Damat), kimi zaman ‘‘korku’’ kaliplarinda (Seytan, 1974 / Sevimli
Frankenstein, 1975), kimi zaman ‘‘komedi’’ kaliplarinda (Pantolon Bankasi, 1965),
kimi zaman giiniimiizde de ornekleriyle karsilasilan ““bilim kurgu ve komedi bilesimi’’
kaliplarinda (Ugan Daireler Istanbul’da, 1955), kimi zaman da adi gegen filmlerin
cogunda oldugu gibi aksiyon tiiriiniin kaliplarinda izleyicinin karsisina ¢ikmaktadir. Bu
kapsamda Tarkan, Battal Gazi ve Malko¢oglu gibi fantastik tiirin sinirlarinda gezinen

kahramanlik anlatilar1 da beyaz perdeye siklikla yansimaigtir.

Tim bu yorumlar g6z Oniine alindiginda, 1950’1 yillar ile 1980’1 yillar arasini
fantastik Tiirk sinemasi icin degeri tam olarak teslim edilmemis 6nemli bir donem

olarak nitelendirmek miimkiindiir. Bu filmler basarili yabanci yapimlarin basarisiz yerli
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kopyalar1 gibi goriinse de ge¢ endiistrilesmis bir ulusal sinemanin donemine gére cesur

denemeleri olarak da goriilebilir.

Yeni izleyici tarafindan eski filmlerin ilgiyle karsilanmasinin yami sira eski
filmlerin uyarlamalar1 2000°li yillardan sonra da ilgi gérmeye devam etmistir. 2013
yilinda ¢ekilen Hititya Madalyonun Sirri (Ulas Cihan Simsek ve Cengiz Deveci) filmi
gelismis teknoloji ve yiiksek biitce ile yapilan yerli fantastik filmlerden biridir. 2004
yilinda cekilen G.O.R.A (Omer Faruk Sorak) ve 2008 yilinda ¢ekilen A.R.O.G (Ali
Taner Baltaci ve Cem Yilmaz) filmleri de Tiirk sinemasinin énemli fantastik yapimlari
arasindadir ve yapim teknolojisinin  gelistigine dair kanmitlar sunmaktadir

(Parlayandemir, 2015: 138).
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UCUNCU BOLUM

TURK SINEMASINDA FANTASTIK FILMLER VE ANLATI YAPILARI

3.1. CALISMANIN KONUSU

Bu calismanin konusu, fantastik Tiirk sinemasinin anlati yapis1 {izerine
odaklanmaktadir. Calismada, ‘Fantastik Tirk filmlerinin anlati yapist hangi major
anlati geleneginin kapsamina girmektedir?’’ sorusunun cevabi aranmistir. Calismanin
konusu tiir ve anlat1 kavramlari tizerine kurulmustur. Bu anahtar kavramlarin kapsam ve

sinirlar1 ¢er¢evesinde secilen li¢ film incelenmistir.

3.2. CALISMANIN AMACI

Fantastik yerli sinemanin kiilt 6rnekleri iizerinden bir bakisla, yerli fantastik
sinemanin gramatik yapisinin hangi anlati gelenegine dayandigi, klasik ve modern anlati
sinemasindan ne derece etkilendigi, egemen ve tiirsel uylasimlara hangi Olgiide
uygunluk gosterdigini anlamak amaglanmistir. Fantastik filmlerin klasik ve modern

anlat1 yapilartyla nasil bir iligkilerinin oldugu anlasilmaya ¢aligilmustir.

3.3. CALISMANIN ONEMI

Bu c¢alisma, sinemada anlatt meselesinin tarihsel, diisiinsel ve teknik yoOnlerini
Tiirk sinemasinda olduk¢a ihmal edilen bir tiir olan fantastik filmler tlizerinden bir
inceleme denemesi olmasi yoniiyle dnemlidir. Tiirk sinemasinda tiir filmleriyle ilgili
yapilan c¢alismalar bulunsa da yerli fantastik film tiiriiyle ilgili ¢cok az sayida 6rnek
vardir. Buna ek olarak yerli fantastik film tiirliniin anlat1 yapisiyla ilgili herhangi bir
calisma bulunmamaktadir. Bu agidan bakildiginda bu ¢alisma i¢in 6zgiin bir deneme
demek yanlis olmayacaktir. Calisma, Tiirk sinemasinda fantastik janrin bagl oldugu

anlat1 gelenegini anlamak ¢abasindadir.
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3.4. CALISMANIN EVRENI VE ORNEKLEMI

Calismanin evrenini Tiirk sinemasinin fantastik tiir filmleri olusturmaktadir.
Orneklem olarak segilen Drakula Istanbul’da, Turist Omer Uzay Yolunda ve Ulak adli
filmlerin anlati bi¢cimi ortaya koyularak, evrene dahil olan tiim filmlerle ilgili bir

genellemeye varilmaya calisilmistir.

3.4. CALISMANIN YONTEMI

Bu ¢aligma verilerin kaynak taramasi teknigiyle toplandigi bir nitel arastirmadir.
Nitel arastirmayi, olaylarin ve algilarin kendi ortaminda gergek¢i ve tam bir bicimde
ortaya konmasina yonelik, goriisme, gozlem ve dokiiman analizi gibi bilgi toplama
tekniklerinin kullanildig: nitel bir siirecin hakim oldugu arastirma olarak tanimlamak
miimkiindiir (Yildirim, 1999: 10). Nitel aragtirma bir olguyu kendi ortaminda, sinirlilig
cercevesinde ve derinlemesine agiklama ¢abasindadir (Yildirim, 1999: 16). Calismada

literatiir taramasin1 takiben nitel igerik analizi yontemi kullanilmistir.

3.5. COZUMLEMELER

Calisma kapsaminda, Tiirk fantastik sinemasinda 6nemli yerleri olan kiilt Drakula
Istanbul’da, Turist Omer Uzay Yolunda ve Ulak filmleri klasik ve modern anlati

yapilarinin 6zelliklerine gore karsilastirmali bir sekilde ¢éziimlenmistir.
3.5.1. Drakula Istanbul’da

3.5.1.1. Drakula istanbul’da Filminin OykKkiisii

Film, sivri disleri acik bir sekilde ekrana bakan bir vampir goriiniimiiyle izleyiciyi
karsilar. Daha ilk goriiniimiinden itibaren izleyiciye kotiiciil bir karakter oldugunu
gosteren bu vampir Kont Drakula’dir. Bu korkutucu vampir, Avukat Azmi’yi kisisel

emlak isleri icin avukatligin {istlenmesi iizere Istanbul’dan Romanya’ya davet eder.

Avukat Azmi elinde iki valizle Istanbul’dan Romanya’ya trenle gelir ve ilk olarak
kendisi icin ayrilan otel odasina yerlesir. Geldigi Bistri¢ adli otelde ilk karsilastig kisi

resepsiyon gorevlisidir. Resepsiyon gorevlisi, Azmi’ye °‘Istanbul’dan gelen Tiirk
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avukat siz misiniz?’’ diye sorar ve kendisine bir mektup birakildigindan s6z eder.
Azmi’yi satosuna getirtmek isteyen Drakula, bunun i¢in ona bir mektup géndermis ve
kendisini satoya davet etmistir. Acilis sahnesinde goriinen otel gorevlileri Azmi’ye
kimsenin Kont Drakula’nin arazisine gitmek istemedigini ve oraya gitmemesi
gerektigini soyler. Otel gorevlileri Drakula’dan Oylesine korkmuslardir ki onun kim
oldugunu bile bilmediklerini sdylerler. Otelci, kasabadaki hi¢bir arabacinin Kont’un
arazisine gitmek istemedigini sdylese de Azmi onu arabaciya istedigi kadar para
verecegini sdyleyerek ikna eder. Resepsiyoncu kadinin sdyledigine gore gece tam saat
12.00’de diinyadaki biitlin ugursuz mahliklar, kotii ruhlar serbest kalacak; her yere
hakim olacaklardir. Kont Drakula’nin hususi avukatligini iistlenecegini soylediginde
otel gorevlisi onu bu isten vazge¢mesi igin tekrar uyarir. Azmi, Drakula’nin arazisine
para karsiliginda gitmeye ikna ettigi arabaciyla satoya dogru yola ¢ikar. Arabaci satonun

yakinlarinda bir yerde Azmi’yi bekleyen at arabal kisiye birakir.

Azmi’yi satoda Drakula karsilar ve hizmetgilerinin satoda olmadiklarini
sOyleyerek onu odasina gotiiriir. Biraz sonra Drakula, Azmi’ye yemek ikram eder ve
yemek sirasinda sohbet etmeye baslarlar. Drakula sohbet sirasinda kendisinin ecdadi

Voyvoda Drakula gibi zalim olmadigin1 soyler.

Azmi uyuyup dinlendikten sonra satoyu gezmeye baslar. Bu sirada Drakula’nin
usagiyla karsilasir. Usak “‘Kilitli kapilart kurcalamak daima tehlikelidir’’ der. Azmi,
efendisi Kont Drakula’nin emirlerini yerine getirdigini sdyleyen usaga yasanan
tuhafliklar1 ve herkes Drakula’dan korkarken kendisinin nasil ona usaklik edebildigini
sorar. Usak ise bu islere karismamasinin daha iyi olacagini ve odasinin disinda bir yerde
uyumamast gerektigini sdyler. Azmi usagin bu uyarisini dikkate almayarak dolastig

odalardan birinde uyuya kalir ve bunun iizerine kabuslar gérmeye baslar.

Bir siire sonra, Azmi Drakula’nin odasinda bayilir. Drakula, Azmi’nin kanini
emmeye calisirken usak Azmi’nin lizerine sarimsak koyarak onu kurtarir. Usak bu
sirada kendisi sarimsaksiz kalmistir ve Azmi’nin kanini emmesini engelledigi icin
Drakula tarafindan oldiiriiliir. Azmi uyandiginda hem usagin Sldiiriildiigiinii hem de
Drakula’nin duvardan yiirtiyerek kagtigini goriir ve panige kapilir. Satoda kostururken
tabutlarin birisinin i¢inde Drakula’y1 uyurken goriir ve onu Oldiirmek i¢in ugrasir.

Drakula’y1 6ldiirdiigiinii sanarak oradan hizla uzaklasir.
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Serim bolimii gecildikten sonra diigiim boliimiinde Azmi’nin sevgilisi Giizin
Arsoy’un calistig1 tiyatronun patronu ile evlenmesi giindeme gelir. Patron, Giizin ile
evlenmek ister ancak Giizin sevgilisi Azmi’yi sevmektedir. Drakula ise bir sekilde
Istanbul’a gelmeyi basarmustir. Istanbul’a gelen Drakula, Giizin’in arkadasi olan
Sadan’1 hedef alir ve ona saldirir. Drakula artik Sadan’1 kontrolii altina almistir. Azmi
ise kotli bir durumda Edirne’de bir hastaneye kaldirilmistir. Giizin bu durumu haber
alinca Azmi’nin yanina gider. Diger taraftan Drakula’nin hedef aldig1 Sadan’in durumu
da kotiilesmektedir. Sadan’1 iyilestirmek i¢in bir¢ok doktordan yardim alinsa da fayda
etmez. Azmi, Giizin ve Sadan’in sevenleri ¢areyi Sadan’1 Doktor Resuhi’ye gostermekte
arar. Doktor Resuhi, Drakula tarafindan isirilan Sadan’in artik bir vampir oldugunu

sOyler ve kalbine kazik ¢akarak 6ldiirmeyi Onerir.

Bir gece saat tam 12.00’de Sadan’in mezarina giderek onu dldiirme planlarim
gerceklestirmeye calisirlar. Mezara gittiklerinde Sadan’in orada olmadigini goriirler.
Grubun amaci Sadan’1 ve Drakula’y1 6ldiirmektir. Drakula gibi Sadan da sarimsaktan
¢ok korkmaktadir. Sonunda, Sadan’1 sarimsakla etkisiz hale getirdikten sonra kalbine
kazik c¢akarak oOldiiriirler. Bu sirada Drakula Gilizin’in evine, prova yaptigi tiyatro
salonuna giderek onu da kendisine kurban etmeye calisir. Drakula Giizin’in evine
girdiginde de, prova yaptigi tiyatro salonuna girdiginde de Azmi yetisir ve onu kurtarir.
Drakula ve Azmi arasindaki ¢atigmanin iyice yiikseldigi ve zirveye ulastigi bu boliimiin
ardindan artitk anlatida aksiyonun diisiis asamast ve ¢O0ziim asamasina da
yaklagilmaktadir. Drakula ve Azmi arasindaki kovalamacanin sonunda Azmi,
Drakula’y1 en korktugu seylerden biri olan sarimsakla avlamay: dener. Iyice korkan
Drakula bir mezarliga saklanir. Azmi, Drakula’nin pesini birakmaz ve sonunda onu
saklandig1 tabutta yakalar. Efsaneye gore, bir vampiri tamamen 6ldiirmenin tek yolu

kalbine kazik cakmaktir. Azmi de Drakula’y1 bu sekilde oldiirtir.

Azmi, Drakula’y1 6ldiirmeyi basardiktan sonra evine doner ve Giizin ile birlikte

mutlu hayatina yeni bir baslangi¢ yapar.

3.5.1.2. Drakula istanbul’da Filminin Anlati Céziimlemesi

Vampir fenomedi zaman i¢inde korku anlatilarinin 6nemli bir parcasi haline

gelmistir. Eski ¢aglarda, sonsuz yasama erismenin insan kani icmekten gectigi yoniinde
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inanglar s6z konusu olmustur. Diger yandan, Avrupa kokenli vampir mitinin feodal
sistemle baginin olmasi da olasidir. Feodal déonemde kdoyliiniin, toprak sahibi lord
tarafindan mecazi anlamda kanlar1 emilmekteydi. Topragin iizerinde yasayanlar1 da
miilklerinin bir pargasi sayan toprak sahipleri ile Kont Dracula arasinda simgesel bir bag
s0z konusu olabilir. Yabanci ve 6teki olani sembolize eden vampir fenomeni hem
tehlikeyi temsil eder hem de 6liimsiizliiglin maliyetini ortaya koyar (Abisel, 2016: 145-
146).

Vampir filmleri korku tiiriiniin 6nemli bir alt tiirtidiir. Beyaz perdede karsilasilan
ilk vampir filmi 1922 tarihli Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi (Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens) adli Alman yapimuidir. 1922 tarihli yapim, uzun metrajli siyah-
beyaz ve sessiz bir filmdir. F.W. Murnau yonetmenliginde ¢ekilen film ayni zamanda
Alman disavurumcu sinema akiminin sembol filmleri arasindadir. Bram Stoker imzali
Dracula romanindan uyarlanan film hem Alman disavurumculugunun en onemli
yapimlarindan olmasi1 hem de vampir ikonunun ilk kez beyaz perdede yer almasi
sebebiyle olduk¢a Onemlidir. Transilvanya’da yasayan Kont Orlok karakterinin
Oykiisiinii isleyen filmin ardindan beyaz perdede vampir olgusunu degerlendiren baska
filmler de c¢ekilmistir. Sinema tarihinde bir korku alt tiirli olarak vampir temali filmlerin
her zaman 6nemli bir yeri ve izleyicisi olmustur. Klasik bir Dracula uyarlamasi olan
filmin ana karakteri olan vampir, seytani bir temsille izleyiciye sunulmustur. Vampir
sivri ve uzun tirnaklari, kulaklar1 ve uzun kuyrugu ile ikonik bir goriiniimdedir. Geceleri
uyanan, insanla fiziki benzerlikleri yiiksek olan, kanla beslenen vampirler genel olarak
donuk ve korkung yiiz ifadeleri, iizerlerinden hi¢ ¢ikarmadiklar1 pelerinleri ve sisli,

karanlik, tekinsiz satolari ile temsil edilir.

Tam olarak kaynagi bilinmese de bir halk efsanesi olmasi1 sebebiyle genis kitlelere
ulagan vampir temsili Once edebiyatta sonra sinemada siklikla ele alinmistir. Sinemanin
icad1 olarak kabul edilen 1895 yilindan yalnizca iki sene sonra, 1897 yilinda yayimlanan
Dracula romani vampir mitini ikonik bir sekilde karakterize etmistir. Dracula’nin
vampir temsilini karakterize eden ozellikleri sinemada da defalarca yinelenerek temsil
edilmigtir. Tarihte insanlar1 kaziga oturtarak 6ldiirtmesiyle bilinen ‘Kazikli Voyvoda’
lakapli Rumen komutan Ill. Vlad, Dracula mitine esin kaynagi olmustur. Avrupa’nin

cesitli bolgelerinde son derece vahsi ve acimasiz birisi olan Kazikli Voyvoda’nin



99

vampir oldugu rivayeti dolasmustir. Dracula romaninin yazari Bram Stoker,

Oykiilemesinde Dracula ve III. Vlad arasinda bir ilinti kurar.

1922 tarihli Nosferatu, Bir Dehget Senfonisi filminin ardindan 1931 yilinda
yapilan Dracula filmine de deginmek gerekir. Tod Browning yonetmenliginde ¢ekilen
ABD yapimi siyah-beyaz filmdeki vampir temsili Nosferatu’dan daha farklidir. ABD
yapimi Drakula’nin 6nemli bir basar1 elde etmesi sonucunda basta 1936 tarihli
Dracula’nmin Kizi (Dracula’s Daughter) ile 1943 tarihli Dracula’nin Oglu (The Son of
Dracula) gibi yapimlar olmak tizere pek ¢ok devam filmi ve uyarlama gekilmistir.
Dracula efsanesi, nihayet 1953 yilinda Drakula Istanbul’da adiyla Tiirk sinemasma da

giris yapmustir.

Drakula Istanbul’da, Ali Riza Seyfi tarafindan yazilan Kazikli Voyvoda adl
romandan uyarlanmistir. Kazikli Voyvoda romani da Bram Stoker’in Dracula
romaninin yerli bir uyarlamasi oldugu i¢in yapimin senaryosunda Avrupa orijinli
vampir mitinin belirgin yansimalar1 gériiliir. Buna ragmen Drakula Istanbul’da

anlatimina belirli noktalarda yerellikler ve 6zgiinliikler kazandirmaktan da geri durmaz.

Romanin orijinaline 6nemli Ol¢lide sadik kalsa da, Oykiiye yer yer yerellik
unsurlari da ekleyen film, Stoker’in karakteristik vampir tasarimina énemli 6l¢iide sadik
kalan bir vampir yaratmistir. Diigiik bir biitceyle, sinirli teknik olanaklarla ¢ekilse de
doénemi igin basarili kabul edilebilecek bir yapim olan Drakula Istanbul’da filminin
Kont Drakula karakteri Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi filminin vampir karakterinden
oldukca farklidir. Drakula Istanbul’da, Tod Browning yonetmenliginde cekilen ABD
yapimui Dracula (1931) ile tiirsel uylasimlar ve karakter/tip tasarimi noktasinda biiyiik
ol¢iide benzerdir. Kaziklt Voyvoda’'nin soyundan gelen Kont Drakula, ¢ok c¢irkin bir
goriinimle temsil edilen Nosferatu’'nun aksine modern ve c¢ekici birisi olarak
kurgulanmistir. Bu anlamda, sinema tarihinde vampir temsilinin en ¢irkini olan
Nosferatu’dan en ¢ekicileri olan Alacakaraniik serisi vampirlerine doniisimii dikkat
cekicidir. Kont Drakula bu doniisiimde kirilma noktalarindan birisi olarak gortilebilir.
1953 yilinda Mehmet Muhtar yonetmenliginde ¢ekilen siyah-beyaz bir korku filmi olan
Drakula Istanbul’da, basrol Atf Kaptan’in Kont Drakula performansiyla da dikkat
cekmektedir. Eski Istanbul goriiniimleri arasinda ilerleyen film, dénemin teknik

olanaklarina gore goriintii yonetimi agisindan da basarilidir.
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Resim 3.1. Drakula Istanbul’da Filminin Kont Drakula Karakteri

Ozo6n, vampir filmleri ile ilgili ‘‘Vampirlerle ilgili séylenlerden, bosinanlardan,
folklordan, bu konuda yazilmis romanlardan (en iinliisii Bram Stoker’in 1897 tarihli
Dracula’si) esinlenerek cevrilmis film*’ (Ozon, 2000: 747) seklinde bir tanimlama
yapmaktadir. Ozon, yaptigi bu tanmimin hemen ardindan sdyle bir agiklamaya yer
vermektedir:  “‘Soylenlere gore, vampir, giindiizleri mezarinda yatip geceleri
mezarindan kalkan, uykudaki insanlarin kanini emerek beslenen, giin isimadan yeniden
mezarmma donmek zorunda olan (¢iinkii 1sikta yasayamaz) bir oliidiir. Vampirler ¢esitli
tilsstmlar, ha¢ ya da bitkilerle (Ornegin sarimsak) geri piiskiirtiilebilir, ama ancak
yakilarak ya da yiiregine kazik ¢akilarak oldiiriilebiliv. Vampir filmi, yig filminin,
diiglemsel filmin yaygin bir ¢esididir.”” Ozdn’iin yaptid1 bu agiklamanimn karsiligi pek
cok filmde goriiliir. Gergekten de Bram Stoker’in Dracula’st vampir tiiriiniin temsilini
biiyiik dl¢lide belirlemistir. Korku tiirliniin tarihsel seyrinde 6énemli bir yeri olan vampir
filmlerinde yer alan vampir karakterlerinin 6zelliklerinde kimi zaman degisiklikler olsa
da karakter tasarimi ve film atmosferi anlaminda filmlerin temel karakteristikleri biiyiik
ol¢iide ilk 6rneklerle ayni kalmistir. Edebiyattan sinemaya gecis yapan vampir ikonunun
belirleyicisi olmasi anlaminda vampir temali ilk filmlerin kendi doénemleri igin
sarsiciligl buradan da anlagilabilir. Vampir olgusunun orijini tam olarak bilinemese de

Avrupa kaynakli mitik bir fenomen oldugu agiktir. Mite gore, vampirler giiniin belirli
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evrelerinde yasayan canavarlardir. insam1 andiran gériiniimlerinin ardinda acimasiz bir
yaratik yatan vampirler kan emerek beslenmektedirler. Kan, pelerin, karanlik, koti
kokular, tekinsiz satolar, donuk yiiz ifadeleri, sogukkanli hareketler, gece yasamak,
varlikli olmak ve kurnaz olmak vampirlerin 6zelliklerini yansitir. Bunlarin yani sira kurt
ve kopek gibi hayvanlar, 151k, dini semboller, kitaplar ve yerler onlar1 korkutur. Vampir
mitinin degismeyen en 6nemli 6zelliklerinden birisi de bir vampirin kanini emdigi kisiyi
de vampire doniistiirmesidir. Bu anlamda korku tiiriiniin pek ¢ok alt tiirlindeki kurmaca

evrenle ortakliklar goriilebilir. Zombi filmleri bunun tipik bir 6rnegidir.

Vampir mitosu, temelde Avrupa’nin Ortacag efsanelerine dayanan bir anlat1 olsa
da diinyanin pek ¢ok baska yerinde de hikaye gelenegine ve c¢esitli sanat dallarina konu
olmustur. Bu 6rneklerden birisi de, Tiirtk mitolojisinde vampir olgusunun ¢ok da yeri
olmamasima ragmen Tiirk sinemasidir. Dracula Istanbul’da, Tiirk sinemasiin ilk kiilt
korku filmlerinden biri olmasinin yan sira korku tiiriintin bir alt kategorisi olan vampir
temali korku filmlerinin de yerli sinemadaki ilk temsilcisidir. Bat1 kaynakli bir anlati
olan bu vampir hikayesinin Dracula Istanbul’da filminde yerel motiflerle de
stislenmesinin sebebi kitabin uyarlanis seklinde aranabilir. Agir aksak bir endiistriyel
yap1 gosteren Yesilcam’in olanaklar1 Slgiisiinde iddiali bir deneme olan film, donemi
icin yenilik¢i teknikleri de sergilemesiyle dikkat cekicidir. Gliniimiizde bile Tiirk
sinemasinda Dracula Istanbul’da disinda ciddi bir vampir filmi denemesi oldugunu
sOylemek giictiir. Kutlug Ataman’in 1994 tarihli Karanlik Sular filmi gibi dikkate deger
nadir ornekler disindaki yerli vampir filmleri korku parodisi ya da korku-komedi
karisimi olarak izleyicinin karsisina ¢ikmistir. Drakula Istanbul’da; her seyden dnce ilk
yerli vampir filmi 6rnegi olmasi, kendisinden sonra uzun yillar boyunca bu tiiriin sessiz
kalmis olmasi, yapimindan yillar sonra bile ¢esitli film festivallerinde dikkat cekmesi ve
bugiin bile tiirii Ornekleyen ciddi bir yapimin olmayis1 gibi sebepler géz Oniine

alindiginda olduk¢a 6nemli bir yapim olarak sinema tarihindeki yerini korumaktadir.
Oykii Oncelikli Yapi

Bir filmin anlat1 yapisinin anlagilmasi i¢in bakilacak baslica gostergeler dykiiniin
grameri, filmin gergek¢ilik yaklasimi, filmin nedensellikle ilintisi, karakter tasarimi,

yonetmenin goriiniirliigli, anlatinin sonu, filmin 6zdeslesme/katharsis egilimi ve filmin
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mizansen kullanimi olarak siralanabilir. Bu gostergeler goz Oniine alinarak filmin ait

oldugu anlati sistemi anlasilabilir.

Tiir filmleri klasik anlati sinemasi ile her zaman yakin bir iliski igerisinde
olmustur. Ozellikle de yapisi geregi korku tiirii, klasik anlati sablonuna daha rahat
oturmaktadir. Genellikle klasik anlat1 sinemasinin temelini olusturan kahraman ile karsit
kahraman arasindaki daha diisiik nitelikli catismalarla korku sinemasinda siklikla
karsilasilir. Drakula Istanbul’da filminin dykiisii de bu tiirden bir kahraman-karsit

kahraman catigmasi {lizerine kurulur.

Korku tiirtiniin kapsamina giren filmler anlati1 yapilari, olay oOrgiileri ve tiirsel
Ozellikleri agisindan klasik uylasimlara énemli olglide sadiktir. Bu filmler genel olarak
son derece kotiiclil canavarlarin normal ilerleyen bir diizene saldirtya gegmeleriyle
baslar. Bu saldir1 diizen / diizensizlik / yeniden diizen dongiisiiniin ilk adimin1 olusturur.
Genellikle mantikli bir sebebi olmayan (mutlak koétiiliigii temsil eden) canavarlarin
saldirisin1 karsilamak, onu engellemek, yok etmek, masumlar1 kurtarmak gibi gérevler
ise diger karakterlere diiser. Bu engelleyici karakterler ¢cogu zaman protagonist
kahramanlardir ve saldirgan-canavarin sebepsiz ve mutlak kotiiliigii temsil etmesinin
aksine, sebepsiz ve mutlak iyiligi (adaleti) temsil ederler. Mutlak iyi ve mutlak koti
arasinda kurulan bu ¢atisma diizen / diizensizlik / yeniden diizen dongiisiiniin ve klasik
Oykii yapisiin isletilmesini saglar. Korku tiiriiniin genel tiirsel uylasimlar1 geregi
saldirgan-canavara karsi koyacak olan Kkarakterler ilk anlarda canavarin varligina
inanmaz. Canavarin olagan hayati daha ciddi bir bigimde tehdit etmeye baslamasiyla
varligina inanilir ve catigsma ilerler. Korku tiirlindeki yapimlarin pek cogu bu klasik
sablona oturur. Drakula Istanbul’da filmi de bu klasik sablona oturan bir tiir filmidir.
Drakula adli vampir normal hayata karst saldirtya gecmis ve insanlar iizerinde
egemenligini artirmaya baslamistir. Drakula’nin adi bir efsane gibi yayilmis ve yaydigi
korku insanlar1 sindirmistir. Drakula’nin olagan hayata yaptig1 bu saldirty1 engellemek
Avukat Azmi adli protagonist kahramana diiser. Yukarida da deginildigi gibi, korku
tiriiniin yaygin bir uylasimi olarak, engelleyici kahraman olan Avukat Azmi,
Drakula’nin vampir olup olmadigin1 anlamaya calisirken catigsma ilerler. Mutlak 1yiligi
(adaleti) temsil eden Avukat Azmi, diizen / diizensizlik / yeniden diizen dongiisiiniin
tamamlanmasini saglar. Bu basit anlati grameri ile klasik anlati1 sinemas1 geleneginin

Oyki anlayis1 arasinda giiclii bir ilinti vardir.
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Klasik anlat1 yapisi ile modern anlat1 yapisi arasindaki temel ayrimlarin basinda
Oykiileme yaklagimlar1 gelir. Klasik anlati sinemasinin yapist direkt olarak dykii, hikaye
lizerine kuruludur ve Drakula Istanbul’da filmi klasik anlati sinemasinin 6ykii
anlayisina yakindir. Tiim sinematografik unsurlar1 ve anlatim olanaklarin1 kurmaca
evrendeki Oykiinlin “‘gercekligi’’ ve ilerleyisi i¢in kullanan film, klasik Aristotelesci
oyun sanatmin ii¢ perdeli anlatim izlegini takip eder. Oykiisiinii ana karakter ve kars
karakter arasindaki ¢atigsma lizerinde kurgulayan film serim, yiikselen aksiyon, zirve,
diisen aksiyon ve sonugtan olusan bir dramatik kavise dayanir. Klasik anlat1 gelenegini
takip eden filmler s6z konusu bu dramatik kavisi tek bir olayi, hikdyeyi merkeze alarak
cizer. Birbirlerine siki bir bicimde bagli sebeplerin ve sonuglarin dykiisel diziliminden
meydana gelen klasik anlat1 yapisinda, seyirciyi i¢ine ¢ekmek {izere tasarlanan kurmaca
evrene ait bilgiler yavas yavas verilir. Izleyicinin kurmaca evrene iliskin edindigi her
kiiciik bilgi bir sonraki soruyu ortaya koyar. Bu siire¢ izleyicinin, dykiiniin énemli
karakterlerinden biriyle 6zdeslesmesini ve ¢o6ziim asamasinda katarsise ulasmasini
icerir. Drakula Istanbul’da filmi de dykiisiinii ana karakter ve kars1 karakter arasindaki
catisma lizerinde insa eden bir filmdir. Film net bir bi¢imde boliimlenebilen serim,
yukselen aksiyon, zirve, diisen aksiyon ve sonuc¢tan olusan bir dramatik egri

cizmektedir.

Aristoteles’in Poetika adli eserinde sistematik hale getirdigi ve bugiin bile klasik
Hollywood sinemasi tarafindan izlenen geleneksel dykiileme yapisina dayanan Drakula
Istanbul’da, takip ettigi klasik dramaturji anlaminda geleneksel (klasik) anlat1 yapisinin
bir iriinlidiir. Bu anlamda, film bir anlam1 ya da anlatimin kendisini degil, dykiiniin
anlatimini sorunsallastirmaktadir. Anlatisin1 ¢ok katmanli bir yapi tizerine kurmak gibi
bir kaygi duymayan filmin Oykii merkezli yapisi ve Oykii gramerinin bilesenleri

asagidaki tabloda gosterildigi gibi 6zetlenebilir.
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Tablo 3.1. Drakula Istanbul’da Filminin Oykii Merkezli Yapisin1 Gosteren Tablo

Filmin Ad1 Drakula istanbul’da

Anlatim Oykii Merkezli

Oykii Motivasyonel

Oykiileme Mimetik

Oykiiniin Yapisi Klasik Ug Perdeli Yap1

Oykiiniin Akist Aksiyona Dayali

Oykiide Anlat: Katmanlari Tek Katmanli / Yiizeyde Anlam

Oykiide Kahraman Merkeziligi Ana Kahramana Bagli Anlatim

Catisma Ana Karakter ve Karsit Karakter Catismasi

Yardimci Karakterlerin Roli Oykiiyii Ilerletmek, Seyircinin Asamali Olarak
Bilgilendirilmesini Saglamak

Karakter Derinligi Derinliksiz / Tip

Seyirciyi Bilgilendirme Bigimi Ekonomik Anlatim ilkesi

Oykiisel Alt Metin S1g, Yoruma Kapali

Oykiiyii Beslemeyen Ogelerin Varligr | Oykiide Islevi Olmayan Oge Yok

Filmsel Atmosfer Oykii Merkezli, Tiirsel, Stabil

Oyunculuk Performanslari Stilize Performans

Anlatida Yenilik¢i Denemeler Yenilik¢i Denemeler Yok, Teknikler Standart

Aydilatma, Dekor, Kostiim Oykiiye Dayali

Oykiide Nedensellik ilkesi Neden-Sonug liskileri Sik1

Zirve, Diisen Aksiyon ve Coziim Klasik Dramatik Egriye Tam Uygun
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Resim 3.2. Avukat Azmi’nin Kasabaya Gelisi

Klasik anlati sinemasinda filmin kendi kendini aracisizmis gibi sunmasi s6z
konusudur. Kendisini mimetik olarak sunan klasik anlati Gykiileri, seyircinin yapiti
anlamak igin etken hale gelmesine ihtiya¢ duymadigi 6n kabuliine dayanir. 1zleyiciye
Oykiiniin kendi evreninde ve kendiliginden ilerledigini hissettirmeyi amaglayan klasik
anlatt filmleri mimetik temsilden uzaklasmaz. Avukat Azmi ve Drakula’nin
miicadelesini anlatan Drakula Istanbul’da filmi de mimetik temsilin bu yaklasimimi

uygular.

Film Avukat Azmi karakterinin Drakula’nin ¢agrisiyla yola ¢ikmasiyla agilir.
Avukat Azmi, Kont Drakula’nin hususi avukatligii yapmak iizere Istanbul’dan
gelmistir. Azmi gelisinin ardindan derhal Drakula’nin arazisine gitmek i¢in harekete
gecer. Iste tam da bu noktada, yardimci karakterlerin avukata ve dolayisiyla seyirciye
anlatiy1 adim adim ilerletecek kiiclik bilgiler vermeye baslamasi, filmin klasik anlati
yapisinin temel 6zelliklerinden birisini gostermesi yoniinden énemlidir. Film siiresince
seyircinin aklinda herhangi bir ‘‘soru isareti’’ kalmayacagi ve anlatida yeri olan tiim
bilgilerin kademe kademe izleyiciye ‘‘verilecegi’’ daha ilk sahneden belli olur. Klasik
anlatt sinemasinin somut bir 6zelligini yansitan bu durumun daha filmin agilisinda
ortaya ¢ikmasi filmin anlati yapisi hakkinda fikir vericidir. “‘Kilitli kapilari kurcalamak
daima tehlikelidir’ s6zleriyle Drakula’nin usagi sahneye giris yapar. Usagin sahneye
boyle sloganik bir replikle girisi ve bu sahnede avukat ile aralarinda gegen konusmalar
klasik anlat1 yapisinin izleyiciyle kurdugu iligkiyi gostermesi yoniiyle dikkate degerdir.

Son derece stilize sahneler, anlatiy1 net bir sekilde evrelere bolen ve ilerleten replikler,
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tipik oyunculuklar ve kostiimden aydinlatmaya kadar filmsel anlatida tutarlilik gosteren
bi¢cim filmin klasik anlat1 yapisinin 6zelliklerini sergileyecegini daha giris asamasindan
itibaren gostermektedir. Drakula Istanbul’da filmi, klasik anlati yapisinin temel
mantiginda oldugu gibi, kurmaca evrendeki hikayeye ve ‘ger¢ekmisgibilige’” somut bir
katki saglamayan, 0ykiiniin mizanseninde ve dramaturjik yapisinda yeri olmayan higbir
o0geye yer vermemektedir. Klasik anlati sinemasinda karakterler kadar sinematografik
anlatim unsurlar1 da giidiilenir. Drakula Istanbul’da, klasik anlati yapisinda tiim
sinematografik unsurlari ve anlatim olanaklarin1 dykiiniin seyri ve gergekligin kurulusu
icin kullanma gelenegini takip eder. Tiim sinematografik 6geleri motivasyonel hale
getiren ve giidiileyen filmin Oykiisii anlamsal olarak tek katmanlidir. Filmin biitiin

anlami yilizeydedir. Ayni zamanda anlatinin akis1 yalnizca aksiyonlara baghidir.

Klasik anlati sinemast ve modern anlati sinemasina oykii, hikdye ve anlatim
ozellikleri agisindan bakildiginda iki gelenek arasindaki en 6nemli farkin bu noktada
ortaya ¢iktigr sOylenmelidir. Modern anlati sinemasinda anlatim meselesinin kendisi
basli basina bir sorunsal ve oncelik olarak kavranirken, klasik anlat1 sinemasi1 merkezine
yalnizca Sykiiyii ve dykiiniin ilerleyisini alir. Drakula Istanbul’da filmine bakildiginda
da ilk dikkat ¢eken unsur Oykiidiir. Bu noktada filmin ‘‘6ykii merkezli’’ oldugunu
soylemek yerinde olacaktir. Dramatik yapiy1r Drakula’nin Istanbul maceralar iizerine
kuran filmin yogun bir alt metin okumasina olanak tanidigini ifade etmek zordur. Oykii
merkezli bir yapida olan klasik anlatida hikdye disinda diger tiim unsurlar dykiiniin
istenilen sekilde islenmesine, serim / diiglim / ¢6ziim ya da diizen / diizensizlik /
yeniden diizen iiglemesinin kurulumuna hizmet eder. Drakula Istanbul’da filminde de
one ¢ikan unsur agik bir sekilde dykiiniin, hikdyenin kendisidir. Hikayeye gore Drakula,
Istanbul’da evler satin almistir ve Istanbul’a tasinacaktir. Karakterlerin, Drakula’nin
Kazikli Voyvoda’nin soyundan gelen bir vampir oldugunu anlamalar1 iizerine gelisen
““oykii”’, filmin seyircilere sundugu neredeyse tek ugraktir. Anlatinin 6ykii dncelikli bir
yapida oldugunu gosteren diger bir gosterge ise karakter tasarimi ve oyunculuklar,
aydinlatma, kamera kullanimi, standart kurgu teknikleri ve 6zel efekt gibi unsurlarin
Oykiiyii ‘“A noktasindan B noktasina’’ tagimak iizere dizayn edilmis olmasidir. Dikkatli
bir incelemeyle, filmde islevi olmayan ya da islevi muglak olan hicbir sinematik 6genin

yer almadig1 goriilebilir.
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Resim 3.3. Avukat Azmi’nin Kont Drakula’nin Génderdigi Mektubu Okudugu
Boliimden Bir Kare

Avukat Azmi’nin agilis sahnesinden itibaren karsilastigi yardimci karakterlerin
dogrudan Oykiinlin ana hatlarin1 ¢izen ve Oykiiyii ilerleten ipuglar1 sunan replikler
sOylemesi, Azmi’nin Drakula’nin satosuna geldiginde usakla karsilagsmasi ve usagin
diger yardimc1 karakterlerle ayni islevi yerine getirmesi, 0ykiiyli destekleyen atmosferin
daha filmin ilk sahnesinden itibaren kurulmasi ve bu atmosferin film boyunca istikrarh
bir sekilde Oykiiniin kendi filmsel evrenindeki tutarlilifina hizmet etmesi, miizigin
atmosferi ve Oykiiyli beslemek iizere yogun bir sekilde kullanilmasi, stilize kamera
kullantminin 6ykiiniin gereksinimlerini harfiyen yerine getirmesi gibi 6zellikler film
Ozelinde oldukg¢a Onemli gostergelerdir. S6z konusu bu oOzellikler klasik anlati
sinemasinin  dykiiye, hikdyeye bakis agisimn Drakula Istanbul’da filmindeki
karsiliklarna gonderme yapar. Filmin biitiniine bakildiginda, modern anlati
sinemasinda oldugu gibi anlatinin kendisinin bir sorunsal olarak degerlendirildigini
sdylemek miimkiin degildir. Drakula Istanbul’da klasik tekniklerin disina ¢ikarak yeni
anlattm yontemleri aramamakta, korku ve fantastik tiirlerin egemen uylasimlarina

birebir sadik kalarak hikdyesini anlatmay1 denemektedir.
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Resim 3.4. Koyliilerin Avukat Azmiyi Kont Hakkinda Uyardiklar1 Boliimden Bir Kare

Drakula Istanbul’da filminin anlat1 yapis1 6zelligi olarak dykiiniin dncelenmesinin
bir diger gostergesi de sahneler arasindaki baglantidir. Modern anlati sinemasinda genel
olarak sahnelerin kendi baglarina var olabildigi, yani sahnelerin kendi i¢lerinde filmin
biitiinlinden bagimsiz bir anlama acilabildigi ya da filmin egemen atmosferinin disina
cikabildigi goriiliir. Bagka bir ifadeyle, modern anlati sinemasinda her sahne kendisi igin
varken klasik anlati sinemasinda her sahne Gykiiniin, filmin biitlinii i¢in vardir. Modern
anlatida bazi repliklerin, sahnelerin ve hatta nadiren de sekanslarin filmin biitiiniinde
Oykiiyii siirdiirmeye hizmet etmedigini gormek olagandir. Bdylesi bir tasarimda filmde
yer alan kimi sahnelerin yalniz birakildiklarinda da bir anlamlarinin, bir meselelerinin
oldugu goriilebilir. Yani bir modern anlati filminde bir sahne filmin biitiiniinden
bagimsiz okundugunda da anlamli olabilir. Oysa bu durum klasik anlati yapisinin
ozelliklerini tastyan filmlerde ¢ok nadiren goriilebilir. Drakula Istanbul’da filminde de
klasik anlati sinemasinin sahne sablonu kendisini gostermektedir. Filmin herhangi bir
sahnesi digerlerinden ayrilarak bakildiginda herhangi bir anlam ifade etmez. Bdoyle
anlat1 yapilarinda herhangi bir sahneyi filmden ¢ikarmak bir dislinin ait oldugu yapidan
cikarilmasina benzer bir etki gosterir. Cilinkii filmde sahneler kendi biitiinliikleri i¢in
degil filmin biitiinliigii i¢in vardir. Her sahne diger sahnenin sebebi, dnceki sahnenin ise
sonucudur. Sahnelerden birisini filmden ¢ikarmak anlati yapisin1 bozar ya da bir kusur
gibi goriiniir. Tiim bunlardan hareketle, Drakula Istanbul’da filminin klasik anlati

sinemasinin Oykii Oncelikli yapisini takip ettigi sonucuna varilabilir. Klasik anlati
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sinemasmin Oykii Oncelikli yapisi ayn1 zamanda neden-sonug iliskisi agisindan da

onemlidir.

Klasik anlat1 sinemasi ve modern anlati sinemasina oykii, hikdye kapsaminda
bakildiginda iki sinema gelenegi arasindaki farklardan birisi de mizansen noktasinda
ortaya c¢ikar. Mizansen kavrami; karakter tasarimi, 151k, dekor, makyaj, kostiim gibi
sinematik anlatim unsurlarini kullanarak sahnelemek, sahneye koymak anlamina gelir.
Sinematografinin alanina giren ve anlatiyr direkt olarak bi¢imlendiren bu basat
unsurlarin kontrolii ve kullanimi yonetmenin sinema dilinin belirleyicisi oldugu kadar
anlat1 yapisinin da belirleyicisidir. Yaygin olarak bir klasik anlati filminden beklenen,
mizanseni olusturan karakter tasarimi, 1s1k, dekor, makyaj, kostiim gibi sinematik
anlatim unsurlarinin tamaminin dykiiye dayali bir bicimde kullanilmasidir. Yani, klasik
anlat1 yapisinda bir kurmaca film evreni, miimkiin kurmaca evrenlerin en gergekmisgibi
olani, en bicemsel olam1 ve aynmi zamanda en karakteristik olanidir. Klasik anlati
sinemasinda bir film evreni, seyirciyi anlattigi diinyanin gercekligine ikna etmek icin
etki ve gerceklik yanilsamasi olusturacak tiim bilesenleri kullanir. Dolayisiyla mizansen
de biitiiniiyle kurmaca evrendeki Oykiiniin gergekgiligine, seyirciyi film evrenine
sokmaya ve diisiinsel silireci deaktif edilen seyirciyi hikdye icinde oyalamaya hizmet
eder. Drakula Istanbul’da filmi de kendi kurmaca evrenini, miimkiin evrenlerin en
gercekmisgibi olani gibi kurar. Film, izleyiciyi anlattig1 kurgusal evrenin gergekligine
ikna etmek ve bu gerceklik yanilsamasini anlati boyunca korumak amaciyla gergeklik

etkisine hizmet etmeyen higbir mizansen 6gesine yer vermez.
Epizodik Yap:

Modern anlati sinemasinda film iginde cesitli sekillerde olusturulmus olan
ayrimlarin olay orglisiiniin yerini aldig1 goriilebilir. Klasik anlati sinemasinin yapisinin
Oykilyii sinema sanatinin en temel Ogesi olarak kavrama egiliminin aksine, modern
anlat1 sinemasinin yapisi epizodik olarak var olabilir. Epizotlar halinde var olan, ¢esitli
ayrimlardan meydana gelen bu yapinin her bir pargasi diger parg¢alardan bagimsiz olarak
goriinebilir ve okunabilir. Bu durum filmin diisiiniimsel yonii kadar oykiisel ve teknik
devamlilik i¢in de gecerlidir. Bir modern anlati filminde zamansal, anlamsal ve

mekansal olarak umulmadik gelismeler goriilebilirken, klasik anlati filmi 6ykiiniin
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tutarli ve mantiksal seyrinden izleyiciyi alikoyan her tasarima karsidir. Drakula

Istanbul’da filmi de klasik anlati sinemasinin bu tavrini izler.

Drakula Istanbul’da filmi dykiileme olarak siki sikiya giidiilenmis bir dykiiye
sahiptir. Filmin dykiisii izleyiciye kendi kurmaca evrenindeki gerceklik diginda bir alan
birakmamaktadir. Film zamansal, anlamsal ve mekénsal olarak epizodik bir yapi
gostermekten oldukg¢a uzaktir. Drakula Istanbul’da filmi zamansal olarak belirgin bir
kronolojiyi takip etmesi yoniinden modern anlati sinemasinin zaman kavrayisindan
uzaklasarak klasik anlati sinemasinin zaman kavrayigina yaklagsmaktadir. Film mekansal
anlamda kurulan her anlatim 6gesinin film atmosferi igerisinde belirgin bir giidiilenme
gostermesi yonlinden de modern anlati sinemasmin mekan kavrayisindan uzaktir.
Filmde sahne tasarimindan dekorlara kadar mekéansal olarak goriiniir olan her unsur
yalnizca Oykiiniin kurulumuna, ilerlemesine ve gergekmisgibiligine hizmet etmektedir.
Film zamansal ve mekansal oldugu kadar anlamsal olarak da modern anlat1 sinemasinin
izleyiciyi aktif bir diisiince siirecine sokma ¢abasini tasimamaktadir. izleyiciye sunulan
yalnizca &ykiiniin kendisi yani Drakula’nmn Istanbul macerasidir. Ozetle, Drakula
Istanbul’da filmi epizodik ayrimlardan degil, neden-sonug baglantilari sik1 bir bigimde

kurulmus olan motivasyonel bir biitlinsel 6ykiiden olusmaktadir.
Gercekgilik Yaklasim

Klasik anlat1 sinemas1 ve modern anlati sinemasi gelenekleri arasindaki farklardan
bir digeri de gergekgilik yaklagimina nasil baktiklariyla ilgilidir. Bu noktada
“‘gergekeilik’ ile kastedilen durum dogru anlasilmalidir. Sinemada ‘‘gergekligin
kusursuz bir taklidini yapmak’ ve ‘‘nesnel ger¢ekligi sinemanin imkanlariyla

29

yakalamak’’ gibi Ozetlenebilecek iki farkli gercekgilik perspektifi s6z konusudur.
Gergekligin taklidini yapmak klasik anlati sinemasinin mimesis kavrayisina denk
diiserken, nesnel gergegi sinemanin imkanlariyla yakalamak, gercegi yorumlamaksizin
sahnelemek anlamina gelmektedir. Klasik anlati sinemasinin kurgusal gergekeilik
yaklasiminin aksine; Siegfried Kracauer ve Andre Bazin gibi kuramcilar sinematik
gorilintliniin gergegi direkt olarak saptayabilecegini, hayatin ve dolayisiyla gercegin
sinematografik olanaklarla manipiile edilmeksizin kaydedebilecegini, kaydetmesi

gerektigini disiintirler. Bu iki gergekeilik yaklasiminin sinemada uygulanma bigimleri
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arasinda devasa farklar oldugu gibi, sinema sanatinin gerceklik olgusuna nasil bakmasi

gerektigi konusunda teknik, estetik ve ideolojik yorumlar1 arasinda da farklar vardir.

Aristoteles’e gore sanat yasamun taklit edilmesinden, yani mimesisten dogar.
Chandler ve Munday, mimesis kavramin1 ‘‘Kabaca, sanatin ve edebiyatin bir amaci
olarak yasamin taklidi’’ (Chandler ve Munday, 2018: 288) seklinde tanimlar. Chandler
ve Munday’in ifadeleriyle, ‘‘Temsilde mimetik amag, sanki dogrudan ve aracisiz olarak
deneyimleniyormus ve de var olmayami var ediyormus gibi, digsal bir gerc¢ekligin
gozlemlenebilir ozelliklerini yakindan taklit etme veya benzetimini yapma c¢abasini
icerir’’ (Chandler ve Munday, 2018: 288-289). Klasik anlati sinemasi yarattigi film
evreninin ger¢ekligini tartismaya agmayan bir yap1 gostermektedir. Burada gergeklik
aslinda belirli aracilar tarafindan {iretilmekte ve yorumlanmaktadir; ancak araci
kendisini degil yarattig1 gercekligi vurgular ve seyirciden bu gercekligi kabul etmesini
bekler. Klasik anlati sinemasi geleneginin gercekcilik yaklasimi seyircinin kurmaca
evrene doldurulan her 6geyi yorumlamaksizin alimlamasi ve anlatinin sonuna kadar
kabul ettigi o gerceklik i¢cinde kalmasidir. Bunu saglamak i¢in de 1sik, ses, makyaj,
dekor, kamera, oyunculuk gibi tiim sinemasal 6geler film evrenindeki gergekligi
dogrulamak ve siirdiirmek iizere islev goriir. Klasik anlati sinemasi ve modern anlati
sinemasinin ‘‘gercgekgilik’’ kavrayislart Hayward’in asagidaki ifadeleriyle daha iyi

anlasilabilir:

“Film soz konusu oldugunda, muhtemelen, iki farkli ger¢ekgilikten soz edilebilir.
Ilki, ideolojik islevi gercekcilik yanilsamasim gizlemek olan kesintisiz bir gergekgiliktir.
Ikincisi ise, kameray1 hileli olmayan bir tarzda kullanmaya ¢alisan ve gercek¢iligin
amacwmi onun ger¢egin bir okumasini, hatta birkag¢ okumasint aktarma konusundaki
yetisi olarak goren, estetik bir gercekc¢iliktir. Gergekligin kesintisiz olanmt diisiiniildiigii
zaman, anlati yapilar: tarafindan desteklenen film teknigi yanilsama diisiincesini
ortadan kaldrir ve ‘gercekgilik etkisi’ni olusturur. Kendi mitlestirici ve dogallastirict
islevini gizler ve kendisini sorgulamaz —ciinkii belli ki boyle yaptiginda kendi
gergekgiliginin otantikligini yikabilir. Kameranin hareketlerinde, 1siklandirma, renk, ses
ve kurgunun kullanmiminda hi¢hbir sey gercekgilik etkisinin yanilsamaci dogasina dikkat
cekmez. Biitiin amag gercek¢iligi giivence altina alarak, izleyiciyi yanilsamanin

icerisinde tutmaktir’’ (Hayward, 2012: 178).
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Calisma kapsaminda incelenen Drakula Istanbul’da filminin gergeklik yaklasimi
dogrudan Hollywood’un klasik anlati stilinin bir uzantisidir. Bonitzer’in Kor Alan ve
Dekadrajar adli eserinde, ‘‘Genel olarak Amerikan sinemasi, belki de damgasini
tasidigr hiperrealist sendromdan dolayr gercekligi sik sik, yamiltilmis, altiist olmus,
kendinden ge¢mis bir bilinci yutan bir tuzak olarak ele alir’’ (Bonitzer, 2011: 118)
ifadesiyle altin1 ¢izdigi gibi, Hollywood stili gergeklik yalnizca kurmaca film evreninde
karsilagilabilecek bir tasarimdir. Bu gerceklik, bir bakima hiperrealist bir 6z
tagimaktadir. Hollywood kaynakli klasik anlati sinemasinin gergekligi, gercekligi her
anlatida yeniden tasarlayan ve s6z konusu bu ger¢ekligi yalnizca ilgili kurmaca evrene
hapseden bir yapidir. Bu cercevede, klasik anlati sinemasinin basat Ozelliklerinin
tamamim barindiran Drakula Istanbul’da filminin gergeklik yaklasimi igin de aymi
ciimle kurulabilir. Drakula Istanbul’da filminin gergeklik tasarimi yalmzca bu filmin
kurmaca evrenini ilgilendirir ve yalnizca Drakula ile Avukat Azmi’nin yarattii
antagonist-protagonist ¢atismasi sonlanincaya dek gegerliligini koruyabilir. Bu tiir bir
gerceklik, sinema sanati vasitasiyla yasamin cesitli hiicrelerine temas edemez. Bu,
kurmaca film evrenin sinirlarini agma olanagini i¢inde barindirmayan si1g bir

gercekliktir.

Drakula Istanbul’da filminin gergeklik yaklasimi belirgin bir bicimde Kklasik
anlati sinemasinin izlerini tasir. Film, seyircinin kurmaca Drakula Istanbul da evrenine
doldurulan tiim anlatim 6gelerini yoruma kapali bir sekilde izlemesi ve anlatinin sonuna
kadar ikna edildigi kurmaca gerceklik icinde kalmasi iizerine kuruludur. Filmin
1isiklandirmasi, renk ve ses tasarimi, kurgu teknigi ve kamera kullanimi da Drakula
Istanbul’da film evreninin gercekgiligini siirdiirmeye odaklidir. Drakula Istanbul’da
filminin modern anlati sinemasinda siklikla goriildiigii gibi, nesnel gercekligi sinemanin
imkanlariyla yakalamak, gercegi ya da gercegin c¢oklu olanaklarini sinematografik
olanaklarla manipiile edilmeksizin kaydetmek ve saptadigi gercegi seyircinin yorumuna
acmak gibi bir egilimi s6z konusu degildir. Filmin teknik, estetik ve ideolojik anlamda
gergekeilik yaklagimi tiimiiyle klasik anlati sinemasi geleneginin bir {irlinii olmasindan

kaynaklanmaktadir.
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Filmde Nedensellik ilkesine Baghlik

Klasik anlati sinemasi ve modern anlati sinemasi arasindaki temel farklarin
basinda anlatida neden-sonug iliskisine nasil yaklasildign gelir. Iki anlati gelenegi

arasinda neden-sonug iliskisine yaklasimlari agisindan da major bir fark bulunmaktadir.

Resim 3.5. Avukat Azmi Kont’un Satosunda

Klasik anlati sinemasinin en Onemli Ozelliklerinden birisi de siki bir sekilde
neden-sonug iliskisine yaslanmasidir. Modern anlati geleneginden gelen filmlerin
aksine, klasik anlati geleneginden gelen filmler tamamen nedensellik zinciri {izerine
kurulur. Buckland’in da dedigi gibi, ‘‘Neden-sonu¢ mantigini ¢éziimlemenin en verimli
yollarindan biri, sahneleri farkll bir siralamayla hayal etmektir’’ (Buckland, 2018: 49).
Drakula Istanbul’da filminin olay akis1 diisiiniildiigiinde sahnelerin yerlerini
degistirmenin olanaksiz oldugu goriilebilir. Filmin son derece siki bir sekilde neden-
sonug iligkisiyle yapilandirilmis oldugu, filmde seyirciye kurmaca evren geregi yalnizca
neden-sonu¢ mantigini siirdiiren bilgiler verildigi sdylenebilir. Ote yandan, bu bilgileri
iceren sahnelerden herhangi birisinin yapittan ¢ikarilmasi ile filmin akisinin bozulacag:
da aciktir. Cilinkii film, klasik anlati sinemasi geleneginin neden-sonug¢ anlayisina
sahiptir. Drakula Istanbul’da filminde her sahne bir sonraki sahnenin nedeni, bir 6nceki
sahnenin ise sonucu olarak kurgulanir. Bu iglevi yerine getirmeyen sahneler klasik

anlat1 yapimlarinda goériilmez.
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Klasik anlat1 sinemasi filmleri, neden-sonug iliskisine dayanarak filmin baslangig
durumunu degistiren olaylarla acilir. Izleyici daha sonra anlatin yeni bir duruma
evrilisini takip eder. Bu durum serim / diiglim / ¢6ziim ya da diizen / diizensizlik /
yeniden diizen seklinde basit bir formiilasyonla ortaya koyulur. Drakula Istanbul da,
tam da bir klasik anlati filminden beklendigi gibi, baslangic durumunu degistiren
olaylarla baglar. Filmin baglangic durumunu degistiren devinim Kont Drakula
tarafindan yapilir. Kotii planlart olan ana karakter Kont Drakula, Avukat Azmi’yi kisisel
avukathgint yaptirmak iizere satosuna getirtir. Avukat Azmi’nin satoya gelmesiyle
birlikte serim / diigiim / ¢oziim ya da diizen / diizensizlik / yeniden diizen yap1
kurulmaya baslar. S6z konusu ii¢ asamal1 yapida esas olan, film evreninde meydana
gelen olaylar arasinda nedensel bir iliskinin var olmasidir. Drakula Istanbul’da filminin
neden-sonu¢ mantigi klasik anlati sinemasinin neden-sonu¢ mantigini yansitir. Filmde
higbir olayin nedensiz bir sekilde gerceklesmedigi, her olaym bir onceki olaydan
kaynaklandigr goriilmektedir. Neden-sonug iliskisinin kurulabilmesi i¢in en Onemli

unsurlar ise elbette karakterlerdir.
Karakter Tasarimi

Korku tiiriniin seyircileri {izerindeki duygusal etkileri genel olarak sok, gizem,
gerilim, nefret, igrendirme gibi bigimlerde yaratilmaya g¢alisilir. Korku tiiriiniin dogasi
geregi bu hisler fazlasiyla karakter tasarimlarma ve uylasimlarina dayanir. Korku
tirtiniin  karakterleri neredeyse her zaman deforme edilmis bigimlerde, tekinsiz,
merhametsiz, adaletsiz, acimasiz yani mutlak olarak kotiiciil tiplemeler olarak ortaya
cikar. Coziimlemeye konu olan Drakula Istanbul’da filminin ana kahramani olan Kont

Drakula da korku tiiriiniin egemen karakter uylasimlarina biitiiniiyle uymaktadir.

Klasik anlatt sinemast ve modern anlati sinemasi arasindaki farklarin en
onemlilerinden birisi de karakter tasariminda ortaya c¢ikar. Bu iki major anlati
geleneginin karakter tasarimlari birbirlerinden tamamen farklidir. Bir modern anlati
filmi genel olarak anlatisin1 bir merkezi karakterin {lizerine kurmaz. Modern anlati
sinemasinda bir amagla giidiilenmis ve arzusunun pesinden tutarli bir motivasyonla
giden karakterlere rastlamak zordur. Modern anlati filmlerinde genel olarak tiim
karakterlerin anlatidaki 6nemi esit derecededir. Yani, kahraman karakterler s6z konusu

degildir. Bu baglamda, hikdyenin gidisatinda karakterlerin edimlerinden ziyade temsil
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ettigi meseleler, fikirler, sorunsallar ve tartismalar 6nemlidir. Klasik anlati sinemasinda
ise hikdyenin gidisati tamamen karakter edimlerine baglidir ve anlat1 biitiiniiyle karakter
merkezli kurulur. Oyle ki, bir klasik anlat: filminin kurmaca evreni i¢in tasarlanan bir
karakter yalnizca o diinyaya ait bir tasarimdir. Tipki Drakula Istanbul’da filminin
merkez karakteri olan Kont Drakula gibi. Drakula Istanbul’da, biitiiniiyle ‘‘kahraman
merkezli”’ bir filmdir ve anlatinin ilerlemesi biitiiniiyle ana kahramanm edimlerine

baghdir.

Aile melodramlar harig, western, bilim-kurgu ya da sug filmi basta olmak tlizere
tiir filmlerinin merkez kahramani cogu zaman erkektir. Merkezi erkek kahramanlar ayni
zamanda anlatinin tematik ilkelerini de temsil eder. Onlarin eylemleri ne kadar bireysel
gorilinlirse goriinslin, bu kisiler aslinda ¢ogu zaman bir grubun, yasanin, diizenin,
dengenin, tim insanhigin hizmetindedir (Abisel, 2016: 68). Drakula Istanbul’da
filminin de protagonist ve antagonist (ana kahramanlar) kisileri tiir filmlerimin

geleneksel yapisina uygun bir sekilde farkl iki kutbu temsil eden erkek kahramanlardir.

Protagonist, dramatik yapist olan bir anlatidaki ana kahramandir. Protagonist,
antagonistin ¢atigmaya girdigi eksen film kisisidir (Chandler ve Munday, 2018: 334).
Antagonist, dramatik yapist olan bir anlatida protagonist kahramanin karsisindaki ana
kahramandir. Antagonist ¢ogu zaman acimasiz ve kotiicil bir diismandir; ancak
protagonist kahramanin acimasiz ve kotlii bir anti kahraman oldugu durumlarda
antagonist hayranlik uyandiran 6zellikler tasiyan bir film kahramani olabilir (Chandler
ve Munday, 2018: 28). Bu tanimlamalara gore, ¢ogunlukla iyilik, diizen ve adalet gibi
degerleri temsil eden ana kahraman olan protagonist ile saldirganlik, acimasizlik gibi
kotiictil degerleri temsil eden anganonist bazi filmlerde yer degistirebilir. Drakula
Istanbul’da filminin protagonist ve antagonist kahramanlar1 boyle bir dzellik gosterir.
Bu durum, ¢ogunlukla anti-kahramanin merkezde oldugu anlatilarda ortaya ¢ikar. Anti-
kahraman, “‘Bir anlati veya dramada geleneksel olarak kahramanlara has metanet,
cesaret, diirtistliik, ahlak gibi hayranlik wuyandiran niteliklerden yoksun merkezi
karakter’” (Chandler ve Munday, 2018: 28) olarak tanimlanir. Bir anti kahraman
lizerine kurulan Drakula Istanbul’da filmi de bdyle bir drnektir. Filmin protagonist
kahramani1 Kont Drakula, antagonist kahramani ise onu engellemekle gorevli olan

Avukat Azmi’dir. Kont Drakula kétiiciil ve seytani degerleri temsil ederken, Avukat
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Azmi diizeni, cesareti ve adaleti temsil eder. Drakula Istanbul’da, a¢ik bir bicimde

antagonist-protagonist zitligi iizerine kuruludur.

Tablo 3.2. Kont Drakula’nin Karakter Tasarimi Tablosu

Rol

Kont Drakula

Karakterin Anlatidaki Yeri

Ana Karakter

Karakterin Niteligi

Protagonist Karakter

Karakterin Sunumu

Serim Asamasinda Sunum

Karakterin Devinimde Devamlilig1 Stirekli Aktif
Karakter Derinligi Derinliksiz, Tip
Karakterin Ahlaki Temsili Mutlak Kotulik Temsili

Karakterin Catismadaki Rolii

Catismay1 Baslatmak, Siirdiirmek

Karakteri Harekete Gegiren Unsur

Arzu, Amag

Karakterin Anlatida Bigimlenmesi

Kararli, Giidiilenmis, Motivasyonel

Karakterin Tiirsel Uylagimlara Uygunlugu

Fantezi ve Korku Uylasimlarina Uygun

Karakterin Ruhsal ve Psikolojik Yonii

Inis Cikissiz, Stabil

Karakter ve Nedensellik {liskisi

Nedensellik Karaktere Baglh

Nedensellik Zincirini Bozan Karakter Edimi

Yok

Karakter Edimlerinin Yorumlanabilirligi

Yoruma Kapali Edimler

Karakterin Performansi

Stilize Oyunculuk Performansi
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Resim 3.6. Kont Drakula Karakteri

Modern anlati sinemasinin karakterleri giidiilenme ve motivasyondan yoksundur
ya da bu karakterlerin giidiillenmeleri klasik anlati filmlerinin karakterlerine gére daha
zayiftir. Bu karakterlerin ag¢ik ve net bir bi¢imde tanimlanan hedefleri, varmak
istedikleri bir nokta ya da onlar1 kosullayan somut bir arzu genellikle yoktur. Modern
anlat1 filmlerinin karakterleri bu yonleriyle gercek hayatin siradanligi iginde savrulan
insanlara ¢ok benzer. Onlarin planlari, rotalari, inis ve cikislari son derece belirsizdir.
Klasik Hollywood sinemasi ise anlatisini bir amaca odaklanmis ve hedefi i¢in harekete
gecen, ne olursa olsun hedefine ilerlemeye calisan, belirli 6zelliklerle donatilmig
karakterler {izerinden kurar. Drakula Istanbul’da filminin karakterleri de bu sekilde
kurulmustur. Kont Drakula, bir arzu ve motivasyon g¢er¢evesinde tasarlanmis bir
karakterdir. Drakula, amacina odaklanmis ve bunun i¢in harekete gegen, ne olursa olsun
hedefine ilerlemeye calisan bir karakter olarak anlatisal bir kosullanmislik ig¢inde
devinir. Bu yoniiyle bariz bir bicimde bir klasik anlati karakteridir. Filmin bir diger ana
karakteri olan Avukat Azmi de klasik anlati sinemasi geleneginin karakter tasarimina

uygun diismektedir.

Korku tiirli de diger tiim tiir filmleri gibi geleneksel dramatik anlati yapisina
yaslanir. Film kahramanlarinin siki bir neden-sonug iliskisi zincirine bagl olan 6rgiide
devinmesi, giris-gelisme-catisma-¢6zim gibi basitlestirilen anlati gramerine uyulmasi
ilk bariz gostergelerdir. Diger tiir filmlerinde oldugu gibi, korku tiiriindeki filmlerde de
acilis sekansinda kurmaca korku evreni tanitilir, olagan ve siradan diizen bozulur,
normalligin yerini 6lim ve felaketin egemen oldugu bir durum alir. Ana kahraman,
izleyiciyi korku hissiyle bas basa birakan oykiiniin baslamasi i¢in, bulundugu yeri terk
ederek yeni bir cevreye katilir. Kahraman meraki yiiziinden gecmisi, gelecegi, bir
mekan1 ya da nesneyi kurcalar. Gerilim yiikselir ve kurtulusun zor oldugu bir dramatik
catisma meydana gelir (Abisel, 2016: 182). Neredeyse her zaman antagonist ve
protagonist kisiliklerin/tiplemelerin arasindaki dissal bir ¢atigmaya dayanan bu tiir
filmlerinde ¢atismanin zirveye ulagsmasini aksiyonun tansiyonunun diismesi ve ¢6ziim

evresi takip eder.

Korku filmlerinin genelinde ‘‘kurtarici/kahraman’’, ¢ogunlukla orta siniftan,

azimli ve ilkeli beyaz bir erkektir. Kisisel ¢ikarlarin1 bir kenara birakip diinyanin
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gelecegini, cevresini ve gorevini Onceleyen bu kahraman, tehlikelerle yiizlesmekten
korkmaz, tehdit edilmesine ragmen geri adim atmaz ve kotiiligli yok etmek ic¢in var
giicliyle savagir. Korku filmlerinin ¢ogunda oOykii, tehlike ve tehlikeyi yok etmeye
calisan ana kahraman arasindaki ¢atigmaya dayanir. Bu filmlerde yalnizca tehlikenin
niteligi hakkinda bilgilendirici olma iglevi goren kurbanlar da vardir. Kurbanlar bir kisi
ya da grup olabilir. Korku filmlerinin ¢ogunlugunda kurbanlar kadinlardir ve bu
kadmlar son derece edilgendir (Abisel, 2016: 193-194). Drakula Istanbul’da filminin
ana kahramani ve edilgin kadin kahramani da korku tiiriiniin bu geleneksel perspektifine
gore tasarlanmugtir. ‘‘Kurtarici/kahraman’’ olan Avukat Azmi, azimli, kararli, korkusuz

ve ilkeli bir tiplemedir.
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Tablo 3.3. Avukat Azmi’nin Karakter Tasarimi Tablosu

Rol

Avukat Azmi

Karakterin Anlatidaki Yeri

Ana Karakter

Karakterin Niteligi

Antagonist Karakter

Karakterin Sunumu

Serim Asamasinda Sunum

Karakterin Devinimde Devamlilig1 Stirekli Aktif

Karakter Derinligi Derinliksiz, Tip

Karakterin Ahlaki Temsili Mutlak Iyilik ve Adalet Temsili

Karakterin Catismadaki Rolii Catismay1  Baglatmak,  Siirdiirmek,
Sonlandirmak

Karakteri Harekete Gegiren Unsur

Ana Karakterin Edimleri

Karakterin Anlatida Bicimlenmesi

Kararli, Giidiilenmis, Motivasyonel

Karakterin Tiirsel Uylagimlara Uygunlugu

Tiirsel Uylasimlara Uygun

Karakterin Ruhsal ve Psikolojik Yonii

Inis Cikissiz, Stabil

Karakter ve Nedensellik Iliskisi

Nedensellik Karaktere Bagl

Nedensellik Zincirini Bozan Karakter Edimi

Yok

Karakter Edimlerinin Yorumlanabilirligi

Yoruma Kapali Edimler

Karakterin Performansi

Stilize Oyunculuk Performansi

Resim 3.7. Avukat Azmi Karakteri

Klasik anlat1 sinemasi izleyicilere neden-sonug iligkisine yaslanan bir dykii sunar

ve bu Oykiiniin seyirciye 6zdeslik kurdurabilecek bir film evrenini olusturabilmesi

beklenir. Seyirciye 6zdeslik kurdurabilmesi beklenen anlati izleyicilerin duygulara

seslenir. Klasik anlati filmleri su ya da bu sekilde bir duygu ekseninde kurulur.

Duygularin harekete gecirilmesi ve 6zdeslesmenin kurulmasi baglaminda bir unsur
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Ozellikle one ¢ikar: karakter. Karakterler hem anlatiy1 A noktasindan B noktasina tasima
rollinii iistlenen hem film evreninin ger¢ekmisgibiligini olusturan hem de 6zdeslesme
(katarsis) kurduran unsurlardir. Karakterlerin islevlerini yerine getirirken yaptiklar1 her
hareketin film evreninde tutarli bir zemini vardir. Karakter bir amagla giidiilenir ve bu
giidilenme  neden-sonu¢  iliskisinin  kurulmasi,  6zdeslesmenin  olusmasi,
gercekmisgibiligin ortaya c¢ikmasi ve anlatinin sona dogru evrilmesi gibi sonuglar
yaratir. Drakula Istanbul’da filmi klasik anlati geleneginin karakter tasarimiyla
ortiismektedir. Drakula Istanbul’da, Romanya’da yasayan Drakula ile Drakula’nin
avukathigini listlenen Azmi adli eksen karakterlerin ¢atigmasi iizerine ilerler. Hikayeye
gore Drakula, Romanya’da yasayan bir vampirdir. Kaziklt Voyvoda olarak da bilinen
III. Vlad'in soyundan gelmektedir ancak zalimligini herkesten gizlemektedir. Karanlik
bir atmosferi olan, gizli boliimlerle dolu, tekinsiz bir satoda yasamaktadir. Gorkemli ve
urkiitiicii satosunda usaklari, soforleri ve hizmetgileri vardir. Saf bir kotiligi temsil
eden Kont Drakula insanlarin kanlarimi emerek yasamaktadir. Bir kurgusal anlatida
protagonist karakter Oykiinlin birincil kisisidir ve Oykiide cogunlukla bu eksen
karakterin edimlerini engellemek iizere bir de antagonist karakter yer alir. Drakula
Istanbul’da filminde eksen karakterin tam tersini temsil eden kisi Avukat Azmi’dir.
Azmi, Kont Drakula’nin arzusuna erismesini engelleyecek, kotiiciil planlarina bir son
verecektir. Ancak Drakula, anlati geregi bir amagla gilidiilenmis bir klasik anlati
karakteri olarak sonuna kadar ¢abalarm siirdiirecektir. Ote yandan, her klasik anlati
filminde oldugu gibi Drakula Istanbul’da filminde de giidiilenme yalnizca karakterlerle
ilgili degildir. Sinematografik anlatida yeri olan tiim unsurlarin giidiileri olabilir. Klasik
anlat1 yapisinda 151k tasarimi, dekor ve kostiim gibi cesitli filmsel 6geler de bir amagla
giidiilenir. Klasik anlat1 filmleri karakter yaratimindan dekorlara kadar bir paketlenmis
bir tasarim goriiniimii verir. Bu anlamda, genellikle anlatida yeri olmayan bir unsurun
sahnede de yeri yoktur. Drakula Istanbul’da bu tasarima tamamen uymaktadir. Filmde
Kont Drakula’nin yasadigi satonun tasarimindan dekorlarin dizaynina, karakterlerin
niteliklerinden aydinlatma bigimine, repliklerden mizansene kadar tiim anlatim
unsurlarinin bir yeri vardir. S6z konusu bu unsurlarin tamami hem tiirsel uylasimlara
hem de klasik anlati sinemasinin kurmaca film evreninin gereksinimlerine uygun

diismektedir.
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Klasik anlati sinemasi ve modern anlati sinemasmin karakter tasarimlari
arasindaki farklarindan birisi de karakterlerin ruhsal ve psikolojik yonlerinin tutarlilig
konusundadir. Modern anlati sinemasinin karakterleri genellikle inisleri ¢ikiglar1 olan,
her durumda standart tepkiler géstermeyen, ruhsal ve psikolojik yonden derinlikleri ve
coziimlenemeyen yonleri bulunan karakterlerdir. Klasik anlati yapisinin karakterleri ise
ruhsal ve psikolojik ac¢idan anlati boyunca tutarlilik gosterir. Inis cikislar1 ¢ok fazla
olmayan, istikrarli ve sabit karakterler ¢izen klasik anlati sinemasinin bu 6zellikleri
derin karakterler olmamalarindan kaynaklanmaktadir. Diger bir ifadeyle, klasik anlati

29

sinemasinin karakter tasarimlar1 daha c¢ok ‘‘tip”> kullannmina dayanmaktadir.
Karakterler derinliksiz, tipik tasarimlardir. Drakula Istanbul’da filminin tim
karakterleri tipik ozellikler gosterir. Bu karakterlerin hangi durumlarda ne yapacaklari
kolay bir sekilde kestirilebilir, edimleri standart ve stilizedir. Filmdeki tiim karakterler
bir anlami, tartismay1 ya da sorunsali agmak iizere degil yalnizca dykiiyii bir yerden bir

yere tasimak lizere tasarlanmistir. Asagidaki tabloda bu karakterlerden birinin anlatidaki

yeri 0rnek olarak sunulmaktadir.

Tablo 3.4. Kont Drakula’nin Usaginin Karakter Tasarimi Tablosu

Rol Kont Drakula’nin Usag
Karakterin Anlatidaki Yeri Yardimci Karakter
Karakterin Niteligi Protagonist Karaktere Bagh

Karakterin Sunumu

Serim Asamasinda Sunum

Karakterin Devinimde Devamlilig1

Belirli Araliklarla Aktif

Karakter Derinligi

Derinliksiz, Tip

Karakterin Ahlaki Temsili

Yok

Karakterin Catismadaki Roli

Catismay1 Siirdiirmek

Karakteri Harekete Gegiren Unsur

Ana Karakterin Edimleri

Karakterin Anlatida Bigimlenmesi

Ikincil, Yonlendirilen, Diigiim Cozen

Karakterin Tiirsel Uylagimlara Uygunlugu

Tiirsel Uylasimlara Uygun

Karakterin Ruhsal ve Psikolojik Yonii

Inis Cikissiz, Stabil

Karakter ve Nedensellik Iliskisi

Nedensellik Ana Karakterlere Bagli

Nedensellik Zincirini Bozan Karakter Edimi

Yok

Karakter Edimlerinin Yorumlanabilirligi

Yoruma Kapali Edimler

Karakterin Performansi

Stilize Oyunculuk Performansi
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Resim 3.8. Kont Drakula’nin Usag1

Klasik anlat1 sinemasinda seyirciye bir duygu sunma ve sunulan bu duygu yoluyla
6zdeslesme kurdurma yonelimi vardir. Bu 6zdeslesme tam bir 6zdeslesme olabilecegi
gibi karakterin belirli yonleri, amaclari, 6zellikleri ya da edimleri tizerinden de olabilir.
Klasik anlati yapisinin bu yonelimi, seyircinin anlatiya katilmasimi ve kendisini
hikdyeye kaptirmasimi kolaylastirir. Yani anlatimimn kendisini gizleyip anlaticiy1
goriinmez kilarak izleyicisini bu illiizyonun igerisine alir. Klasik anlati1 sinemasinin bu
egilimi, filmin yaraticis1 olarak yoOnetmenin ‘gizliligini’ gerektirir. Dolayisiyla,
yonetmenin varligini ima ettigi, varligini gosterdigi ve kimi zaman da varligiin altini
¢izdigi modern anlati sinemasinin aksine, klasik anlati filmlerinde yonetmen kendi
varligimi gizli tutar. Klasik anlati sinemasinda 6nemli olan kurmaca film evrenindeki
Oykiiniin gergekeiligi ve goriiniimiidiir. Bu nedenle tiim anlatim unsurlar1 aynit amaca

hizmet eder.
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Tablo 3.5. Giizin Arsoy’un Karakter Tasarimi Tablosu

Rol Giizin Arsoy (Azmi’nin Sevgilisi)

Karakterin Anlatidaki Yeri Yardimc: Karakter

Karakterin Niteligi Protagonist ve Antagonist Karaktere Bagl

(Edilgen)

Karakterin Sunumu Diigiim Asamasinda Sunum

Karakterin Devinimde Devamlilig1 Diiglim Asamasindan Sonra Siirekli Aktif

Karakter Derinligi Derinliksiz, Tip

Karakterin Ahlaki Temsili Mutlak Iyilik, Saflik, Disilik, ideal Eslik

Karakterin Catismadaki Rolii Catismay1 Olgunlastirmak, Sonlandirmak

Karakteri Harekete Gegiren Unsur Ana Karakterin  Edimleriyle Gelinen

Digiim

Karakterin Anlatida Bigimlenmesi Kararli, Giidiilenmis, Motivasyonel

Karakterin Tiirsel Uylagimlara Uygunlugu

Tiirsel Uylasimlara Uygun

Karakterin Ruhsal ve Psikolojik Y 6nii

Inis Cikissiz, Stabil

Karakter ve Nedensellik Iliskisi

Nedensellik Karaktere Bagh

Nedensellik Zincirini Bozan Karakter

Edimi

Yok

Karakter Edimlerinin Yorumlanabilirligi

Yoruma Kapali Edimler

Karakterin Performansi

Stilize Oyunculuk Performansi

Klasik anlati sinemasi ve modern anlati sinemasinin karakter tasarimi
konusundaki bir diger farklilik da karakter edimlerinin yorumlanabilirligi noktasindadir.
Modern anlati sinemast geleneginin karakter tasarimi, karakterin yorumlanabilir
olmasim1 6ngoriir. Bu yaklasimda karakter yaptiklariyla, yapmadiklariyla, sozleriyle,
jestleriyle, suskunluguyla, inis ¢ikigh ve ongoriilemeyen tepkileriyle bir biitiin olarak
kendisini smirsiz bir yorumlamaya agma egilimindedir. Boyle bir tasarimda karakterin
derinlikli

yorumlamaya itebilmesi beklenir. Bu sebeple, modern anlati sinemasinin karakterlerinin

bir bigimde kurgulanmasi ve izleyiciyi sorgulamaya, tartismaya ve

“‘kusursuz’’ temsilleri s6z konusu degildir. Modern anlati sinemasinin karakterleri

gercek hayatin insanlariyla yakinliklar gosterir. Klasik anlati sinemasi geleneginin
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karakterlerinin tam tersine; kusurlu, kirilgan, kaybedebilen, biiyiik miicadelelere girisme
motivasyonu olmayan, sinirlar1 belirsiz olan, dogrular1 ve diisiinceleri muglak olan
modern anlati sinemasiin karakterleri izleyiciyi yoruma, elestiriye ve sorgulamaya
yonlendirme potansiyelini daha fazla tasir. Bir klasik anlati filmi olarak Drakula
Istanbul da, karakterlerini kusursuz bir sekilde temsil etme amacindadir. Filmin bu
temsili kusursuz bir bigimde yapmaya yonelmesi ayni zamanda kendisini yoruma
acamamasi anlamima da gelmektedir. Filmde tiim karakterler bir amag¢ icin hareket
halinde oldugundan ve biiylik bir miicadeleyi (¢atismay1) siirdiirme motivasyonuyla
ilerlediklerinden dolay1 ¢ok belirgin, keskin ve sinirli bir bakis acis1 sunarlar. Filmin
karakter tasarimiyla izleyiciyi diisiinmeye ve sorgulamaya iterek aktif bir izleme
stirecine ¢ekmek gibi bir amacit olmadig1 gibi, bunu yapabilecek bir dramatik derinligi
ve ¢ok katmanliligi da yoktur. Kont Drakula ve Azmi’nin iki zit ahlaki ve ideolojik
kutbu temsilen stirdiirdiikleri catismaya belirli araliklarla baska yardimer karakterler de
girmekte, anlatiy1 siirdiirme islevleri son buldugunda da ortadan yok olmaktadirlar.
Karakterlere yiiklenen bu iglevler de dogal olarak oyun performanslarinin stilize olmasi
sonucunu dogurmaktadir. Tiim bu anlatilanlar 1s18inda, Drakula Istanbul’da filminin
karakter tasarinminin klasik anlati sinemasi1 gelenegiyle birebir Ortiistiigi

degerlendirmesini yapmak miimkiindiir.
Yonetmenin Goriiniirligii

Klasik anlati yapist s6z konusu oldugunda one c¢ikan ozelliklerden birisi de
mimetik bigimin kendisini gdstermesidir. izleyiciyi filmin icine katma giidiisii olan
klasik anlat1 filmlerinde tiim unsurlar anlatimi goriinmez kilma ve film evrenini
olaganlastirma amacina hizmet eder. Anlaticinin kendi varligim1 vurguladigi diegetik
bicimin aksine anlaticinin varligini gizleme mottosuyla hareket eden klasik anlati

filmleri 6znel olmayan bir anlatim 6nerir.

Klasik anlati filmleri nesnel bir anlatim izlenimi olusturarak izleyiciyi pasif bir
gbzlemci olarak konumlandirir. izleyicinin pasif bir gézlemci olarak konumlandirildig
bu yontemde film evreninde gerceklesen tiim devinimin bir anlatict olmaksizin
kendiliginden meydana geldigi sOylenir. Kurgudan sinematografiye tiim anlati unsurlari
anlaticiy1 gizler ve izleyiciye zaten orada olagan sekilde var olan bir film evreni sunar.

Boylece film evrenindeki devinime aracisiz bir sekilde dahil olan izleyici, film
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evrenindeki karakterle kolaylikla 6zdeslik kurabilir. Film evrenine aracisiz bir sekilde
giren izleyici kurmaca evrendeki devinim siiresince kendi gercekliginden uzaklagir.
Filmin gercekligine kapilan izleyici devinim boyunca diisiinsel aktiviteden de kopar.
Ciinkii mimetik evrende film bir tasarim olarak izleyicinin diisiincelerine degil
duygularina seslenir. Seyircinin duygulari filmin giris, yiikselen aksiyon, zirve, diisen
aksiyon ve sonu¢ seklinde ifade edilebilecek formiiliiyle yonlendirilir. Bu
yonlendirmenin sonucunda izleyici duygusal anlamda arinir ve katarsise ulagir. Klasik
anlat1 filmlerinin kendilerini aracisizmig gibi yansitmasi, yani mimetik olarak sunmasi
durumunun Drakula Istanbul’da filminde de karsihgi vardir. Drakula Istanbul’da
evreninde filmin Oykiisii, izleyiciye kendi kendisini anlatiyormus izlenimi vermekte,
mimetik bicimde kendini kurmaktadir. Filmde esas olan Oykiilemedir ve izleyici
yalnizca Oykiiniin akigmma dahil edilmeye calisilmistir. Film, izleyiciyi kurmaca
evrendeki gergeklikle bas basa birakarak 6zdeslesme olusturmakta ve modern anlati
sinemasinin 6nemli &zelliklerinden birisi olan Ozdiisiiniimselligi ortaya ¢ikaracak
herhangi bir 6geye yer vermemektedir. Drakula Istanbul’da filminin ¢ok katmanli bir
konuyu, bir tiir filminin yapisal olanaklariyla birlestirmek gibi bir amacinin oldugu
sOylenemez. Film, kimi zaman bir B filminin smirlarina girmekte, agirlikli olarak da
korku tiiriinlin kodlarina uyan standart bir {i¢ perdeli yapiy1 yansitmaktadir. Boyle bir
anlatida tiim anlam yiizeydeki katmanda, yani tek katmanda yer aldig1 i¢in ve egemen
tirsel kodlar ayni sekilde yansitildigi i¢in yonetmenin goriinlir olmasi s6z konusu
degildir. Film, orijinal esere bigim, icerik ve anlat1 {islubu olarak biiylik 6l¢iide sadik
kalmistir. Yapimin 6ykiiye kismi olarak yerel unsurlar kazandirmasi onu klasik anlati

sinemasinin siirlarindan uzaklagtirmaya yetmemektedir.
Bir Anlat1 Unsuru Olarak Son

Korku tiirti, izleyicide ortaya ¢ikardig1 duygusal etki ile diger tiirlerden daha ayri
bir yerde durur. Korku tiirliniin tiim uylasimlar1 korku duygusunu ortaya ¢ikarma hedefi
tarafindan bicimlendirilir. Korku filmlerinin olay orgiileri cogu zaman kétiictil bir
canavarin olagan hayata kars1 saldiriya gegmesiyle baslar ve secilmis diger karakterlerin
bu kétiiciil canavar1 engellemeye c¢alismasiyla ilerler (Bordwell ve Thompson, 2012:

339-340).
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Resim 3.9. Avukat Azmi ve Giizin Arsoy Karakterleri

Modern anlat1 filmleri ve klasik anlati filmleri arasindaki en belirgin farklardan
birisi de anlatinin finale baglanmasi noktasinda ortaya ¢ikar. iki major sinema gelenegi
arasindaki ayrimlar1 ortaya koymak i¢in bu geleneklere dahil edilebilecek filmlerin
sonlanma sekillerine géz atmak gerekir. Modern anlati sinemasi agik uglu sonlara,
klasik anlat1 sinemasi ise kapali sonlara daha yatkindir. Modern anlati filmleri genel
olarak net bir finale, tiim catigmalarin ¢6ziimlendigi agik bir sona yer vermeme
egilimindeyken, klasik anlati filmleri neden-sonug iligkilerinin ag¢ik bir bigimde
sergilendigi ve tiim ¢atigmalarin net bir ¢éziime kavustugu sonlar1 tercih eder. Bir filmin
kapal1 sonla noktalanmasi anlatidaki tiim neden-sonug iliskilerinin kurulmasiyla ve tiim
sorularin cevaplanmasiyla miimkiindiir. Muglak sonlara, ¢éziimlenmemis c¢atigsmalara,
cevaplanmamis sorulara yer vererek filmin bitisinden sonra da izleyicinin zihninde
devam ettirme ¢abasinda olan modern anlati filmlerinin aksine, klasik anlat1 filmleri
kurmaca evrendeki hikayeyi net bir sekilde sonlandirir. Klasik anlati sinemasinda
karakterlerin hedeflerinin ve planlarinin birbirleriyle c¢atismasi sonucunda anlatida
neden ve sonug orgiisii kurulur. Drakula Istanbul’da filmi bu tiir bir neden-sonug iliskisi
kurar. Drakula Istanbul’da filminin neden-sonu¢ mantig1 klasik anlat1 sinemasinin final
yapilanmasina da son derece uygundur. Filmin biitiin aksiyonu filmin sonunda net bir

¢Oziime varir. Trenle Kont Drakula’nin yasadigi Bistri¢ kasabasina giderek anlatidaki
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catigmanin tam anlamiyla baslamasim1 saglayan Avukat Azmi, filmin finalinde
Drakula’y1 yenmeyi basarir. Drakula Istanbul’da filmi, tiim neden-sonug iliskilerini
ortaya sererek ve anlatidaki tiim sorularin cevaplarini izleyicisiyle paylasarak kapali bir

sonla biter.

Tir filmlerinin sinema tarihindeki yerleri her zaman tartismali olmustur. Bu
tartismalar tiir filmlerinin elestirel ilgiyi hak edip etmedikleri konusunda yogunlagir.
Tiirlerin olgunlagsmaya basladigi sinema tarihinin erken donemlerinde bu konuda
elestirel bir ilgiden bahsetmek miimkiin degildir. Ancak, sinemanin bir sanat formu olup
olmadig1 konusunda yogunlasan entelektiiel tartigmalarin ateslendigi donemlerde
tiirlerin de elestirel ilgiden tamamen uzak kalacak siglikta olmadig: fark edilir. Elbette
bu tiirlerin en énemlilerinden birisi de korku tiiriidiir. Korku janrinin kadinla iliskisinin
neredeyse her zaman olduk¢a problemli oldugu ortadadir. Hatta bu problemli durum,
korku tiirtiniin diger uylasimlarina da biiyiik 6l¢iide yansimistir. Korku tiiriiniin tarihsel
seyrinde kadinin seytanlastirilmak ve cinsel anlamla metalastirilmak gibi u¢ noktalarda
gidip geldigi goriilebilir. Neredeyse her zaman sabit kalan durum ise kadinin daima eril
bir perspektif ile temsil edildigidir. Korku tiirii ile ilgili elestirilerin genellikle kadinin
kimligi, toplumsal konumu, erkek egemenliginde kadinin nesnelesmesi, kadinin
otekilesmesi ve kadin nefreti gibi konularin etrafinda yogunlastigi sdylenebilir. Bu
konular korku tiiriiniin yapisal parcalar1 haline gelmistir. Oyle ki, hemen her filmde
kadinin erkege bir 6diil olarak sunuldugu, zayif ve edilgen kimseler olarak tasvir
edildigi, disiligiyle 6ne ¢ikarildig1 ya da korkunun, kaosun ve kotiiliigiin kaynagi olarak
konumlandirildig: goriiliir. Bu, korku tiirliniin egemen ideolojisinin yansimasidir. S6z
konusu yansimanin arkasinda donemden doneme degisen eril bakis gizlidir. Korku
janrinin yerlesik kodlariyla iiretilen filmlerde kadinin erkek tarafindan kurtarilmak
zorunda olan (ve daha sonra erkegin 6diilii olan), cinsel kimligi ser doguran, glinahkar,
zayif ve edilgen bir varlik olarak sunulmasi ayni zamanda egemen ideolojinin onanmasi
ve yeniden iretilmesidir. Bu egilim, korku tiirliniin tanimlayic1 6zelliklerinin en belirgin
olanlar1 arasindadir. Drakula Istanbul’da filmi de klasik anlat1 sinemasi geleneginden
gelen bir tiir filmi olarak ayn1 bakis agisii igerir. Drakula Istanbul’da filminin esas
kadin kahramani da giizelligi ve disiligi ile 6ne c¢ikarilan, arzu nesnesi olarak
konumlandirilan, zayif, edilgen, iffetli ve sadik, erkegi tarafindan kurtarilmay1 bekleyen

ve sonunda hayal ettigi mutlu hayata kavusan bir tiplemedir. Filmin sonunda mutlak iyi
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olan karakter hak ettigi mutluluga kavusur, mutlak kotii olan karakter ise hak ettigi
cezay1 g¢eker. Bu, klasik anlati sinemasinin belki de en kliselesmis tavridir. Avukat
Azmi’nin filmin sonunda Drakula’y1 yenmesi, adil ve olagan diizeni yeniden tahsis
etmesi ve sevgilisini geri kazanmasi ile korku tiirlinlin egemen uylasimlarinin tamamina

bagl kalinir.
Ozdeslesmenin Varhig

Klasik anlat1 sinemast ve modern anlati sinemasi arasindaki temel farklardan birisi
de 6zdeslesme konusuna yaklasimlarinda gizlidir. Klasik anlati sinemasinda izleyici ile

film iligkisinin temel 6gesi 6zdeslesme kavramidir.

Klasik anlati sinemasinin yapist 6zdeslesme temeline dayanir. Burada izleyicinin
anlatidan alacagi haz Ozdeslesmeye bagli durumdadir. Seyirci ana kahramanla
ozdesleserek film evreninin bir parcas olur. Ozdeslesme yogun duygudaslikla miimkiin
oldugu icin, klasik anlati sinemasinin karakterleri genellikle tek boyutludur. izleyici

sevgi, korku, acima, nefret gibi tek bir hisse yogunlastirilir (Erstimer, 2013: 89).

Klasik anlati sinemasi, yarattifi merkez karakterleri izleyicinin duygusal
diinyasinda karsilik bulabilecek yonleriyle one ¢ikarir. Klasik anlati sinemasinda biitiin
anlatim unsurlar izleyicinin karakterle 6zdeslik kurmasi {lizerine calisir. Boylesi bir
tasarimda izleyici gercek hayatta yapamadigi aksiyonlart 6zdeslestigi karakter
dolayimiyla yapacak, gercek hayatta alamadig: intikami kendisinin yerine alan karakter
sayesinde rahatlayacak, gercek hayatta durduramadigi kotiiliikkleri 6zdeslik kurdugu
kahraman karakterin durdurmasiyla motive olacaktir. Yani anlati nasil ilerlerse ilerlesin,
nasil sonlanirsa sonlansin mutlaka bir duygu agiga ¢ikacak ve izleyici duygusal anlamda
bir arinma yasayacaktir. Ornegin, filmin finalinde Avukat Azmi’nin Kont Drakula’y1 alt
etmesi seyircide kotiligiin iyilige maglup oldugu ve adaletin yerini buldugu inancin
tazeler. Bu yonden, Avukat Azmi karakteri filmin en kolay 6zdeslesme kurulabilecek

karakterlerinden birisidir.
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Resim 3.10. Avukat Azmi Karakteri

Klasik anlati sinemast gelenegi, net bir amagla giidiilenen ve temsil ettigi karakteri
kendi o6zellikleri kapsaminda kusursuz ¢izen bir yapidadir. Modern anlati1 sinemasinda
ise tam tersi bir durum s6z konusudur. Modern anlat1 sinemasi; merkezi karakterlere yer
vermeyen, karakterin arzusu ve kosullanmasiyla ilgilenmeyen, karakterin net bir amagla
giidiilenmedigi, karakterler arasindaki ¢atismadan beslenmeyen, neden-sonug zincirinin
kurulumuna hizmet etmeyen, ahlaki temsil olarak net bir yerde durmayan, cesitli
acilardan muglaklik barindiran karakterlere yer verir. S6z konusu bu 6zellikleriyle
modern anlati sinemasinin karakter tasarimi, izleyicinin kurmaca evrendeki film
karakteriyle Ozdesleslik kurmasina izin vermez ve hatta izleyiciyi 6zdeslesmeden
bilingli olarak uzaklastirir. Yani, modern anlati sinemas1 6zdeslesmeyi bilerek reddeder.
Bu reddin ardinda, merkez bir karakterle O6zdeslesen izleyicinin film evreninde
sorgulama kanallarin1 aramaksizin savrulmasina yonelik bir tepki de vardir. Bu
baglamda, modern anlati sinemasinin izleyici-karakter O6zdeslesmesinin yerine
yabancilasmay1 koymasi anlasilabilir. Modern anlatinin karakterleri ger¢ek hayattaki
insanla daha biiyiik benzerlikler tagir. Klasik anlati sinemasimin aksine modern anlati
sinemas1 her kosulda net olmayan, inis ¢ikislarla dolu, ahlaki olarak tartismaya acik
olan, agmazlar1 ve tutarsizliklari olan karakterler yaratir. Klasik anlati sinemasinin
karakterleri ise temsil ettikleri ahlak ya da ideoloji temsil ¢ergevesinde kusursuzdur.
Drakula Istanbul da filminde Kont Drakula karakteri saf bir kétiiliigii, kanunsuzlugu ve

caniligi temsil ederken, Avukat Azmi karakteri saf bir iyiligi ve adaleti temsil eder. Bu
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anlamda, Avukat Azmi’nin Kont Drakula’y1 yenerek basarili olmasi klasik Hollywood
sinemasinin ve dolayisiyla genel anlamda klasik anlati1 sinemasinin ideolojik durusunun
da yeniden {iretilmesini igerir. Bu ¢ercevede filmin anlati yapisi ve 0Ozdeslesme

yaklasimi arasindaki baglanti da goriilebilir.

Drakula Istanbul’da filminde 6zdeslesmenin son derece énemli bir yerde durdugu
goriilmektedir. Filmde izleyicinin merkezi karakterlerden birisiyle 6zdeslesmesi olasidir
clinkii karakterler net birer amacla giidiilenmistir. Ayrica, anlati bir arzu {izerine
devinimi siirdiiren karakterler arasindaki c¢atismadan beslenmektedir. Drakula
Istanbul’da filminin Karakterleri neden-sonug zincirinin kurulumuna hizmet eden,
ahlaki temsil olarak keskin sinirlarla gizilen mutlak iyi-mutlak kotii eksenine oturan
tiplemelerdir. Bu tiplemelerin hi¢bir acidan muglaklik icinde olmadig1 goriilmektedir.
Bu acidan Drakula Istanbul’da, izleyicinin kurmaca evrendeki film karakteriyle
0zdesleslik kurmasina ve yoruma kapali bir bigimde tasarlanan oykiide sorgulamaya

girismeksizin filmi takip etmesine yonelik tasarlanmastir.
Filmde Mizansen

Fransizca bir kelime olan mizansen (mise-en-scene) kavrami dekor, 151k, ses,
kostiim gibi sinematografik unsurlarin sahneye koyulmasi anlamina gelir. Bir tiir filmi
genel olarak geleneksel tiirsel uylagimlara sadik kaldig1 kadar, dahil oldugu tiiriin klasik
mizansen kullanimlarina da uyar. Bu mizansenler genellikle sinema tarihinde popiiler ve

kiilt olmus pek ¢ok filmde defalarca denenmis tasarimlart igerir.

Resim 3.11. Avukat Azmi’nin Kont’un Satosunu Gezdigi Boliimden Bir Kare
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Sinema tarihinde tiir kodlarimin yerlesmeye baglamasi, ilgili tlirde biiyiik
filmlerinin yapilmasiyla miimkiin olmustur. Yani, O6nemli bir tiir filmi sahneye
ciktiginda sonra ¢ekilen ayni tlirdeki filmlerin cogu basarili O6rnegi takip etmis,
mizansen ve anlatisin1 6rnek almis, tiirsel uylasimlarin yerlesmesine katki saglamistir.
Tiir kodlarimin ve tiir dilinin belki de en az degisiklige ugradig tiir korkudur. Ses, 151k,
makyaj, dekor, 0zel efekt ve renk kullanimi gibi pek cok sinematik anlatim unsuru
korku tiirtinde belirli formiillere yaslanir. Mekéan kullanimi da bu formiillere déhildir.
Sinemasal yaratimda en énemli 6gelerden birisi de mekandir ve mekan kullanimi film
dilini biiyiik 6l¢iide etkiler. Drakula Istanbul’da filminin mekan kullaniminda dekor ve

maketlerin kullanimi dikkat ¢eker.

Resim 3.12. Kont Drakula’nin Avukat Azmiye Mektup Yazmasin1 Soyledigi Boliimden
Bir Kare

Filmde pek cok sahnenin ¢ekiminde yapay dekorlarin ve gercek nesnelerin
boyutlarinda olmayan basit maketlerin kullanildigi goriliir. Sinema tarihinde maket
kullanim1 ¢ok yaygindir. Gergek yapilarin kullanilmasinin miimkiin olmadig1 ya da ¢ok
zor ve pahali oldugu durumlarda siklikla maketlere basvurulur. Drakula Istanbul’da
filminde bu durumun en bariz 6rnegi Kont Drakula’nin oturdugu satonun geneli i¢in
maket yapilmis olmasidir. Drakula Istanbul’da filminin dekor kullanimi da tamamen
ana karakter olan Kont Drakula’nin bakis agisini, ruhsal ve psikolojik durumunu

yansitmaktadir. Filmin mekanlarinin genelinde oldugu gibi dekorlarinin da ana
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karakterin kotiiciil planlarim1  ve tekinsizligini  vurgulamak {izere tasarlandigi

goriilmektedir.

Resim 3.13. Vampirin Avukat Azmi’nin Kanini Emmeye Calistigi Sahneden Bir Kare

Filmin 151k tasarimi direkt olarak ana karakterin ruhsal durumunu yansitmaktadir.
Zaman zaman bir disavurumcu Alman filminin aydinlatma bi¢imini hissettiren film,
15181 karakterlerin iginde bulunduklari durumun etkisini giiclendirmek amaciyla
kullanmaktadir. Yani 151k da tipki bir karakter gibi Oykiiye hizmet etmekte, filmin
gercekei atmosferinin kurulmasina yaramaktadir. Filmdeki makyaj ve kostiimler de hem
tirsel uylagimlara hem de klasik anlati sinemasinin karakter tasarimina uygundur.
Filmin miizik kullanimi ise hem tiirsel uylagimlara hem de klasik anlati sinemasinin
miizik anlayisina uygundur. Karlo Kopogelli sefligindeki orkestranin ¢aldig1 miiziklerin
kullanildig: filmde miizik siirekli olarak fondadir ve olduk¢a yogun bir kullanim s6z
konusudur. Miizik pek cok sahnede 6n plana ¢ikmakta ve filmin atmosferine hizmet
etmekte, istenilen duygusal etkinin kolay bir sekilde elde edilmesi amaciyla

kullanilmaktadir.
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3.5.2. Turist Omer Uzay Yolunda

3.5.2.1. Turist Omer Uzay Yolunda Filminin Oykiisii

Film, Turist Omer’in Diinya’dan Orin 7 adli bir gezegene kagirilmasi iizerine
kurulan 6ykiiyii anlatir. Diinya zamanina gore olduke¢a uzak bir gelecekte gecen filmde
Kaptan Kirk ve miirettebati uzayda yolculuk yaparken algiladiklar1 bir tehdit {izerine
yabanci bir gezegene inis yapar. Bu gezegende Profesor Krater cesitli deneyler
yapmaktadir. Profesoér Krater, Atilgan miirettebatin1 gezegeninde istememektedir.
Profesor Krater’in esi Nancy Atilgan miirettebatindan Dr. McCoy’un eski sevgilisidir.
Atilgan miirettebatinin 6nemli liyelerinden birisi olan Darnell, herkesin viicuduna
girebilen bir canavar tarafindan o6ldiriiliir. Canavar, Darnell’i Nancy’nin viicuduna
girerek oldiirmistiir. Profesdr Krater, ekip tarafindan aranan katil canavarin yerine
teslim etmek tizere bir kurban aramaktadir. Bu sirada Diinya’da olduk¢a zor bir
durumda olan Turist Omer’i 13ilayarak gezegenine getirmeye ve Atilgan miirettebatina
teslim etmeye Karar verir. Turist Omer kendi halinde, sakaci, biraz serseri, cok arkadas
canlis1 ve de epeyce sakar birisidir. Son derece siradan bir hayati olan Turist Omer,
tanimadig1 bir kadinla evlenmeye zorlanmaktadir. Zorla evlendirilmek iizereyken Orin 7
gezegenine 1sinlanarak kacirilir. Turist Omer tam nikdh masasindayken, silah zoruyla

yapmak tizere oldugu evlilige ‘evet’ demek iizereyken Orin 7’ye inis yapar.

Oldukca zor bir durumdan baska zor bir durumun icine diisen Turist Omer,
Profesor Krater tarafindan Atilgan miirettebatina yaratik olarak teslim edilir. Hem
zamansal hem de fiziksel olarak bambagka bir yere gelse de hemen ortama ayak
uydurmaya ¢alisan Turist Omer, alayci ve umursamaz karakteriyle basina siirekli isler
acar. Atilgan miirettebati Turist Omer’i incelemeye alir, cesitli testlerden gecirir ancak
onun aradiklar1 katil canavar olmadig: anlasilir. Bu sirada, yasamak ig¢in siirekli tuz
emmeye ihtiyaci olan canavar bir sekilde Atilgan’a girer ve miirettebatin baska tiyelerini
de oOldiirmeye baslar. Canavar, Atilgan miirettebatindan Dr. McCoy’un bedenine
girdiginde Mr. Spak ve Kaptan Kirk aradiklar1 canavarin kendi uzay gemilerine girmis
oldugunu fark eder. Bir siire sonra Turist Omer artik miirettebattan birisi gibi olur ve

onlarla birlikte hareket etmeye baslar.
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Canavar’in gezegende yarattigi tehdit oldukga ileri boyutlara ulasir. Canavar,
ekibi tamamen alt etmek icin miirettebat iiyelerinin zaaflarini kullanir ve onlar
birbirlerine diisman etmeye ¢alisir. Profesor Krater ise tiim kozlarini oynamaya baslar.
Ancak Atilgan miirettebati Profesor Krater’i ve canavari sonunda yener. Profesor
Krater’i ve canavari dldiirmeyi basaran ekip, ilk basta uzay gemilerine bir tehdit olarak
girdigini diisiindiikleri Turist Omer’i dostca bir sekilde geldigi gezegene, Diinya’ya geri
gonderir. Nihayet tekrar kendi gezegenine dénen Turist Omer’in Orin 7 gezegeninde
Atilgan miirettebatina verdigi destekler karsiliksiz kalmaz. Turist Omer kendi zamanina
ve gezegenine dondiiglinde artik Mr. Spak’in kulaklar1 gibi kulaklar1 vardir. Mr. Spak
gibi ‘kabakulak’ olan Turist Omer, aym zamanda Spak kadar da giiglenmistir. Turist
Omer bdylece kendisini zorla evlendirmek isteyenlerden de kurtulmay1 basarir. Finalde

Turist Omer de Atilgan ekibi de kendi mutlu ve normal hayatlarina geri doner.

3.5.2.2. Turist Omer Uzay Yolunda Filminin Anlat1 Céziimlemesi

Tiirkiye’ye 1968 yillarinda giren televizyon etkisini iki yil sonra gdstermeye
baslamistir. 1973 yilinda hiikiimet kontrolii altinda olan TRT nin yayina gecisi sinema
salonlar1 iistiinde bir etki yaratarak izleyicilerin sinema salonlarindan uzaklagmalarina

neden olur (Tombs, 2004: 185).

Tiirkiye’de 1970’lerin ortasindan itibaren cekilen fantastik filmlerin ¢ogunlugu
televizyondan etkilenmistir. 1973 yapimi olan Turist Omer Uzay Yolunda filmi
televizyon dizisi olan Uzay Yolunda dizisinden esinlenerek yapilmistir. Bu filmde Turist
Omer karakteri diisiik biitceli komedi yapimlarinda yer alan yilisik ve komik bir serseri
tiplemesidir (Tombs, 2004: 185).

Fantastik Tiirk sinemasinin kilometre taslarindan birisi olan ‘‘Turist Omer Uzay
Yolunda’’, Turist Omer karakterinin Diinya dis1 bir gezegene kagirilmasimi konu alir.
Galaksinin en biiyiik gezegenine kacirilan Omer, bu gezegende ¢esitli maceralar yasar.
Gezegende cinayetler isleyen ve herkesin kiligina girebilen bir canavarin arandig
filmde Turist Omer’den siiphelenilmesi ile baslayan ve gergek katilin bulunmasiyla son
bulan bir siire¢ ele alinir. Alayci ve komik bir karakter olan Omer’in yolculugu iizerine

insa edilen film ilk bakista komedi tiiriine dahil gibi gériiniir. Omer’in fantastik dgelerle
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bezenmis maceralari izleyiciye komedi-bilim kurgu karistmindan dogan bir deneyim

yasatsa da filmin absiirt mizah anlayisi1 kendisini daha belirgin bir sekilde hissettirir.

Krutnik, tiirlerin homojenlik ve siireklilik agisindan degil, film endistrisinin
donemin siyasal ve kiiltiirel iklimini de hesaba katarak filmler yapabilmesi sebebiyle
donemsel doniisiimler agisindan ele alinmasi gerektigini sdyler. Krutnik’e gore tiirler,
kurumsal, ekonomik, ideolojik ve politik belirleyenlerin de iginde bulundugu kompleks
bir olgu niteligi tagimasi sebebiyle incelenmeye degerdir (Krutnik’ten akt. Abisel, 2016:
54). Tiirk sinemasinda erken donem tiir filmlerinin, erken dénem Hollywood tiir filmleri
gibi elestirel ilgiy1 gerektirmedigi soylenebilir. Bu filmler, genel olarak klasik anlati
geleneginin sabit olay orgiilerine sahip, ait oldugu tiirlin egemen uylasimlarini1 birebir
tasiyan, karikatiirize tiplerden olusan ana kahramanlara yer veren basit denemelerdir.
Turist Omer Uzay Yolunda filmi de yerli sinemanm erken dénem tiir filmi

denemelerindendir.

Bir film tiriinii belirleyen unsurlar yalmizca filmlere ickin niteliklerle sinirl
degildir. Filmin iiretildigi ve degerlendirildigi kiiltiire hdkim olan uylagimlar da bir o
kadar 6nemlidir (Abisel, 2016: 49). Turist Omer Uzay Yolunda filminin, elestirel ilgiyi
hak eden politik ve toplumsal semptomlar da barindiran bir kategori olan bilim-kurgu
janrinin 6zelliklerini ¢cagdast olan diger bilim kurgu yapimlar1 kadar tasimamasinin iki
yonii vardir. 11k yon, elbette yerli sinema endiistrisinin yapisindaki ekonomik sorunlar
ve teknoloji yoksunlugudur. ikinci yon ise Turist Omer Uzay Yolunda filminin iiretildigi
ve degerlendirildigi kiiltire hakim olan uylasimlardir. Uzay bilimleri konusundaki
bilimsel eksiklik, sinemayla ilgilenen genis halk kitlelerinin bu konuda bir toplumsal
hafizasinin, ilgisinin ve talebinin olmayisi, yerli sinema izleyicisinin gorsel belleginde
bilim-kurgu tiiriiniin kurmaca diinyasinin sunduklarinin ¢ok da fazla yerinin olmamasi
gibi sebepler hakim kiiltiiriin tiir ile iliskisini yansitir. Turist Omer Uzay Yolunda
filminin bir tiir olarak saf bir bigimde bilim-kurgu uylagimlarint barindirmamasi, bilim-
kurgu ve komedi tiirlerinin uylagimlarini harmanlamasi hakim kiiltiiriin tiir ile iligskisinin
bir sonucudur. Biraz daha iddiali bir ifadeyle, Tiirk sinemasinda komedi tiirline

gosterilen stirekli ilginin de bu durumun bir sonucu oldugu sdylenebilir.

Filmin ana karakterlerinden birisi olan Spak’in ‘‘mantik dig1’’ buldugu hareketler

yapan Omer, kagirildig1 gezegende cesitli testlere tabi tutulur. Omer’in hangi galaksiden
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oldugu konusunda siipheler vardir. Merakl1 ve sakar bir karakter olan Omer, daha ilk
andan itibaren pek ¢ok kazaya sebebiyet verecek ve filmin merkezinde bulunan absiirt
mizahi ortaya ¢ikaracak hareketler yapacaktir. Filmin bilim-kurgu yonii az da olsa
bilimsel yonii olmadig1 i¢in olduk¢a geri plandadir. Filmde herhangi bir mantiksal
zemini olmayan olaylar silsilesi vardir. Tiirk sinemasinda heniiz gercek anlamda
(bilimsel veriler 1s181inda) bir bilim-kurgu filmi yapilamadigi igin aslinda bilim-kurgu
olabilecek temalarin fantastik komedi tiiriine evrildigi soylenebilir. Turist Omer’den
G.O.R.A. filmine kadar yerli sinemanin tarihinde bu gercekligin izlerini goérmek

mumkindiir.

Resim 3.14. Turist Omer Karakteri

Turist Omer Uzay Yolunda, fantastik Tiirk sinemasinin kendi kisa ve gorkemli
olmayan tarihi ¢ercevesinde zirveye oturdugu donemin bir iirliniidiir. Ayn1 zamanda
Turist Omer serisinin de son filmi olan Turist Omer Uzay Yolunda, diger fantastik Tiirk
filmleri gibi kaynagimi klasik Hollywood anlatisinda bulur. Filmin bir uyarlamadan
ziyade parodi niteliginde olmasinin sebebi ise yerli sinema endiistrisinin kosullar1 ve
sinema teknolojisinin yetersizliginin yani sira seyirci, endiistri ve yapimci arasindaki

tarihsel, toplumsal ve ekonomik uzlasmada aranmalidir.

Oykii Oncelikli Yap1

Klasik anlati1 sinemas1 gelenegi ve modern anlat1 sinemasi gelenegi arasindaki en
basat ayrimlardan birisi 6ykii ve Oykiileme yaklagimlaridir. Bu iki biiyiik sinema
geleneginin arasinda bigimsel ve igeriksel olarak derin ayrimlar olmasinin belki de en

onemli sebebi Oykiiyii konumlandirdiklari nokta ve dykiilemeyi kurma bigimleridir.
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TDK’de ‘“‘Ayrintilariyla anlatilan olay’’ (https://sozluk.gov.tr/) seklinde agiklanan

oykii sozcugii ile “‘Anlatr”’ (https://sozluk.gov.tr/) olarak ifade edilen dykiileme s6zciigii

arasindaki ayrim agiklanmalidir. Oykii bir olaym kronolojik olarak ve neden-sonug
iliskileri kapsaminda anlatilmasidir. Oykiileme ise bu anlatimm ‘‘nasil’’ yapildigiyla

ilgilidir (Aytekin ve Eroglu, 2014: 21).

Olas1 anlatilarin sayisinin sinirsiz oldugunu séyleyen Bordwell ve Thompson,
tarihsel olarak kurmaca film yapimina tek bir anlati gelene8inin egemen oldugunu
belirtir. S6z konusu bu egemen anlat1 bigimi klasik Hollywood sinemasidir (Bordwell
ve Thompson, 2012: 102). Klasik Hollywood sinemasinin ise klasik anlati sinemasiyla
tarihsel bir O6zdeslesme igerisinde oldugu agiktir. David Bordwell, klasik anlati
sinemasin1 ‘‘fazlasiyla agik sinema’ olarak degerlendirmektedir. ‘‘Fazlasiyla agik
sinema’’ nitelendirmesi sinematik stilin anlatiyr gizlemekten ziyade agiklamaya
yoneldigi bir yaklasim igerir. Bu sebeple de izleyici hikaye boyunca kendisini filmin
sonucuna gotiiren gostergelerle karsilasir. S6z konusu siiregte gercege benzeyis,
gerceklik onemli bir 6gedir (Hayward, 2012: 251). Klasik anlat1 sinemas1 dykiiyii temel
alirken, modern anlat1 sinemasi 0ykii aradan ¢ikarildiginda “‘geride kalan seyleri’’ temel
alir. Elbette bu ifade bir 6l¢iide iddiali bir yorum olarak gériilebilir. Ote yandan, hikaye
merkezli filmlerin bu yoneliminin de acgik¢a goriilebilir oldugunu ifade etmek gerekir.
Dolayisiyla bir filmde tiim sinemasal olanaklar Sykiiyli ilerletmek, dykiide yaratilan
diinyay1 tutarli hale getirmek, film evreninin gergekligini kurmak ve siirdiirmek iizere
calisiyorsa o film klasik anlati geleneginden gelmektedir. Bilim kurgunun ve komedi
tiiriiniin egemen uylasimlarin1 kullanan Turist Omer Uzay Yolunda filmi acik bir
bi¢cimde bu anlat1 geleneginin bir tirlintidiir. Asagidaki tablo filmin ‘‘6ykii’” yaklagimin

gostermektedir.


https://sozluk.gov.tr/
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Tablo 3.6. Turist Omer Uzay Yolunda Filminin Oykii Merkezli Yapisini Gosteren

Tablo

Filmin Ad1 Turist Omer Uzay Yolunda
Anlatim Oykii Merkezli

Oykii Motivasyonel

Oykiileme Mimetik

Oykiiniin Yapist Klasik Ug Perdeli Yap1
Oykiiniin Akis1 Aksiyona Dayali

Oykiide Anlati Katmanlari

Tek Katmanli / Yiizeyde Anlam

Oykiide Kahraman Merkeziligi

Ana Kahramana Bagli Anlatim

Catisma

Ana Karakter ve Karsit Karakter Catigmasi

Yardimci Karakterlerin Rolu

Oykiiyii Tlerletmek

Karakter Derinligi

Derinliksiz / Tip

Seyirciyi Bilgilendirme Bigimi

Ekonomik Anlatim [lkesi

Oykiisel Alt Metin

S1g, Yoruma Kapali

Oykiiyii Beslemeyen Ogelerin Varlig

Oykiide Islevi Olmayan Oge Yok

Filmsel Atmosfer

Oykii Merkezli, Tiirsel, Stabil

Oyunculuk Performanslari

Stilize Performans

Anlatida Yenilik¢i Denemeler

Yenilikgi Denemeler Yok, Teknikler
Standart

Aydinlatma, Dekor, Kostiim

Oykiiye Dayali

Oykiide Nedensellik ilkesi

Neden-Sonug liskileri Sik1

Zirve, Diisen Aksiyon ve Coziim

Klasik Dramatik Egriye Tam Uygun

Oykiisiinii  kahramanm yolculuguna, motivasyonel (giidillenmis) siki  bir

nedensellik orgiisii iizerine kuran Turist Omer Uzay Yolunda, mimetik oykiileme

gelenegini takip etmesi yoOniiyle klasik dramatik anlati yapisinin anlayisinin bir

uzantisidir. Turist Omer Uzay Yolunda filminin dykiisiiniin anlam katmanlarmin ¢oklu

olmamasi, aksiyonla temsil edilen kurmaca evrenin tek katmanli bir anlama gonderme

yapmasi da klasik anlat1 sinemasi geleneginin bir diger uzantisidir. Bunun nedeni, klasik
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anlat1 filmlerinin salt dykiiniin yapisal biitiinliigiine yaslanmasi ve ana kahramanlarin

entelektiiel derinligi olmayan digsal ¢atismalarin1 yansitmalaridir.

Turist Omer Uzay Yolunda filminin 6ykii oncelikli bir anlati geleneginden
gelmesinin bir diger gostergesi de Oykiisiinilin tasiyicisi olarak kodladigi kahramanlar
tiplemelere indirgemesi, Oykiiyli yalnizca ana kahraman ve karsit kahramanlarin
edimlerinden dogacak ¢atismaya sikistirmasidir. Film protagonist ana kahraman (Turist
Omer) ile antagonist kahraman (Profesér Krater) tarafindan ortaya koyulan dramatik
eylemleri dykiiniin eklemi yapar. Filmdeki yardimec1 kahramanlarin islevleri ise dykiiyt
(Oykiinlin ana ¢atigmasini) beslemektir. Film her ne kadar ana kahraman ile karsit
kahramanin gercgeklestirdigi edimleri 0ykiiniin eklemi yapsa da, diger kahramanlara da
merkezi denebilecek bir yer verir. Filmin tiim kisilerinin derinliksiz ve tipik gériiniimler
sunmas1 da yine klasik anlati1 geleneginin karakter tasariminin belirgin bir 6zelligidir.
Film kisileri kolayca tek bir duyguya ya da ahlaki degere indirgenebilir. Buna bagh
olarak, klasik anlati gelenegini takip eden filmlerin kahramanlar1 yalnizca Oykiiniin
biitiinliigline hizmet eden kartonize tiplemelerden olusur. Bu filmlerde oyuncularin her
zaman filmin ait oldugu tiiriin egemen uylasimlar1 ¢ercevesinde stilize performanslar
sergileyerek Oykilyli tasimasi s6z konusudur. Esas olan her zaman 6ykiiniin, kurmaca
evreninde baglamasi, ¢atismalari sergilemesi ve net bir sonla bitmesidir. Klasik anlati
sinemasinin bu yerlesik 6zelligi, dykiide islevi olmayan higbir 6geye yer vermez. Turist
Omer Uzay Yolunda filminde de tiim sinematografi ve anlatim &geleri bu gergevede
kurgulanmistir. Aydinlatma, dekor, kostiim, efekt ve benzeri tiim anlatim kurucu

unsurlar dykiiniin tutath, gercekei ve kuralct yapisina uygun olarak kullanilmigtir.

Turist Omer Uzay Yolunda filminin klasik anlati sinemasi geleneginin tipik bir
temsilcisi oldugunu gosteren bir diger 6zellik ise klasik dramatik yapiya (agilis, gelisme,
yiikselen aksiyon-zirve aksiyon, diisen aksiyon ve kapali son) tam olarak uygunluk
gostermesidir. Tiim bu gostergelere bakildiginda, Turist Omer Uzay Yolunda filminin
izleyicide biraktig1 ilk etki oykii ile ilgilidir. Dolayisiyla, anlatimin 6ykii merkezli
oldugunu ifade etmek miimkiindiir. Hulki Saner yonetmenliginde c¢ekilen film,
uyarlandigi orijinal filmin uylagimlarini biiyiik oranda takip etmektedir. Uzay Yolu (Star
Trek) filminden uyarlanan Turist Omer Uzay Yolunda, yerli sinema endiistrisinin
ekonomik kosullari, teknik yetersizligi ve uzay temasinin toplumsal bellekte edindigi

yerin giiclii olmayis1 gibi ¢esitli sebeplerle tam anlamiyla bir bilim-kurgu filmi 6zelligi
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gostermemektedir. Yerli sinema endiistrisinin teknik eksikligi, bilim-kurgu deneyiminin
olmayis1 ve endiistrilesme sorunlarina paralel olarak ekonomik kosullarin yetersiz olusu
Turist Omer Uzay Yolunda filmini bir uzay filmi parodisi olmaya zorlamis gibi
goriinmektedir. Tim bunlara ragmen, filmin zor yapim kosullarinda dahi ait oldugu
tiirtin uylagimlarina olabildigince uygunluk gosterdigi sdylenebilir. Film, bunu yaparken

Oykiiyii ve karakter tasarimini 6n plana ¢ikarir.

Resim 3.15. Kaptan Kirk, Turist Omer ve Spak’mn Kétiilere Kars1 Miicadele Ettigi
Boliimden Bir Kare

Epizodik Yap:

Klasik anlati sinemas1 gelenegi ve modern anlati sinemasi gelenegi arasindaki
farklardan birisi de Oykiileme cercevesinde ortaya ¢ikan film grameri yapilarindaki
ayrimlardir. Sinemasal anlatida iki biiyiik gelenek s6z konusudur. Klasik anlati sinemasi
ve modern anlati sinemasi dramatik yapilarini birbirinden biiyiik Olclide ayrilarak
olusturur. Klasik dramatik yapiya sadik kalmak ve klasik dramatik yapiy1 pargalara
ayirmak bu iki anlati geleneginin farklarin1 ortaya koyar. Klasik anlati sinemasi
‘‘dramatik anlatim1’’, modern anlat1 sinemasi ise ‘‘epizodik anlatimi’’ kullanmay1 tercih
eder. Dolayisiyla bu iki farkli anlayig, anlati geleneklerinin hangi temelde

farklilastiginin gostergesidir.

Temeline 6zdeslesme ve katharsis kavramlarimi koyan dramatik anlatimda
Oykiilemedeki yiikselen egriden taviz verilmez. Dramatik anlatimin Oykiilemesinde
olaylar dogal bir siralamay1 takip edebilecegi gibi, dogal olmayan bir siralamay1 da

takip edebilir. Neticede 6nemli olan Oykiilemedeki dizilimdir. Bu anlatimda eylemlerin
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sirekliligi kesintiye ugramaz ve hikdyede parcalanmalara yer verilmez (Akytrek, 2008:
288). Cagdas anlat1 sinemasi geleneginin bir egilimi olan epizotik anlatim ise dramatik
anlatimin aksini ifade eder. Akyiirek’in ifadeleriyle; ‘‘Epizotik anlatim, kaynagini,
geleneksel dramatik anlatimdaki, yoénetmen, oyuncu, film-izleyici iligkilerinin
degistirilmesinde bulur’’ (Akyirek, 2008: 291). Dolayisiyla, eylemlerin siirekliligini
cesitli asamalarda, herhangi bir kurala baghh kalmaksizin kesintiye ugratan ve
Oykiilemenin biitiinciilliigiine sadik kalmayan sahneler barindiran bir film cagdas anlati
sinemas1 6rneklemine dahildir. Turist Omer Uzay Yolunda filmi geleneksel dramatik
anlatimdaki yonetmen, oyuncu, film ve izleyici iliskilerini klasik film dili gramerine
bagli kalmak suretiyle takip etmektedir. Turist Omer Uzay Yolunda filminin klasik
dramatik yapiya biitiiniiyle sadik kaldig1, filmin kendi kurmaca evrenindeki dykiilemeye
ickin olan dogal bir siralamay1 takip ettigi, oykiisel biitiinliikkten ayriksi bir goriiniim
sunan herhangi bir epizodun olmadigi sdylenebilir. Filmde zamansal ve mekansal
anlamda (1sinlanmalar vb.) sigramalar olsa da, bu filmsel eylemlerin tamamen bir
nedensellik iliskisi c¢ergevesinde yapildigi, bu sebeple de filmde epizodik bir yapi

kurmaktan uzak oldugu belirtilmelidir.

Epizodik bir yapinin kurulumunda olaylar sigramalar gosterebilir, egriler ¢izebilir
ve eylemler kesintiye ugrayabilir. Eylemleri kesintiye ugratan bu ara duraklarda
izleyiciye sanatsal iiretime katilmasi igin de alan agilir. Boylece 6zdeslesmenin de
denetim altinda tutulmasi miimkiin olur. Epizodik anlatimda seyirci gibi oyuncunun da
0zdeslesme ile arasina bir mesafe koyulur. Bu mesafe oyuncunun bir taklitciden Gteye
ge¢mesini  saglamak amaciyla kurulur (Akyiirek, 2008: 292). Epizodik yapinin
kurulumunda hem senaryonun kurgusu hem de filmin kurgusu etkilidir. Epizodik
yapinin gerektirdigi kurgu tslubu, dolayisiyla da modern anlati sinemasinin bu
konudaki egilimi acik bir bi¢imde klasik anlati sinemas: geleneginin tersini Onerir.
Klasik anlati sinemas1 genel olarak kronolojik kurgu anlayisimi takip eder. Kronolojik
kurgu klasik Hollywood sinemasinin egemen bigimini yansitir. Bu anlayista bir olay,
baglantili bagka bir olay tarafindan izlenir ve anlati boyunca bu ilintisellik devam eder.
Boylece zamansal ve mekansal agidan tutarli bir dizgi yakalanir. Sekanslarin siirlarinin
da oldukga belirgin oldugu bu dizgide dogrusal bir anlatim yaratilir (Hayward, 2012:
269). Turist Omer Uzay Yolunda, klasik Hollywood sinemasinin egemen bigimini

yansitan kronolojik bir kurgu i¢ermektedir. Filmin sahne ve sekanslarmin bagladigi
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yerler, bittigi yerler, bu sahne ve sekanslarin aralarindaki mantiksal ve nedensel
baglantilar agik bir bigimde klasik anlati sinemasinin formiilasyonuna uygunluk
gostermektedir. Filmin dogrusal seyrini, klasik dramatik ¢izginin takibini, gerek senaryo
kurgusundaki gerekse film kurgusundaki kronolojiyi sekteye ugratan herhangi bir
sekansa yer verilmemistir. Filmde epizodik olarak degerlendirilebilecek hi¢bir sahne ya
da sekans bulunmamaktadir. Epizodik bir yap1 gostermekten oldukg¢a uzak olan filmin
0zdeslesmeyi denetim altinda tutmak gibi bir kaygisi da s6z konusu degildir. Bilingli
sekilde tiplemeler ve izleyici arasinda bir 6zdeslik kurmaya ¢abalayan film, mimetik
evrenin sinirlari igerisinde kalarak klasik anlati sinemasinin ‘‘dramatik’” anlayisini takip

eder.
Gercgekgilik Yaklasim

Bir filmin anlati yapisinin ¢oziimlenmesinde degerlendirilmesi gereken
unsurlardan birisi de gercekcilik yaklagimidir. Klasik anlati sinemasinin gergekeilik
anlayist anlatilanlar ne kadar gercekten uzak olursa olsun, dykiinlin diinyasinin, film
evreninin gercekciligine izleyiciyi inandirmak; modern anlati sinemasinin gercekeilik
anlayis1 ise izleyiciyi gergek diinyanin gercekligine yakinlastirmak amacindadir. Yani

bu iki anlat1 gelenegi sinemada iki farkli ger¢ekeilik yaklagimini temsil eder.

Sobchack’a gore fantezi kelimesi, kamera Oniinde meydana gelen gergekligi
cevreleyen film yapim siirecinin birtakim fotografik ve montaj bigimleriyle islenmesine
dayanan yanilsamalar yaratan tiim kurmaca filmleri kapsamina alir (Sobschack’tan akt.
Furby ve Hines, 2014: 40). Tiim filmler bir sekilde kurmaca oldugundan dolay1 hepsini
fantastik sinifina dahil etmek miimkiindiir. Sanatsal temsil formlarindaki i¢kin fantezi

(X3

unsuruna dayanan filmler, kurguya ve dolayisiyla fanteziye hizmet eden ‘‘gercege

benzerlik’’ atmosferinden yararlanir (Furby ve Hines, 2014: 40).

Kurgu filmde gergekgeilik adi verilen egilim, Hollywood’un klasik déneminde
olgunlasan anlati hikayeciligi sistemine karsilik gelir. Klasik doneminde senaryo
sistemini, anlat1 tasarrufunu ve kusursuz tarzi ama¢ edinen Hollywood, filmlerini
seyircinin yapiy1 fark etmeyecegi bicimde kurmayi ilke edinmistir. Bu ilke, nedensellik
baglarini son derece tutarli bir sekilde kurmak, zaman ve mekan siirerligini korumak ve

psikolojik gergeklik prensiplerine gore olay orgiisiinii 6ne ¢ikarmakla olusan bir formu
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gerektirir. Hollywood un klasik donem sonrasi yapimlar1 bu prensipten az ya da ¢ok

uzaklagsa da, bu stil halen egemen olan anlati standardidir (Furby ve Hines, 2014: 59).

Klasik anlat1 sinemasinda gergekgilik 6gesinin degismez bir yeri vardir. Bu anlati
geleneginde sinematik unsurlarin ilgiyi kendilerine ¢ekmesi arzulanmaz. Gergekligin
diizenlendigi ve dogallastirildig: klasik anlati1 sinemasinda renk, 151k, kamera kullanimi
gibi tiim sinematografik o6gelerin gercekeiligin kurulumu noktasinda islev gdérmesi
gerekir (Hayward, 2012: 253). Coziimlemeye konu olan Turist Omer Uzay Yolunda
filminin gercekeilik yaklasimi klasik anlati sinemasinin yaklasimiyla oOrtiismektedir.
Film, bilim-kurgu filmlerinin hepsinde oldugu gibi, izleyiciyi filmin kurmaca evreninde
olup bitenlere inandirmak, bu diinyay1 izleyicinin goéziinde miimkiin ve olagan hale
getirmek konusunda daha gii¢ bir durumdadir. Ancak film bilim-kurgu tiiriiniin bu
zorluguna ve ek olarak ideal bir bilim-kurgu ortaya koyacak kosullarda yapilamamasina
ragmen, renk, 151k, kostiim, efekt, performans gibi tiim sinematografik anlatim 6gelerini
Turist Omer Uzay Yolunda evreninin gercek¢iliginin kurulumu yéniinde kullanir. Film,
perdeye yansiyan Oykiiniin gergekciligi ile ilgilendiginden dolayr klasik anlati
sinemasinin gergekeilik anlayisini ortaya koyar. Klasik anlati sinemasinin, klasik
Hollywood sinemasinda sik goriilen ‘‘sahte gergekeiligi’” tamamen hikaye/6ykii

merkezli anlayistan ileri gelmektedir.
Filmde Nedensellik ilkesine Baghlik

Bir tiir fiminin Oykiisii, belirli bir dramatik zaman dilimini, karakterleri, film
boyunca tanimlanan belirli mekanlar1 igerir. Catigmaya zemin hazirlayan gerilimler
toplumsal ve fiziksel cevrenin niteligi, karakterlerin Ozellikleri ve beklentilerinin
sunulusu ile ortaya cikar. Bir tiir filminin nedensellik ilkesine bagli olarak gelisen
Oykiisii, kolaylikla takip edilen bir dramatik eylemler silsilesinde bulunan kahramanlar
vasitasiyla ilerler. Douglas Pye’e gore, dogrusallik, psikolojik katilim, dramatik zaman-
mekan birligi, yanilsamacilik gibi unsurlar Hollywood anlatisinin 6zelliklerini olusturur

(Pye’den akt. Abisel, 2016: 65).

Janr filmleri karakterler, olay orgiileri ve ikonografilerde belirsizlige yer vermez.
Izleyicinin, filmin hangi janra ait oldugunu net olarak anlamasi icin janr uylasimlari net
olarak yansitilir. Tiir filmlerinin dykiileri, miras aldiklar1 dramatik 6gelere bagl kalarak,

““acilis ve girig-gelisme-catismanin zirvesi ve ¢ozilisii-sonug’’ izlegi iizerinde ilerler.
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Bu filmlerde devamlilik ilkesi merkezi bir 6nemdedir. Tiir filminin anlatis1 denge
durumunun gosterilmesiyle baslar, dengenin altlist olmasiyla ilerler. Catigsmalarin
¢oziilmesi ve denge durumunun tekrar kurulmasiyla birlikte de anlati sona erer. Olay
Orgiistinlin neden sonug iliskisi i¢inde ilerlemesi tiir filmlerinin degismez bir 6zelligidir.
Uzay gemisi gezegene geri donene, kdtiilerin satosu yanincaya, diigman yok edilinceye
ve adalet yerini buluncaya kadar olaylarin birbirini adim adim takip etmesi bu degismez

Ozellikten dolayidir (Abisel, 2016: 66).

Bir 6nceki baglikta da belirtildigi gibi, Turist Omer Uzay Yolunda filmi bir odak
karakterin a noktasindan b noktasina gidis siirecini ele alir ve dogrudan ana karakterin
basina gelen olaylar1 anlatir. Klasik anlati sinemasinin Aristoteles’in ‘‘Poetika’’ adli
eserine kadar dayanan bir yapisinin oldugu ve bu yapinin temel pargalarinin serim,
diigiim, catigma, zirve noktasi ve finalden olustugu gerceginden hareketle filme
bakildiginda Turist Omer Uzay Yolunda filminin de s6z konusu yapiya sahip oldugu
goriilebilir. Film; serim, aksiyonu baglatan olay, aksiyonun yiikselmesi, zirve aksiyon,
aksiyonun diismesi, ¢oziim ve sonu¢ asamalarini seyirciye net bir bi¢imde sunar. Bu
anlamda filmin anlati yapisinda herhangi bir beklenmedik si¢cramayla karsilasilmaz.
Filmi daha ilk bakista nedensellik ilkesi yoniiyle klasik anlati sinemasi gelenegine

yakinlastiran niive de tam olarak buradadir.

Modern anlat1 sinemasinin karakteristik 6zelliklerini barindiran filmlerde serim,
aksiyonu baglatan olay, aksiyonun yiikselmesi, zirve aksiyon, aksiyonun diismesi,
¢Oziim ve sonug gibi asamalar genellikle seyirciye net bir sekilde sunulmaz. Modern
anlat1 yapisinda seyirci filmi deneyimlerken kimi zaman uzun, tutarsiz, beklenmedik ve
alisiimadik sigramalarla karsilasabilir ya da film evreninde tutarli gériinmeyen, anlatiya
dogrudan hizmet etmeyen, akisi bozan ve egreti duran sahnelerle bas basa kalabilir.
Burada alt1 ¢izilen konu modern anlati sinemasinda, klasik anlati sinemasinin temel
ozelliklerinden biri olan nedensellik ilkesinin siki sikiya korunmuyor olusudur. Ozetle,
klasik anlat1 sinemas1 nedensellik prensibini 6nemserken, modern anlati1 sinemasi ayni
ilkeyi tanimaz. S0z konusu nedensellik, filmde neden-sonug iligkilerinin siki bir
bicimde kurulmasi ve anlatida izleyiciye alternatif alanlarin agilmamasi ile ilgilidir.
Tipik bir prensip olarak ‘‘neden-sonug iliskisine baghlik’’ klasik anlati sinemasinin
temel 6zelliklerinden birisidir. S6z konusu bilgiler 1s18mda Turist Omer Uzay Yolunda

filmine bakilirsa, filmin neden-sonug iligkilerine sik1 bir bigimde bagli oldugu goriiliir.
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Klasik anlat1 sinemasinda neden-sonug iliskisi her sahnenin bir sonraki sahneye hizmet
etmesi, her sahnenin kendisinden sonra gelecek sahneyi hazirlamasi ve onun i¢in var
olmas1 anlamina gelir. Coziimlemeye konu olan Turist Omer Uzay Yolunda filminde de
her sahne bir sonraki sahneyi hazirlar ve her sahne yeni sahnenin film evreninde tutarli

olmasina calisir. Yani filmde neden-sonug baglantilari eksiksiz bir sekilde kurulmustur.

Turist Omer Uzay Yolunda filmi, skeglerin art arda dizilmesinden olusmus
goriintlisli vermesi yoOniiyle ilk bakista neden-sonug iliskisine hizmet etmeyen ve 6zerk
bir gdriinlim sunan sahneler barindirtyor gibi goriinse de, bu durum neden-sonug
iliskisinin gevsekligiyle degil, bu tiir (erken donem bilim-kurgu ve fantastik tiirdeki
uyarlamalardan s6z ediliyor) filmlerin uyarlamadan ziyade dogrudan taklit niteligi
tasimast dolayisiyla kendisini gosteren bir ciglikle aciklanabilir. Yani, ilk bakista
nedensellik baglarinin gevsekmis gibi goriiniiyor olmasi filmin alternatif bir anlatiya
yaklagmasindan dolay1 degil, Star Trek: The Original Series uyarlamasi olan Turist
Omer Uzay Yolunda filminin orijinal eseri yalnizca yerel mizah sosu ekleyerek yeniden
cevirmeye ¢alismasindan dogan anlatim kusurlaridir. Filmin bu anlamdaki ¢igligi (erken
donem denemeleri olmasindan dolay:r anlagilabilir olan bir ¢iglik) neden-sonug
iliskilerinin sikica kurulmus olmasim1 ve klasik anlati sinemasinin temel karakteristik

ozelliklerini gosterdigi gercegini gdlgelememelidir.

Filmde serim ve aksiyonun baslamasi (Turist Omer’in gezegene kagcirilmasi),
aksiyonun yiikselmesi (Turist Omer’in gezegende aranan katil oldugunun diisiiniilmesi
ile yasananlar), aksiyonun zirveye ulasmasi (ger¢ek katilin ortaya c¢ikma siirecinde
gezegende yasanan catismalar), aksiyonun diisiise gecmesi ve c¢oziilme (herkesin
kiligina girebilen katilin yakalanmasi) ve sonu¢ (Turist Omer’in Diinya’ya geri
gonderilmesi) gibi tiim asamalarda neden-sonug baglar1 eksiksiz bir bigimde kurulur.
Film, tamamen klasik anlati yapisinin dramatik egrisini takip etmektedir. Anlatinin
higbir asamasinda seyircinin aklinda film bittikten sonra da devam edecek cevapsiz
sorular birakilmaz. Diger bir ifadeyle, ¢ogunlukla modern anlati sinemasinda
goriilebilen, kendisi i¢in var olan, kendi 6zerkligi i¢inde farkli anlamlara agilabilen, bir
sonraki sahneye hizmet etmeme liiksii olan sahneler ¢6ziimleme konusu olan Turist
Omer Uzay Yolunda filminde gériilmemektedir. Klasik anlat1 ve modern anlat: arasinda
bicimi dolayli olarak, iislubu dogrudan etkileyen neden-sonug iligkisindeki fark

coziimleme icin kilit bir noktadadir. Tim bu degerlendirmeler 1s18inda, filmin s6z
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konusu kistas (nedensellik) agisindan da klasik anlati sinemasma yakin bir yerde

durdugunu séylemek miimkiindiir.
Karakter Tasarimi

Filmler mesajlarin1 ve gostermek istedikleri dramatik edimleri ¢ogu zaman
karakterler araciligiyla izleyiciye iletir. Seyircinin, filmin yaraticisinin sahnenin
arkasindan filmdeki devinimi yoOnlendirdigi izlenimine kapilmamas1 gerekir.
Kisilikler/tiplemeler bu noktada merkezi 6nemedir. Nitelikleriyle dramanin ilerleyisini
etkileyen film kisilikleri, kendilerine yiiklenen bu nitelikler ve Oykiiniin kosullartyla
uyumlu ve tutarli edimlerde bulunmalidir. Bdylesi bir dramatik anlayis, en karmasik
kisiliklerin bile eksiksiz bir sekilde goriinmesini gerektirir. Film kisiliklerinin onlar1 6ne
c¢ikaran 6nemli yonleri dylesine iyi kurulmalidir ki, izleyici, film kisisini tam ve gergek
gorebilsin ve kisinin oteki yonlerini de kendiliginden bir araya getirebilsin. Bu
kisilik/tipleme  semasinda izleyici, bir kurmaca kisilik hakkinda filmden
ogrendiklerinden daha fazlasini kisilik hakkinda tiimdengelim yoluyla elde eder. Bir de
kurmaca kisiligin izleyici tarafindan bilinmesine gerek olmayan daha genis 6zellikleri
vardir (Foss, 2016: 137) Sinemada bu tiirden bir karakter tasarimi (kisilik/tipleme
semast) soz konusu oldugunda, ilgili filmin klasik anlati1 geleneginin bir takip¢isi oldugu
diisiiniilebilir. Klasik anlati1 sinemas1 geleneginde tiim sinematografik anlatim unsurlari
ve olanaklar1 gibi kisilikler/tiplemeler de Oykiiniin varligina, devinimine ve sona

ulagmasina hizmet eder.

Fantastik anlatilarda en yaygin dykiileme tipi yolculuk ve arayistir. Bu yolculuk
ve arayislar mecazi ya da gergek anlamda olabilir. Kahramanlik macerasi, romans ya da
masal fark etmeksizin fantastik anlatilarda doniistim, kahramanin evini geride birakarak
ciktig1 yolculuk esnasinda meydana gelir. Fantastik anlatinin yapist evden ayrilis,
doniistimii saglayan sinavlar ve geri doniis seklinde bir iskelet tizerine kurulur (Furby ve
Hies, 2014: 53). Klasik anlati gelenegiyle organik bir bagi bulunan tiir filmlerinin
oykiileri, taklit edilenin temsilini saglayan kahramanlarin edimleriyle ilerler. Oykii
kahramanlarinin kisilik 6zellikleri gerek anlati boyunca gerekse tiiriin biitlinii i¢inde
sabit kalma egilimindedir. Klasik anlatiya uygun diisen film kisileri, eylemleriyle

oldugu kadar kostiimler ve nesneler gibi ikonografi araglariyla da bir biitiindiir. Tiir
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filmlerinde izleyicinin kolay kavradig1 ve 6zdeslesme kurdugu kisilikler biiyiik oranda

stilize edilerek gergekdis bir hiiviyete biirtindiiriiliir (Abisel, 2016: 67).

Dram sanatinda kisilestirme evresinin yadsinamaz bir énemi vardir. Nutku’nun
‘oyunun 6zii’ olarak isaret ettigi kisilestirme olay orgiisiinii gelistirmenin temelinde yer
alir. Kigilestirme ‘tip’ ve ‘karakter’ olmak tizere iki bigimde yapilir (Nutku, 2001: 181).
Klasik anlati sinemasi1 ve modern anlati sinemasi arasindaki en belirgin farklardan
birisinin karakter tasariminda ortaya c¢iktiginin altin1 ¢izmek gerekir. Anlatida genel
olarak belirli/bilinen kaliplarda yer alan kisilere ‘‘tip’” denir. Tipler genel olarak
psikolojik ayrintilardan arindirilmis anlati kisileridir. Olay Orgiisii boyunca neredeyse
hicbir degisiklik gostermeyen tipler, genel olarak kendilerini betimleyen birtakim
sifatlarla ve fiziksel hareketleriyle izleyicinin belleginde kaliplasmis kisilerdir. Herhangi
bir anlatida ‘karakter’ denildiginde ise daha derin bir kisilestirme akla gelir. Karakterler
psikolojik ayrintilardan armndirilmis anlati kisileri degildir. Onlarin psikolojik olarak
0zglin nitelikleri, davraniglar: ve diislinceleri vardir. Karakterler tiplere gore daha 6zel

ayrintilarla ve derinlemesine bir bakisla goriiliir (Nutku, 2001: 182).

Nutku, karakter ve tip kisilestirmeleri arasindaki temel ayrimi su sekilde ifade
eder: “‘Karakter kisilestirmesi gerc¢ekgi yazarlar tarafindan yeg tutulan bir yapimdr,
¢clinkii boyutlart olan bu dramatik kisilik yoluyla insani, insancil iliskileri ve anlamlar
vermek daha etkili olur. Tipler bir diisiincenin, bir duygunun temsilcileridir; karakter
ise karmasik insan ozelliklerini ¢eliskileri i¢inde veren ve insani daha yakindan tanitan
bir ozelligi kapsar’’ (Nutku, 2001: 183). Bir anlatinin kurulumunda temel bir ayrim
olan karakter ve tip kisilestirmeleri bir anlatinin yonelimini de belirler. Bu noktada,
klasik anlat1 sinemasi ve modern anlati sinemasi arasindaki ayrim anlati kisilerinin
glidiilenmesiyle ortaya ¢ikar. Klasik anlati sinemasinin kisileri bir arzu ve amag ile
giidiilendiginden ve anlati kisileri motivasyonel bir bicimde kuruldugundan dolay: tipik
ozellikler gostermeye ¢ok daha fazla agiktir. Klasik anlati sinemasinin tarihsel siirecine

biitiinciil bir bakis da bu durumu goézler 6niine serebilir.

Klasik anlati sinemasinda hikayeler karakter merkezli olarak gelisim gosterir
Hayward, klasik anlati sinemasi geleneginde anlatinin psikolojik ve dolayisiyla da
bireysel olarak gerekg¢elendirildiginin (motivasyon) altin1 ¢izer (Hayward, 2012: 251).

Bordwell ve Thompson, motivasyon kavramini ‘‘Filmin icindeki bir unsurun, neden
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orada oldugunu agiklayan gerekce’ (Bordwell ve Thompson, 2012: 493) seklinde
tanimlar. Yine Bordwell ve Thompson’un ifadeleriyle; ‘‘Bu motivasyon izleyicinin
gercek diinyaya dair bilgisine, tiir geleneklerine, anlatisal nedensellige ya da film
icindeki stilistik modele basvurabilir’’ (Bordwell ve Thompson, 2012: 493). “‘Klasik
anlat1 sinemasinin ‘‘kahraman’’ anlati kisisi olarak oykii icerisinde biiyiik bir etkinlik
alan1 acgtigr ve film boyunca yaptig1 eylemlerde role uygunluk anlaminda kat1 bir
tutarlilik gosteren karakterleri ile modern anlati sinemasinda daha sik karsilasilan,
insanin birden fazla yonlinii agimlama egiliminde olan ve film boyunca yaptig
eylemlerde (tipki gercek hayattaki insanda oldugu gibi) role uygunlugu agisindan kati
bir tutarlilik gostermeyen karakterler kuskusuz ki farkli perspektiflerin sonucudur.
Oykiiniin yerine anlami, tarismayr ve sorgulamay:r koyma egiliminde olan modern
anlatt sinemasi1 geleneginin aksine; klasik anlati sinemasi gelenegi biitiin anlatim
unsurlarmi Sykiiniin etrafinda kurar. Turist Omer Uzay Yolunda filminin karakter
tasarim1 klasik anlati sinemasi gelenegi yaklasimina denk diismektedir. Film, ana
karakterin (Turist Omer) kurmaca film evreninde, diizen / diizensizlik / yeniden diizen
licgeninde yaptig1 yolculugu isler. Tiim filmsel unsurlar Turist Omer tiplemesinin A
noktasindan B noktasina gidisine hizmet etmekte ve tiim anlati tasarimi klasik anlati

sinemasinin yaslandigi Klasik ti¢ perdeli yapinin iizerine kurulmaktadir.

Resim 3.16. Turist Omer Karakteri
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Tablo 3.7. Turist Omer’in Karakter Tasarimi Tablosu

Rol Turist Omer

Kisinin Anlatidaki Yeri Ana Karakter

Karakterin Niteligi Protagonist Karakter

Karakterin Sunumu Serim Asamasinda Sunum

Karakterin Devinimde Devamliligi Stirekli Aktif

Karakter Derinligi Derinliksiz, Tip

Karakterin Temsili Mutlak Iyilik, Saflik, Dostluk

Karakterin Catismadaki Rolii Catismay1 Baslatmak, Stirdiirmek,
Bitirmek

Karakteri Harekete Gegiren Unsur Arzu, Amag

Karakterin Anlatida Bicimlenmesi Kararli, Glidiilenmis, Motivasyonel

Karakterin Tiirsel Uylasimlara Uygunlugu | Fantezi,  Bilim-Kurgu ve  Komedi

Uylagimlarina Uygun
Karakterin Ruhsal ve Psikolojik Y 6nii Inis Cikissiz, Stabil
Karakter ve Nedensellik iliskisi Nedensellik Karaktere Bagl
Nedensellik  Zincirini Bozan Karakter | Yok
Edimi
Karakter Edimlerinin Yorumlanabilirligi Yoruma Kapali1 Edimler
Karakterin Performansi Stilize Oyunculuk Performansi

Anlat1 ve karakter ilintisi s6z konusu oldugunda, klasik anlat1 geleneginde anlatiy1
ilerleten unsurun bir karakterin arzusu oldugu sdylenebilir. Karakterin arzusu ve hedefi
arasinda da dogal olarak bir bagint1 vardir. Klasik anlat1 filmlerinde karakterin arzusu
ayni zamanda onun hedefinin belirleyicisidir. Karakter hedefini belirler ve anlat1 akisi
genel olarak bu hedefe ulagsmak iizere kurulur. Klasik anlati sinemasi geleneginde
aksiyon karakterlerden ileri gelir. Bu anlati geleneginde karakterler nedensel failler
olarak yer bulur. Toplumsal ya da dogal nedenler de anlat1 akisinda etkin olabilir ancak
anlatinin merkezinde her zaman karakterlerin edimleri ve 6zellikleri vardir (Bordwell ve
Thompson, 2012: 102). Bu noktada filmin ilerleyisindeki giidiilenme ve motivasyonun

neyin iizerine kurulduguna dikkat edilmelidir. Turist Omer Uzay Yolunda filminde
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motivasyon ve giidiilenme karakter merkezlidir. Bu anlati bigimlerinde bir hedefe,
arzuya, amaca dogru ilerleyen eksen karakterin bagina gelenlere; o karakterin
catismalarina, miicadelesine, doniisiimiine yani kisacast Oykiilemedeki karakterin
edimlerine odaklanan izleyici o karakterle birlikte b noktasina ulagsmayi1 arzular.
Coziimlemeye konu olan filmde olan da tam olarak budur. Izleyiciler, Turist Omer’in
Diinya’dan Orin 7 adl1 gezegene kacirilmasi lizerine gelisen olaylara, bu olaylarin i¢inde
devinen karakterlere (6zellikle de Turist Omer’e) ve nihayetinde finalde Turist Omer’e
ne olacagina odaklanmak durumundadir. Bu odaklanma daha en bastan zorunludur
clinkii filmin dramatik tasarimi klasik anlati sinemasi geleneginin yaygin kodlarim
tasimaktadir. Izleyicinin gorsel hafizasi da egemen anlati kodlarma paralel olarak
‘‘kahramanin diisiisii, devinimi ve yiikselisi’’ ile dolu oldugundan dolay1 izleyici
“‘hazm1 kolay’’ olan bir “’hikayeyi’’ kolaylikla alimlamaktadir. Bu alimlama sirasinda
izleyici ve film karakteri oOzdeslesmesinin kurulmasi kesindir. S6z konusu
O0zdeslesmenin kurulmasi tiplemelerle daha olasidir. Tiplemeler (karakter olma
derinliginden ve ¢eliskilerinden yoksun olduklarindan dolay1) klasik anlat1 sinemasinda
daha cok yer bulur. Izleyici, sinirlar1 net bir bigimde ¢izilmis olan, 6zellikleri, dogrular,
amaglari, mizac1 karikatiirize olacak sekilde belirlenmis olan tiplemeleri kolaylikla
kabul eder. Celiskileri, belirsizlikleri, derinlikli ¢catigmalari, agmazlar1 ve sorgulamalari
olmayan tiplemelere ve dolayisiyla da onlarla 6zdeslesen izleyicilere tek bir izlek
kalmaktadir: olay orgiisii. Turist Omer Uzay Yolunda filminin bagkahramani olan Turist
Omer’in geligkileri Diinya ile Orin 7 arasindaki yiizeysellikten ibarettir. Kahramanin
belirsizlikleri ve derinlikli ¢atigmalar1 s6z konusu degildir. Herhangi bir derinlikli
sorgulama icerisinde de olmayan Turist Omer apagik bir bicimde tiplemedir.
Dolayisiyla dikkatini Turist Omer tiplemesinin maceralari {izerine yogunlastiran izleyici
icin de tek izlek kahramanin kendi diinyasina (yeniden diizen asamasi) nasil
donecegidir.

Klasik anlati sinemast geleneginin karakter tasariminda arzu / hedef itkisinin
disinda 6nemli bir 6ge daha vardir. Belirli bir arzuyla giidiilenen klasik anlati sinemasi
karakterinin karsisina ¢ikan ve onu hedefine ulagsmaktan alikoyan giic zit bir bagka
karakterdir. Bu anlat1 geleneginde ana karakter ve karsit karakter birbirine zit hedeflerle
donatilir. Boyle bir anlatisal ¢atismada ana kahramanin mevcut durumu degistirmesi

gerekir (Bordwell ve Thompson, 2012: 102). Klasik anlati geleneginin radikal bir
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alternatifi olarak kendisini konumlandiran modern anlati geleneginin kahraman /
karakter insasinin klasik anlati gelenegindeki gibi oldugu sdylenemez. Her seyden 6nce
modern anlati sinemasi eksen karaktere dayanan bir gelenek degildir. Modern anlatida
genellikle higbir anlati kigisi kahramanlastirilmaz. Anlatimini, konularin1  ve
sorunsallarini karakterlerin Gtesinde, tartigilabilir ve soyut anlamlarda arama egiliminde
olan bu anlat1 gelenegi, karakterlerini oykiiyii ilerleten unsurlar olarak degil, dykiiniin
alt katmanlarinda gizlenen derinligi seyircinin sorgulamasina agmaya yonelen unsurlar
olarak yaratma cabasina girer. Klasik anlati sinemasi geleneginde ise ana kahraman ya
da merkez karakter olarak da isimlendirilebilen kahraman / karakter aslinda anlatinin
eksen kisisidir ve 0ykii bu eksen kisi lizerine kurulur. Tipki ¢éziimlemeye konu olan

Turist Omer Uzay Yolunda filminde oldugu gibi.

Klasik anlati sinemasi evreninde varlik gosteren karakterler cogunlukla rol
tasarimina uygun ilerler. Literatiirde kahramanin a noktasindan b noktasina yolculugu
olarak imlenen bu durum, modern anlati sinemasi evreninde ¢ok da kabul edilen bir
durum degildir. Modern anlati filmi olarak nitelendirilebilecek bir filmin karakteri
cogunlukla belirli bir derinlige erismis, insan olmanin getirdigi pek cok ozelligi bir
arada gosteren, eylemleri arasinda zaman zaman tutarsizlik olabilen, rol tasarimina
bliyiik bir sadakat gostermeyen bir karakterdir ve bu yoniiyle filmin anlatisinda biitiin
agirlik merkezi bir karakterde olmayabilir. Ana karakter olarak algilanan bir karakterin,
anlatinin bagka bir evresinde yardimci karakter gibi refleksler gosterebildigi modern
anlati sinemasinda goriilen bu egilim klasik anlati sinemasinda nadiren goriiliir. Bu
anlamda klasik anlat1 sinemasimin karakterleri ekseriyetle ‘‘tipik’’ Ozelliklere sahiptir.
Bu bakis acistyla Turist Omer Uzay Yolunda filmindeki karakter tasarrmina bakilirsa,
filmdeki karakter kullaniminin klasik anlat1 sinemasinin karakter yaratim anlayisinin bir

irlinti oldugu sdylenebilir.

Filmde Turist Omer’den Spak’a kadar tiim roller “‘tipik’> goriiniimler sunar. Yani,
karakterler film boyunca rol kaliplarina siki sikiya bagh kalir ve derinlikten yoksun
olarak bicimlendirilen tipler olarak seyirciyi karsilar. Bu acidan Turist Omer’in film
evreninde seyirciye sunulan tiplerin kartonize ydnlerinin 6ne ciktifimi ifade etmek
miimkiindiir. Turist Omer’in a noktasindan b noktasina “’yolculugu”  dikkatle
izlendiginde filmde yer alan diger tiim karakterlerin Turist Omer’in macerasinin nihai

noktaya ulagsmasina hizmet ettigi goriilecektir. Filmde ana karakter, yan karakterler ve
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karsit karakter herhangi bir muglakliga yer birakmayacak sekilde net olarak belirlenmis

ve sinirlan cizilmistir. S6z edilen ozellikler dikkate alindiginda Turist Omer Uzay

Yolunda filminin karakter tasarimi yoniiyle modern anlati sinemasinin temel

ozelliklerini sergilemekten olduk¢a uzak oldugu sdylenebilir.

Resim 3.17. Mr. Spak ve Turist Omer Karakteri

Tablo 3.8. Mr. Spak’in Karakter Tasarim1 Tablosu

Rol Mr. Spak
Karakterin Anlatidaki Yeri Ana Karaktere Bagh
Karakterin Niteligi Yardimer Karakter

Karakterin Sunumu

Serim Asamasinda Sunum

Karakterin Devinimde Devamliligi

Stirekli Aktif

Karakter Derinligi

Derinliksiz, Tip

Karakterin Temsili

Soguk Kanli, Mantikli, Lider, Giiglii

Karakterin Catigmadaki Rolii

Catismay1 Stirdiirmek

Karakteri Harekete Gegiren Unsur

Arzu, Amag

Karakterin Anlatida Bi¢gimlenmesi

Kararli, Giidiilenmis, Motivasyonel

Karakterin Tiirsel Uylagimlara Uygunlugu

Fantezi & Bilim-Kurgu Uylasimlarina
Uygun

Karakterin Ruhsal ve Psikolojik Yonii

Inis Cikissiz, Stabil

Karakter ve Nedensellik Iliskisi

Nedensellik Karaktere Bagl

Nedensellik Zincirini Bozan Karakter Edimi

Yok

Karakter Edimlerinin Yorumlanabilirligi

Yoruma Kapali Edimler

Karakterin Performansi

Stilize Oyunculuk Performansi

Karakter tasarimi konusundaki dogrulari, klasik anlati gelenegi ve modern anlati

gelenegi arasindaki en belirgin farklarin basinda gelir. Bu noktada kapali kisilikler ve
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acik kisilikler s6z konusudur. Klasik dramatik yapida devinim gosteren kisilikler/tipler,
rollerinin gerektirdigi islevin tutarh ifadeleridir. Bu tasarimda tipler, anlatinin higbir
evresinde rollerinin kendilerine ¢izdigi ¢ercevenin digina tasamaz. Saptanmis kisilik
niteliklerinden hareketle, kendilerine verilen islevi kati1 bir tutarlilikla sergileyen bu
kisiler “‘kapali> kisiliklerdir. Izleyici, kapali kisiliklerin &zellikleri ile ilgili edindikleri
temel bilgiler 15181nda anlatiy1 takip eder. Klasik dramatik bir yapiy1 takip eden izleyici,
film kisiliklerinin farkli kosullarda nasil davranacaklarini belli bir dereceye kadar takip
edebilir. Modern anlati sinemas1 geleneginde ise daha ¢ok “‘acik kisilikler’” kullanilir.
Acik kisilikler, kapali kisiliklerin aksine anlatinin herhangi bir evresinde rollerinin
kendilerine ¢izdigi ¢ercevenin disina tasabilir. Modern anlati sinemasi gelenegi
karakterlerine celiskili, mantiksiz ve anlagilmaz edimlerde bulunma 6zgiirliigii veren bir
karakter tasarimina egilimlidir. Klasik dramatik gelenegin rollerinin gerektirdigi islevin
tutarli ifadeleri olan kisiliklerinin aksine, modern dramatik gelenegin karakterlerinin
davranislar1 tahmin edilemezdir. Modern anlati yapisinin temeli olan acik kisilikler,
insanlarin bilinmeyen degerler olarak sorgulandigi, incelendigi ¢ok daha hassas ve

derinlikli olay orgiilerine uygundurlar (Foss, 2016: 140).

Resim 3.18. Orin 7 Gezegeninden Olen Kisinin Cesedini Bulduklar1 Sahneden Bir Kare

Klasik anlat1 sinemasi geleneginde yazar, kisilikleri hakkinda tiim bilgilere sahip
olmak durumundadir. insanin sorgulandig1 ve inceleme konusu yapildigi, birtakim epik
goriintiilemeler sunan modern anlati sinemasi geleneginde ise yazar, kisilikleri hakkinda
cok daha az bilgiye sahiptir. Acik kisilikler olarak tasarlanan modern anlati sinemasi
karakterlerinin davraniglarinin  arkasindaki diirtiiler, iletiler ve anlamlar kendi

deneyimleri ve anlayislar1 ¢ergevesinde seyirci tarafindan yorumlanmalidir (Foss, 2016:
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140). Turist Omer Uzay Yolunda filminin karakter tasarimm biitiiniiyle kapali kisiliklere

dayanmaktadir.

Klasik anlati sinemast ve modern anlati sinemasinin karakter tasarimlari
arasindaki farklardan birisi de klasik anlati sinemasi geleneginin kahramanlarinin
arketipik oOzellikler gostermesidir. ‘“‘Tipik bir kategori orneginin ideallestirilmis
modeli’’ (Chandler ve Munday, 2018: 32) seklinde tanimlanan arketip, Carl G. Jung’a
gore, insanin kolektif bilingdisinda bulunan evrensel ve sembolik imgedir. Arketipler
sanatta, edebiyatta, folklorda siklikla semboller ve tiplemeler olarak siklikla kendilerini
gosterir (Chandler ve Munday, 2018: 32). Arketipler, tim zamanlar ve kiiltiirler
boyunca bireylerin kisiliklerinde ve diislerinde oldugu kadar, insanoglunun mitsel diis
giiciinde de siireklilik gosterir. Arketipler, oykiilerde yer alan kahramanlarin islevlerini
ve amaglarin1 kavramak acisindan 6nemli unsurlardir. Evrensel oykiiciiliik dilinin bir
pargasi olan arketipler, yazar i¢in dykiiniin tagiyicisi olan anlati kisilerini (kahramanlar)
tasarlama noktasindaki en eski referanslardir. Arketipik kaliplarin evrensel bir ortak
Oykiiciilik deneyimini miimkiin kilmas1 sebebiyle, Oykiiciiler icgiidiisel olarak

arketiplerin enerjisini yansitan kahramanlar secer (Vogler, 2009: 65-66).

Oykiiler, gesitli insani niteliklerin kisilestirilmis sembolleri olarak islev goren
arketipik nitelikteki kahramanlara yer vererek, insanlik durumunun metaforlarini ortaya
koyar. Vogler, dykiilerde en sik goriilen arketipleri sOyle siralar: Kahraman, Rehber
(Bilge Yas1 Insan), Esik Gardiyani, Haberci, Bi¢im Degistirici, Golge, Miittefik,
Uckagiter. Oykiiler elbette bu arketiplerle sinirli degildir. Ornegin masal anlatilarinda
kurt, avci, kotii iivey anne, prens, prenses, cadi, acgozlii hanct gibi anlat1 kisilerine her
zaman yer verilir. Savag filmlerindeki sert ama adil ¢avus, dostluk senaryolarindaki iyi
polis/katii polis ikilisi de arketipik kahramanlara 6rnek olarak verilebilir (Vogler, 2009:
68-69). Arketiplerin en sik kullanildig: tiirlerden birisi de bilim-kurgudur. Bilim-kurgu
janrmin tarihine bakildiginda, tiirii temsil eden ilk filmden bugiine kadar arketipik
kahramanlarin siirekli olarak kullanildig1 goriilebilir. Uzay gemisini kontrol eden giigli,
akilli ve karizmatik kaptan, kaptanin zeki ve sadik yardimcisi, gezegeni yok etme plani
yapan kotii niyetli diismanlar, c¢atlak profesorler, doniistiiriici bir maddeyi kazara
viicuduna alan kahramanlar, gezegeni kurtarmak i¢in kendilerini adayan bilim insanlari,

insanlig1 sebepsizce yok etmek isteyen diinya dis1 yasam formlari, gemiye sizarak uzay
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miirettebatina ihanet edenler ve daha pek ¢ok arketip tiiriin vazgegilmezleri arasindadir.
S6z konusu bu arketipik kahramanlarin tamam Turist Omer Uzay Yolunda filminde de

Klasik anlat1 geleneginin egemen uylasimlarina uygun bir bigimde temsil edilmistir.

Yonetmenin Goriiniirligii

Sinemanin diger tiim sanatlardan ayrilan yonleri vardir. Sinemasal yaratim
siirecinde ¢ok sayida uzmanin is giicline ihtiya¢ duyulmasi, ¢ogu zaman oldukg¢a biiyiik
biit¢elerin yonetilmesi, ¢ekim zamanlarinin planlanmasi, endiistriyel iliskilerin giriftligi
ve yonetmenin yaratim siirecinde tam bagimsizliginin sekteye ugramasi gibi ¢ok ¢esitli
durumlar s6z konusudur. Sinemada diger tiim sanatlardan farkli olarak sanat¢inin
yaratict giiclinii tartigmaya agacak degiskenler vardir. Bir yonetmenin diisiincelerini,
duygularint ve sanatsal vizyonunu Trettigi filme aktarabilmesi (yOnetmenin
gorilintirliigii) ¢ok boyutlu bir meseledir. Ekonomik, teknik, endiistriyel ve sanatsal
iligkilerin giriftliginden meydana gelen bu ¢ok boyutlulukta yonetmenin yaratict bir
sanatci olarak filme imzasini atmasi oldukca zordur. Ote yandan, yonetmenin bdyle bir
motivasyonunun ve amacinin olup olmamasi da konunun bir diger yoniidiir. Yonetmen
kendisini senaryoyu filme aktaran bir teknik personel olarak konumlandirabilecegi gibi,
film tlizerinde teknik ve sanatsal olarak tam kontrol saglayan bir sanatgi olarak da
konumlandirabilir. Iste bu noktada film yapiminin ekonomik, teknik, endiistriyel ve
sanatsal iliskilerinin karmasiklig1 tartismaya agilir. Bu da ‘‘yonetmenin gortiniirligii”’
meselesini  giindeme  getirir. Dogal olarak, bir filmin anlati yapisinin
degerlendirilmesinde dikkat edilmesi gereken konulardan birisi de yOnetmenin
goriintirliigiidiir. Modern anlati sinemas1 gelenegi ve klasik anlati sinemas1 gelenegi

arasindaki temel farklar bu konuda da ortaya ¢ikmaktadir.

Modern anlati sinemasi1 genel olarak yonetmen sinemasidir denebilir. Modern
anlati sinemasinda yonetmenin sanat¢i kisiliginin filme yansimasi onceliklidir. Yani
sinemanin endiistriyel ve ticari yonii yonetmenin goriinlirliigiinii golgelemez. Bu
anlayisa gore film, yonetmenin seyirciyle iletisim kurdugu, duygularin1 ve diisiincelerini
aktardigi, sanatsal kimligini sergiledigi bir olgudur. Dolayisiyla film yonetmenin
seyirciye iletileri ve gdndermeleriyle doludur. izleyici gesitli sahnelerde, sekanslarda ve

en nihayetinde filmin biitiinlinde yOnetmenin mesajlarini, duygularini, diisiincelerini
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yakalayabilir. Oysa klasik anlati sinemas1 gelenegi i¢in aynisin1 sdylemek miimkiin
degildir.

Kapali metinler tek bir egemen yoruma sikisirken, acik metinler kendilerini ¢ok
sayida yoruma a¢gma egilimindedir (Chandler ve Munday, 2018: 10). Filmlere metinsel
diizlemde de bakilmalidir. Klasik anlati sinemasi1 gelenegine dahil olan yapitlarin
dayandigi senaryo metinlerinin kapali metinler, modern anlati sinemasi gelenegine dahil
olan yapitlarin dayandig1 senaryo metinlerinin de agik metinler oldugu sdylenebilir. Bir
klasik anlat1 filmi, senaryo asamasindan yapim asamasina kadar kapali bir metin gibi
tasarlanir. Bunun anlami, klasik anlati filminin kendisini izleyicinin yorumlamasina
sayisiz defa agma egilimi gostermeyecek bir bigimde kurulmasidir. Klasik anlati
sinemasinin stiidyo sistemi ve tiir filmleriyle olgunlagsmasi bu anlamda énemlidir; ¢iinkii

klasik anlati filmleri sinirlari net olarak ¢izilmis bir anlat1 gramerine yaslanir.

Klasik anlati sinemasi1 ve klasik Hollywood sinemasi arasindaki organik bag
dolayiminda sinemanin endiistriyel ve ticari yonii yonetmenin goriiniirliigiinii golgeler.
Bu gelenekte film izleyiciye bir Oykiiniin anlatildigi bir siirectir. Anlatilan Oykiide
yonetmenin diislinceleri, duygulari, mesajlar1 ve sanatsalligindan ziyade anlatisal bir
formiilasyon s6z konusudur. Dolayisiyla tiim sinemasal unsurlar ve anlatim olanaklari
Oykiiniin ‘gercekligine’ ve izleyicinin 6zdeslesmesine yoneliktir. Boyle bir gelenekte
yonetmenin 6ne ¢ikmasi degil gizlenmesi, dykilyii ne cikarmasi gerekir. Ote yandan
yonetmenin one ¢ikabilecegi bir alan da zaten anlat1 gelenegi kapsaminda yoktur. Klasik
anlat1 sinemas! ¢ogu zaman bu yontemi izler. Turist Omer Uzay Yolunda filmi de
anlatinin kendisini degil 6ykiiyii sorunsallastiran bir klasik anlat1 filmidir. Filmde klasik
Hollywood sinemasinin 6ykii ve kahraman odakli anlayisi hakimdir. Klasik anlati
sinemasi gelenegi evrende film izleyicinin diisiincelerinden ziyade duygularini merkeze
alir. Turist Omer Uzay Yolunda filminde de izleyici Turist Omer tiplemesiyle giiler,
onun yolculugunu merak eder, film evrenindeki diigmanlara karsi onun tarafinda yer
alir, onunla birlikte sasirir ve onun siradan diinyasina donmesiyle mutlu olur. Biitiiniiyle
duygular1 hedefleyen filmde izleyicinin zihnine ve diisiinselligine hitap eden herhangi
bir igerik yer almamaktadir. Seyircinin duygular1 klasik bir bi¢cimde giris, yiikselen
aksiyon, zirve, diisen aksiyon ve sonu¢ asamalariyla yonlendirilir. Turist Omer’in hem
Diinya’da i¢ine diistiigli zor durumdan hem de Orin 7 gezegeninde yasadiklari

zorluklardan kurtulmasi ile birlikte seyirci katharsis evresine ulasir. Nihayet, seyircinin
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kendisini Ozdeslestirdigi Turist Omer (kahraman) diismanlar1 (karsit karakterleri)
yenmis ve evine donmiistiir. Her klasik anlat: filmi gibi Turist Omer Uzay Yolunda da
kendisini aracisizmis gibi sunar. Bu mimetik sunumda film izleyiciye kendi kendisini
(aracisiz/anlaticisiz) olarak anlattyormus izlenimi vermektedir. Yani Turist Omer Uzay
Yolunda film evreni zaten oradadir, olagandir, miimkiindiir ve izleyici bu gerceklige
ikna olarak katilmalidir. Boyle bir film tasariminda yonetmenin varligini, kisiligini,
diistinselligini yansitmasi teknik olarak da estetik olarak da miimkiin degildir. Klasik
anlati sinemasinin film tasariminda yonetmen de diger anlati 6geleri ve sinemasal
olanaklar gibi dykiiye ve filmsel gerceklige hizmet etmektedir. Turist Omer Uzay
Yolunda filminde olan da tam olarak budur. Filmde katmanli ve derinlikli tartismalar,
diistinceler ya da geliskiler yoktur (dolayisiyla yonetmenin goriiniirliigii icin alan ve
olanak da yoktur). Film yalnizca merkez kahramanin yolculugu ve Oykiiniin
devamliligiyla ilgilenmektedir. Bunu yaparken de tamamen komedi ve bilim-kurgu
tiirlerinin tiirsel uylasimlarini kullanmakta ve klasik Hollywood anlat1 yapisinin 6ykii ve
senaryo anatomisine sadik kalmaktadir. Dolayisiyla yonetmenin/aracinin/anlaticinin
varligin1 gizlemesi, gerceklik illizyonunu bozacak edimlerden kaginmasi beklenir.
Yonetmen Oykiiyii/hikayeyi/ film diinyasin1 kurmakta, yalnizca bu gerceklige hizmet
etmektedir. Gerek Turist Omer Uzay Yolunda gerekse uyarlandigi orijinal yapim bu

anlamda da tamamen klasik anlati sinemasi geleneginin sinirlarinda durmaktadir.
Bir Anlati Olciitii Olarak: Son

Bir filmin anlat1 yapisin1 gosteren en belirgin 6zelliklerinden birisi de filmin sonu,
finalidir. Dolayisiyla, bir filmi ‘‘klasik anlat1 filmi’’ ya da ‘‘modern anlat1 filmi’* olarak

nitelendirmek i¢in bakilmas1 gereken 6zelliklerden birisi de budur.

Anlatt kavrami s6z konusu oldugunda, sinema literatiiriinde 6nemli yeri olan iki
onemli gelenek vardir: Klasik anlati ve modern anlati. S6z konusu iki major gelenek
arasinda bi¢imsel ve iceriksel acidan biiyiik farklar mevcuttur. Bu farklardan en
Oonemlilerinden birisi de anlatinin son bulma seklindedir. Anlatinin son bulma sekli bir
yoniiyle de nedensellik ilkesine nasil yaklasildig: ile ilgilidir. Neden-sonug iligkilerinin
eksiksiz bir sekilde kuruldugu, seyirciyi ilgilendiren tiim sorulara cevap verildigi filmler

genel olarak klasik anlati sinemasinin iriinleridir. S6z konusu filmler biiyiik cogunlukla
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“‘kapal1 son’’ ile biter. Modern anlati sinemasinin karakteristik 6zelliklerinden birisi de

anlatinin ‘‘agik uglu son’’ ile noktalanmasidir.

Biitlin tiir filmleri olay oOrgiisii ve nedensellik arasinda organik bir bag kurar.
Olaylar klasik dramatik yapiyr izler ve serim, diigiim, ¢oziim (denge/dengenin
bozulmasi ve yeniden denge) Oriintiisii ortaya ¢ikar. Serim asamasinda olayla ilgili fikir
verilir ve karakterler tanitilir, ardindan diiglim asamasinda catisma derinlestirilir ve
aksiyon zirveye dogru yonelir, son olaraksa filmdeki tiim neden-sonug iligkileri kurulur,
tiim sorular cevaplanir ve dykii dogal bir bicimde sona erer. Burada dnemli olan, filmin
net bir bicimde sonlanmasi, izleyiciye sorgulama alani birakilmamasi, filmin dykiileme
ya da anlam katmaninda cevapsiz bir sorunun birakilmamasidir. Unutulmamalidir ki, bir
klasik anlati filmi anlattig1 olagan diinyanin en ideal big¢imini izleyiciye sunar ve bu
ideal diinyada flu alanlar yoktur. Oykii de, kahramanlar da, mesajlar da nettir. Klasik
anlati sinemasinin belirgin 6zelliklerinden birisi olan ‘‘son’” dnemli bir gostergedir
cliinkii klasik anlatida filmin baslangi¢ durumu (denge) oldugu kadar son durumu
(yeniden denge) da 6nemlidir. Yani, klasik anlat1 sinemasi1 baslangica da finale de esit
bir 6nem atfeder. Oykii ve kahramana dayali tipik bir klasik anat1 filmi olan Turist
Omer Uzay Yolunda filmi de net bir finalle bitmektedir. Klasik anlat1 filmlerinde daha
filmin serim asamasindan itibaren izleyicinin dikkati finale yénlendirilir. Izleyicinin
odak noktasi filmin ‘‘Acaba kahraman nasil kurtulacaktir?’’, ‘‘Acaba kahraman
diismanlar1 yenebilecek midir?’’, ‘‘Acaba kahraman evine geri donebilecek midir?”’
gibi sorulara verecegi cevaplardadir. Turist Omer Uzay Yolunda evreninde de izleyiciye
bu sorular1 sormak diismektedir. Dolayisiyla tiim anlati, 6ykii, akis filmin sonunda ne
olacagina yoOnelmektedir. Boyle bir izleyici-film iligkisinde filmin net bir finalle
tamamlanmamas1 beklenemez. Turist Omer Uzay Yolunda filmi de net bir finalle
sonlanir. Filmin sonunda Turist Omer kagirildig1 gezegendeki misyonunu tamamlar ve
olagan hayatina, yeniden diizen agsamasina, evine geri doner. Finalde hem diinyada igine
diistiigli zor durumdan hem de Orin 7°de yasadigi zorluklardan kurtulur ve basariya

ulasir. Film, bir anlat1 unsuru olarak “’son’’u tipk: bir klasik anlat1 filmi gibi kullanir.
Ozdeslesmenin Varhgi

Klasik anlati sinemas1 gelenegi ve modern anlati sinemasi gelenegi arasindaki

farki kavramak i¢in, bu iki gelenek arasindaki major ayrimlarin basinda gelen
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0zdeslesme kavraminin alt1 ¢izilmelidir. Bir klasik anlati1 filminin senaryo anatomisini
ve film dili gramerini belirleyen en 6nemli unsurlarin basinda anlatida 6zdeslesme ve
katharsis (armnma) kavramina nasil yaklasildigi gelir. Bu noktada, modern anlati
sinemas1 geleneginde ¢ogunlukla katharsis reddedilirken, klasik anlati sinemast
geleneginde katharsis bir zorunluluktur. Bu anlamda, ‘‘Katharsis bir klasik anlati
filminin toziidiir’> demek abartili bir ifade olmaz. Izleyicinin kurmaca bir film evrenine
dahil olmas1 sonucunda katharsis aciga ¢ikmasi i¢in, izleyicinin film kahramani ya da

kahramanlariyla 6zdeslesme kurmasi gerekir.

Resim 3.19. Turist Omer Uzay Yolunda Filminin Karakterleri

Sanatta bir estetik kategori olarak Aristoteles tarafindan belirginlestirilen katharsis
kavrami, sanat vasitasiyla insan duygularinin uyarilarak arindirilmasi anlamina gelir
(Arslanytirek, 2004: 38). Aristoteles¢i anlayisa gore katharsis kavrami, seyircinin
tragedyanin sonunda duygularindan arinmasi anlamina gelir. Bu arinma yaygin olarak
izleyicinin duygularimin anlatidaki kahramanla 6zdeslestirilmesi ve kahramanin trajik
diisiisityle duygusal yonden bosaltilmasi olarak ortaya cikar (Chandler ve Munday,
2018: 230). Aristoteles’in tragedya icin belirledigi 6zdeslesme kistas1 klasik anlati
sinemasinin temelini olusturur ve on yillardir insanin tiim duygularini kapsayacak
bigimde izlekler ortaya koyulur. Pearlman, ‘‘Izleyiciler olarak karakterin yaptigi seyin
nedenlerini anlamak, arzusuna ulasmasini timit etmek ve ulasamama ihtimaline karsin
korkuya kapilmak i¢in onun kim olduguna dair yeterince sey bilmeliyiz ve kendimizi ona
yeterince yakin veya amaglariyla yeterince uyumlanmig hissetmeliyiz.”’ (Pearlman,

2020: 234) diyerek, izleyicilerin film kahramaninin arzusuna ulagsmasini istemesinin, bu
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izlekte kendisini kahramanin yerine koyarak onun gibi diisiinmesinin, onun gibi
arzulamasinin, onun gibi korkmasinin 6nemine deginir. Buna gore izleyici kendisini
kahramanla yakin hissetmeli ve anlatinin sonuna kadar onun macerasina, degerlerine,
dogrularina, korkularina, sevinglerine ortak olmalidir. S6z konusu bu duygusal ortaklik
klasik anlat1 sinemas1 geleneginin anlati gramerine isaret eder. Modern anlati sinemasi
geleneginin boyle bir yonelimi yoktur ve hatta bdyle bir yonelimi olmadigi gibi bunu
ilkesel olarak reddeder. Yani, 6zdeslesme klasik anlati sinemasinin bir ilkesidir
denebilir. Turist Omer Uzay Yolunda filmi, klasik anlat1 sinemas1 geleneginin katharsis
ve 0zdeslesme yaklasimini takip eder. Film, bastan sona izleyicinin baskahraman olan
Turist Omer’in arzusuna ulasma siirecini takip eder. Boylece, izleyici Turist Omer’in
kendi olagan diinyasina (yeniden diizen evresi) geri donmesini beklemeye baslar ve
dolayistyla bu yolda edilgenlige (heyecanlanmaya, korkmaya, Ofkelenmeye,
meraklanmaya, seving duymaya ve iiziilmeye) agik hale gelir. S6z konusu bu edilgenlik,
O0zdeslesmenin kurulmasi ve siirdiiriilmesi anlamina gelir. Film kahramanlari net
cizgilerle ayrildigindan ve tipik ozellikleri kesin bir bi¢imde belirlendiginden dolay:
izleyicinin anlatinin yapis1 geregi bir kahramana ‘‘taraf olmak’’ disinda bir sansi
kalmaz. Filmde Turist Omer’in silah zoruyla evlendirilmek iizereyken Orin 7 adli ¢ok
uzak bir bagka gezegene kacirilmasi ile baglayan macera daha serimlemenin en basindan
izleyiciyi kahraman odakli bir dykiilemenin icerisine ¢eker ve 6zdeslesme kurdurmay1
dener. izleyiciye mantiksal olarak Orin 7 evreninin varlik sebebi aciklanmasa da, Turist
Omer’in bu gezegene kacirilmasi icin gerekli nedensellikler aciklanir. Izleyici,
kendisine agiklanan nedensellikler ve kahramanin birden bire i¢ine diistiigii durum
geregi bir dzdeslesme siirecine dahil edilir. Ozdeslesme kurulmasinda siklikla izlenen
yontemlerin basinda kahramanin izleyiciye bir sekilde sevdirilmesi gelir. Klasik anlati
sinemas1 geleneginde izleyicinin kahramani sevmesi ve dolayisiyla dykiiye kahramanin
bir destekgisi olarak katilmasi i¢in sunulan gerekceler ise neredeyse her zaman duygusal
gerekcelerdir. Bu noktada filmde sakar, sakaci, saf, iyi niyetli ve dost canlis1 bir eksen

kahraman yaratarak izleyicinin bu kahramani kolaylikla kabul edebilmesi saglanmistir.
Filmde Mizansen

“Filme alinmak iizere kameranin oéniine yerlestirilen tiim unsurlar: dekorlar ve
aksesuarlar, aydinlatma, kostiimler ve makyaj ve oyuncularin rolleri’’ (Bordwell ve

Thomspon, 2012: 493) mizansen olarak tanimlanur.
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Sinematografik anlatinin en 6nemli 6gelerinden birisi olan mizansen (mise-en-
scene), dekor, 151k, ses, kostlim gibi sinema bilesenlerinin sahneye koyulmasi anlamina
gelir. Her tiir filmi kendi ait oldugu tiiriin 6zelliklerini gosterir. Tiir filmleri kendi ait
oldugu tiirlerin uylasimlarina baglilik gosterdigi gibi, yer yer de diger tiirlerin alanlarina
girebilirler. Tiirsel uylasimlarin bazilar1 zorunlu olarak (tiirlin dogas1 geregi)
gosterilmeye mecburken, bazilarinin bdyle bir mecburiyeti yoktur. Ornegin bir korku
filminin uylagimlan tiirlin tarihsel siireciyle, ele alinan temalarla, endiistri ve seyirci
iligkileriyle, yonetmenlerin tercihleriyle ve daha bircok sebeple zaman igerisinde
belirlenmistir. Iyi bir film hem ait oldugu tiiriin zorunlu uylasimlarini sergilemek hem
de o tiirtin kligelerinden kaginmak durumundadir. Filmlerin ait oldugu tiirsel uylasimlara
uygunluk gdsterme zorunlulugu bilim-kurgu tiirii icin de gegerlidir. Ornegin bir bilim-
kurgu filmi c¢ogunlukla baska gezegenlerde gecer, insanst olmayan geliskin ve
cogunlukla saldirgan yagam formlar1 vardir, farkli gezegenler ya da farkl tiirler arasinda
diinya savaglar1 ¢ikar. Uzay gemileri, ileri teknoloji, zaman yolculugu, tanimlanamayan
yaratiklar, yeni kesfedilen canli tiirleri, 151k hizi, diinya dis1 kesif gibi yaygin temalar ve
ikonlar bu filmlerin vazgecilmezlerinden bazilaridir. Tiriin bu yaygin tema ve
ikonlarimin kullanimlar1 da elbette tiir tarihinde One ¢ikan uylasimlar igerisinde
gerceklesmektedir. S6z konusu tiirsel uylagimlar ise belirli mizansenleri tiir filmleri igin
zorunlu kilmaktadir. Turist Omer Uzay Yolunda filmi dzellikle uzay temal1 bilim-kurgu

filmlerinin yaygin tiirsel uylasimlarini sonuna kadar kullanmaktadir.

Turist Omer Uzay Yolunda filmine genel bir bakis atildiginda, filme hakim olan
pek cok ozelligin alt1 belirgin bir bigimde cizilebilir. Filmin ait oldugu anlati modelini
ve evrenini ortaya koyan 6zelliklerin tamaminin klasik anlati sinemasi geleneginden ve
bilim-kurgu janrindan gelen egemen uylagimlardan -film, bilim-kurgu temasini yerel

mizah unsuruyla harmanlayarak yeni bir dokunus yapsa da- olustugu goriilmektedir.

Tiirlerin kendilerine ait ikonografileri vardir. Bu ikonografiler filmin mizansenine
biiyiik dlctide etki eder. Tiirlerin ikonografileri filmlerin tiirsel kimliklerini yansitir. Her
tiir filminin simirlart biiyiik 6lgiide bu ikonografiler tarafindan belirlenir. Klasik anlati
sinemasinin énemli tasiyicilart olan tiir filmlerinin ikonografik uylasimlar1 tim anlati
unsurlarin1  kapsar. Yildiz oyuncu sisteminde oyuncular tarafindan sergilenen
performanslardan sinematografik anlati tekniklere kadar her unsur bu kapsamin

icindedir. Uzay gemisini yoneten giiglii, korkusuz ve zeki bir lider olan kaptan, kaptana
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sadik ve akilli bir yardimci, 6zel donanimli bir miirettebat, azili bir insan dis1 diisman
tiplemeleri bilim-kurgu janrinda ¢ogu zaman yer alir. Tiirlin ikonografisi uzun yillar
igerisinde olusur. Bilim-kurgu janriin ikonografileri de zaman igerisinde yerlesik hale
gelmistir. Bu ikonografiler kamera hareketleri, makyaj, renk, 151k, kurgu, 6zel efekt,
mekan gibi mizansen 6gelerini belirler. Oyuncular stilize ve keskin mimiklerle oynar,
cogu zaman ileri derecede makyaj kullanilir, yapay 1siklandirmalar ve soguk renkler
tercih edilir, sayisiz 6zel efekte bagvurulur ve ¢cogu zaman benzer goriiniimler sunan bir

mekan (uzay) tasarimi s6z konusudur.

Fantastik anlatida {i¢ tip temel mekan s6z konusudur. Bunlarin ilki, i¢ine biiyiilii
ogelerin girdigi giindelik, olagan diinyadir. ikincisi, biiyiilii dgelerin hakim oldugu
alternatif bir anlat1 diinyasidir. Ugiinciisii ise, olagan diinyada baslayip ana kahramanin
fantastik bir mekanla karsilagtigi, glindelik ve fantastik diinyanin birlesmesinden olusan
diinyadir (Furby ve Hines, 2014: 60). Turist Omer Uzay Yolunda filmi i¢in de iigiincii
mekan anlayisi gecgerlidir. Diinya’da siradan yasantisina devam ederken zor bir duruma
diisen, zorla evlendirilmek iizereyken Profesor Krater’in planmin bir parcasi olmak
lizere 1s1nlanarak kacirilan Turist Omer, kendisini birden Orin 7 adli gezegende bulur.
Turist Omer, Kaptan Kirk’in komuta ettigi Atilgan adli uzay gemisinin yeni ciktig

gbrevin bir pargasi olur.

Resim 3.20. Mr. Spak’in Canavar Tarafindan Etki Altina Alindig1 Sahneden Bir Kare
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Tir filmleri, tiirsel uylasimlara bagh kaldigi olgiide, ait oldugu tiiriin mizansen
kullanimlarina da sadik kalir. Tiir filminin sadik kaldigi bu mizansenler ¢ogunlukla
sinema tarihinde daha once o tiirii 6ne ¢ikaran ve hatirda tutan bir basar1 yakalamistir.
Basar1 yakalayan bir tiir filmini ayni uylasimlari kullanan bagka filmler izlemistir. Bir
tiir filminin popller olmasinin ardindan, daha sonra ¢ekilen tiirdeslerin pek ¢ogunun
onceki yapimin basarili yoOnlerine Oykiinmesi, senaryo anatomisini izlemesi, film
gramerinden esinlenmesi, anlatisini taklit etmesi ve mizansenlerini yeniden iiretmesi
kacinilmazdir. Kimi tiirler tarihsel siireci icerisinde daha ¢ok degisim gegirirken kimi
tiirler ise degisime karsi daha fazla direng gosterir. Daha once de ifade edildigi gibi,
bunda o tiiriin dogas1 ve siirlarinin payi biiyliktiir. S6z konusu direnci gosteren tiirlerin
basinda korku tiirii ile birlikte bilim-kurgu tiiriiniin geldigi sdylenebilir. Turist Omer
Uzay Yolunda filmi klasik bilim-kurgu filmlerinin en yaygin goriilen 6zelliklerine ve
kliselerine yer vermektedir. Film, klasik bir uzay temali bilim-kurgu filminin en tipik
mizansenlerini almis ve Turist Omer Uzay Yolunda evrenine uygulamistir. Filmde 151k,
renk, kostiim, makyaj, dekor ve 6zel efekt gibi anlatim 6gelerinin kullanimi bilim-kurgu
tiriiniin klasik 6zelliklerine uygundur. Bilim-kurgu tiirliniin yaygin goriingiisiine gore
yapilan i¢ mekan aydinlatmasi ve renk tonlamasi, ana kahraman ve karsit kahramanlarin
bilim-kurgu filmlerinde ikonik bir yere sahip olan stilize kostiimlerle donatilmasi ve
cogunlukla basarisiz da olsa 6zel efekt kullanimindan bahsedilmelidir. Filmin mekan
tasarimlar1 da tiirsel kodlara uygun olarak yapilmistir. Turist Omer Uzay Yolunda filmi
agirlikli olarak stiidyo ¢ekimleriyle tamamlanmustir. Sahnelerin genelinde yapay
dekorlarin ve maketlerin kullanim1 dikkat ¢cekmektedir. Elbette bu dekorlar ve maketler

filmsel gercekeiligi yaratmak iizere kurulmustur.
3.5.3. Ulak

3.5.3.1. Ulak Filminin OyKkiisii

Film, Ulak’in bir kdyde cocuklara anlattigi bir masalla baglar. Ulak, koy koy
gezip cocuklara masallar anlatmaktadir. Kdyliiler, masallarini anlatip yoluna devam
eden Ulak’in heybesine yiyecekler ve ufak hediyeler doldurur. ‘‘Giicii kuvveti olmayan
vermesin’’ diyerek yalnizca miitevazi hediyeleri kabul eden Ulak, kdyliilerden birisinin

maddi olarak degerli hediyesini ise kabul etmez. Hemen ardindan, kii¢iik bir cocugun
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uzattig1 iki elmadan birisini ‘‘Birini kendin ye, biri benim olsun’’ diyerek alir. Ulak,
filmin agilis sahnesindeki bu kdyde herkes tarafindan sevilmistir. Kabul gérdiigii bu
koyde de kalmayarak, ‘‘hikayesini bagska ¢cocuklarin da dinlemesi i¢in’’ yoluna devam
eder. Klasik anlati filmlerinin ¢ogunda oldugu gibi Ulak’ta da ana kahramanin
tanitildigi, bir kahraman olarak insa edileceginin anlasildig1 bir agilis sahnesine yer
verilmistir. Bu sahnede Ulak’in sevgi dolu yiiregi, yiice goniilliiliigii, tokgozlii olusu ve

merhameti vurgulanir.

Sevgiyle karsilandigr ve masalin1 anlattigi bu kdyden sevgiyle ugurlanan Ulak,
atina biner ve dereler, tepeler, uzun yollar asarak yoluna devam eder. Ulak’in ikinci
duragi baska bir koydiir. Ulak filmi zamansal ve mekansal olarak bilinmeyen bu kdyde
gecer. Filmin en metaforik parcalarindan birisi olan bu kdye bir giin bir yabanci
cikagelir. Bu yabanci, Zekeriya’dir. Zekeriya’nin ziyaret ettigi ilk koyiin aksine, burada
kendisine tam anlamiyla bir ‘‘yabanci’’ muamelesi yapilir. Zekeriya, kdy kdy gezinen
yash, bilge, adaletli ve merhametli bir ulaktir. Gelisiyle birlikte, kotiiliigiin biisbiitiin
egemen oldugu kaotik bir koydeki diizeni degistirme, kotiiliigli yenme ve iyiligi yayma
girisiminde bulunan Zekeriya bu kdyde cok kisa bir siirede istenmeyen kisi olur.
Zekeriya, tiim miitevazi ve giiler yiizli tavriyla geldigi kdyde ilk olarak kdy kahvesine
ugrar. Bu koyde insanlarin geneli asik yiizlii, sinirli ve mutsuzdur. Zekeriya, kdyiin
okumus kisilerinden birisi olan Omer ile kahvehanede karsilasir. Omer, okumamis diger
insanlara gore daha ilk bakista bile farkin1 gostermektedir. O, iyi niyetli oldugu
ylziinden okunan, giiler yiizlii ve tevazu sahibi bir koyliidiir. Zekeriya, bu koyde
kotiictil bir atmosferin egemen oldugunu daha ilk izlenimlerinden anlar. Zekeriya’nin bu
izleniminin yiiziine yansimasmin ardindan kOy kahvehanesine filmin antagonist
karakteri olan Adem gelir. Adem, Zekeriya’nin tam tersi bir kisiliktir. Zekeriya, Omer’e
“Dudaklar sussa da kalbin yiiz dili vardir’’ diyerek, onu anladigini, onunla empati
yapabildigini ima ederek kahvehaneden ¢ikar. Zekeriya, kahvehaneden c¢iktiginda
Meryem ve Esma arasinda yasanan biiyiik tartismaya sahit olur. Esma kizina eziyet
etmektedir ve Meryem sahit oldugu bu kétiiliigii degistirmek istemektedir. Artik iyiden
iyiye koyle ilgili algis1 sekillenen Zekeriya, kendisini zor bir siirecin bekledigini anlar.
Meryem, “‘Ahali! Hepiniz bilmez misiniz neler olmakta? Kimden korkarsiniz? Neden
susarsiniz? O kizin giinahi biitiin kéyiin basinadir! Bilip de konusmayani Cehennemde

vakacak Rabbim!’’ diye bagirarak kOy meydaninda isyan etmektedir. Meryem diger
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kotiiciil insanlar tarafindan hirpalanirken kimse miidahil olmamaktadir. Filmin ilk serim
sahnelerinden olan bu sahnede koyliilerin bir kism1 Meryem’e saldirmakta, kalanlar da
bu “‘kétiiciil”” temsili giilerek izlemektedir. Zekeriya bu olaya miidahale edecegi sirada
Omer onu da durdurur. Saldirgan kalabalik dagildiktan sonra Zekeriya, Meryem’e
yardim elini uzatir. Meryem’in ilk defa kendisine yardim eli uzatilmasinin verdigi
sagkinlig1 yiiziine de yansir. Bu sahne ile birlikte karakter serimlemesi biiyiik ol¢iide

tamamlanir.

Zekeriya’nin anlattigi hikayeleri dinleyen koyliiler cesaretlenir, degisir, doniisiir.
Koye egemen olan kotii insanlar sebepsiz kotiiliiklerine devam etmektedir ve
Zekeriya’nin koyliilerde yarattigi degisikliklerden de rahatsiz olurlar. Koyiin kotiiciil
insanlar1 ¢evrelerinde olup bitenlerden, insanlardaki degisimlerden Zekeriya’y1 sorumlu
tutar ve ona kotii davranir, hakaret ve iftiralarla tepki verirler. Zekeriya, hikayelerini
anlatmaya devam ederken, Omer de artik anlatinin basinda oldugu kisiden baska birisi
olmaya baslamistir. Artik daha kararli ve cesur bir kahramandir. Zekeriya, filmin serim
ve diiglim evreleri boyunca koylin iyilerinin giivenini kazanir, onlarin hayatinda énemli
bir yer edinir. Hayatlarinda 6nemli doniigiimlere yol agtig1 insanlar onu bir abi, bir amca
gibi gérmeye baglar. Meryem basta olmak iizere Zekeriya’nin etrafinda toplanan

koyliiler onun kdyden ayrilmasini istemez.

Zekeriya’nin film boyunca anlattigi hikayeler ozellikle ¢ocuklar arasinda bir
efsaneye doniisiir. Koyliiler artik kurtaricilarini, kahramanlarii yani Ulak’1 beklemeye
baslarlar. Koydeki kotii insanlar, iyiler {izerinde dylesine biiyiik bir tahakkiim kurmustur
ki, adil, gili¢lii, merhametli bir kahraman bekleyisi baslar. Ulak gelecek, kétiileri
cezalandiracak, iyileri kurtaracak ve onlar1 huzurlu bir hayata kavusturacaktir. Ve
sonunda ‘‘masala inananlarin’’ bekleyisi gerceklesir. Ulak gelir. ‘At riizgardan hizli”’
Ulak’in gelisiyle birlikte iyiler huzura kavusur. Kotiiler ise kdye nereden geldigi
bilinmeyen bir salginla cezalandirilir. insanin etini lime lime eden bir ciizzamla
cezalandirilan koétiiler karanliga hapsolurken, iyiler birbirlerinden gii¢ alarak kiyamet

yerine donen kdyii terk eder.
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3.5.3.2. Ulak Filminin Anlati Céziimlemesi

Evrensel insani duygulara yonelen melodram, toplumsal gerilimleri duygusal
diizeye aktarmay1 kolaylagtirmasi ve her tiirlii degisime uyarlanabilmesi nedeniyle farkli
kiiltiirlerin anlat1 geleneklerine kolayca uyum saglar (Abisel, 2016: 61). Coziimlemeye

konu olan Ulak filmi de melodramatik 6ziinti kadim kiiltiirel degerlerde bulur.

Senaristligi ve yonetmenligi Cagan Irmak tarafindan iistlenilen 2008 yapimi bir
film olan Ulak, kdy koy gezinerek masallar anlatan Zekeriya’nin ana kahraman olarak
merkeze alidig1 bir fantastik/melodram tiir filmidir. Ulak ibrahim’in hikayesini herkese
anlatmak isteyen Zekeriya, hikdyesini anlatmak i¢in konuk oldugu son kdyde bir grup
insan tarafindan hig iy1 karsilanmaz; ¢linkii Zekeriya’nin anlattig1 gizemli hikaye kdyiin
de giinahlarin1 giin yiiziine c¢ikaracaktir. Ulak Ibrahim’in hikdyesi Zekeriya'nin
gecmisinden gelen bir hikayedir. Oldiiriilen 4lim oglunun amisin hikayelerde yasatmak
isteyen, oglunu oldiirenlerin cezalarin1 ¢ekmedigini bilen Zekeriya aslinda bir adalet
arayicisidir. Atinin iizerinde diyar diyar gezerek bu biiyiik arayisinin pesinden giden
Zekeriya’nin karsisinda ise zalimler vardir. Klasik anlati sinemasi gelenegine mensup
pek cok filmde goriinen kurmaca film evreninin rastgele dogas1 Ulak’ta da kendisini
gosterir. Kurmaca evrenin rastgele dogasi nitelemesi ile ifade edilmek istenen ise
filmdeki kurmaca evrende kurulan kétiiclil atmosferin arkaik bir sebeple ya da gecerli
dogal bir 6nermeyle gerekgelendirilmemesidir. Bu yoniiyle, kurmaca evren sanki hep

vardir ve oradadir.

Resim 3.21. Zekeriya Karakteri
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Adil, merhametli, gli¢lii, alim, naif birisi olan Zekeriya tipik bir klasik anlati
sinemasi kahramanidir. Film boyunca amacinda, dogrularinda, arayisinda, tavirlarinda
ve davraniglarinda en ufak bir degisim olmayan Zekeriya gibi diger tiim film
kahramanlar1 da tipik goriiniimler sergilemektedir. Kahramanlarin ahlaki yonelimlerinin
kaynagiyla 1ilgili izleyiciyi bilgilendirmeyen film, izleyiciyi dogrudan Oykiisiine
katilmaya ve katharsise tasimaya davet etmektedir. Iletilerini didaktik bir bicimde veren
Ulak, olduk¢a ‘‘konuskan’’ bir filmdir. Bu yoniiyle de gostermekten ziyade
“‘anlatmaya’” egilimli olan film, klasik anlati filmlerinin ¢ogunluguyla ayni yolu

izlemektedir.

Ulak; Anadolu masal gelenegiyle baglarimi koparmayan, melodram ve fantastik
tirlerin bir alagimi olan, yildiz oyuncularin c¢ogunlukla stilize sayilabilecek
performanslarina alan agan, tiim sinematik anlatim olanaklarin1 Sykiiniin merkezi
konumu etrafinda sekillendiren bir filmdir. Ulak; melodram ve fantastik tiirlerin egemen
uylasimlarma sadik kalmasi, Oykiiye atfettigi merkezi konumu, film kahramanlari
arasina sikisan digsal ¢atismasi, siki bir nedensellik zinciri lizerine kurulan dramatik
yapisi, katharsisi ortaya ¢ikarma ¢abasi ve cevaplanmamis bir soru birakmaksizin ortaya

koydugu net finaliyle klasik anlat1 sinemasi geleneginin bir takipgisidir.
Oykii Oncelikli Yap1

Senaryoda kronolojik siraya gére olup bitenler dykiyii olusturur. Oykii ve
Oykiileme arasindaki ayrim Onemlidir. Anlati, s6ylem, dramatik kurulus gibi cesitli
isimlerle ifade edilen &ykiileme, Oykiiniin anlatilis bigcimiyle ilgilidir. Oykiileme,
Oykiisel verilerin izleyiciye aktarilis bigimidir (Chion, 1987: 99). Klasik anlat1 sinemasi
gelenegi ile modern anlati sinemasi gelenegi arasindaki kurucu farklarin basinda gelen
oykii yaklasimi kadar oykiileme bicimi de dnemlidir. Klasik anlati gelenegi, dykiisel

verilerin kullaniminda olduke¢a kuralcidir.

Oykii, baslangici, ortas1 ve sonu olan bir yapidir. Nedensellik ilkesinin dogasi
hakkinda olusan yargiy1 bilmenin ve anlatmanin nasil miimkiin olacagini gosterir. Bu
baglamda Oykii, zamansal ve uzamsal bilgileri diizenlemenin bir yolu olarak
diistiniilebilir (Branigan, 1992: 3). Branigan’in yaklasimi dykii ve neden-sonug zinciri
arasindaki iliskinin altin1 ¢izer. Elbette alti1 ¢izilen bu iliski klasik anlati sinemasi

geleneginin 6ykii ve neden-sonug iliskisini kapsamaktadir. Ciinkii klasik anlati1 sinemasi
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Oykii merkezli bir sinemadir ve bu anlati geleneginin 6ykii yapisinin temelinde siki bir

bicimde kurulmus olan neden-sonug zinciri yer alir.

Amerikan stiidyo sisteminin Hollywood’da ortaya ¢ikararak tiim diinyaya yaydigi
klasik anlati, gerek ge¢miste gerekse bugiin sinematografik anlatim araglarinin sundugu
olanaklarla 6ykii anlatmanin en 6ne ¢gikan yontemidir (Ersiimer, 2013: 10). Klasik anlati
ile ilgili yapilan tiim tanimlama ve sinirlamalarda 6ne ¢ikan kavramin ‘‘6ykii’’ olmasi
stirpriz degildir. Cilinkii klasik anlati, tarihsel olarak, ‘‘hikaye anlaticisi’’ olan insanin
geleneksel Oykii anlatma kodlarina yaslanir. Klasik anlat1 sinemasi geleneginin izlegini
takip eden yonetmenlerin bu sebeple kendilerini birer ‘‘hikdye anlaticisi’” olarak
gordiigli sOylenebilir. Ulak filminin yonetmeni de ¢ok agik bir bi¢imde kendisini bir

hikaye anlaticis1 olarak konumlandirmaktadir.

Coziimlemeye konu olan Ulak filminin 6ykii merkezli bir anlatima sahip oldugu
ilk bakista goriilebilir. Filmin 1yi-kotii kavramlar: ekseninde kurulan klasik masalsi
Oykiisii ve sinematografik atmosferi ise biitliniiyle motivasyoneldir. Bezemden kostiime,
oyunculuktan kurguya, makyajdan miizik kullanimina, aydinlatmadan efekt kullanimina
kadar tiim filmsel olanaklar son derece masalsi donelerle donatilan dykiiniin varligina

hizmet etmektedir.

Oykiileme (narrasyon), kendisini anlatim olarak iireten geleneksel sinemanin
iskeletidir. Sinemanin bu yoOneliminde filmler anlati sanati olmanin sartlarim
sagladiklar1 6l¢iide var olur. Geleneksel anlatida filmler kendilerini ‘‘Oykii’” olarak
sunma durumundadir Film gostergebiliminin Onciisii olan sinema kuramcis1 Christian
Metz’e gore, geleneksel sinema kendisini bir sdylem olarak degil Oykii olarak
sunmaktadir. Geleneksel sinema sdylem yapisini gizler ve kendisini dykii biciminde

maskeleme yoluna gider (Ozden, 2004: 233).

Filmin ilk bakista iy1 ve kotii kavramlar1 ekseninde bir diisiinceye dayali oldugu
gbze carpmaktadir. Ancak bu, filmin diisiince merkezli oldugu anlamina gelmemektedir.
Ciinkii iyi ve kotii kavramlar1 eksenindeki tartismayi ortaya ¢ikaran unsur yine ana
kahramanin ve karsit kahramanin edimleridir. Yani dykiiniin akis1 aksiyona dayalidir.

Film bu agidan da modern anlat1 sinemasina degil, klasik anlat1 sinemasina yakindir.

Ulak’ta iyi kavrami da kotii kavrami da keskin ¢izgilerle birbirinden ayrilmig ve

film kisileri net bir bigimde iyi ya da kotii olarak tiplestirilmistir. Filmde ahlaki ya da
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diisiinsel olarak gri alanlar yoktur. Dolayisiyla izleyiciye bir diisiinme payi, tartisma
olanagi ya da sorgulama payir da birakilmamistir. Bu anlamda, Ulak filminin ¢ok
katmanli bir anlam derinligine ulastigini ifade etmek zordur. Film, mutlak iyi ve mutlak
kotii kavramlariin iizerine inga ettigi anlam katmanini yiizeyde, olduk¢a goriiniir bir
sekilde sergilemektedir. Ulak bu a¢idan modern anlati sinemasi refleksi gostermekten

uzaktir.

Tablo 3.9. Ulak Filminin Oykii Merkezli Yapisini Gosteren Tablo

Filmin Ad1 Ulak

Anlatim Oykii Merkezli

Oykii Motivasyonel
Oykiileme Mimetik

Oykiiniin Yapisi Klasik Ug Perdeli Yap1
Oykiiniin Akigt Aksiyona Dayali

Oykiide Anlat: Katmanlari

Tek Katmanli / Yiizeyde Anlam

Oykiide Kahraman Merkeziligi

Ana Kahramana Bagli Anlatim

Catisma

Ana Kahraman ve Karsit Kahraman Catigsmasi

Yardimci Karakterlerin Rolil

Oykiiyii Ilerletmek

Karakter Derinligi

Derinliksiz / Tip

Seyirciyi Bilgilendirme Big¢imi Ekonomik Anlatim ilkesi

Oykiisel Alt Metin Yogun Degil

Oykiiyii Beslemeyen Ogelerin Varligi | Oykiide Islevi Olmayan Oge Yok

Filmsel Atmosfer Oykii Merkezli, Tiirsel, Stabil

Oyunculuk Performanslari Stilize Performans

Anlatida Yenilik¢i Denemeler Yenilik¢i Denemeler Yok, Teknikler Standart

Aydinlatma, Dekor, Kostiim Oykiiye Dayali

Oykiide Nedensellik Ilkesi Neden-Sonug liskileri Siki

Zirve, Diisen Aksiyon ve Coziim Klasik Dramatik Yapiya Tam Uygun

Ulak filminin Oykiisii filmsel kahramanlarin arasindaki ¢atismaya endekslidir.
Antagonist ve protagonist iki eksen kahraman arasindaki ¢atismanin iizerine kurulan
oyki ait oldugu masalsi/fantastik/melodramatik tiirtin tim egemen uylagimlarin
tasimaktadir. Klasik anlati sinemasi geleneginin yerlesik dilini ve gramerini kullanan tiir
filmlerinde izleyiciyi Oykiiniin merkezindeki ana catismadan uzaklastiracak filmsel
edimlerden kaginilir. Klasik anlat1 sinemasi geleneginin egemen film dilini ve gramerini

kullanan bir fantastik tiir filmi olan Ulak da masalsi-fantastik tiirsel uylagimlara
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biitiinliyle uyarak, oykiiniin merkezinde konumlanan antagonist ve protagonist film
kahramanlariin temsil ettikleri iyilik-kotiiliik ¢atismasini sekteye ugratabilecek higbir
tasarima yonelmez. Bu konuyu Ozden su sekilde agiklamaktadir: “‘Tiir filmlerinde
catismalarin sunumunda dikkati ¢eken bir baska durum da, catismanin oziinii bozacak,
catismanmin asil ilgisini dagitacak 6gelerin anlatim yapist araciligiyla filmin disinda
bwrakilmasidir. Tiir filmleri bunu fazla zorlanmadan gerceklestirmektedirler. Ciinkii tiir
filmlerinde anlatim kendi kurallarina sahip olan bir tiirsel diinya olusturmaktadur.
Kurdugu bu yeni diinyada ise ¢atismayr dagitacak ve anlatimi aksatacak ogelere yer

vermemekte ve bunlari dislamaktadir’” (Ozden, 2004: 250).

Edward Mabley ve David Howard’in beraber kaleme aldiklar1 The Tools of
Screenwriting kitab1 bir senaryo yazarinin uygulamasi gereken 5 temel madde siralar.

Bu maddeler sunlardir:

1- Oykii, empati kurabilecegimiz birisi hakkinda olmalidr.

2- Bu kisi bir seyi engellenmesi imkansiz olacak sekilde istemelidir.

3- Istenen bu sey ¢ok zordur, ama elde etmesi veya basarmasi imkansiz degildir.

4- Qykii, seyirci katilimiyla ve azami 6l¢iide duygusal etki ile anlatiimalidir.

5- Oykii’niin sonu seyirciyi tatmin etmelidir (bu sadece mutlu sonla bitecek

anlamina gelmez.) (Howard ve Mabley, 1993: 23).

Mabley ve Howard’1in bir senaryo yazarmin takip etmesi i¢in 6nerdigi maddelerin
bir araya gelmesi ancak klasik anlat1 sinemasinda miimkiindiir. Sinema ile ilgili elestiri,
kuram, senaryo ve teknik konular1 igeren eserlerde bu ve benzeri Olgiitlerin her zaman
klasik anlat1 sinemasina génderme yaptigini goriilebilir. Mabley ve Howard’in 6nerileri
de klasik anlat1 yapisinin temel karakteristiginin bir 6zeti niteligindedir. Modern anlati
sinemasinda ise durum tam tersidir. Ornegin, modern anlat1 sinemasinda karakterler
seyircinin 6zdeslesme kurmasi i¢in tasarlanmaz. Seyirci bir modern anlati filminde yer
alan karakterle 6zdeslesme kurabilirse de filmin yaraticilar1 ¢ogunlukla eseri buna gore
kurgulamamistir. Ote yandan, modern anlat1 sinemasimin karakterlerinin herhangi bir
konuda kars1 konulamaz istekleri, arzulari, amaglar1 yoktur. Modern anlati sinemasinin
karakterleri arzularina odaklanan, motivasyonel karakterler degildir. Onlar cogunlukla
ne istedikleri konusunda derin celigkiler ve siipheler icindedir. Dolayisiyla bu

karakterlerin gerceklestirilmesi son derece zor olan hedeflerle kosullandirilmadigi
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sOylenebilir. Modern anlati sinemasinda oykii yliksek duygu yogunlugunu ¢ogunlukla
diglar. Duygu yogunlugunun yerine zihni yogunlugu yerlestirmeyi deneyen modern
anlat1 filmlerinde 6nemli olan, seyircinin filme duygulariyla degil diislinceleriyle ortak
olabilmesidir. Ve son olarak, modern anlat1 filmlerinin iyi ya da kotii fark etmeksizin
net bir finale baglanmamas1 bir filmsel gramer yapis1 olarak ortaya ¢ikar. Buradan
hareketle, ilk olarak Ulak filminin seyircinin kolaylikla ve siki bir bigimde empati
kurabilecegi bir karakterin iizerine insa edildigi vurgulanmalidir. Zekeriya, karsi
konulmasi1 giic olan ve insanlarin kolaylikla destek gosterebilecegi bir amag
tasimaktadir. Ulak, masalsi bir gergekgilikle kurulan filmsel atmosferde iyi ve kotii,
aydinlik ve karanlik, su¢ ve ceza zitliklarin1 ortaya koyan bir tiir filmidir. Y6netmenin
filmografisindeki diger filmlerde oldugu gibi, melodram ve fantastik film tiirlerinin
uylasimlarina tam anlamiyla mutabik kalan Ulak’ta da duygu yogunlugu en yiiksek
seviyededir. Filmin aydinlatmasindan kurgusuna, oyunculuk performansindan miizik
kullanimina kadar tiim anlatim olanaklar1 bu yiiksek duygu yogunlugunu yaratmak
lizere tasarlanmistir. Boyle bir tasarimda izleyicinin filme diisiinsel bir katilimda
bulunmasi miimkiin degildir. izleyicinin zihinsel olarak varabilecegi olas1 duraklar zaten
filmin duygu yogunlugunu ortaya ¢ikarmaya yonelik yapilandirilmasiyla tutulmustur.
Izleyici; iyi ve kotii, aydinlik ve karanlik, sug ve ceza ikilikleri arasinda diisiinsel bir
catismaya girmeden ahlaki bir yerde konumlanmak zorunda hissetmektedir. Egemen
toplumsal normlara ve ahlaka gore yasayan insanlarin, Ulak filminin evrenindeki
kotiiciil kdyde olanlar1 onaylamayacag diisiintiliirse, seyircinin 6zdeslesme seciminin
ve dolayisiyla dykiiyle kurdugu baglantinin nasil belirlendigi anlasilir. Klasik dramatik
yapiyl tamamlayan nihai unsur olan ‘‘son’’ evresi ise yine tipik bir klasik anlati
filminde oldugu gibi olduk¢a nettir. Sonugta tiim kotiiler cezalandirilmistir ve kdyiin
kotiiciil insanlar1 helak olmustur. Tiim neden-sonug iliskileri kurulduktan ve seyircinin
kafasinda cevaplandirilmayan bir soru kalmadiktan sonra gelen son, katharisisi son
derece etkili bir bi¢cimde ortaya ¢ikarir. Filmin sonunda izleyiciler kotiilerin
cezalandirildigina, iyilerin de hak ettikleri gibi mutlu bir hayata dogru yol aldiklarina
tanik olur. Sonug olarak, s6z konusu bu finalle arian izleyicinin karsisinda klasik anlati

sinemasinin tiim temel uylagimlarina sadik bir film vardir: Ulak.
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Epizodik Yap:

Modern anlati1 sinemasinda anlam filmin sonunda degil, filmin biitliniinde daginik
halde durur ve bu anlami olusturmak izleyicinin algisina, dikkatine ve birikimine
birakilir. Bu sebeple de modern anlati geleneginde sonuca hizmet etmeyen ¢ok sayida
sahne ya da sekans bulunabilir. Ancak klasik anlat1 sinemasinda sonuca hizmet etmeyen
higbir sahneye yer verilmez. Her sahne bir sekilde filmi finale tasimak amaciyla kurulur.
Dolayisiyla, her iki anlati geleneginde de epizodik sahneler yer alabilse de, iki gelenekte

de epizodik sahnelere yiiklenen islev farklidir.

Klasik anlati sinemasinda nedensellik oriintiisii korunarak ilerlemek, her sahneyi
bir onceki sahnenin sonucu, bir sonraki sahnenin de sebebi olacak sekilde kurmak
amaclanir. Modern anlati sinemasi ise epizodik bir yap: gostermeye daha yatkindir.
Filmin herhangi bir dramatik evresinde olagan akisi bozan ve olagan akisla dogrudan
ilgili olmayan sahneler daha ¢ok modern anlati sinemasinda yer bulur. Modern anlati
sinemasinda sahneler ve sekanslar anlatinin biitiiniinden bagimsiz olarak kendi baslarina
var olabilme olanagina sahipken, klasik anlati sinemasinda her sahne ve sekans filmin
biitiinii i¢in vardir ve o biitlinselligi korumak durumundadir. Ulak filminde ikinci durum
s0z konusudur. Filmde her sahne birbirine ayni konu ve Onerme ekseninde
eklemlenmistir. Ulak’ta ana izlegin disinda kalan, ana izlekten bir siireligine sapan,
anlatinin biitiiniinden ayriks1 bir yerde duran, filmin temel meselesinin haricinde ikincil

bir tartisma ya da celiskiye kap1 acan bir epizodik yap1 s6z konusu degildir.
Gerg¢ekcilik Yaklagim

Temsil edilecek 6gelerin secilmesi ve bilesimlerinin kurulmasiyla insa edilen
kurmaca film diinyasi, seyirciyi belirli bir konum ve bakis agisinda tutmak icin ¢esitli
sinematik uylagimlar kullanir. Anlati1 biitiinselligi, gerceke¢i bir idrak edis, dengeli
cerceveleme, dramatik giidiileme, goriintiide devamlilik, paralel kurgu, kendini gizleyen
kamera gibi uylasimlar, sinemaya 0zgli yapayliklarin izlerini siler. Sinemaya 06zgii
yapayliklarin izlerinin silinmesiyle ortaya ¢ikan bu yanilsama, izleyicinin perdede
izledigi gorilintli deviniminin insa edilmis bir tasarimdan ziyade nesnel olgularin objektif

bir sekilde kaydedilmis hali gibi algilanmasini saglar (Abisel, 2016: 46-47).

Kurmacanin en temel 6zelligi gergeklikten uzak olmasidir. Gergeklikle sinanmak

gibi bir zorunlulugu da olmayan kurmaca, alicisin1 gercek diinyadan uzaklastirir, ona
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gercek diinyada yasanamayacak deneyimler sunar ve boylece katildigi kurmaca
diinyada keyifli anlar yasar. Izleyicinin bu deneyimden keyif alabilmesi ise ancak
kurmaca diinyaya inanmasi, gergekligine ikna olmasi ile miimkiindiir. Onemli olan,
izleyicinin kurmaca diinyay1 ‘‘gercekmis gibi’’ algilamasidir (Erstimer, 2013: 18).
Klasik anlati sinemasinin biitiin yonelimi bu gergeklik yanilsamasini olusturmak ve
anlatt boyunca korumak {izerinedir. Bu sebeple, klasik anlati sinemasinda tiim

sinematografik unsurlar bu yanilsamanin kusursuzluguna hizmet eder.

Daha once de belirtildigi gibi, sinema sz konusu oldugunda ‘‘gercekeilik’
kelimesi iki farkli anlama gonderme yapar. Kaynagini klasik Hollywood sinemasindan,
tiir filmlerinden yani geleneksel anlat1 sinemasindan almayan filmlerin ‘‘gercekeiligi’’
gorsel malzemenin gercek diinyadan alinmig gibi goriinmesi ve izleyicinin bu filmleri
gergek diinyayr algiladigi bicimde algilamasit anlamina gelir. Kaynagimi klasik
Hollywood sinemasindan, geleneksel anlati sinemasindan alan filmlerde ise gerceklik
kelimesi farkli bir durumu ifade eder. Geleneksel anlati sinemasinin tiir filmlerindeki
gorsel malzeme gergek diinyadaki algilamalarin digindadir. Gergek diinyanin insana
kendisini anlamlandirma kosullarin1 6gretmek gibi bir giidiisii s6z konusu degildir.
Dolayisiyla kaynagini ve gorsel malzemesini bu bilinen ‘‘ger¢ek’’ diinyadan alan
filmlerin de bdyle bir egilimi yoktur. Diger taraftan, tiir filmleri izleyiciye izleme ve
anlamlandirma kosullarmi &gretir. izleyici bu filmleri filmin 6grettigi gerceklikle
izlemeli, mevcut anlatim gelenekleri ¢ercevesinde alimlamalidir. Tiir filmleri bu
anlamda ger¢ek diinyanin siirlarina girmez ve kendi 6ykii evreninde bir gerceklik insa
eder. S6z konusu bu ingsanin miimkiin olabilmesi i¢in ise ger¢ek diinyanin unsurlar
reddedilir. Klasik anlat1 sinemasinin tasiyicisi olan tiir filmleri kendi 6ykii kosullarinda
izlenmeli, film evreninde kurulan gerceklik (gercekmisgibilik) ¢ercevesinde

anlamlandiriimalidir (Ozden, 2004: 234).

Bir klasik anlat1 filmi (¢ok ender karsilasilabilecek yapimlar disinda) neredeyse
her zaman yaratmis oldugu gergekgilik yanilsamasini eksiksiz bir bigimde kurmaya,
izleyicisini film evreninde kurdugu gergeklige ikna etmeye ve film boyunca bu
gercekligi korumaya calisir. Klasik anlati sinemasinda tiir filmlerinin egemen tiirsel
kodlari, uylagimlari, tiirsel mizansenleri, kahramanlar1 ve tiirsel kliselerinin kullanilmasi
ile gergeklik motivasyonu arasinda anlamli bir iligki vardir. Bir tiir filmi olarak Ulak da

ait oldugu tiirlin egemen kodlarini kullanmaktadir.
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Filmde Nedensellik ilkesine Baghlik

Kurgusal bir filmin anlati yapist hakkinda isabetli ¢ikarimlar yapmak c¢esitli
Olciitlerle miimkiindiir. Bu o6l¢iitlerin basinda filmin nedensellik ilkesine yaklasimi gelir.
Nedensellik kavrami, felsefe menseili bir kavramdir. Cevizci, ‘‘Zaman dizisi igcinde, biri
olmadan digerinin de ortaya ¢ikamayacag iki olay, fenomen ya da siire¢ arasindaki
iliski’” (Cevizei, 2020: 1378) seklinde tanimladigi nedensellik kavramu ile ilgili su
aciklamay1 yapar: ‘‘Neden olarak tamimlanan olay, fenomen, siire¢ ya da olgudan
sonucunun zorunlulukla ¢ikmast durumu, aymi kosullar altinda, neden adi verilen
birincisi ortaya ¢iktiginda, sonug adi verilen ikincisinin de ka¢inilmaz olarak birincisini
izledigi iki olay, olgu, siire¢ ya da fenomen arasindaki iliski olarak nedensellik, bir olay,
stireg, bir fenomen ortaya ¢iktigr zaman, onun varolusunu agiklayan baska bir olay,
fenomen ya da siirecin bulunmasi durumunu, nedenin sonucundan zamansal olarak
once olmasi halini, nedenle sonucu arasinda en azindan diizenli bir ardisiklik,
birliktelik olmasi durumunu tammlar’’ (Cevizci, 2020: 1378). Cevizci’nin felsefi bir
kavram olarak acikladigi nedensellik kavrami aslinda sahne sanatlarinin ve gorsel
sanatlarinin da her zaman merkezinde yer almistir. Ortada bir anlati varsa, nedensellik
de vardir. Ancak, bir anlatida nedensellik baglarinin siki bir sekilde kurulmasi ile bu
baglarin 6zel bir amagla gevsek birakilmasi anlati kavramini iki farkli uca gotiiriir.
Klasik anlati sinemas1 gelenegi ve modern anlati sinemas1 gelenegi olarak iki major

ayrimi temsil eden geleneklerin tézli de nedensellik kavraminda aranabilir.

Anlatilar rastgele olaylarin birbiri ardina dizilmesiyle olusmaz. Anlati
kavramindan s6z edildiginde, aralarinda neden ve sonug iliskileri bulunan bir olaylar
biitiinlinden soz edilir. Anlatt mantigina dayanan filmlerde bir olay, bir sonraki olay1
dogurur. Yani B olayi, A olayimin bir sonucudur (Buckland, 2018: 47). Truby, dykiilerin
neden-sonug iliskisi hakkinda su ifadeyi kullanir: “‘Her iyi, canli éykiide bir adet sebep-
sonug ctimlesi vardwr: A, B'ye, B de C’ye ulasiwr... Z’yve kadar gider. Bu, oykiiniin
omurgasidir ve omurganiz yoksa veya ¢ok fazla omurganiz varsa, oykiiniiz edebi a¢idan
pargalanir (Truby, 2018: 30). Truby bu ifadesiyle, pek ¢ok sayida neden-sonug
iliskisine acik olan Oykii merkezli filmlerin en genel nedensellik iliskilerinin
saglamligina deginir. Truby’e gore, bir filmde kahramanin yolculugu sirasinda birden
fazla neden-sonug iliskisi s6z konusu olsa da, dnemli olan o filmin temel aksiyonunu

Ozetleyen biiyiik nedenselliktir. Bu biiyiik nedensellik, kahramanin yasadig1 aksiyonlari
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birlestiren cat1 aksiyondur. Truby, buna sebep-sonug ciimlesi der ve Yildiz Savaslari
filminin tek climlelik sebep-sonug¢ climlesini su sekilde ifade eder: ‘‘Premses oliim
tehlikesine diistince gen¢ bir adam onu kurtarmak igin savas¢i yetenegini kullanir ve
galaktik imparatorlugun kotii giiclerini yener’’ (Truby, 2018: 30). Ayni sekilde,
¢oziimlemeye konu olan Ulak filmi i¢in de benzer bir indirgeme yapilabilir:
“Bilinmeyen bir zamanda, koétiiliigilin biisbiitiin egemen oldugu bir kdye 1yiligi, adaleti
ve merhameti getiren Ulak, biitiin giiglii kotiilere kars1 iyiligi egemen kilar ve kdydeki
tyileri kurtarir.”” Goriildiigii gibi, filmin ¢ok genel bir 6zeti niteligi tasiyan bu ciimleye
filmde yer verilen tiim catismalar ve neden-sonug¢ Oriintiileri sikistirilabilmektedir.
Filmin bir sebep-sonug ciimlesi vardir ve bu ciimle filmin omurgasidir. Oykiideki tiim
degiskenler, unsurlar, motifler bu ana omurgaya hizmet etmektedir. Bir filmin, filmin
omurgasini olusturan bir neden-sonug ciimlesine indirgenebilmesi, o filmin bir klasik
anlat1 filmi oldugunun gii¢lii gostergeleri arasinda goriilebilir. Modern anlati filmleri
genel olarak bir neden-sonu¢ omurgasi iizerine kurulmadigindan ve dolayisiyla bir
neden-sonug climlesi ile 6zetlenemeyeceginden dolay1r bu giiclii bir gosterge olarak
kabul edilebilir. Goriildigii gibi, Ulak da yukarida yazilan bir sebep-sonug climlesi
olarak (ya da ayni gercevede benzer bir sebep-sonug ciimlesi olarak) okunabilecek bir
yapidadir. Bu noktada klasik anlati sinemasi geleneginin ‘‘nedensellik’” olgusuna
verdigi onem ortaya ¢ikmaktadir. Bir klasik anlati filmi olarak Ulak’ta da nedensellik

ilkesine sik1 bir baglilik s6z konusudur.

Resim 3.22. Gonderilen Mesaji Yaymakla Gorevli Bes Haberci Karakter
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Karakter Tasarimi

Anlati kavrami eylemler, olaylar ve karakterleri kapsar. Anlatim kavrami ise
odagina seyircinin eylemler, olaylar ve karakterlerle ilgili bilgileri nasil edindigini koyar
(Buckland, 2018: 46). Her sanat dalinda oldugu gibi, sinema da bir seyler ‘‘anlatmak’’
derdindedir. Dolayisiyla, sinemacinin da her sanatgi gibi sdyleyecek sozleri vardir.
Sinemada goriintiiler vasitasiyla anlatilan diislinceler, bildiriler ve goriisler yapitin
ozidiir. Tema (izlek) ise bu 6ziin 6zetlenmesinden ibarettir. Dramatik yapi, temanin
tastyicist olan konunun islenmesiyle olusur (Ozdn, 2008: 119-120). Bir dykiilii filmin
merkezinde daima birtakim kisiler vardir. Oykii cogu zaman bu kisilerin yaptiklar1 ve
baslarma gelenlerle ilgilidir. Oykiiniin merkezinde yer alan bu kisilerin birbirine karsit
isteklerinin olmas1 sebebiyle ¢atisma durumu ortaya ¢ikar. Kisilerin catigmalar1 kendi
aralarinda olabilecegi gibi harici baska giiclerle de olabilir. Ortaya ¢ikan bu ¢atigma ise
dramatik yapmin kurulmasma yarar (Ozon, 2008: 122). Olay 6rgiisiiniin kurulumu
geregi, film karakterlerinin giris sahnelerinden baslayarak dinamik eylemlerin iginde
oldugu goriiliir. i1k akt ile birlikte baslayan bu devinim hem film kahramaninin kisilik
ozelliklerini hem de kahramanin egilimi, meslegi gibi 6zellikleri hakkinda izleyiciyi
bilgilendirir. Kimi durumlarda da filmin ilk sekansinda baskahraman baslangici,
gelisimi ve sonu olan biitiinciil bir eylem igerisinde serimlenir. Boylesi bir serimleme,
hem kahramanin kisilik 6zelliklerini agimlar hem de bu film kisisinin eksen kahraman
(ana kahraman) oldugunun altin1 ¢izer (Basol, 2019: 524-525). S6z konusu bu

serimlemenin bir 6rnegi de Ulak’ta karsimiza ¢ikar.

Ekonomik anlatim ilkesine dayanan klasik anlati filmleri, dramatik c¢atismay1
hizli ve dogrudan kurma yoluna gider. Klasik anlati sinemasinin ekonomik anlatim
ilkesi karakter tasariminda da gecerlidir. Karakterizasyon standart film kisileri {izerine
kurulur. Onemli olan, bu kisilerin islevlerinin kolaylikla anlasilmasi ve empatiyi
yogunlastirmalaridir. Bu sebeple, klasik anlati geleneginde film kisilerinin siireklilik arz
eden tek bir yoniine vurgu yapilir. Bu kisiler, tutarsizlifa bir an bile diismeyen, statik
kimselerdir. Film kahramanlarinin kisiliklerinin derinlerine ve diisiince bi¢cimlerine dair
s1g bilgiler verilir. Bu kahramanlarin tasarlanmasinda gercek diinyadan ziyade idealize
edilmis bir diinya referans alinir (Ersiimer, 2013: 90-91). Foss, dramatik catigsmay1
“‘iradelerin ¢atigmasi’’ olarak degerlendirir. Dramatik bir durumun ortaya ¢ikmasi igin

ilk gereklilik, film kisisinin bir konuda siddetli bir arzu duymasidir. Kisinin arzusuna
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(hedefine) ulasma diirtiisii ne kadar siddetli olursa dramatik ¢atisma da o derecede
bliyiik olur. Ayni sekilde, dramatik ¢atismanin biiyiimesi i¢in kisinin arzusunu elde etme
stireci de giligliiklerle dolu olmalidir. Bdylece izleyici, kahramanin karsilagtig
zorluklarla nasil miicadele edecegini ve karsit kahramanin hareketlerine nasil yanit

verecegine odaklanir (Foss, 2016: 175).

Aristoteles tarafindan Onerilen katharsis temelli dramatik regete giiniimiizde de
egemenligini korumaktadir. Kaynagini1 Aristoteles’te bulan bu klasik dramatik receteye
gore, kahramani c¢esitli ¢atisma durumlarina sokacak durumlar yaratilir. Anlatida yer
alan biitiin olaylar kahramani inga eden, kahramanin i¢ diinyasini disavuran ¢atigmalar
olusturmakla  giidiilendiginden dolayi, izleyicinin kahramanla 6zdeslesmesi
kolaylasmaktadir (Parkan, 1983: 27-28). Ulak filmindeki 6zdeslestirme yaklasimi da
boylesi bir 6zdeslestirme yaklagiminin drneklemesidir. Ulak’ta sergilenen biitiin olaylar
aslinda ana kahramani insa eden, ana kahramanin temsil ettigi degerlerin
saglamlagmasina zemin hazirlayan ve kahramanin i¢ diinyasini disa vuran temel bir
catigma yaratmaktadir. Ulak filminin toziinii olusturan bu ¢atisma, insanlik tarihi kadar
eski bir ¢atigma olan iyi ve kotii catigmasidir. Dolayistyla, izleyici kendisini daha filmin
ilk aktindan itibaren katharsise yonelik bir giidiilenme igerisinde bulur. Bu tiirden bir
izleyici giidiilenmesi ise dogrudan karakter tasarimina baglidir. Ulak, bu yoniiyle de

klasik anlat1 sinemasi geleneginin karakter tasarimindan ilham alir.

Resim 3.23. Zekeriya’nin Omeri Sakinlestirdigi Sahneden Bir Kare
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Tablo 3.10. Zekeriya’nin Karakter Tasarimi Tablosu

Rol Zekeriya
Karakterin Anlatidaki Yeri Ana Karakter
Karakterin Niteligi Protagonist

Karakterin Sunumu

Serim Asamasinda Sunum

Karakterin Devinimde Devamliligi Stirekli Aktif

Karakter Derinligi Derinliksiz, Tip

Karakterin Ahlaki Temsili Mutlak lyilik, Mutlak Adalet ve
Merhamet

Karakterin Catismadaki Rolii Catismayr Baslatmak, Siirdiirmek ve
Catismay1 Cozmek

Karakteri Harekete Gegiren Unsur Arzu, Amag

Karakterin Anlatida Bigimlenmesi Kararli, Glidiilenmis, Motivasyonel

Karakterin Tiirsel Uylagimlara Uygunlugu | Melodram, Fantastik/ Masalst  Tiir
Uylasimlarina Uygun

Karakterin Ruhsal ve Psikolojik Yonii

Inis Cikissiz, Stabil

Karakter ve Nedensellik Iliskisi

Nedensellik Karaktere Bagl

Nedensellik Zincirini Bozan Karakter Edimi

Yok

Karakter Edimlerinin Yorumlanabilirligi

Yoruma Kapali Edimler

Karakterin Performansi Stilize Oyunculuk Performansi

Iki ana kahraman iizerine kurulmus bir dykiiniin anlatildigi filmler genellikle
protagonist ve antagonist zithig1 sablonuna dayanir (Basol, 2019: 552). Bu sablon klasik
anlat1 sinemas1 geleneginin kolaylikla kabul ettigi ve siklikla kullandig1 bir yontemdir.
Bu tiir karakter tasarimlar1 ¢atisma ve 6zdeslesme unsurlarinin kolaylikla kurulmasi
noktasinda oldukga etkilidir. Ulak filmi de protagonist ve antagonist zithgindan dogan
bir karakter tasarimina sahiptir. Protagonist ve antagonist zithigindan dogan dramatik
catisma genel olarak entelektiiel seviyesi derin olmayan bir catismadir. Diisilinsel
derinlige ulasamayan bu tiir catismalar ¢cogu kez mutlak iyi - mutlak koti sighigma
sikigir. Yapitin mutlak iyi - mutlak kotii gibi bir sigliga sikismasi da anlamsal ¢ok
katmanliligin 6niindeki en biiyiik engellerden birisidir. Klasik anlati filmlerinin 6nemli

bir ¢ogunlugu s6z konusu bu sigliktan kurtulamamaktadir.

Kahraman, ‘“‘Edebiyat ve film teorisinde, niteliklerinin hayranlik uyandirici olup
olmamasina bakilmaksizin, bir anlatidaki ana erkek veya kadin karakter’’ (Chandler ve
Munday, 2018: 221) olarak tanimlanir. Kahramanlar genellikle protagonist kisilikler
olsa da tam aksi de olabilir. Kahramanin hayranlik uyandirict nitelikleri ile ayirt

edilememesi durumunda anti-kahraman s6z konusu olabilir (Chandler ve Munday,
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2018: 221). Ulak filmi, ¢ogunlukla iyi kahramanlar1 temsil eden protagonist kisilik ile
ona saldiran kotiiclil antagonist kisilik acisindan klasik anlati geleneginde ¢ogunlugu

olusturan 6rnekleme dahildir.

Klasik anlati sinemasi geleneginde ana kahramanin edimlerine karsi edimlerde
bulunan karsit kisiler yaratilmaya 6zen gosterilir. Karsit kisiler ana kahramanin aksine
korkak ya da diizenbaz olarak tasarlanir. Ana kahramanin temsil ettigi degerler ile karsit
kahramanin temsil ettigi degerler her zaman catisir. Klasik anlati sinemasinin, temanin
somutlagtirilarak agikca ortaya koyulmasinin araci olarak kullandigi film kahramanlari,
tematik karsitliklar ¢ercevesinde tasarlanir. Klasik anlati sinemasi1 kahramanlariin tek
boyutlulugu ve diger kahramanlarla dogrudan bir karsitlik igerisinde olmalari izleyicinin
ozdeslesme kurmasini kolaylastirir. izleyici, tek boyutlu kahramanlar icin tek bir his
duyar. Bagkahramani sever, hayranlik duyar, onun icin endise eder, ondan nefret eder.
Klasik anlat1 sinemasinin kahramanlar1 tek bir duyguya indirgenebilir ve film boyunca o
duygunun gereklerini yineler. Yunan dramasindan giinlimiize kadar ulasan bir uylasim
olarak, ana kahraman cogu zaman Oykiiniin temasindan siiziilen ahlaki degerlerin
somutlastirilmasina hizmet eder. Yunan dramasi da bu miras1 kendisinden 6nceki sozli
anlat1 geleneklerinden alir. lyi ile kotiiniin ¢atismasi tiim inanislarm ve kiiltiirlerin en
temel ve kadim ¢atismasidir. Klasik anlati sinemasi1 neredeyse her zaman bu arkaik
catigmaya yaslanir (Ersiimer, 2013: 88-89). Ulak filmi de klasik anlati sinemasina

egemen olan bu uylagimlar {izerine kurulmustur.

Resim 3.24. Adem Karakteri
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Tablo 3.11. Adem’in Karakter Tasarimi Tablosu

Rol Adem

Karakterin Anlatidaki Yeri Karsit Karakter
Karakterin Niteligi Antagonist

Karakterin Sunumu Serim Asamasinda Sunum
Karakterin Devinimde Devamliligi Stirekli Aktif

Karakter Derinligi Derinliksiz, Tip

Karakterin Ahlaki Temsili

Mutlak Kotiliik, Nefret ve Zalimlik

Karakterin Catigmadaki Rolii

Catismay1 Baslatmak, Siirdiirmek

Karakteri Harekete Gegiren Unsur

Arzu

Karakterin Anlatida Bicimlenmesi

Kararli, Giidiilenmis, Motivasyonel

Karakterin Tursel

Uygunlugu

Uylagimlara

Melodram, Fantastik/ Masals1 Uylasimlara
Uygun

Karakterin Ruhsal ve Psikolojik Yonii

Inis Cikissiz, Stabil

Karakter ve Nedensellik iliskisi

Nedensellik Karaktere Bagl

Nedensellik Zincirini Bozan Karakter
Edimi

Yok

Karakter Edimlerinin Yorumlanabilirligi

Yoruma Kapali Edimler

Karakterin Performansi

Stilize Oyunculuk Performansi

Syd Field, Senaryo: Senaryo Yaziminin Temelleri adli kitabinda bir yazarm ilk

olarak karakterin dramatik gereksinimini tanimlamasi gerektiginden séz eder. Field’e
gore, ‘‘Karakteriniz ne istiyor? Gereksinimi ne? Onu hikdyenizin ¢oziilme asamasina
stirtikleyen ne?’’ (Field, 2013: 59) sorular1 belirleyici sorulardir. Field’in senaryo
da klasik

Coziimlemeye konu olan Ulak filmi de ana kahraman merkezli bir anlatiya dayandigi

paradigmasi anlatt sinemast geleneginin gerekliliklerini  yansitir.

icin kahramanin ne istedigi, gereksiniminin ne oldugu ve kahramani ¢dziim evresine
tastyan olaylarin neler oldugu sorularina verilecek cevaplar filmin hangi anlati
gelenegini takip ettigini agikga ortaya koyabilir. Filmin ana kahramani olan Ulak,
bilinmeyen bir sebeple kotiiliiglin biisbiitiin hakim oldugu kdyde iyilerin kurtulusunu,
kotiilerin  cezalandirilmasini istemektedir. Bu temel itkiyle hareket eden Ulak,
antagonist kahramanla miicadelesinde basarili olarak iyiligi yaymay1 ve yoluna devam
ederek hikayelerini anlatmay1 siirdiirmeyi arzulamaktadir. Ulak’in kdyde kalan az
etkilemesi, onlar1 kotli insanlarla miicadele edecek kadar

sayida insant

1yl



181

cesaretlendirmesi ise hikdyeyi ¢6ziim evresine tasiyan edimlerdir. Gortldiigi gibi, Ulak
filminin ¢atismasi film kahramanlarinin arasinda meydana gelen bir catismadir ve

nedensellik baglantilarinin kurulmasiyla net bir sonuca da baglanmaktadir.

Kahramanin dramatik amaci, seyircinin oykiiye dahil olmasini saglamaktir. Bir
anlattyr dinleyen ya da izleyenler kahraman ile 06zdesleserek, Oykii diinyasini
kahramanin gézlerinden goérmeye davet edilir. Bu 6zdeslesme, kahramana evrensel ve
essiz vasiflar verilerek kurulur. Ozdeslesme kurulabilecek niteliklere sahip olan
kahramanlar basarma, sevilme, intikam alma, hayatta kalma, 6zgiir olma ve yanlislari
diizeltme gibi herkesin anlayabilecegi evrensel giidiilerle yonlendirilir. Boylesi evrensel
giidiiler tlizerinden kahramanla 6zdeslesen izleyici de bir siireligine kahraman olur
(Vogler, 2009: 72). Ulak filminde basarma, sevilme, intikam alma, hayatta kalma, 6zgiir
olma ve yanlislar1 diizeltme gibi evrensel diirtiilerin hepsi birden son derece gii¢lii bir
bicimde kullanilir. Ulak, hikayelerini anlatmak iizere geldigi koyde gordiigii yanlislari
diizeltmek ister. izleyiciye 6zgiirliikleri ellerinden alinan koyliilerin 6zgiirliige kavusma
arzusu, koyde kotiiliigli hakim kilan kisilerden intikam alma istekleri, sevgiye olan
ihtiyaglar1 ve hayatta kalma g¢abalariyla melodramatik bir evren sunulur. Bu
melodramatik evrenin kurucu unsuru ise Ozdeslesmedir. Ulak, tiiriin egemen
uylagimlarina tam olarak uyan ‘‘fantastik bir melodram’’ Ornegidir. Fantastik ve
melodram tiirlerinin uylagimlarini eriyik hale getiren Ulak, ilhamin1 halk hikayelerinden
ve masallardan almasi, kurtarici-doniistiiriici ana kahramaninin arketipik 6zellikler
barindirmasi, olanaksiz bir evren kurmasi, gercekiistiiciiliigiinii gerceklik atmosferiyle
beslemesi ve klasik formiilasyona yaslanmasi gibi sebeplerle tam olarak klasik anlati
sinemas1 geleneginden gelen bir fantastik tiir filmidir. Film, fantastik 6geleri ortaya
cikarirken melodramatik unsurlart u¢ noktalara tasimasiyla da fantastik/melodram

kiimesinin kesisiminde konumlanir.

Yonetmenin Goriiniirlugi

Klasik anlati filmlerinin agirlikli olarak senaryoya yaslandigini sdylemek
miimkiindiir. Klasik anlat1 filmlerinin senaryoya fazlasiyla bagimli olmasinin arkasinda
Oyki gelenegi vardir. Yonetmenin de sinematografik anlatim unsurlarinin da Sykiiniin

varligina, seyrine ve gergekciligine hizmet ettigi bu tiir filmlerde senaryo grameri 6n
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plana ¢ikmaktadir. S6z konusu senaryo grameri filmin dilini ve anlatinin yonelimini

dogrudan belirleyen etkenler arasindadir.

Yonetmenin 6ykiiyli ve klasik anlati sinemasi gelenegine egemen olan senaryo
gramerini kirdigini ifade etmek zordur. Diger bir ifadeyle, yonetmen acik bir bicimde
klasik anlatinin film dilini kullanmaktadir. Coztimlemeye konu olan diger filmlerde de
oldugu gibi, Ulak filminin 6ykiisii izleyiciyi gotiirdiigii yeri ¢esitli anlatisal isaretlerle
gostermektedir. Cagdas anlati sinemas: geleneginde bu durumun tam tersi soz
konusudur. Cagdas anlat1 filmleri izleyiciye siiriikklendigi yer hakkinda bilgiler vermez.
Dahasi, ¢agdas anlati filmlerinin izleyiciyi bir noktaya (klasik anlatidaki final)
siriiklemek gibi bir egilimi de yoktur. Cagdas anlati filmleri izleyiciyi
giidiilemediginden ve 6zdeslesme ile baglamadigindan dolayi, izleyicilerin dikkatini bir
noktaya (¢oOziilme ve final) odaklamasi da zordur. Klasik anlati sinemasinda ise
izleyicinin dikkati sahneden sahneye yonlendirilir ve finale dek ayni yonlendirme
yapilir. Ulak’ta da klasik anlati1 sinemasinin bu yonelimi fark edilmektedir. Yonetmenin
Ulak filminde klasik narrasyon ile oynadigini, yeni denemeler yaptigini ya da klasik
narrasyonu kirdigini ifade etmek miimkiin degildir. Film yildiz oyuncu sisteminden
Oykiileme bi¢imine, kurgu tekniginden mizansene, nedensellik ilkesinden duygu
merkezli yaklasima kadar hemen her agidan klasik anlati sinemasi geleneginin
ozelliklerini sergilemektedir. Boylesi bir film tasarimi, yonetmenin kendi sanatsal
kisiliginin goriiniir olmasi i¢in ¢ok esnek alanlar birakmamaktadir. Dolayisiyla izleyici,
yonetmenin baktig1 yone degil dykiiniin gereklerini gosterdigi yone bakmak durumunda

kalmaktadir.

Bu anlamda, hemen her zaman duygulari hedef alan ve duygulan
yiikseltmek/bosaltmak amacini tasiyan klasik anlati filmleri anti entelektiiel ya da
entelektiiel icerige kayitsizmis gibi goriinebilir. Bu, klasik anlat1 sinemasi1 geleneginin
Oykiiyili diger tiim anlat1 unsurlarinin 6niinde konumlandirmasi, diger sinematik anlatim
olanaklarinin 6ykiiye atfedilen merkezi role odakli olarak islev gérmesi sebebiyledir.
Dolayisiyla, filmin yaraticisi olarak yonetmenin bu sablonun digina ¢ikamamasi ile
zaten bu sablonun disina ¢ikmayi1 arzulamamasi gibi iki durum s6z konusu olabilir.
Yonetmenin goriiniirliigli ancak anlatisal acidan beklenmedik, c¢arpici, doniistiiriicli ve
yenilik¢i edimlerle miimkiin olabilir. Klasik anlati sinemasi geleneginde filmin

kendisini aracisizmig gibi sunmasi ve yonetmenin seyirciyle entelektiiel temas kuracak
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alan bulamamas1 s6z konusudur. Klasik anlat1 sinemasinda tiim sinematografik anlatim
olanaklar1 gibi yonetmenin yaratic1 vizyonu da Oykiiniin tahakkiimii altinda oldugundan
dolay1, ‘‘yonetmenin goriiniirligii’’ ¢cogu zaman miimkiin olmamaktadir. Bir klasik
anlat1 filmi olarak Ulak da bu tiirden bir yaklasimi takip etmektedir. Filmin duygusal
temposu dylesine yliksektir ki, kurmaca evrende diisiinsel bir siirece yer kalmamaktadir.
Filmin tiirsel uylasimlar1 ya da anlatisal yontemleri yenilemek, 6zgiin denemeler
gerceklestirmek, klasik anlati sablonun disina ¢ikmak gibi bir kaygis1 da s6z konusu
degildir.
Bir Anlat1 Unsuru Olarak Son

Oykii, sonuca dogru ilerleyen bir olaylar dizisi olarak gériilebilir. Ersiimer, Boris
Eyhenbaum’un “‘Ovykii, bir ¢celiski, bir yanlishik, bir karsitlik vb. iistiine kurulur. Ama
yeterli degildir bu. Oykiide her sey, tipki fikradaki gibi, sonuca dogru yénelir’”’

(Ersiimer, 2013: 21) ifadesini klasik dykiide sonun yerini a¢iklamak i¢in aktarir.

Klasik anlati geleneginde son oldukca dnemli bir yapisal unsurdur. Klasik anlati
sinemas1 geleneginde, filmlerin dramatik yapilarinda son asamasinin vazgecilmez
gorevleri vardir. Son, bir klasik anlat1 filminde ‘‘denge durumuna doniis’’, ‘‘nedensellik
zincirinin tamamlanmasi’’, ‘‘seyircinin zihninde muglak alanlarin birakilmamasi’ ve
nihayet ‘‘katharsisin saglanmasi’’ gibi gorevler yiiklenen bir evredir. Bu sebeplerle, bir
klasik anlat1 filminin net bir baslangici oldugu gibi net bir sonu da olmak zorundadir.
Hikayenin ortaya koydugu ¢atigmalarin sonuglandirilmadigi, film kahramanlarinin nihai
akibetlerinin sergilenmedigi, kisiler ve olaylar arasindaki biitlin mantiksal oriintiilerin
kurulmadig1 bir son izleyicide tamamlanmamislik hissini yaratir. Bdyle bir son,
gecmisten giiniimiize tagman klasik Oykiileme geleneginin ve dolayisiyla da klasik
anlatt sinemas1 geleneginin olusturdugu hikaye belleginin disinda bir izlek sunar.
Elbette bu, klasik anlati sinemas1 igin alissilmamis bir durumdur. Istisnai ornekler
disinda klasik anlati sinemasinin agik uglu sonlara yer verdigi séylenemez. Ulak filmi
de klasik anlati sinemasi geleneginin egemen dilini kullanmakta, hikayenin ortaya

koydugu catismayi net bir bicimde sonuclandirmaktadir.

Klasik dramatik yapidaki son evresinin dykiiniin anlamin1 ortaya ¢ikarmak gibi bir
islevi de vardir. Ersiimer bu durumu su sekilde ifade etmektedir: ‘‘Ovykiiniin anlami

sonla birlikte ortaya c¢ikar. Ondan once hala yanitlayamadigimiz sorular, nereye
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verlestirecegimizi bilemedigimiz taslar vardir. ‘Son’ noktadan geriye dogru bakarak
‘anlam’1 kurariz. Iyi kurulmus bir éykiide, tiim olay érgiisiiniin sona hizmet etmek icin
diizenlendigini, onceden planlandigini, sonuca hizmet etmeyen hichir fazlaligin
bulunmadigint goriiriiz.”” (Ersiimer, 2013: 24). Elbette bu agiklamalar yalnizca klasik
anlati sinemas1 gelenegini kapsamaktadir. Modern anlati sinemas1 geleneginde ‘son’
boyle bir misyon yiiklenmez. Modern anlati geleneginde sahne, sekans ya da epizotlar
filmin sonuna hizmet etmek zorunda olmayacak kadar esnektir. Modern anlati
filmlerinin ¢ogunlukla net sonlarinin olmayisi, anlamin sonda degil filmin biitiiniine
dagitilmis bigimde kurulmasini saglar. Modern anlat1 filmlerinde, filmin sonu ile ilintisi
olmayan sahneler yer alabilir. Ancak klasik anlati sinemasinda her sahne bir sonraki
sahnenin sebebi oldugu i¢in bdyle bir ozgiirliik s6z konusu degildir. Modern anlati
sinemasimin dramatik yapisinda kendisini gosteren bu serbesti Ulak filminde
goriilmemektedir. Ulak’ta biitiin sahneler filmin sonuna hizmet etmektedir. Filmin
sonunda biitiin nedensellik zincirinin tamamlandigi, izleyicinin filmin ortaya koydugu
temel ¢atigmada belirgin bir pozisyon almasi saglanmakta, filmin sonunda kétiilerin

cezalandirilmasi ile de katharsis ortaya ¢ikarilmaktadir.
Ozdeslesmenin Varhgi

Bir anlatinin yapisal dokiimiiniin ortaya koyulmasi i¢in en az nedensellik kavrami
kadar 6nemli olan iki kavram daha vardir: 6zdeslesme ve katharsis. Ozdeslesme ve
katharsis kavramlar1 birbirleri ile temelden bagli iki kavramdir. Bu iki kavram bir
anlatinin tiim egilimini birlikte belirler. Oziinde tiyatroya ait olan bu kavramlar,
sinemanin ilk yillarindan itibaren her donemde sinema anlatisinin da basat unsurlari
olmustur. Ozdeslesme ve katharsis kavramlarma kars1 en giiclii reddi igeren elestiriyi

Bertolt Brecht yapmustir.

Aristoteles katharsis kavramini tragedyanin amaci olarak belirlemistir. Katharsis,
izleyicinin sahnede gordiigii korku ve acima duygusu yaratan kisi ve olaylarla
0zdeslesmesiyle birlikte, korku ve acima duygularindan arinmasina isaret eder. Brecht’e
gore, birbirlerine bagl olarak ilerleyen 6zdeslesme ve katharsis, toplum agisindan
kiiciimsenmeyecek bir 6nem tasimaktadir (Brecht, 2011: 49-50). Brecht’in ifadeleriyle,

seyircinin sanat yapiti karsisinda takindigi, yeryiiziindeki giicliiklerin yine

yeryliziinde ¢oziimiinii amaglayan biitiintiyle ozgiir ve elestirel tutum, katharsis icin bir
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temel olusturmaktan uzaktir’’ (Brecht, 2011: 50). Aristoteles’in aksine Brecht, katharsis
ve O0zdeslesmeyi tragedyanin amaci olarak goérmedigi gibi, zararli da bulur. Ona gore,
izleyici  karsisindaki  sanat  yapitinin  ¢esitli  unsurlariyla  (kisiler, olaylar)

Ozdeslestirilmemelidir. Brecht, 6zdeslesmenin karsisina yabancilastirma etkisini koyar.

Tiyatroda ve sinemada yabancilastirma etkisine de§inmeden Once
‘‘yabancilasma’’ kavraminin neligine tekrar bir gz atmakta fayda vardir. Cevizci,
yabancilasma kavrammm ‘‘Ozgiin anlami iginde, bir seyi ya da kimseyi baska bir seyden
va da kimseden uzaklastiran, baska bir seye ya da kimseye yabanci hale getiren eylem
yva da gelisme’’ (Cevizci, 2020: 1957) olarak tanimlar. Yabancilasma kavraminin
psikiyatride, psikoloji ve cagdas sosyolojide, felsefede de karsiligi vardir. Kavram,
psikiyatride kisinin normalden sapmasini; cagdas psikoloji ve sosyolojide kisinin
kendisine ve topluma karsi yabancilik hissetmesini; felsefede ise seylerin, nesnelerin
bilin¢ i¢in uzak ve ilgisiz gériinmesini yani kayitsizlik durumunu agiklamaktadir. Yine
Cevizci'nin ifadeleriyle; ‘‘Yabancilasma daha ozel olarak ve benlige yabancilasma
anlaminda, benin kendi oziinden uzaklagmasiyla, kendisine ve eylemlerine nesnel bir
bicimde, sanki bir ustamin elinden ¢ikmis bir nesneye bakarcasina yaklasmasiyla
belirlenen biling haline karsilik gelir. Buna gére, yabancilasma, kiginin kendi benligiyle
va da zihin halleriyle kendisi arasina duygusal bakimdan mesafe birakmast durumunu,
kisinin gercek beniyle olan i¢sel temasint yitirdigini anlamasinin sonucu olan kendinden
kopma halini ifade eder’’ (Cevizci, 2020: 1957). Tiyatro ve sinemada yabancilastirma
etkisini anlamak i¢in felsefenin ve sosyolojinin bir meselesi olan yabancilagma
kavramini anlamak gerekir. Ciinkii bu ayrim, klasik anlati sinemasi1 geleneginin
0zdeslesme ve katharsis odagi ile modern anlati1 sinemas1 gelenegini yabancilastirma
etkisi odagini da aydinlatmaya yardimci olur. Klasik anlati sinemasina egemen olan etki
katharsis iken, modern anlati sinemasina egemen olan etkinin yabancilagtirma oldugu

gozlenebilir.

Brecht’in ifadesiyle, ‘‘Seyircilerle sahne arasindaki baglanti, bilindigi iizere,
oOteden beri dzdeslesme temeline dayanir’” (Brecht, 2011: 176). Ozdeslesme ve katharsis
kavrami sinemanin estetik sorunlarinin merkezinde yer alir. Aristoteles’in tragedyanin
O0devi olarak isaret ettigi katharsis, gilincel sinemada da ayn1 oOzle kendisini
gostermektedir. Film izleyicisi; acima, ofke, korku, sevgi gibi duygularindan film

dolayimiyla arinmaktadir. Sinematografik anlatimin 6zgiin olanaklar1 sayesinde izleyici
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Oykiiye dahil olur ve karakterlerle 6zdeslesir (Parkan, 1983: 20). Ayn1 zamanda
dramatik gercekeilik noktasinda da Onemli olan ‘‘Empati-Sempati-Biiyiilenme’’
Ogelerinin biri ya da tamaminin baskin kullanimiyla birlikte seyirci ile film kahramani
arasinda ozdeslesme meydana gelir. Imge, eylem, karakter gibi cesitli anlatim
unsurlarinin varligini gerektiren 6zdeslesme, oykiiye direkt olarak bagimli durumdadir
(Basol, 2019: 221). Brecht, Aristoteles tarafindan Poetika’da islevi ortaya koyulan ve
gosteri sanatlarinda binlerce yildir gegerliligini koruyan katharsisin tehlikeli bir kavram
olarak addeder. Katharsis ise izleyicinin sanat yapiti ile duygu temelli bir biitiinlesme
siireci igerisine girmesiyle miimkiin olabilir. Seyirci, sahnelenenle duygu-yasanti
birligine girdiginde klasik dramatik egrinin sonucunda katharsise erisir (Parkan, 1983:
27-28). Aristotelyen dramatiirjiye karst olusturulan en etkili anlati dilinin Brecht’in epik
tiyatro girisimi oldugu sdylenebilir. Temsildeki 6zdeslesmenin dinsel bir ayin ile benzer
bir etki uyandirdigini diisiinen Brecht’e gore, Aristoteles¢i anlat1 geleneginde izleyiciler
sahnedeki temsilde canlandirilan yasantiyr paylasir ve temsil edilen duygularla
0zdesleserek arinmaya baglar. Eserlerini Karl Marx etkisinde veren ve burjuva
degerlerini reddeden Brecht, ‘‘yabancilastirma’® kavramini Aristoteles’in tragedya
geleneginin merkezinde yer alan 6zdeslestirmenin yerine koymaya calisir. Brecht’in bu
girisiminin temelinde seyircinin entelektiiel diinyasini harekete gegirme istegi yatar
(Basol, 2019: 226-227). Klasik anlat1 gelenegine yonelik en ciddi ve sistematik elestiriyi
yapan isimlerin basinda Bertolt Brecht gelir. Brecht, epik tiyatro ya da ‘‘diyalektik
tiyatro’’ olarak adlandirilan tiyatro kuramiyla Aristotelyen estetiin disinda bir anlati
Onerir. Brecht’in Aristotelyen tiyatronun karsisina radikal bir alternatif olarak koydugu
epik tiyatronun temelinde Karl Marx’in diisiinceleri vardir. Brecht, klasik anlati
geleneginin  Oykii anlayisini, karakter tasarimini, izleyici-anlati iligkisini ve
0zdeslesme/katharsis yaklagimini elestirir. Brecht’in bu ¢abasinin arkasinda klasik anlati
geleneginin izleyiciyi gercek diinyadan uzaklastirmasina, diisiinsellikten kopararak
oyalamasia ve katharsis dolayimiyla arindirdigr seyirciyi eylemsiz hale getirmesine
yonelik tepkisi vardir. Ozdeslesme ve yabancilastirma etkileri kapsaminda bakilirsa,
klasik anlati sinemasi1 geleneginin Aristotelesci temsilin uylagimlarini, modern anlati
sinemas1 geleneginin ise Brecht’in kuramsallastirdigi uylasimlar1 takip ettigi ifade
edilebilir. Oykiiyii bir sinema anlayisinda tiim anlatim olanaklar1 Szdeslesmenin

kurulumuna ve stirdiiriilmesine hizmet eder. Klasik anlatida anlatic1 (kendisini gizleyen
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ve Oykiiyli one ¢ikaran) tiim sOylemini Oykiiyii desteklemek amaciyla iiretir. Burada
ortaya c¢ikan yanlh tavir ise Ozdeslesme etkisi i¢in olmazsa olmazdir. Klasik anlati
sinemas1 geleneginin tarihi izleyiciyi duygusal anlamda etkilemek ve ozdeslesme
kurdurarak katharsise ulagtirmak i¢in kurgulanan temsillerle doludur. Degerlendirmeye
konu olan Ulak filmi de bu yapimlardan birisidir. Yabancilastirma etkisini yapitin
merkezine koyan ¢ok sayida c¢agdas filmin varhigindan s6z edilebilirse de, sinema
sanatina halen klasik anlati sinemasi gelenegi ve onun tasiyici unsurlarinin basinda
gelen 6zdeslesme-katharsis ikilisi egemendir. Ulak’a egemen olan ikili de ayni ikilidir.
Ulak, daha ilk andan itibaren izleyiciyi ana kahramanin macerasina katilmaya, onun
safinda yer almaya, kahramanin yolculugu boyunca ortaya koydugu her edimde onu
desteklemeye yonlendirmektedir. Her anlatida oldugu gibi sinemada da kahramanla
diger bir kahraman arasma sikisan catisma, entelektiiel derinligi en az olan ¢atisma
tirtidiir. Bu tiirden ¢atismalar yalnizca duygulari hedef alir ve izleyiciyi olanca heyecani
ve merakiyla anlatisina ortak etmeye ¢alisir. Ulak filmi de iki sinematik ana kahraman
arasina sikisan bir catismaya yaslanmaktadir. Ulak’in yaslandigi bu ¢atismanin anlatiyi
entelektiiel bir derinlige tasimaya ve filmi farkli anlam katmanlarmma a¢gmaya da
herhangi bir egilimi yoktur. Ulak’in gatismasi, klasik anlati sinemasinin tarihine hakim
olan antagonist ve protagonist karakter ¢atismasidir. Entelektiiel derinligi son derece az
olan, filmi anlamsal olarak tek bir katmana kapatan, direkt olarak izleyicinin
duygularini hedef alan bu catigsmalarin 6zel bir amact vardir: izleyicinin 6zdeslesme
siirecini hizlandirmak. Modern anlat1 sinemasi ise ‘‘catisma’’ kavramu ile arasina agik
bir mesafe koyar. Modern anlati sinemasi geleneginden gelen bir filmin ¢atismasi
cogunlukla oldukca gevsektir. Bu catisma, belli belirsiz bir ¢atismadir ve neredeyse
hicbir zaman karakterle bir diger karakter arasina sikismis degildir. Karakterin
kendisiyle, toplumla, varolusla vb. daha derinlikli ¢atismalara girmesi s6z konusudur.
Modern anlat1 sinemasinin ¢atismalar1 entelektiiel derinligi yiiksek olan, filmi anlamsal
olarak c¢ok katmanli olarak insa eden, izleyicinin zihin diinyasin1 hedef alan
catismalardir. Boylece modern anlati sinemasinda 6zdeslesme arzulanan bir unsur degil
dislanan bir unsur olarak ortaya ¢ikar. Izleyicinin ‘‘neden klasik anlat1 sinemasinin film
kisileri ile kolaylikla 6zdeslesme kurabildigi’’, ‘modern anlati sinemasinin film kisileri
ile 6zdeslesme kurmakta ise neden bu kadar zorlandig1’’ sorularinin cevabi ise iki anlati

gelenegi arasindaki bu anlayis farkinda aranabilir. Ulak filminin masalsi/fantastik



188

atmosferi ve anlatim bigimiyle tiirsel uylasimlarin neredeyse tamamina sadik kalan; ana
kahraman, karsit kahraman ve yardimci kahramanlarin tipik edimleriyle ilerleyen;
insanlik tarihinin en eski zithiklarinin basini ¢eken iyi-kotii kavramlarina indirgenebilen
fantastik Oykiilemesinin yabancilagtirma etkisine yaklasmasi s6z konusu degildir. Ulak,

anlatisinin merkezine 6zdeslesmeyi koymustur.
Filmde Mizansen

Mizansen kavrami film analizinde olduk¢a sik kullanilir. Sahnelemek, sahneye
koymak gibi anlamlar1 karsilayan mizansen terimi set tasarimi, 151k, karakter hareketleri
gibi birtakim temel film O6gelerini kapsar (Buckland, 2018: 18). Mizansen bir filmin

temel 6gelerinden birisidir ve anlat1 bigimini dogrudan etkileyen bir degiskendir.

Tiir filmleri uylasimlara ve dnceden yaratilmis seyirci beklentilerine dayanir. Bu
nedenle, Oykiiniin sinematografik temsilinde gorsel-isitsel kodlarin 6nemi biiyiiktiir.
Kompozisyon, kamera, aydinlatma, ses kullanimi gibi bicimsel 6zellikler agisindan
yinelemeci 6zellik gosteren tiir filmleri, kendilerine 6zgili ikonografileri tutarli olarak
ortaya koyar (Abisel, 2016: 72). “‘Belirli bir film tiirii ile baglantili bilindik bir imge
veya motif stogu,; sabitlenmis olanin ¢agristimlar:’’ (Chandler ve Munday, 2018: 199)
olarak tanimlanabilen ikonografi, olay oOrgiisiinlin ortaya koyuldugu mekénlarin yam
sira ¢cevre-donem baglamini olusturan kostiim, arag-gerec, tasit gibi cok sayida 6geyi de
kapsar. Belirli film kisileri/tiplemeleri, oyuncular ve oyunculuk stilleri de ikonografik
Ogeler arasindadir (Abisel, 2016: 73). Ulak, igerigi kadar bigimini de melodram ve

fantastik tiirlerin geleneksel ikonografileri lizerine insa etmistir.

Ulak’in insanoglunu tarihin her doéneminde ilgilendiren temel meseleler ve
duygular iizerine kurulan melodramatik yapisi mizansen anlayisini da belirlemistir.
Dramin u¢ noktalara gotiiriildiigii filmde mizansenin en belirgin 6gesi mekandir. Nerede
oldugu bilinmeyen temsili bir kdy olan bu mekén tekinsizligi ve karanlhk sirlar1 giin

yliziine ¢ikartacak bicimde kurulmustur.
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Resim 3.25. Oldiiriilen Bes Habercinin Ruhlarinin Kéye Geldigi Béliimden Bir Kare

Aydinlatmay1 da masalsi/fantastik tiirsel uylasimlar1 destekleyecek bicimde
kullanan Ulak, belirli sahnelerde kotii karakterler i¢in ayri, iyi karakterler i¢in ayri bir
151k tasarimi uygulamustir. Isik tasarimi, Oykiisel gercekeilige birebir uygun bir

aydinlatmaya yonelen film i¢in 6nemli bir mizansenik 6ge olarak islev gormiistiir.

Son olarak ise, miizigin Ulak’m etkili mizansenik pargalarindan oldugu
sOylenebilir. Filmde yiliksek duygusal yogunlugun yapimin eklem noktalarindan olmasi
sebebiyle, miizik mizansenin ayrilmaz bir parcasi haline gelmistir. Duygu yogunlugunu
ortaya ¢ikarmak amaciyla miizik kullanimi klasik anlati sinemasiyla 6zdeslesmis bir
yontemdir. Ulak’in mizansen anlaminda da miizik basta olmak iizere klasik anlati
sinemas1 geleneginin hakim anlati yontemlerini ve yerlesik ikonografilerini

uyguladigini sdylemek miimkiindiir.
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SONUC

Fantastik Tiirk sinemasinda uygulanan anlati1 yapisini ortaya ¢ikarmay1 amaglayan
bu calismada 1953 tarihli Drakula Istanbul’da, 1973 tarihli Turist Omer Uzay Yolunda

ve 2008 tarihli Ulak filmleri incelenmistir.

Calisma kapsaminda secilen filmlerin hepsinin yerli fantastik sinema tarihinde
ayri ayrt onemli yerleri vardir. Mehmet Muhtar yonetmenliginde ¢ekilen Drakula
Istanbul da filmi Tiirk sinema tarihinin hem ilk ‘korku’’ filmlerinden birisi olmas1 hem
de bir korku alt tiiri olan vampir filmlerinin yerli sinemadaki ilk O6rnegi olmasi
acisindan onemlidir. Film, cekildigi donemde bir endiistri olmaktan uzak olan yerli
sinema kosullarinda kisitli olanaklarla yapilmissa da, donemine gore oldukga basarili bir
sonug ortaya ¢ikmustir. Hulki Saner yonetmenliginde ¢ekilen Turist Omer Uzay Yolunda
filmi ise yine yerli sinema i¢in ender goriilen bir diger 6rnektir. Tiirk sinemasinda
““bilim-kurgu’’ tiirii en uzak durulan tiirlerden birisi olsa da Turist Omer Uzay Yolunda
filmi bu kategoride cekilen oncii filmlerden birisi olmay1 basarmistir. Bir Star Trek
uyarlamast olan filmde bilim-kurgu tiirliniin egemen uylagimlarinin yani sira,
endiistriyel ve teknolojik olanaklarin yokluguyla da ilintili olarak yerel mizah unsurlar
Oon plana c¢ikarilmistir. Adi gegen bu iki film de uyarlamadir ve her iki film de
uyarlandiklar1 eserlere sadik kalma kaygisini belirli oranda tagimistir. Yer yer orijinal
filmlerin parodileri gibi goriinen bu filmlerin ¢ekildigi donemlerdeki sinema
endiistrisinin durumu goz Oniine alindiginda, filmlerin yerli sinema tarihindeki 6nemleri
daha iyi anlagilabilir. Caligmaya konu olan fi¢iincii ve son film ise Cagan Irmak
yonetmenliginde ¢ekilen Ulak’tir. ‘“Masals1i’” bir film olarak melodramatik 6geleri
merkeze alan Ulak filminin fantastik Tiirk sinemasi tarihinde oldukca 6zel bir yeri
vardir. Fantastik Tiirk filmleri arasinda ait oldugu tiiriin uylasimlarini en iyi yansitan
filmlerden birisi olan Ulak; sinema dilini etkili kullanmasi, sinematografik anlatim
olanaklarint sonuna kadar kullanmaya ¢alismasi ve sinema teknigine 6nem gostermesi
agisindan fantastik tiirtin 6ne ¢ikan Orneklerinden birisidir. Fantastik Tiirk sinemasinin
bu lic 6nemli filminin ¢ok sayida ortak 6zelligi vardir. Calismaya konu olan {i¢ film de
star sisteminden gelen tiir filmleridir. Bu tiir filmlerinin takip ettigi anlat1 yapilarinin
ortaya koyulmasini amaclayan c¢alismada, s6z konusu yapimlara klasik anlati sinemast

gelenegi ile modern anlati sinemasi gelenegi ¢ercevesinde bakilmistir. Fantastik sinema



191

filmlerinin pek ¢ogu klasik anlati sinemas1 geleneginden gelse de tam tersi 6rneklerde
cok sayida vardir. Dahasi, klasik anlati sinemasinin sinirlarina giren tiim filmler de bu
anlatt geleneginin tiim oOzelliklerini yansitmamaktadir. Calismada fantastik Tiirk

sinemasinda hangi anlat1 yapisinin egemen oldugu sorusturulmustur.

(Calisma kapsaminda incelenen filmlerin klasik dramatik yapinin serim, yiikselen
aksiyon, zirve, diisen aksiyon ve sonug¢tan olusan anlatisal dizgesini kullandigi
goriilmiistiir. Fantastik-korku, fantastik-bilim kurgu, fantastik-masal tiir/alt tiirlerini
temsil eden Drakula Istanbul’da, Turist Omer Uzay Yolunda ve Ulak filmlerinin
fantastik filmlerin pek cogu gibi klasik anlati sinemas1 geleneginin temsilcileri oldugu
anlasilmistir. Filmlerin tamamen oykii iizerine kurulmalari, kahraman odakli filmler
olmalar1 ve devinimi kahramanin yolculugu {izerine insa etmeleri, klasik dramatik

yapinin senaryo gramerine dayanmalari bu noktada en belirgin gostergelerdir.

Drakula Istanbul’da, Turist Omer Uzay Yolunda ve Ulak filmlerini klasik anlati
sinemas1 geleneginin kapsamina alan en belirgin 6zellik her ii¢ filmde de anlatinin bel
kemigi olan ‘‘nedensellik’’ ilkesidir. Yapilan analiz sonucunda {i¢ filmin de anlatisal
neden-sonug zincirini sik1 sikiya korudugu goriilmiistiir. incelemeye konu olan bu ii¢
filmde de bir sonraki sahnenin nedeni, bir 6nceki sahnenin ise sonucu olmayan herhangi
bir sahneye rastlanmamistir. Dolayisiyla bu, filmleri klasik anlati sinemas1 gelenegine

yaklastiran en 6nemli 6zelliklerden birisidir.

Incelemeye tabi tutulan ii¢ filmin bir diger ortak noktas: ise ‘‘gercekcilik”’
yaklagimlaridir. Sinemada ger¢ek hayatin gergekliklerine uygunlugu ilke edinen
gercekeilik yaklagimi ve kurmaca film evrenindeki Oykiiniin, o evren igerisindeki
gergekeiligini ilke edinen gercekgilik yaklasimi olmak iizere iki tip gergekeilik s6z
konusudur. Hayatin gergekliklerine uygunlugu ilke edinen, dykiisiinii ger¢ek hayattan
secen, gercek hayatta karsilasilabilecek karakterleri merkeze alan tiirdeki gercekeilik
klasik anlat1 sinemasindan ziyade modern anlat1 sinemasi tarafindan sahiplenilir. Klasik
anlat1 sinemasi1 geleneginin gercekeilik yaklagiminda, filmi olusturan dykiiniin kurmaca
evrenindeki gercekeilige uygunluk aranir. Cogunlukla hayatin gerceklikleriyle ilintisiz
kurmaca Oykiiler anlatan klasik anlati sinemasi gercek hayatta karsilasilabilecek
karakterlere de yer vermez. Ancak bu gelenegin ilkesine gére kurmaca film evreninde

yaratilan filmsel diinyanin gerektirdigi ‘‘gergekg¢ilik’’ sonuna kadar korunmalidir. Bu
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gercekeilik yanilsamasi izleyicinin kurmaca film evreninde olup bitenlere inanmasi,
hikayeye kapilmasi ve 6zdeslesme yasamasi i¢in elzemdir. Dolayisiyla, gercekeilik
klasik anlati sinemasinin belirleyici 6zelliklerinin basinda gelir. Caligma kapsaminda
incelenen Drakula Istanbul’da, Turist Omer Uzay Yolunda ve Ulak filmlerinin klasik
anlati sinemasinin gercekeilik yaklasiminmi kullandigir gortilmiistiir. Filmlerin dykiileri

gercek hayatta karsilasilamayacak derecede kurgusal olaylara dayanmaktadir.

Yaratilan kurmaca film evrenlerinde devinim gosteren karakterler de gercek
hayatta karsilasilamayacak kadar tek boyutlu ve tipiktir. Incelenen ii¢ filmde de
kahramanin A’dan B’ye yolculugu islenmistir. Filmlerde yer verilen kahramanlar
gercek hayattaki insanlarin zaaflarini, ikilemlerini, giigsiizliiklerini ve kararsizliklarini
hi¢ gostermemektedir. S0z konusu filmlerin karakter tasarimlar1 filmlerdeki
kahramanlar1 yalnizca rollerinin gerektirdigi davranis kaliplarina sikistirmaktadir.
Incelenen filmlerde klasik anlati sinemas: filmlerinin son derece motivasyonel
karakterlere yer vermesi, bu karakterlerin net bir arzu ile giidiilenmesi ve bu ugurda
biiyilk miicadelelere girismeleri ile olusan karakter tasarimi goriilmiistiir. Drakula
Istanbul da, Turist Omer Uzay Yolunda ve Ulak filmlerinin karakter tasariminin 6énemli
bir diger yonii ise ‘‘catisma’’ kavrami ile ilgilidir. Incelenen ii¢ filmde de dramatik
catismalarin yalmizca karakterler arasinda gerceklestigi goriilmiistiir. Bu filmlerde
catismalarin icsel degil digsal olarak kuruldugunu séylemek miimkiindiir. Karakterlerin
¢ok katmanli ve derinlikli ¢catismalarinin olmamasi ve biitiin dramatik ¢atismalarin film
kahramanlar1 arasinda meydana gelmesi ise bu filmleri klasik anlati sinemasinin

orneklemine dahil eden bir diger 6zelliktir.

Incelenen filmleri klasik anlat1 sinemas: gelenegi kapsamina alan bir diger 6zellik
ise Oykiinlin yonetmenin oniine gecmis olmasidir. S6z konusu filmlerde yonetmenlerin
klasik anlati sinemasi gelenegine hakim olan anlati dilini kirdigim1 ya da kirma,
degistirme denemesinde bulundugunu ifade etmek zordur. Drakula Istanbul’da, Turist
Omer Uzay Yolunda ve Ulak filmleri klasik anlati sinemasimin egemen uylasimlarin,
senaryo gramerini ve anlatim dilini kullanmistir. Bu noktada ise modern anlati
sinemasinin belirli bir formiilasyona yaslanmayan, yonetmeni yalnizca bir ‘‘hikadye
anlaticist’’ olmakla sinirlandirmayan, filmi tek katmanl bir yiizeysellikten kurtararak
cok katmanli bir diisiinsel deneyime doniistiiren yapisinin 6nemi belirgin hale

gelmektedir. Klasik anlat1 sinemasi bdyle bir yapidan cogu zaman yoksundur. Incelenen
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filmlerde bir anlati formiilasyonuna dayanmamak, yonetmeni hikaye anlaticis1 olarak
sinirlandirmamak ve filmi ¢ok katmanli diisiinsel bir deneyime doniistiirmek gibi
egilimler goriilmemektedir. Caligmaya konu olan filmler kendisini ‘‘aracisiz’’ gibi
sunmus ve anlaticiyr (yonetmeni) Oykiinlin oniline gegirmemistir. Bu da klasik anlati

sinemasi geleneginin belirgin 6zelliklerinden bir digeridir.

Bir filmin ait oldugu anlati yapisinin anlasilmast noktasinda en Onemli
gostergelerin  basinda  ‘‘Gzdeslestirme’ ve ‘‘yabancilastirma’® etkileri gelir.
Ozdeslestirme, klasik anlati sinemasinin yapisal dgelerinden biridir. Yabancilagtirma
etkisi i1se daha ¢ok modern anlati sinemasi tarafindan kullanilir. Klasik anlat1 sinemasi
acisindan 6zdeslestirme diger tiim anlat1 unsurlarini birlestiren bir ¢imento gérevi goriir.
Calismaya konu olan ii¢ filmin de 6zdeslestirme etkisine ayn1 merkezi 6nemi atfettigi

sOylenebilir.

Bir temsilin finali de o eserin anlatt yapist hakkinda fikir veren doneler
arasindadir. Modern anlat1 sinemasi gelenegine nedensellik baglar1 siki bir bigimde
kurulmadigindan dolay1 finale yiiklenen 6zel bir islev de yoktur. Modern anlati filmleri
klasik dramatik yapiy1r takip etmedigi igin filmler net finallerle bitmeyebilir,
¢Oziimlenmemis catismalar ve sonug¢landirilmamis nedensellikler birakilabilir. Anlatiy1
biitliniiyle kapali uglu sona odaklayan klasik anlati sinemasinin aksine modern anlati
sinemasinda agik uglu sonlar daha yaygindir. Klasik anlati sinemas1 geleneginde ‘‘son’’
en Onemli dramatik unsurlardan birisidir. Gii¢lii bir arzu ile giidiilenen klasik anlati
sinemasi karakterleri anlatiy1 adim adim net bir sona tasimakla gorevlidir. Boylece
““yeniden denge durumuna doniis’’, ‘‘nedensellik zincirinin eksiksiz bir sekilde
tamamlanmas1’’, ‘‘izleyicinin zihninde cevaplandirilmamis sorularin birakilmamasi’ ve
nihai ama¢ olan ‘‘katharsisin ortaya c¢ikarilmasi’” saglanir. Calismaya konu olan
Drakula Istanbul’da, Turist Omer Uzay Yolunda ve Ulak filmlerinin kapali uglu sonlara
sahip oldugu goriilmiistiir. Ug filmde de denge durumunun bozulmasi, diizensizlik ve
yeniden dengenin saglanisi; neden-sonug iligkilerinin tam anlamiyla kurulmasi ve
izleyicinin aklinda cevabi verilmemis herhangi bir sorunun birakilmamasi; ana
kahramanla 6zdeslesen izleyicinin katharsis yasamasi s6z konusudur. Ug filmde de agik

uclu ve muglak sonlara yer verilmemis, dramatik yap1 giiclii finallerle sona erdirilmistir.

Incelenen filmlerde klasik anlati sinemas: geleneginin karakteristik dzelliklerinden birisi
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olan kapali sonlarin goriilmesi, filmlerin takip ettigi anlati gelenegini saptamak

noktasindaki son 6nemli gostergedir.

Yapilan degerlendirmeler cercevesinde; Drakula Istanbul’da, Turist Omer Uzay
Yolunda ve Ulak filmlerinin biitliniiyle klasik anlati sinemasi geleneginin uylagimlarini,

ilkelerini ve dramatik yapisini kullandigini ifade etmek miimkiindiir.
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