T.C.

ANKARA UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
ILETiSIM FAKULTESI
RADYO TELEVIiZYON SINEMA
ANABILIM DALI

TURK SINEMASINDA MEKAN

TEK MEKANDA GECEN FILMLER

Yuksek Lisans Tezi

Seda Tizin

Ankara-2008






T.C.

ANKARA UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
ILETiSIM FAKULTESI
RADYO TELEVIiZYON SINEMA
ANABILIM DALI

TURK SINEMASINDA MEKAN

TEK MEKANDA GECEN FILMLER

Yuksek Lisans Tezi

Seda Tlzin

Tez Danismani
Dog. Dr. S. Ruken Oztiirk

Ankara-2008



T.C.
ANKARA UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
RADYO TELEVIiZYON SINEMA
ANABILIM DALI

TURK SINEMASINDA MEKAN

TEK MEKANDA GECEN FILMLER

Yuksek Lisans Tezi

Tez Danismani : Dog. Dr. S. Ruken Oztiirk

Tez Jurisi Uyeleri

Adi ve Soyadi imzasi




TURK SINEMASINDA MEKAN
TEK MEKANDA GECEN FILMLER

ICINDEKILER

I. BOLUM: SINEMASAL MEKANIN YARATIM ARACLARI VE

KULLANIMI .o e 7
LI MEKAN oo 7
1.2. Sinemasal MEKAN ... ..ottt 14

1.2.1. Gergek Mekan ..o 18

1.2.2. Kurmaca MeKan .........ooooiiiiiiiiiiiii 19

1.3. Sinemasal Mekan1 Yaratma Araglart ................coooiiiiiiiiiiii i, 25
1.3.1. Soyut Araglar ve 1deoloji .............ccoevviuiiiiiiiiiiiiiieieiin, 27

1.3.2. Somut Araglar ...........ooiiiiiiiii e, 29

1.3.2.1 Mizansen ve FOrm ............cccooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiininnan, 29

D321 KUFGU oo 33

1.4. Sinemasal Mekanin Kullanimi ... 38
1.4.1. Arka Plan Olarak Mekan ...............cooiiiiiiiiiiiii e, 39

1.4.2. Sembol Olarak Mekan ............coooiiiiiiiiiiiiiiii, 40

1.4.3. Amag Olarak MeKan .............ccooeiiiiiiiiiiiiiiiii i, 44



II. BOLUM: TEK MEKANDA GECEN TURK FiLMLERINDE MEKAN

KULLANIMI e 46

2.1. 1980 Sonras1 Tiirk Sinemasinda Tek Mekanda Gegen Filmlerde Sembol

Olarak MeEKAN ......oouiiiii i 46

2.1.1. Yalnizlik ve MeKan .........coooiiiiiiiiiiiiiiiiiii 57

2.2.2. Siif Ayrismast Sembolii Olarak Mekan ..................cocnie. 77
SON U C o, 94
KAYNAK C A e 98
EK 1 — Film KUnyeleri........oooiiiii e 103
OZET ..., 106



GIRIS

Sinemay1 ¢ekici kilan unsurlardan biri hi¢ kuskusuz olaylarin gegtigi mekanlardir.
Hatta bazen filmlerin, dykiileri, karakterleri unutulsa dahi mekanlar1 hatirlanir. Kimi
zaman ger¢ek diinyadan kagigsa olanak veren biiyiilii bir diinya sunar sinema, kimi
zaman da aklimizi hayat: sorgulatan sorularla doldurur. Filmlerin gorkemli
dekorlartyla hayal alemlerine gidebilir, sokaklarin gercege yakin goriintiileri ile ac1
gergeklerle yiizlesebiliriz. Mekan, anlatinin emrine verilebilecegi gibi tam tersi
sekilde kullanilip, mekénin anlatiya yon vermesi de saglanabilir. Sinemasal mekan,
yonetmenin soylediklerinin aracia doniisebilecegi gibi, filmin amact olup ¢ikabilir
de. Sinemasal mekani basit¢e anlatiin gectigi yer olarak tanimlamak, tanimi birgok
yonden eksik birakmaktadir. Sinemasal mekan, filmde kullanilisina gore tanimini
zenginlestirir. Sadece fon olarak kullanilan mekan belki anlatinin gectigi yerdir, fakat
yonetmenin anlatmak istediklerini anlatmada aragsallagmaya baslayan mekan, filmin
ideolojisini acik etmenin yam sira filmin sosyolojik boyutuna egilmeye olanak

saglayarak tarihe, topluma, kiiltiire de referans verir.

Bu tezde sinemasal mekan ile kast edilen, gercek mekanlar, gergek mekanlar
kullanilarak kurgu ile olusturulan kurmaca mekanlar ile stiidyoda olusturulan
dekorlar ve setlerdir. Yani filmsel gerceklik i¢inde mekani olusturan hem gercek

mekanlar hem de dekorlar tezin kapsamina girmektedir.

Tezin amaci Tiirk sinemasinda ¢ogu sahnesi tek mekanda gecen filmlerde mekanin

ozelliklerini ve kullanimini arastirarak, sinemasal mekanm 1980 sonrasi tek mekanli



Tiirk filmlerinde neleri temsil ettigini sorgulamaktir. Bilindigi lizere Tiirkiye yakin
tarthinde yasanan siyasal ve ekonomik degisimler, toplumsal ve kiiltiirel hayata da
yansmustir. Oyle ki, bu degisimler, tarihimizde 1980 &ncesi ve sonras1 diye net bir
ayrim yapilacak denli belirginlikler tasir. Tiirk sinemasinda tek mekanda gegen
filmlerde mekanlar incelenirken, tarihe ve topluma verdigi referanslar da géz oniinde
bulundurulacaktir. 1980 sonrasi ortaya ¢ikan durumlarin tek mekan filmlerindeki

mekanin tizerindeki etkisine bakilacaktir.

Tezin ilk boliimiinde 6nce mekadnin, sonra sinemasal mekanin tanimi yapilacak,
sinemasal mekanin 6zellikleri ve kullanim sekilleri anlatilacaktir. Sinemasal mekani
tanimlayan, sinemasal anlatim araglarindan mizansen, form ve kurgu ile ideoloji
tizerinde durulacaktir. Tiirk sinemasinda 1980 oncesi filmlerde mekanmn kullanimi1
incelenecek, 1980 sonrasi Tirk sinemasinda tek mekan filmlerinde ise mekanmn
sembolik kullanimmin nasil sekillendigine bakilacak, sembollestirmelerin toplumsal

referanslar ile baglant1 kurulmaya ¢aligilacaktur.

Inceleme igin segilen filmler, mekan temsillerinde kendi aralarinda biitiinliik arz
etmektedir. 1980 sonras1 Tiirkiye’sinin toplumsal goriiniimlerini mekan iizerinden
yansitirken, filmlerde mekanin i¢ine kapanan bireyin yalnizligimin gostereni oldugu
ya da smifsal konumlara isaret ettigi gozlenmistir. Tek mekanda gecen filmler
arasinda mekanin, yalnizligin ya da smifsal ayrigsmanin mekéanina dontistiigii filmler
tezde incelenmistir. Bu baglamda Omer Kavur’un Anayurt Oteli (1986) filmi, Tung
Basaran’in Biri ve Digerleri (1987) filmi ile Zeki Demirkubuz’un C Blok (1994) ve

Bekleme Odasi (2003) filmleri mekanin bireyin yalnizligmin semboliine doniistigi



iddias1 ile “Yalmizlik ve Mekan” bashgi altinda analiz edilmistir. Serdar Akar’in
Gemide (1998) ve Barda (2006) filmleri ile Omer Vargr’nin /nsaat (2003) filmi ise
mekan kullaniminin smif ayrigmasimi sembolize etmesi bakimindan “Siif Ayrismasi

Sembolii Olarak Mekan” baglig1 altinda incelenmistir.

Sinemasal mekan, mimari mekanm bir temsili olmasi nedeniyle mimari mekanla
birgok yonden benzerlikler tasir. Mimarinin barinma ihtiyaci ile ortaya ¢iktigini
biliyoruz. Ama tarih boyunca islevselliginin yan1 sira sembolik kullanimmin bir¢ok
ornegini de gorebiliriz. Cumhuriyet kurulduktan sonra Ankara bakanlik ve kamu
binalariyla modernligi ve uygarligi yansitan modern bir goriinlime biiriinmiistiir.
Neredeyse tiim kurumlar prestij binalar1 ile biiylikliiklerini gostermek i¢in mimariyi
kullanirlar. Gii¢ gosterme amaciyla, Osmanli’nin en zayif déneminde bor¢ alarak
Dolmabahge Sarayi’ni yaptirmast da buna giizel bir 6rnektir. Hakim smiflarin kendi
konumlarin1 mesrulagtirmak {lizere mimariyi aragsallastirmasi ise isin bir bagka
boyutudur. Ortagcagdaki gorkemli katedralleri diisiinebiliriz. Yapimi seneler siiren
sasali kiliseler, kralliklarmn liksiine 6zenen ama ses ¢ikarmamasi istenen halkin
susturucularidir. Ancak tanrinin herkese agik evinde bu liikksten faydalanmaya olanak
vardir. Saraylar ise yalniz belirli bir gruba hizmet imkani sunar. Giiniimiizde de
durum farkl degildir. Alisveris merkezleri, kapitalizmin kiliseleridir. Zenginlikten
paymi alamayan kitle hi¢ olmazsa bir giin sahip olabilecegi umuduyla vitrinlerin

1s1ltisindan paymi alir.

Bu tezde, filmlerde kullanilan mekanlarin da benzer islev goriip gormedigi

sorgulanacaktir. Ana akim sinemanin ger¢ek diinyadan ve onun sorunlarindan kagis



icin firsat yaratmasi, sinemanin anlatim olanaklar1 ile diger araglara kiyasla gercege
en yaki goriintiileri iiretme cabasi i¢inde olmasi, bizim filmleri izlerken sadece
oykiiye degil, mekanlara da ilgi gostermemiz, sinemasal mekanm kapitalizmin
mekanlar1 ile benzerliklerini olusturur. Aligveris merkezlerinin biiyiilii diinyasini,
filmlerin 6zenli mekanlarinda buluruz. iginde bulunmak isteyecegimiz mekanlar
gosterilir perdede. Popiiler filmlerin mekanla iliskisi albeni tizerine kuruluyken, sanat
filmlerindeki mekanlar iizerine ayni seyi sdylemek pek miimkiin goriinmez. Sanat
filmleri Oncelikli olarak seyirciyi diislinmeye sevk ettikleri i¢in cogu sanat filmi
mekani da elestirel tavrin bir araci olarak ele alir. Sanat filmlerindeki mekanlar
cazibe unsurlar1 degildir. Kimi zaman 0ykiiniin bag kahraman1 olurken, kimi zaman
da bas karakterin ruh halinin disavurumuna doniislir. Sanat filmlerinde mekan,
yonetmenin sOylemek istediklerinin aracina doniisiirken, bazi yonetmenler i¢in amag
haline gelir. Kimi yonetmenler i¢in mekan anlatidan 6nce gelir. Bu yonetmenlere
gore filmde mekani gostermek esastir. Hatta filmi mekani gostermek icin ¢ektigini
sOyleyen yonetmenler vardir. S6zgelimi Michelangelo Antonioni, filmde mekanin

Oonemini su sdzlerle belirtmistir:

Kimi ydnetmenler 6nce bir Oykii anlatmaya karar verir, sonra da bu dykiiye
uyacak dekoru segerler. Ben tam tersini yaparim: Cekmek istedigim manzara, bir
yer vardir, bu manzara ya da yerden filmlerimin izlegi ¢ikar (aktaran Biiker, 1991:

71-72).

Sinemanin temel bilesenlerinden mekan, en basit tanimi ile anlatinin gectigi yerdir.
Filmde mekan, kimi zaman bedenin ve hareketin arka planini olustururken, kimi

zaman da odaga yerleserek on plana ¢ikar. Sinema, mekanmn ii¢ boyutlulugunu iki



boyuta indirgerken bir yandan da doniistiirerek ya da soyutlayarak mimari mekanin
bir temsilini sunar. Mekan1 soyut ve cevresinden bagimsiz ele alamayiz. Mekan
cevresiyle, tasarimiyla, gondermeleri ile kiiltliire ve topluma referans verir. Mekana
bakarak toplum ve birey hakkinda bir¢ok ipucu elde edebiliriz. Filmlerdeki mekanlar

icin de ayni1 sey s6z konusudur.

Mekanin sinemasal olarak temsili sirasinda fiziksel mekénlar olduklar1 gibi
kullanilirsa, gercek mekanlar1 olusturur. Kurmaca mekan ise iki sekilde
olusturulabilir: Eger gercek mekanlar kurgu aracilii ile farkli gercek mekan
goriintiilerinin art arda kurgulanmasi sonucu filmsel gerceklik igerisinde tek ve
gergek bir mekan gibi algilaniyorlarsa kurmaca mekani olusturur. Kurmaca mekanin
diger cesidini ise gergekte var olmayan, sadece film i¢in insa edilmis olan, bagka

hicbir sekilde deger tasimayan dekorlar olusturur.

Filmleri mekan1 kullanmalarina gore de siniflandirabiliriz. Giil Kagmaz
yaymlanmamis yliksek lisans tezinde sinemasal mekanin, 6n planda ve arka planda
olmak tizere iki sekilde kullanildigini belirtir. Sinemasal mekan, arka planda oldugu
zaman harekete fon olusturur; cergeve ig¢inde oyunculardan geriye kalan alani
doldurur. Eger mekan 6n planda ise ya bigim ya da sembol olarak kullanilir.
Mekanin bi¢im olarak kullanildig1 durumlarda sinemasal mekanin temsili de filmin
amaclarindan birisi haline gelir. Boyle bir durumda ydnetmen filmin mekanma
birincil 6nem atfederek, filmi mekani gostermek igin yapar. Sinemasal mekan,
sembol olarak kullanildiginda ise baska seyleri anlatma aracina doniisiir (Kagmaz,

1996: 44-46). Yonetmen sOylemek istediklerini mekanin ve kullaniminin iizerinden



iletmeye ¢alisir. Bu bakimdan bi¢im olarak mekan estetik, sembol olarak mekan ise

sosyolojik bir bakig gerektirir.

Sinemasal mekanin mimari mekanim bir temsili oldugu, zaman, hareket ve kurgu gibi
paydalarinin ortak oldugu, her ikisinin de mekan deneyimi yasatabildikleri akilda
tutularak, sosyal bilimlerdeki toplumsal, kiiltiirel, ekonomik referanslar1 olan mekani
ele alis sekli filmlerdeki mekanlar1 incelerken g6z oniinde bulundurulacaktir. Amag
mekan1 sadece estetik olarak ya da sadece toplumsal olarak incelemek degil, bu iki
tarafin birbiri ile iligkili olup olmadigin1 sorgulamak ve sinemasal mekanin film
estetigine yaptig1 katkilara, diger yanda gilindelik ve siyasal hayatla ilgili ipuglar1

tiretip iiretmedigine bakmaktir.



I. BOLUM: SINEMASAL MEKAN, SINEMASAL MEKANIN YARATIM

ARACLARI VE KULLANIMI

1.1. Mekan

Mekanm sozliikteki karsiliklar1 yer, bulunulan yer, ev, yurt ve uzaydr. Ingilizce
kaynaklarda “space” olarak gegen kelime Tiirkce’ye cevrildiginde mekanin yani sira,
bosluk, alan, aralik, uzaklik gibi anlamlar1 da karsilamaktadir. Tiil Akbal Sialp,
uzam ya da uzay sOzciigli yerine “mekan” sOzcliglinii se¢mesini toplumsal
bilimlerde, kent planlamasi ve mimari gibi disiplinlerde bu sézciigiin ortak bir tercih
olarak kullanilmasina baglar (Sialp, 2004: 89). Bu calismada da mekan sozciigii

tercih edilecektir.

Mekanin tanimi, tanimlandig1 disipline gore degigsmektedir. Ama kuskusuz mekénla
en ilgili disiplin mekan tasarlamay1 da kapsayan mimaridir. Mimari mekan, fiziksel
ve gorsel sinirlarla tanimlanirken, dokusu, malzemesi, rengi, dlgegi, 151k kalitesi ile
karakter kazanir. Ayni hacmin farkli malzeme, farkli igiklandirma ile bambaska
mekanlara doniisebilecegi rahatlikla sdylenebilir. Sinemasal mekan i¢in de ayn1 seyi
sOylemek miimkiindiir. Mekan sadece gorme duyumuza hitap etmez. Ses ve akustik
ozellikleri mekan isitsel olarak algilamamizi saglar. Dokusu, yiizeyleri, dokunma
duyumuza seslenirken, kokusu mekéan1 bellegimizde bir deneyim olarak
kaydetmemizi saglar. Mekéan, yasanan ve deneyimlenen bir olgudur. Filmde de
kamera aracilig1 ile sinemasal mekanin i¢inde gezer, sesleri isitiriz. Kamera insan

gozlinden farkli bir ac1 yaratarak, kendi gorsel algisini bize sunar. Sinemada mekani



gercek hayattakinden farkli olarak deneyimleme imkanini buluruz. Kameranin

konumu, dlgegi, cekim hizi mekani farkl algilama olanaklar1 sunar.

Sinirlar1 olan hacmi Leland M. Roth, fiziksel mekdn olarak tanimlar. Fiziksel mekan
gorsel olarak sinirhidir. Roth, gorsel sinirlart olmayan, goziin gordiigli en u¢ noktalara
kadar uzanan, boylelikle seffaflagmis olan mekani algisal mekdn olarak adlandirir.
Kavramsal mekdn ise, algisal mekanla baglantili olmakla beraber bellekte depolanan
plan, zihinsel haritadir ve akil goziiyle kavranir (Roth, 2000: 75). Kavramsal mekan
icin algisal mekan parcalarinin zihinde yeniden birlestirilmis halidir denilebilir. Bu
yoniiyle kavramsal mekan, sinemadaki kurgu ile olusturulan kurmaca mekana
benzer. Roth, hareket ettigimiz ve kullandigimiz mekannsa davranigsal mekanimiz
oldugunu soyleyerek, mimari mekanin davranis iizerindeki etkisini vurgular (Roth,
2000: 76). Sozgelimi bir oda igerisinde hareketimizi engelleyen bir esya, davranigsal
mekanimiz1 da belirlemis olur. Roth’a gdre, tam olarak mimariye ait olmamakla
beraber dikkate alinmasi gereken mekadni tanimlayan bir baska sey ise kisisel
mekandir. Roth’un ayni tiirlin iyelerinin aralarma koyduklar1 mesafe olarak
tanimladig1 kisisel mekan, sadece insanlarda goriilmemekte hayvanlarda da genetik
olarak kodlanmaktadir. Kisisel mekéna, kalabalik bir yerdeki insanlarin birbirleri ile
aralarina koyduklar1 yaklasma mesafesi 6rnek olarak verilebilir. insanlardaki kisisel
mekan anlayisinin daha c¢ok kiiltiirel oldugunu belirten Roth, mekanin kullaniminin
ve diizenlenisinin bu anlayis dogrultusunda yapilmasi gerektigini belirtir (Roth,
2000: 85-86). Boylelikle Roth, mekanin biligsel, psikolojik ve kiiltiirel yonlerine

dikkat ¢cekmistir.



Mekanin fiziki olmasinin dtesinde kiiltiirel ve toplumsal yanlar1 da vardir. Barinma
ihtiyac1 ile dogan mekan yaratimi, yiizyillar boyunca, islevselligin, geometrinin,
estetigin, siirselligin, toplumsal gereksinimlerin, iisliplarin, sanat¢i digavurumunun
etkisiyle ¢esitlenmis, zenginlesmis, degismis ve doniismiistiir. Victor Hugo, mimariyi
tastan kitaba benzetir; matbaa bulunana kadarki tiim tarihi, binalarda bulmak
miimkiindiir. Ona gore, diislinceleri yansitan, geleneklerden dogan simgeleri
somutlagtirp goriiniir kilan, mimari yapilardir (Hugo, 1996: 64). Henri Lefebvre de
benzer sekilde mekdnda birakilan izler ve isaretlerin dnemine deginerek, mekanin
yazi haline geldigini, bdylece mekan1 isgal eden govdenin ipuglarini biraktigmi ve

bedenin hareketini yazdigini soyler (Lefebvre’den aktaran Mutman, 1994: 188).

Mekan, Lefebvre ve Hugo’nun da belirttigi gibi, insanlik tarihinin, deneyimlerinin
biriktigi ve bu birikimler 1s1ginda sekillenerek bu bakimdan tarihle ilgili bir¢cok
ipucunu agiga c¢ikaran bir nevi aynadir. Biinyesinde tarihi referanslar1 barindiran
mimari, ayn1 zamanda bir diizen sanatidir; bu yiizden diizeni ve uyumu yansitmalidir.
Uyum kaygis1i mimariyi geometrik kurallarin ve matematiksel oranlarin etki alanina
sokmustur. Ugur Tanyeli, mimarinin, modernizme kadar geometrinin boyundurugu
altinda oldugunu, bilimsel temellere oturmasinin ve rasyonalizasyonunun neredeyse
XVI. ylizyilda bagladigini, daha sonraki yiizyilda ise bu c¢abalarm arttigimi belirtir
(2002: 66- 67). Michael Graves ise tam tersi modern mimarinin soyut geometrinin
lehine bir tavir aldigni, kiiltiirel gelisimlerin sonucu olusan siirsel formu
zayiflattigini soyleyerek ve teknigi 6n plana ¢ikaran bigimlere prim verdigini belirtir

(2002: 416).



Mimar Frank Lloyd Wright da benzer sekilde siirselligin gercek bir kiiltiir olarak
yasamadig1 slirece, bi¢cimin iglev tarafindan belirlendigini sdyleyerek modern
mimarideki “bi¢im islevi izler” politikasini elestirir (2002: 20-21). Wright, mekanin
Onemini teslim edip yeni bir tanim getirerek, mekani konumu ile birlikte
degerlendirir. Arazi ile uyumun 6nemine dikkat ¢ekerek, yapilan yapinin baska bir

yerde konumlanabilmesinin imkansizligini vurgular (Wright, 2002: 18).

Bir bagska mimar Bernard Tschumi, Parc de la Vilette projesinde mekan1 bambagka
bir acidan degerlendirir. Parkin diizenlemesini matematiksel bir diizleme oturtan
Tschumi, birlik ve diizen kavramini sorgular. Tschumi, buradaki diizenlemenin
yinelemeler, ¢arpitmalar, iist iiste bindirmelerden olustugunu ve bunlar arasinda bir
mantik aranamayacagini belirtir (Tschumi, 2000: 92). Mekan, 6nceden belirlenmis
bir isleve gore degil, kullanicinin ihtiyag ve aktivitelerine gore sekillenir. Dolayisiyla
mekanin Orgiitlenmesi tasarim asamasinda matematiksel diizenlemeler dogrultusunda
daha soyut bir diizleme ¢ekilmis olur. Parc de la Vilette projesinin bagka bir boyutu
da sinemasal gondermeleridir. Mekanin algilanmasi sinemasal kurgu iizerinden
tasarlanmigtir. Ayrica Roth’un tanimladigr kavramsal mekdan: yirliylis yolunda
bulmak miimkiindiir. Tschumi, bu yolda sekanslar halinde organize edilmis zihinde
birlestirilmek {izere bir dizi g¢er¢eve kurmustur (Ran, 2003: 1). Bedenin mekan
icindeki devinimi sayesinde kurgu gergeklesir. Rem Koolhaas da tasarladigi
binalarda dolasimin belirli sekanslar1 iizerinden tanimlandigini, yaptigir her seyin
arkasinda anlatmin bulundugunu sodyler (Aitken, 2005: 193). Anlat1 ve kurgu, mekan
algisin1 ve tasarimmi hem mimaride hem de sinemada etkileyen ortak paydalardir.

Sinema ve mimari bu bakimdan birbirlerini etkiler ve birbirlerine ilham kaynagi
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olurlar.

Mekan, sadece sinema ve mimarinin degil, ayn1 zamanda felsefe ve cografyanin da
konusudur. Son olarak da sosyal bilimlerin konusu haline gelmistir. Felsefedeki
mekan tartigmalarinda mutlak, goreceli ve epistemolojik olmak iizere ii¢ durus séz
konusudur. Descartes ve Newton mutlak mekan fikrinin temsilcileridir (Werlen,
1992: 1). Newton’a goére mekan, sonsuz, sinirsiz ve yaratimamistir (Slowik,
1999:19). Descartes, mekanin akilla algilanacagini, bu yiizden de 6zsel, oncel ve
dogal oldugunu belirtir. Descartes, ayrica beden tarafindan iggal edilen mekani
olusturan ti¢ boyuttaki uzantinin, bedeni olusturan ile ayni oldugunu séyler (Slowik,
1999:138). Goreceli durusu temsil eden Leibniz, mekanin seylerin yerlesme ve
diizenlenme bi¢imi oldugunu ve kendi basina bir sey olmadigini sdyler (Werlen,
1992: 1). Epistemolojik durusun temsilcisi Kant’a gore ise, mekan ampirik degil,
gerekli bir temsil ve de a prioridir (Werlen, 1992: 2). Werlen’e gore, sayet mekan bir
nesne ise o zaman fiziksel diinyada yerini gosterebilmek gerekmektedir. Ama bu
imkansizdir, ¢iinkii maddesel ya da teorik bir nesne olarak var olmaz. Werlen,
mekani nesne ya da a priori yerine eylemlerin referanslarinin gercevesi olarak
tanimlar (Werlen, 1992: 1-2). Mekan, sosyal eylemlerin smiflandirilmasinda referans

cercevesi teskil eder.

Lefebvre, 20. ylizy1l basinda siirrealizm ve kiibizmin etkileriyle, Euclidci geometri ve
perspektif ilkelerine dayanan gorsel-soyut mekanin doniistime ugrayarak homojen ve
de kirilmig mekén haline geldiginden bahseder (Mutman, 1994: 191). Fiitiirizm ve

Dadacilik i¢in de mekansallagtirma temel sorun olmustur. Fiitiiristler, hizin diinyay1
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kiictiltiirken, yeni diinya, yeni cografya duygusu yarattigini soylerler (Marinetti,
2002: 76). Buna gore mekani hiz ve devinimi temsil edecek sekilde bicimlendirmeye
caligmislardir. Sanat1 gelip gegici goren Dadaistler ise, siirekli tiirden bir
mekansallagtirmay1 reddederek, sonsuzlugu, happeninglerini devrimci eylem

cergevesine yerlestirme yoluyla aramiglardir (Harvey, 1999: 233).

Lefebvre, mekansal pratikleri incelemek {izere yasanan, algilanan ve hayal edilen

olmak iizere iiclii bir sema geligtirmistir:

1. Maddi mekansal pratikler, mekan iginde ve araciligiyla iiretimi ve yeniden
iiretimi saglayacak bigimde gerceklesen fiziksel ve maddi akis, aktarma ve
etkilesimleri ele alir.

2. Mekan gosterimleri, ister giinliik sagduyu diliyle, ister mekansal
pratiklerle ugrasan akademik disiplinlerin (miihendislik, mimarlik,
cografya, planlama, toplumsal ekoloji vb.) bazen anlasilmaz diliyle olsun,
maddi pratikler hakkinda konusulmasma ve bunlarin anlagilmasina olanak
kazandiran biitiin gostergeler ve anlamlari, kodlar ve bilgileri kapsar.

3. Gosterim mekéanlari, mekansal pratikler i¢in yeni anlam ya da olanaklar
hayal eden zihinsel icatlardir (kodlar, gostergeler, “mekénsal sdylemler”,
iitopik planlar, hayali peyzajlar, hatta sembolik mekanlar, 6zgiil mimari
cevreler, resimler, miizeler ve benzeri tlirden maddi yaratilar) (Harvey,

1999: 246-247).

Lefebvre, yakin zamana degin kent planlamasinda egemen kurami olusturan mekan
orgiitlenmesinin nesnel, yansiz, teknik, gorgiil, bilimsel, masum ve apolitik oldugu
inancinin, bu 6zellikleri ile “bir ideoloji” 6zelligi tasidigini belirtir. Lefebvre’e gore,

mekan toplumsal bir iriindiir. Dolayisiyla da ideoloji ya da politikadan
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ayristirilabilen bilimsel bir nesne olamaz (Alkan, 2005: 34).

Sosyal bilimlerde mekanin 6neminin anlasilmas: ile olgularin ve iliskilerin bir
aradaligini ve yan yanaliin1 géz ardi eden tarihselci bakis 1970’lerden sonra, yerini
eszamanliligt miimkiin kilan mekan merkezli diisiine terk etmistir. Oguz Isik'in da
belirttigi gibi, zaman ve mekanin birbirine indirgenmeyen veya birinin digerinden
tiremedigi anlayistan bahsederken toplum ve mekén arasindaki diyalektik iliskiye
deginir. Mekan bir yandan toplumsal yasami belirlerken diger yandan toplumsal bir
iriindiir (Isik, 1994: 13-14). Marksist cografyacilar, “mekansal siireglerin ardinda
yatan toplumsal, ekonomik ve politik iliskileri” (Isik, 1994: 17) giindeme

getirmiglerdir.

Fredric Jameson, giinlimiiziin postmodern kapitalist mekaninin biitliinligii olmayan,
zihinde birlestirilmesi gii¢, birbirinden kopuk parcalarin bir kolaji oldugunu sdyler.
Jameson’a gore postmodernizmle beraber zihinsel olarak hazir olmadigimiz yeni
iliskiler gelismistir; kisinin kendini konumlandirabilmesi i¢in bu mekanlar1 zihninde
haritalandirabilmesi gerekmektedir (Isik, 1994: 26). Mekanin toplumsal gelismelerle

olan baglantisi, mekan algisin1 degistirebilme giiciine sahiptir.

Mimarlar mekanin kullanilis1 ile mekanin yaratim siireci arasindaki paralellikler
lizerine yogunlasirken, islevselci bir yaklagim gelistirmislerdir. Felsefeciler mekanin
ne olduguna dair fikirler iiretirken, sosyal bilimciler, mekanin toplumla baglantisini
kurarak nasil tiretildigi lizerine tezler iiretmislerdir. Mekan, mimaride oldugu kadar,

sanat, felsefe ve sosyal bilimlerde de hak ettigi onemi kazanmistir. Sinemasal
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mekanin da sinemada en 6nemli 6gelerden biri oldugu ve yukarida incelenen reel
mekan gibi hem estetik hem de toplumsal referanslar1 temel alarak iiretildigi
unutulmamalidir. Sinemadaki mekadn mimari mekanm iki boyutlu bir temsili olarak
estetik kaygilardan ve dretildigi toplumun siyasi, kiiltiirel hayati ve yasayis

bi¢ciminden ayr1 degerlendirilemez.

1.2. Sinemasal Mekan

Sinemasal mekan, li¢ boyutlu mimari mekanin sinemasal ifade araglar1 kullanilarak
sinema diliyle yeniden diizenlenerek iki boyut iizerinde ifade edilmesidir. Sinema ve
mimarinin ortak paydast mekan, sinemasal mekana doniistirken birtakim degisimleri
gerektirmektedir. Diiz sinema perdesi tistiinde iki boyuta indirgenen mekan {igiincii

boyutu hareket ile elde eder.

Cerceve icine giren mekan iki boyutlu gorsel bir diizenleme olarak diisiiniilebilir.
Bordwell ve Thompson’a goére bu iki boyutlu kompozisyon, bigimlerin
organizasyonunu, dokuyu, 151k ve gdlge desenlerini kapsar (2001: 176). Bu yiizden
grafik olarak da tasarlanmalidir. Mallet-Stevens’a gore, nasil dogada dikey-yatay
cizgiler karigmiyor, geometrik egriler birbirini kesmiyor, bigimlerin antitezi diizgiin
bir bicimde ortaya konuyorsa, filmin fonunda da oyuncular g6z Oniinde
bulundurularak tasarim yapilmalhdir. Zemin ile ©6n plandaki oyuncunun
kompozisyonu geometrik sekiller, renkler ve kontrastlar referans alinarak

saglanabilir (Vaillant, 1997: 30-31). Bordwell ve Thompson, 151gm ve golgenin
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cergeve i¢ci kompozisyonun bileseni olmanin yani sira tiglincii boyut yaratmadaki
etkisine deginir (2001: 180). Isigin mekan iizerinde etkisini vurgulayan Robert
Mallet-Stevens’a gore renkli ¢cekim olanaginin olmadigi sinemanin ilk yillarinda
formlar rengin yerini almak zorunda kalmistir. Her yonden gelen 151k, nesneleri
diimdiiz gosterdiginden ii¢lincii boyut etkisini verebilmek i¢cin dogru 1sik-golge

kompozisyonlarini yakalayabilmek gerekmistir (Vaillant, 1997: 30).

Cerceve ici mekanin iki boyutlu organizasyonu, esas olarak hareketin eklenmesi ile
ticlincii boyut etkisi kazanir. Hareket eden oyuncularin veya nesnelerin ¢ergeve igine
giren diger 6gelerle uyumu, mekanin ne sekilde kullanildigini da belirlemis olur.
Odile Vaillant'm aktardigina goére, 1930’larda film setleri tasarlayarak mimari ile
sinema sentezine ulagan mimar Robert Mallet-Stevens’a gore film, statik olan dekor
ile dinamik olan oyunculardan olusur. Ama Mallet-Stevens ne oyuncuyu ne de seti
daha Onemli goriir ve her ikisinin de esit derecede Onemli oldugunu vurgular
(Vaillant, 1997: 28-29). Baldo Bandini ve Glauco Viazzi ise karakter ve dekor
arasinda resimsel bir kaynasmaya ulagsmanin zor oldugunu belirtir. Dekor ve
karakterin bagimliliginin izleyicinin hisleri ile onaylandigini, bos bir dekorun kendini
tamamlamak i¢in karakteri bekledigini sdyler. Dekor, karakterin psikolojisini
belirledigi gibi, onu yansitabilir de. Ya da karakterin hareketlerini belirler. Dekor ya
karaktere baskindir ya da onunla uyum igerisindedir (Viazzi’den aktaran Affron ve

Affron, 1995: 36).

Filmde mekan diizenlemesi mizansen, zaman diizenlemesi ise kurgu olarak

tanimlanmaktadir. Ama bu iki olgu birbirinden ayr1 diisiiniilemez. Yal¢in Demir,
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sinemasal anlatinin, zaman igerisinde anlatildigin1 ve filmdeki mekéan/larin zamana
bagimli temsil edildiginden zamansal yapinin bir pargasi oldugunu belirtir (1994:
11). Lewis Jacobs, sinemasal mekanin, ¢ekimlerin diizenlemesi, siras1 ve aralarindaki
iliski ile ortaya ¢iktigmi belirtir (1994: 43). Jacobs’un da soyledigi gibi sinemada
mekan, zaman akarken tanimlanan bir olgu oldugu i¢in kurgu ile yapisal bir iliski

icerisindedir. Bu yiizden mekan kurgudan etkilendigi gibi mekan da kurguyu etkiler.

Sinemasal mekani tanimlarken kimi kuramcilar mekanin sadece harekete zemin
olusturan bir alan oldugunu savunurken, kimileri ¢ergeve i¢indeki her seyi mekan
olarak adlandirir. Mekan kimi filmde 6n planda olup oyuncudan ve eylemden daha
cok goriiniir ve dnemli kilinirken, kimi filmlerde de 6rnegin siyah bir fona doniiserek

goriinmez kilnabilir.

Lewis Jacobs, filmdeki mekani, perdenin smirlarinca kusatilan, degisik kamera
acilart ve merceklerle filmin ydnetmeni ya da yapimcilar: tarafindan simirlanan,
cekimden istenen etkiye gore diizenlenen gorsel bir 6ge olarak degerlendirir. Jacobs,
gorsel mekanm duyarhilikla ele alindiginda ise bir konuyu anlatmada veya ifade

etmede art1 bir deger kattigina deginir (Jacobs, 1994: 42).

Christopher Hobbs’a gore, film mimarisi/mekant bir yalandan ibarettir. Ciinki
gergcekte var olmamakta, hicbir sey goriindiigli gibi olmamaktadir (Hobbs, 1997:
166). Hobbs un goriisiine benzer bir tezi savunan Barbara Bowman, film mekanmin
aldatict oldugunu, bos ya da nesnelerle dolu olmasini filmin belirledigini sdyler.

Bowman, usta yonetmenlerin film mekanmnin baslangicta nétr olup izleyici ile gii¢
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kazandig1 bilgisine sahip olduklarmi sdyler. Bowman, bu yonetmenlerin mekan
algimiz1 gelistirerek, mekan1 sadece basit bir alan olarak degil, ¢erceve icine giren
her sey olarak tanimladiklarmi belirtir. Bowman’a gére bu bir manzara olabildigi
gibi insan yiizii de olabilir (Bowman, 1992: 2-3). Bowman’in tanimina gore mekan
sadece mimari olarak degil, metaforik olarak da var olabilir. Bu durum, ¢ergeve igine

giren yakin ¢ekim bir nesnenin mekanlagmasini olasi kilar.

Mekan diizenlemesi oyunculari ve hareket eden diger nesneleri dikkate alarak
yapilmalidir. Mekana hareket katan oyuncular ve nesneler, aynt zamanda mekanin
icinde Roth’un tanimi ile davranigsal mekan belirlerler. Bu yiizden statik mekéan ile
dinamik oyuncu ya da nesnelerin uyumu 6nemlidir. David Bordwell, dekorun kimi
zaman oyuncular1 ezebilecegi gibi, kimi zaman da yok olabilecegini belirtir. Bu iki
duruma gosterigli dekorlar ile karanlik bir zeminde beliren figilirleri 6rnek verir

(Bordwell, 1985: 160).

Sinemanin ilk yillarinda gercek mekanlar ve mimari kullanilirken, daha sonra
stiidyolarin  kurulmasi ile birlikte dekorlardan ve sahneyi tamamlayan peyzaj
resimlerinden yararlanmaya baslanmistir. Kurgunun gelistirilmesiyle beraber
kurmaca mekan yaratilmistir. Ger¢cek mekanlar ¢ekimlerde pargalara ayrilip, kurguda

biitiinlestiginde mekan algimizi yaniltabilecek yeni mekénlar ortaya ¢ikar.
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1.2.1. Ger¢cek Mekin

Lumiere kardesler 1895°te cinematograph’1 icat ettiklerinde tarihin ilk sinema
filmlerini de ¢cekmeye baslamiglardir. Bu filmler, “iyi diizenlenmis” ve “duragan

2 <¢

cergeveli” “tek c¢ekimler’den olusmaktadir. Cinematograph’m ilk yillarinda 6nemli
olan seyircilere gerceklige yakimn goriintiiler sunabilmektir. Her ne kadar bu donemde
yapilan filmlerde saniyede on alt1 kare gosterilse de, diinyanin farkli yerlerinde
cekilip farkli diinyalar1 anlatan goriintiiler seyirciye cezbedici gelmistir. Kameray1
unutan seyirci, filmin icerigine dalmak zorunda kalmistir (Abisel, 1989: 15-16).
Anlatim teknikleri heniiz gelistirilmediginden igerik 6n plandadir. Dolayisiyla bu
donemde sinema, gercekligi oldugu gibi sunan, degeri ve ¢ekiciligi gergekligi birebir
iiretmesinden ve izleyicilere yabanci yerleri, yabanci insanlar1 gdsterebilmesinden
gelen bir aragtir. Buradaki yabanci yerler sadece daha onceden tanidik olunmayan

yerler anlaminda yabanci yerler degil, farkli bir cografya, farkli bir iklim, farkl bir

kiiltiir ve farkli insanlar anlaminda yabancilik tasiyan yerlerdir.

Diinyanin dort bir yanina goriintii kaydetmek icin dagilan ekipler, izleyicilere
hayatlar1 boyunca hicbir zaman gidemeyecekleri ve goremeyecekleri yerlerin
imgelerini sunmuslardir. Tom Gunning, erken donem gezi filmlerinin, “sinirlar1
olmayan imajlar” deyisini anlamlandiran bir algi ile yapildigimi belirtir. Charles
Musser, erken donem filmler arasinda en popiiler ve gelismis olanin gezi tiirii
oldugunu belirtir. Gezi filmleri, sinema Oncesi gezi konferanslarinda gosterilen
slaytlardan tliremis bir formdur. Erken donem filmleri da tipki gezi filmleri gibi

sergileme zihniyeti ile ¢ekilmektedir. Bu yiizden belgesel bir nitelik tasir. Musser,
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sinemanin ilk yillarindaki kurmaca filmlerin, fon olarak, gezi filmlerinin vaatlerini
kullandigma isaret eder. Erken donem sinemada gezi filmleri tiirii, o zamana kadar
diinyanin imajlarin1 aktarmada kullanilan tim diger araglardan ¢ok daha etkili
olmustur. Bu filmlerin ¢ogu, manzarayr yeniden iiretebilmek ig¢in, panoramik

cekimleri tercih etmiglerdir (Gunning, 2006: 25-26-32).

Kurgunun gelistirilmesi ile gergek mekanin kurgulanmasi miimkiin olmustur;

boylelikle mekanin sinemasal temsilinde yeni bir sayfa agilmustir.

1.2.2. Kurmaca Mekdn

Sinemanin ilk yillarinda kullanilan ger¢ek mekan, gerek kurgunun gelistirilmesi
gerekse anlatiin 6n plana ¢ikmasiyla kurmaca ya da anlatisal mekana dontismiistiir.
Barry Salt’in film bi¢imi kavramima gore ilkel sinemadan klasik sinemaya gegis,
mekanin kurulusuna — sahneleme, i1siklandirma, ¢ekim oOlcekleri ve gecislerine
duyarlilik ile saglanmistir (Elsaesser, 1997: 12). Jacobs, parcalara ayrilmis gercek
mekan ¢ekimlerinin birlestirilerek yeniden yaratilmasi diisiincesinin, Edwin S.
Porter’in The Life of American Fireman (1902) ve The Great Train Robbery (1903)
filmlerindeki ilkel ¢abalari ile basladigmi soyler. Jacobs, Griffith’in 1908-1916
yillar1 arasindaki ¢aligmalarinda bu yontemin ileri gotiiriildiiglinii fakat gercek mekan
ile kurmaca mekan arasindaki farktan ilk olarak Pudovkin’in soz ettigini belirtir
(Jacobs, 1994: 43). Pudovkin’in kurmaca mekan kavrami kurgu bashigi altinda

incelenecektir.
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[k doénem filmlerinden klasik anlat1 filmlerine gecis siirecinde tiyatrodan
geleneginden kalan perdedeki mekan ile izleyici arasindaki bosluk da giderilmeye

baslanir.

Sinemanin ilk yillarindaki gercegi oldugu gibi aktarma Ozelligi bir siire sonra
alisgildik bir olay haline gelmis ve sinemacilari, izleyicileri ¢ekmek i¢in yeni
yontemler gelistirmeye yoOneltmistir. Ayni zamanda buna paralel olarak 1920°li
yillarda Fransa, Almanya ve Sovyetler Birligi’'nde donemin sanatsal hareketlerinden
etkilenen sinemada bu hareketler dogrultusunda yeni egilimler bas gdsterir.
Sinemanin sadece olaylar1 ve durumlar1 yansitan bir aragtan Ote bir ifade araci
oldugu kesfedilir. Dolayisiyla mekanm kullanimi1 ve sunumu farkli sekillerde ele

almir.

Sinemada gercek mekanlarin yani sira dekorlarin da siklikla kullanildigi gézlenir.
Sinemanin ilk yillarindan itibaren sahne ve dekorun Onemi anlasilmis ve
tiyatrodakinden daha aktif bir rolii oldugunun farkina varilmistir. Sinema dekoru,
sadece insanlar hareketlerini kapsayan bir alandan ibaret degildir. Dinamik olarak
anlatisal harekete katilabilir. Sinemanm ilk yillarinda oldugu gibi film ydnetmeni
zaten varolan bir yere gidip filmi orada ¢ekebilir. Ya da film yonetmeni dekoru insa
eder. Meli¢s, stiidyoda film ¢ekmenin film iistiindeki kontrolii artirdigni anlamistir
ve cogu film yonetmeni de bu konuda onu takip etmistir (Bordwell& Thompson,

2001: 159).
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Fransiz Georges Méli¢s, hayal giiciinii ise katip, gergekligin digina ¢ikarak kurmaca
bir diinya yaratmustir. Teknik bir ariza sonucu kameranin doniistiiriicii, sihirli giiciinii
kesfeden Mélies, Abisel’in ifadesiyle “film araciligi ile gercekligi degistirebilme,
yeniden diizenleyebilme ve fantezi niteliginde kisa Oykiiler anlatabilme olanagini
fark edip kullanarak, bir anlamda illiizyonun sinemasal bi¢imini gelistirmistir”.
Filmlerinde kamera uzakligi sabit kaldigindan ve hep toplu ¢ekim Olgegi
kullandigindan, yakin ve ayrmti ¢ekim Olgekleri yoktur (Abisel, 1989 : 27-30).
Tiyatro gelenegini sinemaya tasidigindan, M¢lies'in sinematografik bir anlatimi
oldugu sdylenemez. Mekan kullanimi yoniinden ilk déonem sinemacilarindan olmakla
beraber, kameranin teknik potansiyellerini kesfetmesi ve teatral olmasina ragmen

diissel olan mekani perdeye tagimasi bakimmdan 6nemlidir.

Kristin Thompson, 1910’lu yillarda dekor tasarimmnin daha 6zenli oldugunu, hatta
bazi yonetmenlerin, anlatisal netlige az dnem verip, esas olarak dekorlar iizerinde
durarak kompoziyona énem verdiklerini belirtir. 1912’ye kadar karakterleri hareket
ettirmek ve hareketin oldugu yeri gostermek icin kullanilan alan derinligi, bu tarihten

sonra, disavurumsal kaygilarla kullanilmaya baslanmistir (Thompson, 2004: 263).

Ispanyol elestirmen Juan Antonio Ramirez, sinemasal set tasarimmimn dzelliklerini

tanimlarken, dekor ve mimari arasindaki kiyaslamaya dikkat ¢eker:

1. Minyatiirden ya da resimden faydalanan film dekoru kismidir; sadece g¢ekim

yapilacak alan insa edilir.

2. Set tasarimi istenen etkiye gore mimarinin gerektirdigi Olcliyli ve Olgegi
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degistirebilir.

3. Istenen etkiye ulasmak igin kullanilan agilar, egimler kamerada deformasyon
olarak goriilmediginden, film setlerinin mimari olmayan bir mantig1 vardir.

4. Setler, basitlestirmek ya da karmasiklastirmak amaciyla abartiya bagvururlar.

5. Dekorlar, hareketli ve kullanim agisindan esnektir; yeniden kullanilabilir.

6. Setler, hizlica insa edilip, hizlica sokiiliir. Masrafi mimari kadar ya da daha fazlas1
olsa da degeri sadece fotografiktir (Ramirez’den aktaran Affron ve Affron, 1995:

31).

Anne Souriau, seti anlamlandirmamizda dekorun ii¢ islevi oldugundan bahseder:
Dekoratif, smnirlandirici ve sembolik islevler. Dekoratif olmasi nedeniyle gilizel
imajlar yaratirken, sinirlandirict olmasi nedeniyle, filmin nerede, ne zaman gectigi
hakkinda bilgi verir. Sembolizmi ise sdylenemeyen seyleri ifade eder (Souriau’dan

aktaran Affron ve Affron, 1995: 36).

Alessandro Cappabianca, Michele Mancini ve Umberto Silva ise film dekorunun
teorik konumunu dort agsamali bir zincir metaforu ile 6zetler. Birbirini etkileyen ve
birbiri ile baglantili bu dort asamadan ilki, insan eli degmemis doganin temsilidir.
Ikinci asama mimari, iigiincii asama film seti, dordiinciisii ise film imajidir. Mimari,
belirli bir dmrii ve tanimlanmis bir islevi olan siirli mekansal bir yapidir. Tarihin bir
parcasidir. Ayrica ekonomiden ve fiziksel kurallardan ayri1 diisiiniilemez. Halbuki set
tasarim gecicidir; film siiresince var olur. Siirsel gergeklige aittir. iliskisi insanlarla
degil, film imaj1 iledir. Maddi olmayan film imaji, siirekliligi ve tarihle baglantisi

sebebiyle mimariye film setine oldugundan daha yakm durur. Maddesellik

22



bakimindan da film seti mimariye en yakin olandir. Dekor, set konumu olarak gecici
ama imaj olarak kalici olmasi nedeniyle Cappabianca ve meslektaslar1 tarafindan

mimariden Ustiin tutulur (Cappabianca’dan aktaran Affron ve Affron, 1995: 32).

Filmlerde mekanin kullanimi ile ilgili farkli yaklasimlar vardir. Robert Mallet-
Stevens, kullanimina gore iki ¢esit set oldugundan bahseder: Gergek¢i olan ile
disavurumcu olan. Gergekei set 6rnegin tarihi bir dekor olabilirken, disavurumcu set
izleyicide daha ¢ok atmosfer aracilig1 ile belirli bir hissi yaratmay1 amaclar (Vaillant,

1997: 31).

Charles ve Mirella Jona Affron ise daha ayrintili bir smiflandirmaya giderek, ¢cekim

mekaninin bes sekilde kullanilabilecegini soyler:

1. Gergekligi yansitan mekan (set as denotation),
2. Vurgulanan mekan (set as punctuation),

3. Gosterisli mekan (set as embellishment),

4. Yapay mekan (set as artifice),

5. Anlati olarak mekan (set as narrative)

Birincisinde, gercekligi yansitan, zamani, durumu ve atmosferi kiiltiirel kodlar1
kullanarak uzlagimlara dayali bir sekilde anlatan mekan kullaniminda dekor,
gergeklik etkisini yaratmak amacindadir. Stil olarak pek fark edilmez ve daha c¢ok
diisiik biiteeli yapimlarda kullanilir. Ikincisinde, vurgulanan mekan tasariminda,

mekan, anlatiy1 vurgulayarak izleyicinin dikkatini toplar. Tiirsel ve kiiltiirel ayrimlar
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yeniden tamimlanir ya da unutulmayacak bir mertebeye yiikseltilir. Ugiinciisiinde,
vurgulanan mekan tasariminin bir adim daha &tesi s6z konusudur. Mekan tasariminin
izleyici tarafindan anlatisal olarak gerek duyulan bir mekan tasarimi olmadigi
anlagilabilir. Tarihi konulari, savaslari, yariglary, felaketleri konu alan, devasa
dekorlar1 ve kalabalik figiiran kadrosu ile dikkat ¢eken spectacle filmlerin mekanlari
buna 6rnek olarak verilebilir. Dordiinciisiinde, mekéan tasarimi gergekte var olmayan
ama 0zgil ve okunakli olan mekandir. Anlatinin birincil odagi haline gelerek,
senaryo ve karakterlere meydan okur. Bilimkurgu filmlerin mekanlar1 gergekte
olmayan ama diislenen fantastik mekanlar1 goziimiiziin 6niine getirmesi bakimmdan
bunu Ornekler. Besincisinde anlatilan, anlati olarak mekan, genelde izole edilmis
mekanlardir. Teatral bir anlatiya dayali mekan: sahne gibi kullanma s6z konusudur

(Affron ve Affron, 1995: 37-40).

William Cameron Menzies’in dekorlar i¢in yaptigi, anlat1 etkisi olarak adlandirdigi
set ve etki arasindaki etkilesimi anlatan, dort asamali sistematigi film mekani i¢in de
kullanilabilir. Menzies’e gore, ilk olarak setin negatif olarak kullanildigi durumda -ki
biz bunu mekan olarak da diisiinebiliriz- izleyicinin dikkati baska tarafa g¢ekilerek
rahatsizlik duygusu yaratilacaktir. ikinci durumda, set nétr olarak kullanildiginda,
anlat1 etkisine herhangi bir katkis1 ya da eksiltici etkisi olmayacaktir. Ugiincii
durumda, set etki saglamasi hedeflenerek tasarlandiysa etkiyi yaratmada en 6nemli
faktorlerden biri haline gelecektir. Son olarak da set tiim resmin kahramani haline

gelebilir (Menzies’den aktaran Affron ve Affron, 1995: 35).

24



1.3. Sinemasal Mekan1 Yaratma Araclari

Sinemasal mekanin yaratimi agamasinda belirleyici faktorlerden en 6nemlilerinden
birisi anlatidir. Anlatinin nerede gectigi mekani belirlerken, ne sekilde anlatilacagi
ise mizanseni ve kurguyu belirler. Mizansen, mekanin diizenlemesinin ve temsilinin,
cergeve icine girecek kisminin tasarimini kapsar. Kurgu da mekanin ¢ekimlere
ayrilmis pargalarinin zamansal olarak diizenlenmesi ile mekanin zamansal ve fiziksel
olarak tasarlanmasi, kimi durumlarda ise yeniden olusturulmasidir. Mizansen ve

kurgu mekani1 somut olarak diizenleme araglaridir.

Somut araglar disinda bir de soyut araclar vardir. Soyut araglar, ydnetmenin
soylemek istedikleri, baska bir deyisle filmin ideolojisi ile siyasi ve sosyal hayata
verdigi referanslardir. Filmi olusturan soyut ve somut aracglar arasinda giiglii bir bag
bulunmaktadir. Somut araglar yani mizansen, kurgu gibi teknik 6geler soyut

araclardan bagimsiz diisliniilemez.

Mimari mekan, donemiyle, toplumla, yasamla ilgili ip uc¢lar1 tagir. Sinemasal mekan
ise sinemanin anlatim araclarin1 kullanarak mimari mekanin bir temsilini sunar.
Stuart C. Aitken ve Leo E. Zonn, anlati mekanmin nétr bir mekandan ziyade
cografya ve tarih referanslari tasiyan “yer” olarak adlandirir. Aitken ve Zonn, film
yonetmenlerinin izleyicileri inandirmak i¢in, filmin yerini ve mekanini etkin olarak
kullanilabileceklerini sonunda kesfettiklerini ve eylemin gerceklestigi yer ve mekéni
yaratabilmek i¢in anlat1 uylagimlarint genislettiklerini soyler (Aitken ve Zonn, 1994:

16). Artik olaylara bir fon olmanin 6tesinde, mekan, anlat1 i¢cin belirleyici, anlam
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olusturulurken kimi zaman vurgu yapan kimi zaman biitiinligii saglayan bir bilesen
vazifesi goriir. Joseph M. Bogs ise ¢evre olarak adlandirdigi sinemasal mekanin

etkilerini dort baslikta toplar:

1. Zamansal etkiler : Anlatinin gectigi donem.

2. Cografi etkiler : Topografik, demografik ve iklimsel etkilerin gorsel ve
psikolojik yansimalari ile, filmdeki karakterleri etkileyen yerel etmenler.

3. Toplumsal yapilanma ve ekonomik etmenler.

4. Gelenekler, ahlaksal tavirlar ve davranis bi¢imleri (Bogs’tan aktaran Senyapili,

2002: 142-143).

Mimari mekanin temsili olan sinemasal mekan da mimari mekanin tasidigi bu deger
ve anlamlar1 oldugu gibi temsil edebilir ya da miidahale ederek yeni anlamlara yol
acabilir. Filmi yapanlarin amag¢ ve istekleri dogrultusunda temsil edilen veya
kurgulanan mekan, tipki sosyal bilimlerin mekan taniminda oldugu gibi politiktir;

nesnel ve yansiz olarak degerlendirilemez.

Sinemasal mekanin tasidig1 ve temsil ettigi degerlerin sekillenmesinde etkili olan
soyut araglardan ideolojiler, mekanin sinemasal temsilinde bigimsel olarak da rol
oynar. Mizansen, form ve kurgu sinemasal mekanin olusturulmasi ve sunulmasi
acisindan en 6nemli araglardir. Filmdeki mekan, zamandan ayr1 diisiiniilemeyecegi
gibi ideolojiden de ayr1 diisliniilemez. Filmlerde ¢ekimlerin mekansal diizenlemesi
mizansen ve form ile zamansal diizenlemesi kurgunun ideolojinin etkisinde ve

hizmetinde oldugu soylenebilir.
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1.3.1. Soyut Araclar: Ideoloji

Sinema, once 0ykii anlatmaya baslamis daha sonra ise bir ifade aracina doniigmiistiir.
Bir ifade bi¢imi olarak film, yonetmenin fikirlerini iletmede en etkili yollardan
birisidir. Bu ylizden filmler yonetmenlerin hayata karst duruslarindan, duygu ve

diistincelerinden ayr1 diisiiniilemez.

Ideolojinin tek ve genel gecer bir tanimi1 bulunmamaktadir. Marksistler, ideolojiyi
herhangi bir toplumdaki yoneticilerin ya da toplumda iiretim araglarmi ellerinde
bulunduranlarin fikirleri olarak ele alirken, “egemen ideoloji”’yi tanimlarlar (Mutlu,
1998: 161). Her toplumsal kiimenin ideolojisi oldugu sdylenebilir. Kitle iletisim
araglar1 ideolojileri yeniden iiretme araglarindan en Onemlilerindendir. Sinemada,
popiiler filmler de sanatsal filmler de ideolojiktir. Lale Kabadayi, filmlerin egemen
ideolojiler tarafindan kullanilabilecekleri gibi egemen Kkiiltliriin “Oteki’lestirdigi

ideolojiler tarafindan da kullanildigin1 belirtir (2006: 34).

Sinema tarihinde ilk olarak Sovyet sinemacilar devletin ideolojisi yansitan filmler
cekmiglerdir. Paul Rotha, her Sovyet filminin politik bir amaca sahip olmakla
beraber, filmlerin  degerinin  hiikiimet liderlerince  devletin ilkelerini
yayginlastirmalart ile 6l¢iildiigiinii belirtir. Bu durumun en belirgin 6rnegi ise Sovyet
rejiminin onuncu yil kutlamalar1 nedeniyle film siparis etmesinde bulmak
miimkiindiir (1996: 67). Hollywood sinemasi da ideolojik bir sinemadir. Geleneksel
degerleri yeniden {ireterek mevcut sistemi siirdiirmek ve mesrulastirmak

amacindadir. Michael Ryan ve Douglas Kellner, ¢agdas Hollywood sinemasinin
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ideolojisini inceledikleri kitaplarinda, temsil edilen degerlerin konu diizeyinde
oldugu kadar bi¢im diizeyinde de etkili oldugunu iddia ederler. Ryan ve Kellner’e
gore “bicimsel gorenekler —anlatinin kapanma tarzi, goriintiiniin siirekliligi, karakter
Ozdeslestirmesi, dikizcilik yoluyla nesnellestirme, ardisik diizenleme, nedensellik
mant1g1, dramatik giidiileme, kare, ortalama, ¢erceve uyumu ve gergekei anlasilirlik-"
perdede gosterilenlerin belli bir goriis acisina gore olusturulmus kurmaca bir yapi
yerine, olaylarin nesnel bir sekilde kaydedilmis goriintiileri oldugu yanilsamasini
yaratarak ideolojinin yerlesmesine katkida bulunurlar (1997: 17-18). Bu yiizden ne

mizansen, ne form ne de kurgu ideolojiden bagimsiz diisiiniilemez.

Sosyal bilimlerde mekan, Lefebvre’in de belirttigi gibi toplumsal bir {iriin olarak
kabul edilmektedir. Toplumsal iliskilerden ayristirilarak anlasilamayacak olan
mekan, donemle, toplumla, kiiltiirle ilgili yansimalar1 tasimaktadir. Sinemasal mekan
ise sosyal bilimlerdeki mekanin bir temsili olmakla beraber, yapimei, yonetmen ya
da filmin tizerinde etkili olan diger kisilerin fikir ve duygular1 ile sekillenir.
Sinemasal mekanlar, gercek diinyanin birer sunumu olabilecegi gibi, az Once
belirtilen kisilerin istekleri dogrultusunda yeniden kurgulanabilir, ger¢ekleri
carpitabilirler de. Her iki durumda da cekildikleri donemi, ¢eken kisilerin istek, dilek
ya da kaygi ve endiselerini ele verirler. S6zgelimi, bilimkurgu filmlerinin uzak bir

gelecegi degil, ¢ekildigi donemi yansittigi sOylenir.
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1.3.2. Somut Araclar

1.3.2.1 Mizansen ve Form

Onceleri gergeklige zemin olarak perdede goriinen mekan, teknolojinin, sinemasal
tekniklerin, anlat1 dilinin geligsmesi ile beraber doniisiime ugramistir. Sinemanin ilk
yillarinda sinema, heniiz kendi anlatim olanaklarinin farkinda degilken, tiyatro,
resim, sahne sanatlar1 gibi bagka sanatlardan Odiing alinma teknikler ile gergegi
yansitmaya ya da Oykii anlatmaya caligmaktadir. Boylesi bir temsil, mekanin
sunumunda da sinemasal mekandan ziyade bir tiyatro sahnesi etkisi yaratmaktadir.
Sinemanin kendine Ozgii anlati tekniklerini gelistirmesi, sinema mekaninin

temsilinde de yeni kapilar agmuistir.

Fransizcast mise-en-scene olup sahneye koyma anlamina gelen mizansen terimi, ilk
olarak tiyatroda oyun sahnelerken kullanilmaya baslanmistir. Film otoritelerince
anlami film yoOnetimini de igine alacak sekilde genisletilen mizansen, film
yOnetmeninin c¢ergeve i¢ine giren her sey (set ya da mekan, isik, kostiim, ve
figiirlerin davranislari) {lizerindeki kontroliinii ifade eder (Bordwell & Thompson,
2001: 156). Cekim Oncesi belirlenen ve c¢ekim siwrasinda uygulanan gerceve igi
diizenleme olan mizansen Ozellikle mekan temsili agisindan hayati 6neme sahip

meselelerden birisidir.

Sinemada cerceve i¢i kompozisyon diizenlemesinde ve mekan icinde oyuncu ve

nesnelerin yerlesiminde ¢esitli yaklagimlar vardir. David Bordwell, sinemasal
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mekani1 yonlendiren en baskin kavramm pozisyon oldugunu belirtir. ideal, goriinmez
tanigin durusuna gore mekan sekillenir. Buna gore mekan, ya geleneksel anlatiya
yakin duran perspektivist teoriye ya da gestaltist teoriye gore insa edilir.
Perspektivist teori, geometrik optigin kurallarma uyar, izleyenin goziinde ¢izgisel
perspektife uyan dogru goriintiiyii, zihinsel asamalara gerek duymadan olusturmay1
amaclar. Gestaltist teori ise, higbir resmin dogay1 gorgiil olarak yansitamayacagini,
tiim resimlerin iki boyuta indirgenmesi yiiziinden zaten yapay oldugunu ve zihnin
inga etmesine ihtiya¢ duydugunu iddia eder. Bordwell, kendini konstriiktivist egilim
icinde konumlandirir. Perspektivist teori, uyarani algi igin yeterli goriirken,
konstriiktivist, algisal deneyim i¢in uyariy1 yetersiz bulur. Perspektivist teori, alginin,
birgok uyaran i¢inden se¢cim yapmay1 olanakli kildigina inanirken, konstriiktivist
teori, algty1, uyariy1 yeniden calistiran ¢ikarimsal agama olarak goriir. Gestaltist teori
icin algi, diinya iizerine zihinsel diizen yilikleme isidir (Bordwell, 1985: 99- 101).
Higbir resim sistemi gorgiil mekani oldugu gibi kopya edemez. Konstriiktivist teoriye
gore, her resim sistemi belirli fonksiyonlara hizmet etmeyi amaglar (Bordwell, 1985:

107).

Mizanseni olustururken, nesnelerin ve karakterlerin duruslarin1 ve hareketlerini
lciincli boyut yaratacak sekilde diizenlemek goriintiiyii algilarken derinligi
hissettirmek acisindan 6nem tasir. Ayni sekilde mizansen izleyicinin bakigini
yonlendirecek sekilde de kurulabilir. Bir bagka kullanim sekli ise duygularin ifade
edilmesinde kompozisyonda yarattig1 vurgudur. Asuman Suner, Masumiyet filmini
analiz ettigi caliymasinda, filmde bir¢ok yerde cergeve icinde cergeve tekniginin

kullanildigindan bahseder. Suner’e gore, “Boylesi bir ¢erceveleme teknigi, segilen
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mekanlarin ¢irkin ve kohne goriintiisiinii garip bir bigimde estetize eder, ¢irkin
mekanlardan giizel goriintiiler yaratir. Ancak diger yandan, ayni teknik, kareyi koyu
tonlara bogarak goriintliyii iyice kiiciiltiip, daraltarak, kdhne i¢ mekanlarin yarattigi
kapalilik ve sikint1 duygusunu daha da vurgulayan bir iglev iistlenir” (Suner, 2002:

186).

Cergevenin smirlart kompozisyonun da smirlarmni belirliyor ise goriintiiniin bigimi
kapalidir. Klasik anlat1 sinemasinin genelde kullandig1 kapalr bigimde, karakterlerin
ve nesnelerin ¢ergeve disina tasmalarindan kagmilir. Hatta 1930°’lu ve 1940°l1
yillarda Hollywood sinemasinda objeyi degil cerceve disi, perdenin merkezine

yerlestirmemek bile cesur bir davranigtir (Monaco, 2005: 179).

Sinemada gorsel alanin yani sira bir de kor alan vardir. Gorme kismidir. Bazin, bir
film kisisinin kameranin alanindan c¢iktiginda, gorsel alandan ¢iktigini kabul
ettigimizi, ama o dekorun bizden saklanan bir baska yerinde, kendine 6zdes olarak,
varolmaya devam ettigini soyler (Aktaran Bonitzer, 2006: 72). Bazin, bu tespiti
tiyatro icin yapmustir, oyun kisisi sahneden c¢ekildigi zaman da sahne arkasinda
varolmaya devam eder. Bonitzer, sinemanin farkinin, alandisinin kesintisizligi i¢inde
olup bitenlerin, dramatik agidan, ¢ergevenin i¢inde olup bitenler kadar — hatta bazen
daha ¢ok - Onem tasidigini belirtir. Yani dramlastiran gorsel alanm tlimiidiir

(Bonitzer, 2006: 72). Mekan i¢in de ayn1 sey gecerlidir.

Kurulan yapiya gore gerceve disinda kalan mekan da cergeve i¢inde goriinen kadar

Onem tastyabilir. Bordwell, cerceve disi alan1 kendi i¢inde ikiye ayirir: Diegetic ve
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nondiegetic zon. Nondiegetic ¢ergeve dist alan, kurmaca diinya ile ilgisi bulunmayan
mekandir (Bordwell, 1985: 119). Diegetic cerceve disi alan ise bunun tersine
kurgusal diinyanin bir parcasidir. Isitsel olarak algilanan mekan da diegetic olandur.
Eger seyircinin ¢ercevenin disinda da bir mekan oldugunu hissetmesi isteniyorsa,
karakterler, ¢erceveye girip ¢ikiyorlar ya da bakislarini ¢erceve disina odakliyorlar
ise, bi¢cim agiktir. Fransiz Yeni Dalga sinemacilar1 tarafindan kullanilan bu yontem,
korku sinemasi i¢inde de sonralari yerini bulmustur. A¢ik bicim ile izleyiciye
gosterilmeyen mekan, gerilim yaratmakta ya da merak uyandirmaktadwr. Mekanin
boyutlarin1 anlamada ya da goriinmeyen mekan1 algilatmada isitsel Ogeler
kullanilabilir. Bordwell, gorsel faktorler gibi isitsel olanlarin da mekén ingasindaki
roliine dikkat ¢eker. Ayrica figiir-zemin iliskisinin isitsel diizlemde de varoldugunun
altim ¢izer. On plandaki konusmalar ile arka plandaki giiriiltiiyii rnek verir

(Bordwell, 1985: 118).

Jean-Luc Godard , mizansen ve kurgu arasinda diyalektik bir sentez oldugunu ileri
stirmiistiir. S6zgelimi bir bakis1 takip eden planda bakisin nesnesi kurgu tarafindan
derhal gosterilir. Kurgu mizansen tarafindan belirlenmistir, diger yandan kurgu da
mizanseni belirler. Godard’a gore, kurgu mizansenin i¢sel parcasidir. Mizansen,
yonetmen tarafindan ger¢egi bozmak i¢in kullanildiginda kurgu kadar yalanci
olabilmektedir. Plastik gercekligi sunmada mizansen kurgudan daha diiriisttiir

(Monaco, 2001: 388-389).

Bordwell ve Thompson mizansenin izleyicinin beklentilerini yonlendiren ve film

imgesini algilayismi sekillendiren mekansal ve zamansal etkiler icerdigini sdyler
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(2001: 175). Mekan1 kamera araciligi ile algilarken hareket 6nem kazanir. Hareketin

tanimlanmas1 zamani gerektirir. Zamanin diizenlenmesi ise kurgu agamasinda yapilir.

1.3.2.2. Kurgu

Cekimler bittikten sonraki asama olan kurguda swraya konan goriintiiler, ¢cekim
sirasindan  farkli  bir siraya konabilir; boylelikle zaman akist iste§e gore
yonlendirilebilir. Kurgunun temeli, ¢ekimlerin kendi baslarina tagimadiklar1 anlami
birbirleri ile iliskileri sayesinde kazanmalaridir. Zamanin akigini degistirmek, bir
olayin anlatimmda gecen siireyi daraltmak ya da esnetmek kurgu ile miimkiindiir.
Zamana miidahale etmenin yani sira mekana miidahale etmek de kurgu ile

miimkiindiir. Ger¢gek mekan1 pargalara aywrarak farkl sekillerde kurgulamak olasidir.

Amerikali Edwin S. Porter ise filme 6zgii anlatim teknigi olan kurguyu gelistirerek,
filmin zaman ve mekan sinirlarindan kurtulmasini saglamistir. Abisel, Porter’m
sinemaya katkismin film anlatisinin  kurulmasindaki temelleri ortaya koymak
oldugunu belirtir. Abisel’in ifadesiyle Porter, “film sanatinin tek bir ‘¢ekim’e degil,
cekimlerin devamliligma dayandigini kanitlamistr”. Kendi basina anlami olan
sahneler, ayn1 zamanda diger sahnelere de bagimlidir. Sahnelerin birbirini izleyisleri,
kronolojik degil, zamandan bagimsiz ele alinmistir. Porter, ic mekanlar1 titizlikle
secmis, mobilya ve ayrintilarla diizenleyerek, dikkatle aydinlatmistir. Boylelikle
mizansen ve mekan diizenlemesinin ilklerinden birine imza atarak, derinlik yaratma

kaygisiyla anlat1 mekanini yapilandirmistir. Porter’in sinemaya bir bagka katkisi ise
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film mekan1 olarak stiidyo yerine disarty1 segmesidir. I¢ mekan ¢ekimlerinde elde
ettigi “kapalilik” duygusu, dis mekan g¢ekimleri ile zitlik olusturmustur. Sinemanin
ilk yillarinda fon olarak resimler ile yaratilan mekanlar, artik yerini gercek peyzaja
birakmistir. Stiidyonun disina ¢ikinca eylemler {iizerindeki denetimini stiidyo
ortamindaki gibi kuramayacagindan Porter, oyuncu cekimleri i¢in yeni yontemler
gelistirmistir. Tiyatro geleneginin etkisi ile oyunculari ¢ergeveye hep soldan ya da
sagdan sokma kuralin1 bir kenara birakan Porter, oyuncularin ¢er¢eveye kameranin
ardindan gelerek girmelerini ve kameraya yaklasarak ¢ikmalarini saglayarak seyirci
ile hareket arasindaki boslugu yok etmistir. Hala bir izleyici gibi gz hizasinda duran
kamera, yine de seyirci ile kurulan dramatik iliski acisindan etkili olmustur (Abisel,

1989: 34-38).

Amerika’da kurgu anlatiy1 yapilandirmada kullanilirken Sovyetler Birligi’nde kurgu
tizerine deneyler yapilmaktadir. 1923 yilinda Lev Kuleshov kurgu {izerine ii¢ deney
yaparak sinemada kurgu ile neler yapilabilecegini gostermis olur. i1k deneyi “yaratici
cografya” kavrami ile sinemasal mekanin gercek mekandan farkini ortaya
koymustur. Onceleri eylemin gectigi yerin aktarimi olarak sunulan gergek¢i mekan,
kurgu ile ger¢ekte var olmayan, parcali, sinemasal bir mekana doniisiir. Deneyde bir
kadm ve bir erkek Moskova’nin farkli semtlerinde goriintiilendikten sonra bir baska
yerde bulusur, Gogol Anit1 Oniinde el sikisir ve sonra Beyaz Saray goriintiisiine
gecilir. Cift bir katedral merdivenlerini ¢ikar fakat art arda verilen goriintiiler ile
Beyaz Saray’in merdivenlerini trrmaniyorlarmis izlenimi yaratilir. Bu deney,
kurgunun giiclinii gostermis ve Kuleshov’a gore sinemanin temelinde kurgunun

yattig1 diisiincesini kanitlamistir. Kuleshov'a gore, anlami1 yaratmak i¢in filmi yapan

34



kisinin elindeki malzemeyi bilingli bir sekilde orgiitlemesi gerekmektedir (Abisel,
1989: 115-117). Kuleshov’un bu deneyleri, kurgunun ve dizim'in sinemada anlam
yaratmada ne kadar etkili oldugunu ortaya koyarak, ¢cekimlerin bilin¢li miidahaleler
ile gercek mekanlardan kurmaca mekanlara nasil doniisebilecegini gostermistir.
Gergek mekan parcalarindan kurgu ile kurmaca bir mekan yaratmasi, sinemadaki
mekanin ger¢ek mekandan ne kadar bagimsiz olabilecegini gostermesi bakimindan

Onemlidir.

Kuleshov’un &grencisi ve yardimcist Vsevolod Illarionovich Pudovkin,
Kuleshov’unkine benzer bir kurgu anlayis1 ile gercekligi parcalayarak, izleyiciyi
yonlendirici bir kurgu ile ger¢egi, zamani1 ve mekani yeniden Orgiitler. Boylelikle
izleyicinin zihinsel biitlinlestirme islemini yonlendiren yonetmen, izleyicinin sadece
amaglanmig anlami ¢ikarmasina firsat verir (Abisel, 1989: 124). Pudovkin, “insac1”,
“yapisal” ve “baglantisal” olmak {izere {i¢ cesit kurgu tammlar. Insacit kurgu
anlayisinda, yonetmenin roman yazariymisc¢asina olaylar1 betimleyisi sz konusudur;
genel ¢ekimler ile ayrint1 ¢gekimlerin organik bir bagi olmasi1 gerekmektedir. Yapisal
kurguda, genel ve ayrint1 ¢ekimlerin bir arada kullanilis1 sayesinde ayrint1 ¢ekimin
Ozglin yapist ile biitiin igerisinde yiiklendigi anlam arasindaki farklilik ortaya
koyulmaktadir. Baglantisal kurgu anlayisini ise kendi igerisinde bes gruba ayirir:
Zithiga dayali kurgu, paralel kurgu, simgesel kurgu, anlik¢1 kurgu ve kilavuz kavrama
dayali kurgu. Zithga dayali kurguda zaman ve mekan kaygist olmazken, paralel
kurguda farkli olaylar arasindaki zaman ve mekan yakinliklar1 iliskilendirilir.

Simgesel kurgu ¢agrisimlar tizerinden yapilirken, anlik¢1 kurgu, ayni anda meydana

! Zincir anlamma gelen syntagm kokiinden tiireyen dizim (syntagma) sinema icin kullanildiginda
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gelen iki olaym ¢ekimlerinin art arda siralanmasiyla yapilir. Kilavuz kavrama dayali
kurguda ise filmin ana temasii giiclendirmek amaciyla belirli bir temanin tekrari s6z
konusudur. Kurguyu film yonetmeninin dili olarak goéren Pudovkin’e gore,
yonetmen, stilini kurgu sirasinda gercekligi kurma bigimi ile olusturur (Abisel, 1989:
125). Pudovkin, simgesel kurgu kavramimi gelistirirken bir baska Sovyet film

yonetmeni olan Sergei Eisenstein’in etkisinde kalmistir.

Pragmatist, rasyonel ve maddeci bir bakis agismna sahip olan Eisenstein, Marksist
gorlisii benimsemis ve filmlerinde ve kurgu kuraminda diyalektik yontemi temel
almistir. Sanata bilimsel bir yaklagim getirmeye ¢alisan Eisenstein, diyalog, dekor,
kostlim, sahne gibi tiim elemanlara esit derecede Onem verir, her birini
“atraksiyonlar” olarak adlandirir. Tiim bu atraksiyonlar1 anlamli bir biitiin elde etmek
iizere birlestiren Eisenstein, gelistirdigi kurgu teknigine de “atraksiyonlar montaji*”
adin1  vermistir (Abisel, 1989: 127). En {inli filmi Potemkin Zirhlisinda (1925)
zamani esneterek, gosterilen sahnenin etkisini artirmak amaciyla ayni eylemi farkl
acilardan gostererek, kurgu ile eylemin siiresini ger¢ek zamandakinden daha uzun

stire icerisine yayarak ger¢ek zaman akisini bozmustur.

Cekimler bitip kurgu asamasma gelindiginde, mekan: gercek mekandan farkl
sunmak olasidir. Susan Hayward, klasik anlati sinemasinda gerceklik etkisine
ulagmak icin mekan ve zamanin tutarli bir sekilde temsil edildigini soyler. Cekim
icerisinde parcalara boliinen mekanin (nesne ve karakterlerin 6lgek ve hacimlerinin)

anlam yarattigindan bahseder. Ana akim klasik sinemanin geleneksel anlatinin

olaylarin belirli bir sira igerisinde temsil edilmeleri ve anlamlarini da bu siralama ile kazanmalaridir.
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kronolojik, dolayisiyla mekanda devamlilik gosteren yapida oldugunu, sanat
sinemasinin ise mekansal devamlilig1 ve siirekliligi kirdigini belirtir (Hayward, 1996:

330).

André¢ Bazin, klasik anlati filmlerindeki kurgunun “gdriinmez” oldugunu soyler.
Bazin’e gore bu filmlerde ¢ekimlerin boliiniisii olayr sahnenin maddi ya da dramatik
mantigma gore ¢oziimlemek amacindadir. Seyircinin zihni de yonetmenin kendisine
onerdigi goriis noktalar1 ile uyum igerisindedir (Bazin, 1966: 44). Hollywood
filmlerinin kurgusu goriinmez kurguya giizel bir 6rnektir. Kameray1 unutan seyirci,
filme odaklanir, yonetmenin bakis agisindan olaylar1 izler. Olaylar ve hareketler,
gereksiz goriilen yerleri atilarak kisaltilir; izleyici i¢in rahat izlenebilir bir hale
getirilir. Cogu eylem gercek hayattaki siliresinden daha kisa bir zamanda
gerceklesiyormus gibi gosterilir. Bu yOontemin tersine kullanildigi durumlar da
bulunur. Izleyicinin daha uzun siirmesini isteyecegi sahneler ise kurgu yolu ile
gergek siiresinden daha uzun bir sekilde gosterilebilir. Filmsel zamana miidahale ile

olaylarm akisi, siiresi ve gosterimi yonetmenin istegine gore sekillenir.

Sinemasal mekan da kurgu ile yeniden yapilandirilir. Hollywood filmlerindeki
karakterlerin neredeyse biitiin hareketleri anlatiya hizmet etmektedir. Bu yilizden eger
anlatrya hizmet etmiyorsa filmdeki karakterlerin gercek hayattaki eylemlerden
cogunu yapmadigi goriiliir. S6zgelimi hicbir karakter anlat1 igin gerekli degilse
lavaboyu kullanmaz. Filmdeki karakterler ve onlarin hareketleri bulunacaklari

mekanlar1 belirlediginden, kurgu mekén tizerinde etkilidir.

* Sovyet sinemacilar kurgu sézciigii yerine sanayide kullanilan montaj sézciigiinii tercih etmislerdir.
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Sanat filmlerinde durum tam tersidir. Kurgu gériinmez olmayabilir. Film karakterleri
gercek yasamdaki gibi davranabilir. Klasik anlat1 filmlerindeki anlatiya teslim olmus
kurgu yerine yonetmenin ortaya koymak ya da tartigmak istedigi fikrin temsiline gore

sekillenen bir kurgu bulunur.

1.4. Sinemasal Mekanin Kullanim

Giil Kagmaz, yaymlanmamis yiiksek lisans tezinde mimari mekanin temsillerinden
biri olarak goérdiigl filmlerde kullanilan mekanlari, kullanim sekillerine gore iki
gruba ayrrmistir: On plan ve arka plan. On plani ise kendi icinde bigim olarak mekédn
ve sembol olarak mekan olmak tizere iki grupta toplar. Mekanin arka plan oldugu
durumlarda mekan, yalnizca eylemden geriye kalan bosluklar1 doldurmaktadir.
Mekanin bi¢im haline gelmesi ise mekanin ara¢ olmaktan ¢ikarak amaca
doniismesidir. Bu durumda yonetmenin iki amaci vardir: Anlati {izerinden anlam
yaratmak ve mekani analiz etmek. Mekanin sembol olarak sunumunda ise on
plandaki mekan mesaj1 iletmek igin bir aragtir. Ayrica anlatiyr gorsellestirmeye
yardim eder. Kagmaz, Wim Wenders’1 mimariyi sembol olarak kullanan yonetmene
ornek olarak gosterirken, Peter Greenaway’i de mekani bicim olarak kullanan
yonetmene drnek gosterir (Kagmaz, 1996: 45-47). Greeenaway’e gore basarili sanat
bicim ve icerigin mutlu evliligidir (Aktaran Kagcmaz, 1996: 50). Greenaway’in

filmlerinde gosteri olarak mekan ve metin olarak anlat1 dengededir.
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Gergek veya kurmaca, sinemasal mekanlar, perdede gorsel bir 6ge olarak genis yer
tutar. Mekan, sinemada kullanimima gore arkada, oyuncularin hareketlerine bir zemin
gorevi gorebilecegi gibi, on plana ¢ikip anlatiy1 siiriikleyip yon verebilir ya da

sembolik olarak anlatiy1 zenginlestirebilir.

1.4.1. Arkaplan Olarak Mekdin

Barbara Bowman, sinemasal mekanin ya alisilmis (Habitual space) bir bicimde ya da
one cikarilarak sivri bir sekilde (Acute space) kullanildigin1 sdyler. Bowman’a gore,
mekanin alisilmis ya da sivri kullaniminin arasindaki niteliksel gecis, yonetmen ve
ekibinin bizim mekanda nesneleri kategorize etme bicimimizi degistirmesi ile
gergeklesir. Siradan bir durumda, bos bir odada belirli nedenlerle dolasan bir
karakterden sz ederiz. Yonetmen pragmatik olarak belirli bicimde hareket eden bir
karakter tanimlar. Yonetmen ancak karakterlerin hareketlerini sahnenin tiimii ile bir
biitiin haline getirirse, 6n plana ¢ikarilmis mekéna ulasabilir. Oyuncular rol yapmaya
devam etseler de karakterler, set tasarimi, dekorlar, esyalar ile kameranin konumu ve
hareket arasindaki basit ayrim kirilmis olur. Hareket ya da kasit, oyuncunun
performansinda goriiniir oldugu gibi filmsel mekanin kompozisyonunda da ortaya
cikar (Bowman, 1992: 7-8). Oysa alisilmis mekani kullanmakta usta yonetmenler,

izleyiciyi evindeymis gibi hissettirirler (Bowman, 1992: 141).

Fatos Adiloglu, Bowman’in smiflandirmasmin gestalt kuramlarinda yer alan figiir-

zemin iligkisinden faydalanarak daha anlasilir kilinabilecegini soyler. Alisilmis
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mekan (Habitual space), hareketin, karakterlerin 6ne ¢iktig1 durumlarda bunlara bir
zemin, arka fon olusturan mekandir. One ¢ikarilarak kullanilan mekan (Acute space)
ise figiir etkinligini barmdiran, tanimlanmis mekanimn 6n planda olmasidir (Adioglu,

2005: 28-29).

1.4.2. Sembol Olarak Mekan

1920’li yillarda Alman ve Sovyet Sinemasi’nda gelistirilen yenilikler ile sinemanin
olanaklar1 genisletilip, anlatimda sahip oldugu zenginlikler kesfedilerek giiclii
sanatsal hareketlerin ortaya ¢ikmasma firsat taninmistir. Alman sinemacilar, kostiim,
dekor, aydinlatmanin Onemini, kamera karsisindaki oyunculugun niianslarini,
kameranin kayit etmekten 6te yaratici bir sanatsal ara¢ oldugunu anlayarak ve bunlar1
anlatmin hizmetine sunarak, Alman sinemasini bu donemde One c¢ikarmislardir
(Abisel, 1989: 75). Dogay1 ve toplumu nesnel bir bakis agisiyla betimlemeye karsi
cikarak, 6znel ya da igsel bir gercegin yansitilmasmi savunan, asir1 6znellikteki
siddetli duygulara yer vererek, anlatim olanaklarinin smirlarin1 zorlayan Alman
Sinemasi’nda, Ozellikle 1919-23 yillar1 arasinda “stilize”, “bozulmus” ve
“carpitilmig” bir diinya kuran dekorlar, “alisilmamis kamera agilar’” ve sert
kontrastlar yaratan, “derin golgeler olusturan yapay aydmnlatma” ve “stilize
oyunculuk™ (Abisel, 1989: 76) ile disavurumcu etkiler saglanan filmler yapilmistir.
Boylelikle gercekeilik bir kenara birakilarak, soyut, ruhani konular 6ne ¢ikarimas,
151k, dekor, mekan diizenlemesi gibi sinematografik dgeler ile fantastik diinyalarin

yaratilmasi olanakli kilimmistir. 1919°da  yapilan ve Alman Disavurumcu
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Sinemast’nin ilk 6rnegi kabul edilen Robert Wiene’nin yonettigi akil hastanesinde
gecen Dr. Caligari’nin Muayenehanesi sinemanm “gercegi bozabilecegini”
gostererek, “i¢ diinyanin dissallastirilmasi agisindan da carpici bir 6rnek” (Abisel,
1989: 84) teskil etmis ve sonradan yapilan filmleri etkilemistir. Savas Oncesi
Almanya’da paranoyayi anlatan filmde i¢sel duygularin mimarideki yansimalar1
goriiliir. Hans Dieter Schaal, Dr. Caligari’nin Muayenehanesi filmindeki mimarinin
dar, yiiksek oda ve sokaklardan olustugunu sodyleyerek, i¢ ve dis diinyanin benzer
ozellikler tasidigina dikkat ¢eker. Mimari kagmaya imkan vermeyecek sekilde tutsak
edicidir; duvarlar carpik, egimli ve gecis vermemek iizere oradadir (Schaal, 2000:
142). Dr. Caligari’nin Muayenehanesi ndeki dekorlar daha ¢ok teatral, iki boyutlu,

boyama peyzajdan olusur.

Claudia Dillmann, 1920 yilinda ¢ekilen Golem’de disavurumcu film tasariminimn ilk
kez ti¢ boyutlu sekillerden ve mekanlardan faydalandigini belirtir. Dillmann’a gore
filmdeki getto, sosyolojik bakimdan hakim kesimle halk arasindaki c¢atigmayi
sembolize etmektedir. Magaramsi i¢ mekanlar ve sivriltilmis, basiklastirilmis ev
tasarimlariyla, gettonun kapatilmishigi, Yahudi toplumu iizerindeki baski anlatilir

(Dillmann, 2000: 18-19).

Hans Dieter Schaal, Genuine filminde de filmin mimarisinin dogrudan sinema
tarihinin ilk kadm vampiri Genuine’nin karakter ve niyetlerini yansittigini belirtir.
Schaal’a gore gegitlerin, kapilarin, koridorlarin ve magaralarin ¢ikintili mimarisi, bir
kez girildi mi kagis imkani olmayan kadin viicudunu temsil eder (Schaal, 2000: 14-

15).
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Schaal, Alman digavurumcu filmlerin karakter ve mekanin biitlinliigiinii yansitma
cabalarimi bagindan beri gosterdigini belirterek bu bakimdan 6ncii olduklarini sdyler.
Schaal’a gore delilerce ve dogaiistli i¢ ve dis giiclerce tehdit edilen bu filmlerin
kahramanlar1 dar yiiriiyiis yollarmin labirentinde dolasirlar. Bu dar yollar, ortacag
sehrini temsil ederken bir yandan da ruhani mekanm goriiniir olmasini saglar. Schaal,
kentin, evlerin, caddelerin, yliriiylis yollarmin — her motifin karakterlerin psikolojik

durumlari ile ilintilendirildigini 6ne stirer (Schaal, 2000: 12).

Mimariyi sinemasal dilinde yasamsal bir konumda tutan yonetmenlerden biri de
Michelangelo Antonioni’dir. Antonioni, filmlerinde mimariyi duygular1 anlatmada
bir ara¢ olarak kullanir. Bunu yaparken de filmlerinde genelde islevsel modern
binalar1 kullanir. Filmlerinde hikayeden ¢ok imgeler 6n plana ¢ikar. Antonioni’nin
yarattig1 imgelerin, natlirmort fotograflarla giiclii baglar1 bulunur (Wiblin, 1997:
108). Tamamlanmamis, eksik kalmis kentsel cevreyi yansitan imgeleri, filmin
karakterlerinin kaderlerine uygun gorsel fikirler saglarken, daha ileri asamada da

daha soyut bir sekilde insanlik durumunu yansitirlar (Wiblin, 1997: 106).

Filmde mekan ve sembolizm deyince akla gelenlerden birisi de kadm rahmi ile i¢
mekanlar arasinda kurulan benzerliktir. Tipk1 Genuine filminde oldugu gibi, bazi
filmlerde i¢ mekanlar kadin bedenini ve cinselligini sembolize eder. Kadinlarin
filmlerde hapsedildigi ©6zel alanlarin genel gilivenli durumunun bazen tersine
dondiiglinii ve i¢ mekanin da tipki dis alanlar gibi tehdit unsuru haline geldigi

filmlere rastlamak miimkiindiir. Katherine Shonfield, Roman Polanski'nin her ikisi de
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gerilim filmi olan Tiksinti (Repulsion, 1965) ve Rosemary'nin Bebegi (Rosemary's
Baby, 1968) filmlerinde i¢ mekanlarin bu sekilde kullanildigini, kadin karakterlerin
bedenlerindeki bosluk ile, bu karakterlerin yasadiklar1 apartman dairelerinin i
mekanlar1 arasinda benzerlik kuruldugunu belirtir. iki filmde de mimari smirin
ihlalinin kadin bedenine karsi bir siddet tehlikesini barindirmasi s6z konusudur.
Tiksinti'de Catherine Deneuve'iin canlandirdigi Carol'm penetrasyon korkularmin
yiizeye ¢ikmasi, duvarlarim catlayip, mimari islevini yapamaz hale gelmesi ile
goriiliir. Artik duvarlar, disariy1 igeriden aywran elemanlar degildir. Filmin digiim
noktasinda, Carol duvara dokunur ve duvar yapiskan bir hale geldiginden Carol'in
eline bulasir. Bu durumda, artik duvar ve Carol arasinda bir smirdan bahsetmek

miimkiin gériinmemektedir (Shonfield, 2000: 55-73).

Cogunlugu Manhattan'daki Dakota Binasi'ndaki bir dairede gecen Rosemary'nin
Bebegi’'nde de, i¢ mekanin sinirlarimi tanimlamak ile ilgili bir sikint1 vardir. Akustik
diizen de isin bir diger boyutudur; Rosemary, dinlenildiklerinden siiphe eder ve
disaridan gelen giiriiltiiye maruz kalir. Film, i¢ mekanlarin ve beden i¢inin Satanistler

tarafindan elde edilmesiyle son bulur.

Marcus'a gore, Rosemary'nin Bebeginde New Yorklular'm sehri algilayis
aligkanliklar1 tersyiiz edilmistir: Bilinmeyen etkileyici sehir ve buna karsilik da evin
sakin ve giiven verici durusu. Oysa, filmde Rosemary huzuru yalniz basina disarida
olabildiginde bulur. Zaten filmin mekansal kurgusu, izleyicinin Rosemarynin
disariya ¢ikmasini istettirecek sekilde kurulmustur. Rosemary disartya ¢iktigi zaman

evin i¢indeyken giysileri ile evin renkleri arasinda olusmus olan uyumu kaybeder;
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boylelikle kiyafetleri binalar ve Rosemary arasinda bir smir olusturmaya baslar

(Shonfield, 2000: 67-70).

1.4.3. Amacg Olarak Mekain

Her yonetmen, yapacagi filme ve tiirline gore, kendini ifade etmek isteyisine gore,
mekant ve mizanseni diizenler. Dolayisiyla ayni mekan farkli filmlerde, farkl
yonetmenlerin ellerinde bambagska goriintiiler ile temsil edilip, bambaska anlamlara

gelebilir. Baz1 yonetmenler icin ise mekani gosterebilmek esas amagtir.

Ian Wiblin'in inceledigi gibi L’eclisse’in (Giinbatimi, 1962) sonunda filmin ana
karakteri filmin bitigine yakin bir daha goriinmemek {izere ortadan kaybolur.
Boylelikle kadmnin tekrar ortaya ¢ikip ¢ikmayacaginin belirsiz oldugu bu sahnelerde
cadde ve kadmin randevulastigi kose, filmin yildizi olur. Mimari, mizansende ve
filmde baskin oldugu gibi, anlatinin duygusal giiclerini de kontrol eder. Antonioni
filmlerinde mekanlar eksik kalan karakteri ya da anlatiy1 ima eder (Wiblin, 1997:

105-111).

Mimari sadece simdiyi degil, ister istemez gecmis ve gelecege iliskin ipuglarini da

tagir. Wiblin’e gore bu durum, Antonioni, Godard, Fassbinder, Bresson, Ozu ve

Tarkovsky’nin filmlerinde kendini gosterir (Wiblin, 1997: 108).

Rainer Werner Fassbinder’in mimariyi kullanig1 ezici, bunaltict ve kapalilik
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uyandiricidir. Bogucu i¢ mekénlari, hapsedilme hissini uyandirmak i¢in kullanir. ima
edilen hapsedilme duygusu karakterlerin durumlarimin kaginilmaz oldugunu pekistirir

(Wiblin, 1997: 109).

Yasujiro Ozu, basit ama iyi gozlemlenmis i¢ mekanlar1 kullandig1 ¢ekimleri, tren,
fabrika bacas1 gibi modern endiistriyel sehrin imgeleri ile boler. Ozu, en ¢ok bilinen
filmleri olan The Record of a Tenement Gentleman (1947) ve Tokyo Story’de (1953)
kiiltiirel ve duygusal detaylari, mimari iliskiler ve kontrastlar lizerinden temsil eder.
Ozu ve Bresson’un filmlerindeki amagh ve 6zenli kurulmus mimari mekan anlatiy1

cergeveler (Wiblin, 1997: 109).

Mekan, filmi yapanlarin isteklerine gore arka plan ya da sembol olarak kullanilabilir.
Ya da filmi yapmanin amaci haline gelebilir. Tiirk sinemasinda genelde arka planda
kalan mekanm kimi filmde sembolik anlatimda aragsallastigi goriiliir. Mekan1

gostermenin amaglandigi bir Tiirk filmi ise heniiz ¢ekilmemistir.
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II. BOLUM: TEK MEKANDA GECEN TURK FiLMLERINDE MEKAN

KULLANIMI

2.1. 1980 Sonras1 Tiirk Sinemasinda Tek Mekanda Gecen Filmlerde Sembol

Olarak Mekan

Tiirk sinemasinda mekani ele alirken iki tiir yaklagim oldugu goriiliir: Mekan1 fon
olarak kullanma ve mekani isleyerek, kisilik kazandirarak onu filmin merkezine
alma. Mekanm fon olarak kullanildigi, o mekanda olmanm o kadar da 6nemli
olmadigi, anlatinin bagka mekanlarda da gecebilecegi filmlerdir ilk gruba girenler.
Tiirk sinemasinda ¢ogunlugu tek mekanda gecen filmlerde mekanin hem fon olarak
kullanildig1 hem de 6n plana ¢ikarildigini goriiliir. Bowman’in deyisi ile aligilmis ve

one ¢ikarilan mekanin ikisinin de kullanimina 6rnekler vardir.

Bu tezde Tiirk Sinemasi’nda ¢cogunlugu tek mekanda gegen filmlerde mekanin anlati
ile biitiinliik icinde oldugu savunulacaktir. Mekanin anlatinin geregi oldugu, anlatinin
mekanla gerek kurgusal gerekse sembolik anlamda karsilikli etkilesimde oldugu

1ddia edilecektir.

Tiirk sinemasinda ¢ogunlugu tek mekanda gecen filmlerde kullanilan mekéanlar,
kullanim agisindan daha ¢ok sembolik olarak ele alimmistir. Filmlerdeki mekanlar
yonetmenin soylemek istediklerinin bir araci olarak goriilebilir. Tek mekanli Tiirk
filmlerinin mekanlar1 anlat1 ile biitlinliik igerisinde iken ayni zamanda sembolik

olarak dénemin toplumsal ve kiiltiirel hayatina isaret eder. 1980 sonrasi filmlerde, 12
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Eylil darbesinin toplum {iizerindeki etkisinin, o donemle baslayan ekonomik
yapilanmanin etkilerinin, medyanin giindelik hayatta aldigi merkezi konum gibi
meselelerin mekan tizerinden temsil edildigi gozlenir. Bu baglamda ortaya ¢ikan
bireyin i¢ine kapanarak yabancilasmasi sonucu yalnizlagsmasi durumunun ve sinif
ayrismasinin ¢ogunlugu tek mekanda gecen filmlerde mekanlar lizerinden islendigi

goriliir.

Omer Kavur’un Anayurt Oteli (1986) filmindeki, Zeki Demirkubuz’un Bekleme
Odasi (2003) ve C Blok (1994) filmleri ile Tung Basaran’in Biri ve Digerleri (1987)
filmindeki mekéanlar (otel, apartman dairesi, bar) anlatinin fonunu olusturmanin
otesinde 1980 sonrasi bireyin yalnizligma 11k tutarlar. Bu filmlerdeki mekanlar,
bireyin hapsoldugu yalnizligi1 sembolize eder. Anayurt Oteli’'ndeki otel ise diger
mekanlardan farkli olarak anlatinin merkezine yerlesmis, filmin bas karakteri ile
Ozdeslesmistir. Filmde en az karakter kadar 6nemli bir yeri bulunmaktadir. Yine de

filmin amacmin oteli gdstermek oldugu iddia edilemez.

Smif ayrismasi Serdar Akar’in Gemide (1998) filminde gemi ile sembolize edilirken,
yine Serdar Akar’m yonettigi Barda (2006) filminde bar ile sembolize edilir. Filmde
bar ayn1 zamanda smiflarm catisma alanma da doniisiir. Omer Vargr’nin Insaat
(2003) filmindeki ingaat da sinif ayrigmasinin mekanidir; fakat bu kez daha yumusak

bir dilde ve iislupta ele alinmustir.

12 Eylil darbesinin getirdigi sansiir ve baski atmosferi igerisinde toplumsal

konulardan giderek uzaklagsan Tiirk sinemacilar1 daha bireysel konulara egilerek,
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bicimsel olarak bati sanat sinemacilarina Oykiinen ama 6z olarak ayni basariy1
yakalayamayan filmler c¢ekmislerdir. Tirk sinemasi Ozellikle 1990’l1 yillarda,
1990’larin  ortalarmdan itibaren canlanan popiiler sinema, kendilerini yeni
sinemacilar olarak adlandiran geng¢ sinemacilarin ortaya ¢ikisi, film ¢ekmeye devam
eden eski sinemacilarin giiniin kosullarina gore yeniden bi¢imlendirdikleri sinema
anlayislar1 ile zenginlesmis ve hareketlilik kazanmistir. Tek mekanda gecen filmlere
bakildiginda mekanm sembolik kullanimi, Tiirk sinemasmnin 1980 sonrasi yasadigi
degisimlere iligkin ip uclarini sunar. 1980°lerde, 1970’lerde islenen koyleri anlatan
Oykiiler, yerini kentte gecen Oykiilere birakmistir. Tung Basaran’in Biri ve Digerleri
(1987) filmindeki bar 80’lerin ikinci yarisinda, yalnizlik ¢eken, sevgi arayisindaki
okumus, yabancilasmis, kentli kesimin yalnizliin1 sembolize eder. 90’larin ve
2000’lerin, gerek sanat sinemasi gerekse popiiler sinema alaninda c¢esitlilik arz eden,
fakat bir akim olusturma boyutuna gelemeyen filmlerinde artik anlatilar da cesitlilik
gostermektedir. Bireysel konularin yani sira toplumsal konularm da islendigi goriiliir.
80’lerin yalmizlik mekanmi bar, 2000’lere gelindiginde bir catisma alanmi olarak
karstmiza ¢ikar. Serdar Akar’mn yonettigi Barda (2006) filmindeki bar,
belirginlesmeye baslayan kentli alt smif ile orta-list siif ayriminin gerilimlerinin

yasandigi ¢atisma alanini temsil eder.

1980 sonrasi ¢ogunlugu tek mekanda gecen filmlerde mekan kullanimi ileride detayl1
bir sekilde analiz edilmek iizere genel hatlar1 yukarida belirtilmistir. 1980 dncesinde
ise Tiirk sinemasinda mekanin kullanimi cgesitlilik gosterir. Tiirk sinemasimin ilk
yillarmma bakildiginda, mekanin 6neminin heniiz anlagilamadig, tiyatro etkisinde

yapilan filmlerde mekanin temsilinin, mekani olusturma araglarindan mizansenin
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hakkmin verilerek yapilamadigr goriliir. Tiirk sinemasmnin ilk yillarinda film
yapiminda sinemacilardan ziyade tiyatrocularin gorev almasi nedeniyle, filmlerde
teatral ozellikler goze carpar.”’ Mekan kullamminda da aym durum gegerlidir;
mizansende bosluklar vardir; tigiincii boyut * s6z konusu degildir, bu yiizden filmin

inandiriciligr aksar. Seyirci ile karakterler arasinda bosluk vardir, bu da derinlikten
yoksun goriintiilerin ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir. Mekan diizenlemesi {izerine
calismalar sinemacilarin ortaya ¢ikmasi ile mekanm ve iiglincli boyutun dneminin

anlagilmasi iizerine baslamistir.

? Kurtulus Kayali, sinemacilar donemi olarak nitelenen 1950°1i yillara kadar Tiirk sinemasmnmn kitabi
ve teatral olmasinin sebebi olarak tiyatro etkilerine ek olarak II. Diinya Savasi sonrasi Tiirkiye’nin
Avrupa ile smirlanan iligkileri sonrasinda Tiirk sinemasimin Amerikan ve Misir filmlerinden

etkilenmesini gosterir (1994: 14).

* Nijat Ozon, 1961 tarihli Tiirk sinemasinda {igiincii boyutu konu aldig1 makalesinde iigiincii boyutun
sinemamizda yeni yeni 6nem kazandigmi belirtmektedir. Ozén’e gore, “bir filme can veren,
inandiricilik katan, gergekei 6zellik kazandiran baslica 6gelerden, belki de birincisi tiglincii boyuttur”
(Oz6n, 1995:91). Ozon, cogu filmlerimizde iigiincii boyutun hakkinmn verilmemesi sonucu iigiincii
boyut yerinde bir boslugun goze carptigini sdyler. Dig mekéan ¢ekimlerinde bas karakter diginda baska
birinin goriilmemesi, i¢ mekan c¢ekimlerinde ise perdenin Ondeki bas karakterin goriintlisi ile
doldurulmas1 bu yiizdendir. Ozén’e gore sinemamizda iiciincii boyutla ilgili sik diisiilen bir baska hata
ise, liglincli boyutu oluruna birakarak, boyutlar arasinda uyusmazlik ¢ikmasina firsat vermektir.
Sozgelimi tarihi bir filmdeki teknolojik ¢evresel bir ayrmti boyut uyusmazligina sebep olur. Yine iig
boyutu bilingsizce kalabalik ile doldurmak, filmde gecen olaylarla baglantisiz ve ne giyim, ne
toplumsal konum olarak filmde 6n sirada yer alanlar ile uyusmayan “insan dekoru” kullanmak da
boyut uyusmazligina sebep olur (Ozon, 1995: 92-93). Ozon, boyut calismasimin, hem cok titizlik
isteyen bir is oldugunu, hem de izleyicinin bu titizligin farkina varmamas gerektigini belirtir. Ugiincii
boyuttaki asir1 vurgunun da iiglincii boyutu oluruna birakmak kadar yanlis oldugunu séyler. Memduh
Un filmleri iizerinden érnekledigi yanlislardan birisinin én siradaki karakterin arkasinda devamli bir
hareket 6gesinin bulunmasi oldugunu ve bu suretle ortaya tika basa dolu goriintiilerin ¢iktigini sdyler.
Un’iin U¢ Arkadas filmindeki parktaki bulusma sahnesinde ise kisilerin sadece “dekoratif” bir 6ge
olarak kaldigini, yerlesimlerinde ise “geometrik” bir diizenin goze carptigim belirtir (Ozon, 1995: 91-

94).
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Sinema tarihi boyunca oldugu gibi Tiirk sinemasi tarihi boyunca da mekan kullanimi
degisimler gegirmistir. Mekanlarin sembolik kullanim ile, tasidigi ve temsil ettigi
degerler agisindan kayda deger doniistimler olmustur. Tiirk filmleri genel olarak
Istanbul’da gectiginden Istanbul’un, sehir hayatmin zaman iginde bozulmasi,
Istanbul’un temsilinde de bir bozulmaya isaret etmistir. Zarife Oztiirk, sinemamizin
ilk yillarinda Istanbul’a bakisi agisindan incelemeye deger buldugu Mubhsin
Ertugrul’'un yonettigi Sehvet Kurbam (1939) filminde, Istanbul’un diizeni ve
modernligi temsil ettigini soyler (Oztiirk, 2003: 60-61). Oztiirk’iin Istanbul’un
sonraki yillarda nasil gosterilecegine dair ipuglar1 vermesi bakimindan Onemli
buldugu Faruk Keng’in Yilmaz Ali (1939) filminde Istanbul bir yandan her seyin
diizenli bir sekilde isledigi bir sehirken diger yandan da esrarengiz ve karanlik islere
ev sahipligi yaparak, sehirde iki zit yasamin ve diinyanin birlikte varolabilecegini
gosterir (Oztiirk, 2003: 66). Filmlerdeki mekanlar bu dénemde daha ¢ok sembolik

olarak temsil ettikleri degerler ile ne ¢ikarlar.

Tiirk sinemasinda mekan {lizerinde “6zenli” ¢aligmalarin 1960’lardan sonra basladigi
soylenebilir. Unsal Oskay, 1960’lara kadar yapilan filmlerin sonradan “Yesilcam
gelenegi” denilecek gelenegin anlatim tarzini ve masals1 semantik yapismi
olusturdugunu belirtir. Oskay’a gore, Tiirk sinemas: ilk elli yili agkin siiresinde,
toplumsal hayatta kenara itilmis genis kesimlere masal, kimi zaman da kahramanlik
Oykiileri anlatan, toplumsal elestiri yapmak yerine, yoksullarin zenginlere karsi
duyduklar1 kirginlik ve kiskangliga sirtin1 dayayan filmlere odaklanmistir. Oskay,

sermaye yetersizligi yiiziinden sanayilesemeyen sinemanin hem tekniginin hem de
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sanatsal, estetik ve elestirel yoniiniin gelisemedigini belirtir (Oskay, 1996: 98).” Tiirk
sinemasinda mekan {lizerine daha titiz ¢caligmalar da Liitfi Akad, Metin Erksan, Atif
Yilmaz, Halit Refig, Osman Seden ve Memduh Un gibi sinema dili arayist

icerisindeki yonetmenlerin ortaya ¢ikisi ile yani sinemacilar kusagi ile baslar.

Tiirk sinemasi, 1960’larla beraber toplumsal konulara yonelir. ® Sinemanin siyasi ve
toplumsal yasamla yakimn iliski icerisinde olmasi, siyasi gelismelerin sinemaya
yansimalarini beraberinde getirir. 1960 darbesinin siyasal ve sosyal sonuglari, sinema

alaninda “Toplumsal Gergekgilik” akimmin ortaya ¢ikmasima zemin hazirlar.”

1960’larda baslayan toplumsal gergek¢i filmlerde biiyiikk kentte gecen filmlerde
mekan olarak genellikle Istanbul kullanilmistir. Emrah Ozen, Tiirk sinemasinda
toplumsal gercekeiligi inceledigi yayimlanmamus yiiksek lisans tezinde, Istanbul

kullanilmadig1 zamanlarda ya tasra kentlerinin ya da kirsal kesimlerdeki yerlesim

> Oskay, ayrica ilk kurulus donemi Tiirk sinemasini1 “bir kagis, oyalanim ve manipiilasyon sinemasi”
olarak goriir. Oskay’a gore “bu manipiilasyon, bir yandan devletin sagmalik derecesine varan sansiir
uygulamalart ile, bir yandan {ilkede ardi ardina yasanan baskici yonetimlerle, bir yandan da sinema
yapanlarm ve finanse edenlerin siyasal yonden gelismekten ve bilinglenmekten alikonulmus bir halkin
aktiiel ilgilenim anlayis ve begeni diizeyine bagimli kalmayr yeglemesi ile siirdiirtildiigiini” belirtir

(Oskay, 1996: 98-99).

6 Kurtulus Kayali, bu yénelimin en bariz gostergesi olarak Metin Erksan’in Gecelerin Otesi (1960)
filmini ornek verir. Filmde “her mahallede bir milyoner yaratma politikasi”’nin sonuglar1 sorgulanir

(Kayal1, 1994: 17).

7 Ashi Daldal, 1960 darbesini izleyen yillarda “6zellikle ‘ilerici’ kentsoylu orta tabakalar arasmndaki
yakinlagma, toplumcu ve demokratik 6geler tasiyan bir Anayasanm kabilii, sanayi burjuvazisinin
ticaretle zenginlesen tabakalara karsi sagladigi istiinlik ve planli ekonomiye gegisin, 1960-65
arasinda ‘toplumcu bir sanat’ anlayisinin yesermesini saglayabilecek sosyo-politik altyapiyi

hazirladigini1” belirtir (2000: 104).
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birimlerinin filmlere mekan sagladigmi belirtir. Eger film Istanbul’da gegiyor ise
sehir, 1s1ltili hayati, zenginlikleri ve ¢ekicilikleri ile temsil edilirken, tuzaklarla dolu,
insanlar1 giiten yapisi da ayni derecede vurgulanir. Istanbul’da gecen filmlerde en
cok kullanilan mekanlar yoksullarin yasadigi kenar mahalleler ile is¢i ve kent
yoksullarinin yasadigi gecekondulardir. Bu filmlerde kenar mahalleler, yasadist
islerin besigi, otorite ve glivenligin olmadig yerler olarak goriiliir. Filmlerde gegen
kamusal alanlar ise, mahalleli erkeklerin bir araya geldigi, semt kahvehanesi ve
meyhanesi, kadin ve erkeklerin bir araya geldigi otobiis ve meydanlar ile kadinlarin
gorlistiigii kapr onleri ve karsilikli bakan pencerelerdir. Filmlerde bunlarm disinda
fabrika, insaat, tas ocagi gibi toplu calisma yerleri ile kantin, yemekhane gibi

sosyallesme alanlarma rastlanir (Ozen, 2001: 102-104).

Sinemamizdaki toplumsal gergekei filmlerde tasra ve kent kasabalarmin kente gore
daha giivenli oldugu belirtilir. Ama tagranin insan1 sinirlayici ve baskici karakteri de
gozler Oniine serilir. Modern ile gelenekselin ¢atistigi filmlerde mekanlarda da bunun
yansimalarina rastlanir. Kahvehane, kenar mahalle, bazen de genelev gelenekseli

temsile ederken, subay lokalleri ile kuliipler moderni temsil eder (Ozen, 2001: 106).

Istanbul, cogu Tiirk filminde bir vaat sehri olarak karsimiza ¢ikar; tasinin topraginin
altn  oldugu belirtilir, Istanbul’a tasradan gelenler bu sehirde hayallerini
gerceklestirmek, zengin, {inlii vs. olmak igin gelirler. Kirsaldan Istanbul’a gog, koy
insaninin alisik olmadig1 bir diizene adapte olmasini gerektirir. Gerek sosyo-kiiltiirel
gerekse ekonomik olarak bu durum bircok sorunu beraberinde getirir.

Gecekondulasma, sagliksiz yasam alanlari, giivenliksiz ve kotii calisma kosullar1 gog
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eden kesim ile Istanbullular1 birbirinden ayirir. Hayaller bir bir tiikenir, tasra insani
ne geri donebilir ne de sehir hayatma uyum saglayabilir; arada kalir. Mehmet Oztiirk,
Litfi Akad’mn filmlerinin basarili oldugu noktalardan birinin, kent hayati i¢inde
degisime ugrayan geleneksel kiiltiiriin, yeni yasam bigimleri yarattigini ifade etmesi
oldugunu sdyler. Oztiirk’e gore Gelin (1973) filmi geleneksel degerlerin sehir
ortaminda aynen siirdiiriilmesinin yol acabilecegi felaketleri gostererek, kentsel bir
dinamizmi vurgularken, Diigiin (1974) filmi ise kent ve tasra arasindaki farkliliklari,
tagranin tekdiizeligi ve sehrin canliligima dayali ikili bir yapiy1 belgesel bir iislupla

ifade ederek verir (Oztiirk, 2005: 421-423).

Sinemamizla 6zdeslestirilen Yesilgam filmleri, genel olarak i¢ mekanlarda geger, dis
mekanda gectiginde ise fonda hep Istanbul bulunmaktadir. Fatos Adiloglu, Tiirk
sinemasinda fiziksel mekanin kullanimini, donilisiimiinii, islevini ve mekansal
gostergelerin - hangi baglamda, nasil kullanildigin1 arastiran makalesinde,
arastirmasint Yesilcam filmleri olarak bilinen melodramlarin popiilerlestigi 1960-
1975 yillar1 arasinda c¢ekilen filmlerden rastlantisal olarak segilen yirmi film
tizerinden yapmistir. Bu filmlerdeki kullanim ozelliklerine gore yapay olmayan

fiziksel mekani soyle siniflandirmistir:

1. Kaliplasmis Mekéanlar® (Ayni ya da benzer mekan kullanimi)

8 Adiloglu'na gore, Tirk melodram sinemasinda kaliplasmis mekéanlarin baginda acik ve kapal
kamusal alanlari ile Istanbul gelir. Yasama, eglence ve ¢alisma alanlar1 yine kaliplasmis mekanlardr.
Son olarak da belirli bir mekan i¢inde tekrarlanan sahneler kaliplasmis mekanlari olusturur. Liitfi
Akad’m Seninle Olmek Istiyorum (1968) filmi baska filmlerde de sikca karsilasilan kdskte gecmesine
ragmen, kogk mekanlarinin, degisik acilarla, i¢/dis iliskileri ile birlikte verilmesi ve mimari 6gelerin

aktarilmasi sonucu farklt mekén kullanimi belirgin hale gelir (Adiloglu, 2003: 73). Mekanin bilingli
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2. Yolculuk Mekanlart’ (i¢/dis, asagi/yukarr iliskileri)
3. Simgesel ve Bulanik Tanimli Mekanlar'® (Alanlar, sirlar, cepheler ve

mekan aktarimi) (Adiloglu, 2003: 73).

Yesilcam filmlerinde konu ne olursa olsun hep benzer mekanlar kullanilmas,
diyalogla durumun agiklanmasi yaygmlasmistir. Adiloglu, Halit Refig filmlerindeki
mekan kullanimini inceledigi kitabinda, Yesilgam sinemasindaki mekan kullaniminin
Bowman’in alisilmis mekan kullanimi (habitual) ile Ortiistiigiinii, Halit Refig
filmlerindeki mekanm ise One ¢ikarilan mekanlar (acute) oldugunu belirtir. Refig’in
filmlerindeki mekanlar anlatiyr pekistirmektedir; mimari 6geler ise gorsel olarak

etkin bir bigimde kullanilmaktadir (Adiloglu, 2005: 60).

1980’lerde i¢ gociin yarattigi kiiltiir ile arabesk filmler ve darbenin etkisi ile
toplumsal gercekei filmlerin yerine birey sorunlarini isleyen filmler ile kadin filmleri
yapilmistir. Yesilcam melodramlarina benzer sekilde arabesk filmler de, mekan

konusunda oOzensizdir; kalip mekanlar1 anlati uylagimlarini saglamak adina

sekilde islenmesinin yarattig1 mekanin farkli sunumuna bir 6rnektir Akad’m filmi.

? Adiloglu, yolculuk mekanlarini ii¢ diizeyde ele alir: “Kent ve kent dis1 (Haydarpasa tren istasyonu
/Y esilkoy havaalani), kamusal ve 6zel alan (konut-bahge-sokak iliskisi) ve goreceli olarak daha kiigiik

ol¢eklerde tanimlanmisg ara ve gecis mekanlar1 (bahge, merdiven, koridor)” (Adiloglu, 2003: 74).

10 Bulanik tanimls mekanlar, gorsel olarak tanimlanmamis, s6zli ifadeler ile agiklanip tanimlanmaya
calisgilan mekanlardir. Adiloglu, bazi mekéanlarm “iyi ya da kotii mekan” olarak nitelendirildigini,
bunun da “kullanictya/ kahramana gore degisiklik gosterdigi’ne dikkat ¢eker ((Adiloglu, 2003: 74).
Adiloglu, “agirlikli olarak goriintii gostergelerine sigmilarak olusturulan goériintiiler”i simgesel mekan
olarak ayrica ele alir (Adiloglu, 2003: 74-75). Hastane, hapishane gibi kapali mekanlar, bogaz,
Beyoglu, Galata Kulesi gibi kamusal mekanlar, Haydarpasa Gari, Yesilkdy hava alani gibi gidis doniis

noktalar1 simgesel mekanlara 6rnek verilebilir.
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kullanmislardir. Bu filmler ¢ogunluk kentte-istanbul’da gecer. Istanbul’un kenar
mabhallelerini ama en ¢ok da gecekondular1 mekan edinirler. Diger taraftan birey
sorunlarina egilen filmler, arabesk filmler gibi salt ticari amaglarla yapilmadigindan

mekan kullaniminda da daha 6zenlidir.

1990’larin ortalarindan itibaren “Yeni Tiirk Sinemas1”' 'nin varligindan s6z edilebilir.
Suner, bu yeni sinemanin merkezine “hayalet ev" figliriinii alarak gerek “popiiler”
gerekse “sanatsal” kanatlarmda “aidiyet” temasina iliskin Oykiiler anlattigini iddia
eder. Suner’e gore, Yeni Tirk sinemasi, tekrar tekrar ge¢misteki travmatik
yasantilarin izlerinin hissedildigi, ge¢misteki suclarin ortaya ciktii, normal ve
siradan goriinenin altinda dehsetin kol gezdigi, “hayaletli evler’de gegen tekinsiz
oykiiler anlatmaktadir. “Hayal-et ev” olarak bakildiginda ise, bu kez hayal edilip
diislenen, Ozlemi duyulan, ge¢miste sahip olunup yitirildigi diisiinilen,
ideallestirilen, nostalji duygusu ile animsanan, romantik bir imgeye doniisen bir

aidiyet hayalidir (Suner, 2006: 15-16).

Suner, “hayalet ev” figiiriiniin yeni Tiirk sinemasinin popiiler kanadinda “hayal
edilen ev” olarak islendigini belirtir. Yeni popiiler filmlerin merkezine aldigi ev
hayali, ge¢misle ve cocuklukla Ozdeslestirilirken, safligi, masumiyeti, iyiligi

sembolize eder. Alttiir olusturduklar1 iddia edilebilecek denli benzer gorsel lislup ve

=G

11 .. [ . .. c3y s e
Asuman Suner bu kavrami, “Tiirk” s6zcligliniin isaret ettigi “ulus” gercevesi ile “yeni” sozcligiiniin

imledigi “zamansal” ¢erceve ve bu dolayimla tarihsel doneme ve “yeni dalga” sinemasina yapilan

vurgu ile tanimlar. Ayrica “Yeni Tiirk Sinemasi’nda “popiiler” ve “sanatsal” olmak iizere iiglincii bir

soylemsel ¢ergeve olusturulabilecegine dikkat ¢eker (Suner, 2006: 28).
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anlatim bi¢imi kullanan filmler anlattiklar1 6ykii bakimindan ve yakin ge¢mis ile

“tagra”ya odaklanmasi bakimmdan da yine benzer 6zellikler gosterir.

Suner’e gore, filmlerinde kullandig1 ortak temalarla kendine ait bir sinema dili
gelistiren Zeki Demirkubuz filmlerinde mekana 6zen gosteren bir yonetmendir.
Demirkubuz, evi tekinsiz, lrkiitiicli, ge¢mis yasamin travmatik izleri ile dolu olarak
kurgular. Her zaman giivenli olmas1 disa kapali korunakli olmasindan kaynaklanan
ev, Zeki Demirkubuz filmlerinde tam da bu Ozellikleri yiiziinden tehlikelidir.
Iceddniik, mahrem yapisindan dolayi, ev insan ruhunun en karanlik yanlarmin
sahnesi olur. Mahremiyet dis diinyanin tehditlerine karsi bir korunma saglamaz.
Aslinda bu filmlerin karakterlerinin ¢aresizligi, kistirilmisligi ve umutsuzlugu digsal
kaynakli degil tersine igseldir. Filmlerinde insanm 6ziinde kotii oldugunun altini
cizen Demirkubuz, karakterlerin i¢ diinyalarma, karanlik arzularina odaklanir. T1ipki
karakterlerin i¢ diinyalar1 gibi i¢ mekanlar da siddeti ve zulmii barindirir. Suner’e
gore, Ozel alanin mahremiyeti siddetin en akil almaz bicimlerini kimsenin
ulagsamayacagi, miidahale edemeyecegi bir alana ¢ektigi icin, ev insani en garesiz

birakan yerdir.

Oykiilerin ¢ogu i¢ mekanda, otel odalarinda ve lobilerinde, apartman dairelerinde,
gecekondularda geger. izbe, kohne mekéanlarda gecen dykiiye uygun atmosfer de
mekan sayesinde saglanmis olur. Kapalilik duygusu, kasvet ve sikinti yaratir. I¢
mekan ¢ekimlerinde pencerenin yahut kapmin g¢ercevelemesinden faydalanilir. Bu
cergeveleme teknigi aksiyonun kapladigi alani daraltirken 6n planda bos yiizeyler

olusturur (Suner: 2006: 175).
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Tek mekanda gegen Tiirk filmlerinde gergek mekan kurgu araciligr ile kurmaca
mekanlara doniistiiriilmistiir. Sadece Biri ve Digerleri filminde dekor kullanilmistir.

Mekanlarin anlatiya fon olmanin yani sira sembol olarak kullanildig: goriiliir.

2.2.1. Yalnizlik ve Mekan

1980 sonras1 Tiirk sinemasinda ¢ogunlugu tek mekanda gecen filmlerdeki, ana
temalardan birisi yalnizliktir. Filmlerde mekanin yalnizligin mekanma doniistiigi,
yalnizligin sembolii haline geldigi sdylenebilir. Yalnizlik, kendine ve c¢evresine
yabancilagmis, iletisim kuramayan, mutsuz, insanlardan uzak duran, ige kapanmis
karakterlerde hayat bulur. Tek mekanda gecen filmlerde yalniz karakterler Anayurt
Oteli(1986)’ndeki Zebercet hari¢ kent yasaminin aktdrleridir. Bu karakterleri
anlayabilmek i¢in Oncelikle kent yasaminin dayattifi yasam bi¢imine bakmak

gerekir.

Louis Wirth, “Aristoteles’in Politika’sindan bu yana hep, bir yerlesim yerinde
oturanlarim sayisinin belirli bir diizeyin {istiinde artmasmim, orada oturanlarin
birbirleriyle ve kentle olan iliskilerini etkileyeceginin” kabul edildigini soyler.
Writh’e gore insan sayisinin ¢oklugu, kisisel farkliliklarin artmasina sebep olmakla
birlikte, farkli kdken ve altyapidan gelen kisilerden olusan yigin iginde akrabalik,
komsuluk gibi baglar da zayiflayacak hatta yok olacaktir (2002: 88-89). Bu durum

yabancilasmay1 getirir. Georg Simmel, Metropol ve Zihinsel Yasam baslikl
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makalesinde, metropol yasaminin insanlar iizerindeki etkilerinden bahseder.
Simmel’e gore, “metropol insanlarinin birbirlerine karsi zihinsel davranigi bir
sakinma iliskisi olarak adlandirilabilir.” Kentteki kigilerin araliksiz  digsal
temaslarinin, kirsal kesimdeki gibi igsel olarak kargilanmasinin  miimkiin
olamayacagini, bu nedenle de kentli insanin digsal bir sakinima yoneldigini belirtir.
Kentli bireyler bir yandan kayitsizlasir, diger yandan da kars1 tarafa yabancilik duyar

2002: 86).

C Blok (1994)’taki kadin karakter Tiilay, kentlidir, mutsuzdur, iletisim kuramaz,
yabancilasmistir. Tipki, Bekleme Odast (2003)’nin yonetmen Ahmet’i ya da Biri ve
Digerleri (1987) nin isimsiz karakteri gibi... Tiim bu karakterler timitsiz bir bekleyis
icindedir. Bir seylerin olmasini, degigsmesini ya da birinin gelmesini beklerler. Ama
pasiftirler ve durumlarmi degistirmek icin ¢abalamazlar. Mekan, bu filmlerde kimi
zaman boguculugu ve ¢ikissizlig1 vurgulayan bir 6ge olurken kimi zaman da karakter

kadar 6n plana ¢ikarak, bireyin bir yansimasina doniisiir.

1980 sonras1 Tiirk filmlerinde bireyin sorunlarma deginen filmlerin yapilmaya
baslandigi, toplumsal gercek¢i filmlerden bireyi anlatan filmlere kayma yasandigi
gozlenir. Tirkiye’de 1970’lerin yogun siyasi giindeminden sonra 1980 sonrasi
donemin en belirgin 6zelliklerinden birisi apolitiklestirilmeye calisilan ortamidir.
Atilla Dorsay, bu donemle beraber aydinlarimizin politikayr ve toplumu unutup,
bireyciligi, sanatin 6zli ve temeli olan insani kesfettiklerini; bu yilizden de daha
kisisel ve bireyci sanat yapitlarina ilgi duyduklarmni belirtir (1995: 21). Nurdan

Giirbilek de, 1980’lerde bireysellesme isteginin glindeme geldigini, kisisel isteklerin
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daha rahat ifade edildigini ve o zamana kadar gecikmesi nedeniyle daha da siddetli

oldugunu belirtir (2001: 10).

Donemin sinemadaki yansimalar1 da bireyi anlatan ve daha sanatsal olan filmlerin
ortaya ¢cikmasi seklinde goriiliir. Dorsay’a gore, 1980°li yillarda, Tiirk sinemasi genis
bir kitleye seslenen popiiler sanat olmaktan ¢ikarak kisisellesip, 6zgiinlesmis ve daha

bireyci bir nitelik kazanmistir (Dorsay, 1995: 21).

Tiirk sinemasinda bireyi anlatan ilk film olan Anayurt Oteli (1986), otel, kasaba,
mahkeme salonu, meyhane ve mezarlikta gecer. Filme ismini veren Anayurt Oteli,
aynt zamanda filmin merkezini olusturur. Filmdeki otelin anlatiy1 yonlendiren,

pekistiren bir rolii vardir.

Yusuf Atilgan’mn ayn1 adli romanindan filme ¢ekilen Anayurt Oteli kitabinda zaman
olarak 1960’lar1 anlatilirken, filmde birtakim teknik sikintilar nedeniyle 1980’leri
anlatir. Omer Kavur, filmin 80’lerde ge¢mesinin, “ii¢ tane darbe gormiis bir iilkede
yasayan, iletisim kuramayan bir adamin hikayesi’ni (Esen, 2002: 228) anlatmasi
acisindan avantajli oldugunu sdyler. Zebercet’in filmin basindaki monologunda,
kendisi ile ilgili anlattigi Onemli olaylara darbe tarihlerini verdigi gozden
kagmamaktadir. Kavur, filmde “baskici, bir anlamda gizli fakat fasizan bir diinyayi,

tagra diinyasini anlatabilmeyi” (Esen, 2002: 228) istemistir.

Filmlerinde mekéana 6zel bir dnem veren Omer Kavur, mekanlarm bir filmde basrol

oyuncusu kadar onem arz ettigini belirtir. Kavur’a gore bir mekan gorsel olarak
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basarili bir sekilde tasarlanirsa, o filmin inandiriciligini, atmosferini, bi¢emini
belirleyen, ona giic katan c¢ok etkileyici gorsel bir malzemeye doniisiir (Giirmen,
2001: 82). Omer Kavur sinemasinda bireyin 6ne ¢iktigini filmlerin psikolojik
yonlerinin agir bastigini rahatlikla soyleyebiliriz. Bag karakterinin psikolojisini
yansitmakta oteli kullanmasi ve bir atmosfer filmi olmasi nedeniyle Anayurt Oteli

cogu elestirmen tarafindan yonetmenin basyapiti olarak nitelendirilmektedir.

Film kii¢iik bir kasabada, cogunluk olarak da kohnelesmis eski bir otelde
gegmektedir. Dorsay, o giine degin yapilmig “en olgun, kapsamli, ayrintili birey
cizimini” igerdigini soyledigi Anayurt Oteli filminde, Zebercet karakterinin
toplumsal ve tarihsel diizeylerdeki izdiisiimlerine de dikkat ¢ekmektedir. Kisa ama
Ozlii sahnelerde kiiciik Anadolu kasabasi, oradaki yasam, kasabanin insanlar1 ve

iliskileri, i¢ ve dis mekanlar1 anlatilmaktadir (Dorsay, 1995: 177-178).

Stanley Parker, Sociology of Leisure (1976) adli ¢alismasinda, bos zamani is
zamanindan arta kalan zaman dilimi olarak tanimlamis ve calisma bos zaman
iliskisini {ic ana modele ayrrmistir. ik modele gore, calisma vakitleri, bos zamana
gore genislerken, aralarinda kesin bir ¢izgi olmamaktadir. Calisma yasamin
merkezinde bulunurken, bos zaman ve ailenin énemi azalmaktadir. ikinci modelde,
calisma zamanlar1 ile bos zamanlar arasinda kesin bir ¢izgi olup, caligma, para
kazanmak icin yapilan bir olgu olarak tanimlanir. Bu modelde merkezde ise aile ve
sosyal iligkiler yer alir. Son modelde ise bos vakitler yasamin merkezini
olustururken, isin stresli hatta tehlikeli bir is olmasi dolayisiyla uzun tutulan bos

vakitlerin igin stresini azaltmasi hedef alinir (Parker’dan aktaran Oktik, 2001: 304).
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Zebercet’in isi ilk modelde tanimlanan zaman diizenlemesi ile uyum gostermektedir.
Hayatin1 oteldeki isi belirlemekte, ¢alisma saatleri uzadigi zamanlarda kendisine
vakit ayrramamaktadir. Caligma yasaminin merkezinde yer almaktadir. Yasl adamla

olan bir konusmasinda bu durumdan bahsedilir:

Adam: Alt1 giindiir hi¢ disar1 ¢ikmadiniz. Hep oturur musunuz?
Zebercet: Evet efendim, isim bu benim.

Adam: Giig bir is. Yardimciniz da yok. Iyi dayaniyorsunuz.

Otel, Zebercet i¢in hem ev, hem de isyeridir. Otel gelip geciciligi, yolculugu,
hareketi cagristirir. Ev ise yerlesik olmayi, sabit olmayi ¢agristirmaktadir. Otel,
yabancilar, yolcular icin gecici olarak ev vazifesi gormektedir ama hicbir zaman
gercek bir ev olamamaktadir. Ev, aidiyetle iligkili olarak, orada yasayan insanin, o
evin sahibinin karakterini, sosyal ve ekonomik konumunu yansitmaktadir. Ev kimligi
olan mekandir, yani “yer” dir. Oysa otel odalari, standarttir ve herkes i¢in aynidir.
Yine de filmde kadinin kaldig1 bir numarali odada kadinin biraktigi havlu, izmaritler
ve dibinde biraz ¢ay kalmis bardak Zebercet icin kadinimn izini birakmustir. Zebercet
oday1 neredeyse tapmaga doniistiiriir; ¢ay bardagi kirildiginda odanin durumunun
bozulmas1 yiiziinden kadmmn da geri gelmeyecegine dair bir inanca kapilir. Tipk:
kutsal yerler gibi kadmnin odas1 da korunmalidir Zebercet’e gore; bu yiizden kirilan
bardagin yerine yenisini koyarak, oday1 eski haline getirir. Kendince kadinin tekrar
otele geleceginin sansini yeniden yakalamis olur. Kadimin yattig1 yatak Zebercet’in
de dogdugu yataktir. Zebercet, d6gretmen kadmnin ismini otel defterine islerken

annesinin isminin de Saide oldugunu i¢inden sdyler. Kadin ise ismini sdylememistir.
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Belki onun da ad1 Saide’dir. Filmin sonlarina dogru ise aile resimlerinden annesinin,
bekledigi kadin oldugunu ya da bekledigi kadinin annesine ¢ok benzedigini goriiriiz.
Bir numarali oda Zebercet i¢in kutsal bir mekandir, hem dogdugu yatak oradadir,
hem annesi ve bekledigi kadinla ilgili anilari. Kadmmin ayrilmasindan sonra oda,
higbir ayrmtis1 degismemesi gereken bir mabede doniisiir. Onceleri ibadet eder gibi

ziyaret ettigi odaya sonunda biisbiitiin taginir.

Zebercet, bir numarali odada kalmaya basladiktan sonra, artik sadece otelin sahibi
degil, ayn1 zamanda miisterisidir de. Miisteri kimligini kabullenisini, odanin parasini
odemesinden, kendi para zarfindan otelin para zarfina para aktarmasindan da anlariz.
Zebercet, kendini otelin miisterisi olarak gormeye basladiktan sonra, otelde
baskalarinin varligina da tahammiil edemez. Otel artik caligmayan bir oteldir,
dolayisiyla, artik igyeri olma 6zelligini de kaybetmistir. Zebercet, isyerinden, iginden
kurtularak bir “ev’e kavusmustur. Vaktinin ¢ogunu isgal eden isinden vazgegisi
Zebercet’1 istemedigi kadar bos vakte bogmustur. Parker’in ¢alismasinda sozii edilen
modellerde, bos vakitlerin merkezinde aile ve sosyal yasant1 vardir. Ama Zebercet’in
bos vakitlerini birlikte gegirecegi bir ailesi (yakin olanlar dlmiistiir, uzak akrabalar1
ise baska sehirlerde yasamaktadir) veya arkadaslari yoktur. Filmde Zebercet’in
iletisim sikintis1 ¢ektigini, yalniz ve iletisim kuramayan, yabancilasmis bir kisi
oldugunu gériiriiz. Insanlarla isi nedeniyle iliski kurar. Zorunlu oldugu i¢in insanlarla
konusur, konusmalar1 bir sohbet niteligi tasimaz. Cogu kez, diger insanlarla
konusmak yerine kendi kendisine konusur. Kendine sorular sorar, cevaplar verir, ya
da insanlarin kendisi ile konustuklarmi1 hayal eder. Yasamla baglantisini isi

saglamaktadir. Isinden vazgecisi insanlardan ve yasamdan daha da kopmasima sebep
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olur. Metaforik olarak, Zebercet’in oteli kapatmasi, kendisinin de daha ice
kapanmasina sebep olur. Otel ve Zebercet 6zdeslesmistir; bu bir bakima otelin

oldiiriilmesi ise, Zebercet’in intihar edeceginin de habercisi olur.

Zebercet, kendi kendine konustugunda bazi ciimleleri bikip usanmadan tekrarlar.
Intihar ederken bile “Adim ....... ” demektedir. Nurdan Giirbilek, Yusuf Atilgan’in
yapitlarinda anlatinin dilini, yapisini ve konuyu, i¢ diinyaya kapali kalip oray1 yakip
kavuran ama digar1 vurulamayan “tasra sikintisi”nin belirledigini soyler. Giirbilek,
Atilgan’n dilinin, tagra sikintisini yansittigini, dongiisel ve kesintili olmasi ile dilde
sikintinin temposunu yarattigini soyler (Giirbilek, 1995: 44-45). Filmde tipki dilin
kullanimi1 gibi bir anlat1 hakimdir. Zebercet, filmin sonunda da baginda tanimlandigi
gibi yalniz ve yabancidir. Durumunda pek bir degisiklik olmaz, gecikmeli Ankara
treni ile gelen kadin otele donmez, ortalik¢1 kadin ona tepki vermez; her daim uyur,
carsida takip ettigi kadinla iliski kurmaya calisir; erkek arkadasini goriince vazgecer,
demircide c¢alisan cocukla arkadasgliginin devami gelmez, otele cagirdigi kadmn
gelmez. Bazen bir adim atar insanlarla konusmak, yakinlasmak i¢in ama hep hayal
kirikligi1 ve yalnizlikla bag basa kalir. Siirekli filmin basindaki durumuna doner.
Dorsay, Zebercet’in ¢okiisiiniin sadece Batili anlamda bir yabancilasma olmadigmz;
dostluk, yakmlik, insancil iliski arayip, bulamayan ruhun yalnizliga teslim olusunun

Oykiisii oldugunu belirtir (Dorsay, 1995: 178).

Anayurt Oteli filminde mekanlarin etkin kullanimi1 s6z konusudur. Filmdeki

mekanlar ayni zamanda filmin atmosferini de belirlemektedir.
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C Blok’taki bag karakter Tiilay filmin baginda nasil mutsuzsa sonunda da aynidir.
Zebercet’i bogan otel bu filmde yerini korunakli, giivenli, sinirlart belli, yabancilara
kapali, kentsoylulara ait yliksek bloklar1 olan bir siteye birakmistir. Kadin karakter
her firsatta apartmanlarin kusaticiliindan kagmak ister. Yiiksek beton binalar
etrafini kusatmis, adeta {izerinde baski kurmustur. Tipki burjuva yasantisinin
kurallar1 ve smirlar1 gibi. Bloklarin ¢ekimleri hep alt agidan yapilarak, baskict
karakteri vurgulanmistir (Fotograf 1-2-3). Bu baskiyi iistiinde hissetmeyen hizmetgi
kiz ya da kapicinin oglu ¢ok daha rahat ve mutludur. Hayattan daha c¢ok zevk

almaktadir. Yiiksek binalar burjuva yasantisinin sembolleridir.
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Fotograf 1
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Fotograf 2

--"_Ir

Fotograf 3

Tans1 Senyapili’nin belirttigine gore, 1970’lerde gelisen kentlerarasi yol sistemleri,
artan ara¢ sahipligi, ag sistemlerine gegerek mekanda yayilan enerji sunumu ve diger
altyap1 sistemleri banliydlesmenin yolunu a¢cmigtir. 1980 sonrasi sosyoekonomik
mekanlarin yeniden yapilagsmasi sonucu sikisik kent dokusu i¢inde farkli hayat
tarzlarinin ihtiyaglar1 karsilanamamaktadir. Bu durum zengin kentliler i¢in kentsel
mekandan ayrigmig, ayni gelir grubuna mensup Kkisilerin bulundugu, araba ile
erisimin saglandigi banliyoleri dogurmustur. Baz1 ¢aligmalarda, kentsel mekandan
ayrismanin, dig diinya ile zayiflayan iliskiler ve artan i¢ birliktelik sonucu davranigsal

Ozellikler yaratabilecegi ve sosyal davranislart degistirebilecegi vurgulanmaktadir
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(2003: 57).

Kentten uzakta, yalitilmis sitedeki C Blokta yasayan Tiilay i¢in arabasi
vazgecilmezdir. Ciinkii kendini ne zaman bunalmis hissetse arabasina biner ve gider.
Her firsatta arabasina atlayip solugu dogaya daha yakin olabilecegi bir yerde alir

(Fotograf 4-5-6).

Fotograf 4

Fotograf 5
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Fotograf 6

Bu bloklarda yasayan hi¢ kimse birbiriyle iletisim kuramaz. Ne kadin adamla, ne
kadm kapicinin ogluyla. Kimse konusmaz. Sadece televizyon izlenir. Ya da seviserek

iletisim kurulur. Beton bloklar her biri i¢in bir hapishaneye donligmiistiir.

1980 darbesi sonrasi donemde basmma uygulanan siyasi haberlerle ilgili sansiir,
donemin programlarinda igeriksel olarak hafiflesmeye gidilmesine yol agmustir.
Boylelikle magazinlesmeye baslayan, siddet ve cinsellik 6geleri ile bulandirilan,
izlemesi kolay yaymlar, 1990 sonrasi 6zel kanallarin yayma baslamasi ile birlikte
artmig, televizyon da giinlik yasamda merkezi bir konuma yerlesmistir.
Televizyonun toplumsal bir sorun haline geldigi, yapay bir diinya sunarak bireyleri,
hayata ve hayatin gerceklerine yabancilastirdigi, bireylerin birbirleriyle iletigim
kurmalarini engelledigi rahatca sdylenebilir. Televizyon bir kitle iletisim araci olarak
tek yonlii bir iletim igerisindedir. Bu yiizden de izleyen, sadece alict konumundadir.
Televizyon, izleyiciyi pasif bir konuma yerlestirir. Pasifize olmus birey, insan

iliskilerinde ve iletisim kurmada zorlanir. C blok filminde karakterler konusmadan
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televizyon izlerler. Televizyon izleyicisi sinifsal olarak da ayrigmaz. Televizyonda
herkese gore bir program bulunmaktadir. Temizlik¢i kiz Asli, tam bir televizyon
bagimlisidir, anlamadigi seyleri dahi izlemekten keyif alir. Konusurken bile gozlerini

televizyondan alamaz.

Zeki Demirkubuz’un 1997 tarihli Masumiyet filminde de televizyon oteldeki herkesi
etkisi altma almistir. Bir yabancilastirma araci olarak kullanilan televizyon,
cergeveye girmedigi zamanlarda bile sesi ile varligimni hissettirir. Eski Tiirk filmleri
ile glindelik yasama sizar.

C blok’taki tim mekanlarin gercekligi yansitan mekanlar (set as denotation)
oldugunu sdylenebilir. I¢ mekanda gecen sahnelerde mekanm kullanimi alisilmis
mekan (habitual) tanimina uyar. Daire iginde gegen sahnelerde mekan genellikle
karakterlerin hareketlerine bir fon olusturur. Filmin i¢ mekanlarmin anlam kazanmasi
ise mizansenin sembolik anlamlar yaratmaya yOnelik diizenlendigi sahnelerde
goriiliir. Kapicinin oglu Halet’in daireye ilk girdigi sahnede, hizmet¢i kiz Asli’nin
sesi duyulur. Ashli ise ¢ercevede goriinmez fakat isitsel olarak algilanan diegetic
alandadir. Halet’i yanma cagirir; ses tonu ise cinsellikle yiiklidiir. Bu sahnede
Halet’in bakis acisindan salon kapi ile ¢ercevelenerek gosterilir. Salondaki kovalama
sahnelerinde ise yemek masasinin etrafinda kosusturan Asli ve Halet’in Roth’un
tanimi ile davranigsal mekani kullandiklar1 goriilir. Masanin varligi ile hareketleri ve

davranigsal mekan belirlenmistir.

Filmin geneline bakildiginda i¢ mekanlar kullaniciya gore farkli sembolik anlamlarla

yiiklidiir: Asli ve Halet i¢in daire i¢i bir cinsel oyun alani iken, filmin evliligi
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cikmaza girmis bas karakteri Tiilay i¢in sikic1 ve yavandir. Tiilay’in, Asli ve Halet’in
sevistiklerini gordiigli sahnede yine cift cergevelemeden faydalanilmis; cerceve
burada bir sinemasal klise olarak kullanilarak dikizciligi vurgulamistir. Sonraki
sahnede Tiilay apartmandan ¢ikarken goriiliir. Tiilay’in bakis acisindan bloklarin
cekimi alt ag1 ile verilir. Yiiksek apartman bloklar1 hem Tiilay’mn iistiindeki baskinin
semboliine doniislir hem de cinsel mutsuzluguna ve yalnizligima vurgu yapar. Bir
sonraki sahnede ise arabaya binen Tiilay, bu baskidan kurtulmak i¢in bloklar1

arkasinda birakarak dogaya yakim olabilecegi bir yere dogru yola ¢ikar.

Filmde siklikla kullanilan ve genellikle kapilar ile olusturulan ¢erceve i¢inde gergeve
teknigi, yonetmenin sOylemek istediklerinin bir araci haline gelir. Kimi zaman
mahrem alant vurgularken, kimi zaman da kapici dairesindeki aksam yemegini
gosteren planda oldugu gibi kentsoylularm yasadig site icerisindeki alt gelir grubu
ile iist smiflarin arasindaki ayrima, smira dikkat c¢eker. Tiilay ve Selim’in yemek
yedigi sahnede de yine aradaki sinir kapi ile ¢izilmis, Halet ve Asli kapinin diginda

kalmastur.

Mekansal 6gelerin kurguda baglayici 6geler olarak kullanildigi goriiliir. Tiilay’in
evindeki kapali kapi goriintiisiinden, acilan kapi ile bir bagka mekéna, kapici

dairesine gegilir.

Zeki Demirkubuz’un diger bir filmi Bekleme Odasi’nda (2003) tek mekanda iletisim

kuramayan insanlarin drami anlatilir. Bu seferki daha c¢ok tek yonli bir

iletisimsizliktir. Zeki Demirkubuz’un kendisinin canlandirdigi yonetmen Ahmet, film
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senaryosu yazarken g¢ektigi yaratim sancilarinin acisimni ¢evresindeki kadmnlardan
cikarr. Yonetmen evde sabittir. Kadinlar gelir, gider, bir kere de hirsiz girer evine.
Insanlarla iliski kurdugu mekan evdir ve iliskilerde baskin olmaya ¢alisir. Iliskinin
baslayip bitmesine o karar vermek ister. Hirsiz ¢ocuk evine, iktidar alanina girmeye
calistiginda onu ehlilestirmek, kendi yanina ¢ekmek ister. Filminde rol vermeyi teklif
eder. Kadinlar ise evi ¢abucak benimser uyum saglarlar. Her iki kadinin da kediyi

ismiyle ¢agirip sevdigini goriiriiz.

Filmde yalnizlik ve yabancilagsma temalar1 aydinin yaratma siirecinin bir pargasini
olusturur. Filmdeki yonetmen, kentli, aydin, bireysellesmis, yabancilagsmistir. Kentte
yasayan, kentli olabilen, bireylesmis insanm en {ist kademesinin bir temsili haline
gelmigtir. Siradan bir insan i¢in negatif etkiler tasiyan yalnizlasma ve i¢e kapanma
Ogeleri, sanatsal bir yaratim siirecinde giindelik yasamdaki eksilerinin tersine avantaj
saglayabilecek kosullari olusturabilir. Oysaki filmdeki yonetmen Ahmet, bu durumu
tersine geviremez ve senaryosunu yazmakta ve ¢alismakta zorlanir. Sadece isini degil
6zel yagsamini da etkiler bu durum. Yabancilastig1 sevgilisi Serap ile iliskisini daha
fazla yiiriitemez. Serap’la ayrildiktan sonra beraber oldugu asistan1 Elif’le de iliskisi

sorunludur. Bir tiirlii iletisim kurmay1 beceremez. Sonunda bu iliski de biter.

Tung Basaran’in Biri ve Digerleri (1987) filminin timii bir barda gecer. Barin
acilmasma az bir zaman kala yagmurlu hava yiiziinden telefon etme bahanesi ile bara
siginan bas karakter, film boyunca siirekli telefon ederek fakat hicbir seferinde de
amacima ulagamayarak sevdigi kadin1 bekler. Aradigi sey mutluluk ve sevgidir. Diger

insanlardan yakinlik goérmek ister. Bar yavas yavas dolmaya baslar. Ama bas
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karakterin bekledigi kadin heniiz gelmemistir. Yalnizdir, beklemektedir, aradigi
mutlulugu bulamamistir. O sirada bir anda hayal sahnesine gecilir; hayalinde sevdigi
kadm gelir. Bag karakter bu duruma sevinecegi yerde kadina sitem eder. O zamana

degin yasadig1 yalnizligin hesabini sorar.

Yal¢in Demir, filmlerde zihinsel durumlarin anlatiminda zorluk yasandigini ¢iinkii
dil ile yapilan anlatimin mekan iginde bir varligt olmadigini belirtir. Film
goriintiisiiniin, mekan i¢inde yapilan bir maddelesme olduguna deginerek, diis, an1 ve
diistincelerin, mekansal terimlerle anlatilmasindaki giiclige dikkat ceker. Demir’e
gore film, diisiinceyi dig simgeleri diizenleyerek ya da diyaloglarla ifade ederek
diisiincenin anlasilmasina yol acar (Demir, 1994: 14-15). Biri ve Digerleri’nde anlat1
diissel sahnelerle boliiniir. Bag karakterin hayalindeki kadinla yaptig1 konusmalar1
gosteren bu sahneler adeta bir i¢ konugsma niteligi tasir. Bas karakter, kadina
duydugu 6zlemi, isteklerini, dileklerini dile getirirken, kadm tepkisiz kalir, sonra da
yok olur. Bu da adamin kendi kendine konustugu ya da disiindiigii hissini
giiclendirir. Anlatry1 bolen bu hayal sekanslarinda mekan da buna uygun sekilde
fantastiktir. Barbara Bowman’in tanimi ile 6ne ¢ikarilan mekanlardir (acute) bunlar.
Cilinki kullanilan mekanlar dekordur ve dekor olduklarini da iyice belli ederek hayal
sekanslarinin anlatimini giiclendirirler (Fotograf 7-8). Boylelikle, Charles ve Mirella

Jona Affron’un yapay mekan (set as artifice) tanimini 6rneklerler.

[Ik hayal sekansinda, beyaz bir fonda yerlesmis bardaki tezgahin éniinde adam ve

kadin1 goriiriiz. Bar taburesinde oturan adamin goriintiisiinden bir anda bu sahneye

gecilir.
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Filmdeki bar, Charles ve Mirella Jona Affron’un smiflandirmasindaki anlati olarak
mekan (set as narrative) tanimina uyar. Filmin ¢ogu sahnesinin gegtigi bar, digaridan
izole edilmis ve teatral bir anlatiya sahne olmustur. Bunun yani sira bar, sembolik
referanslar1 ile donemin toplumsal yasamina iligkin ipug¢larint verir. Barin miisteri
profilini olusturanlar, ¢ogunlukla sanatla ilgili kimseler, aktorler, tiyatrocular ve
sanatsal aktiviteleri takip eden insanlardir. Ayrica genglerin, kadin gruplarmin,

bosanmus ¢iftlerin, eski hayat kadinlarinin da geldigi goriiliir. 1980’lerin apolitik

Fotograf 7
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Fotograf 8

iklimi burada da varligin hissettirmektedir. Bir araya gelen aydinlar, bir yandan icki
icerken diger yandan da ya siir okurlar ya da birbirleriyle sakalagirlar. Higbiri
siyasetten ya da {llkenin durumundan bahsetmez. Sakalarmn yapildigi, giliip
eglenilen, en biiyilik sorunlarin ise yalnizlik ve asksizlik oldugu bireyselligin
uclarinda pembe bir diinyada yasarlar. Cogunlugu olusturan aydinlardan baska diger

miisterilerin de konusma konular1 6zel yasam iizerinedir.

Bar, filmin ana sahnesini olusturur. Tipki bir sehrin 1s1ltili caddesi gibi. Oysa bir de

arka sokaklar vardir. Filmdeki arka sokaklar1 ise barin mutfagi ve tuvaleti olusturur.

Bardaki dertlerden ¢ok farkli dertler vardir burada. Mutfakta as¢1 ve esinin ge¢im
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sikintis1 igslenirken, tuvalette de alacaklarinin kotii muamelelerine maruz kalan barin
sahibi gosterilir. Her iki mekanda da sorunun kaynagi ekonomiktir. Ama bu
ekonomik ¢ikmaz, barin sahibinin kumar bagimlilig1 gibi basit bir sebebe baglanir.
Filmdeki ekonomik sorunlar, filmin tiimiine hakim toplumsal bakistan uzak

perspektife uygun hale getirilmis ve kisisel bir temele oturtulmustur.

Tekrar Anayurt Oteli filmine doniiliirse, otelin hem ev, hem de isyeri olarak
kodlanmasinin yarattig1 karmasikligin ve bulanikligin filmin mekanlarinin temsil
ettigi anlamlarda da karmasikliga yol actig1 goriiliir. Ev, 6zel, mahrem olan1 temsil
ederken, is yeri ise kamusal ve politik olani, rekabet alanini temsil eder. Otel, 6zeli
ve geneli birlikte barindirir. Zebercet’in otelin miisterisine doniiserek, oteli ev olarak
benimsemesi bu bulanikli1 ortadan kaldirir. Oteli kullanima kapatan Zebercet i¢in
otel artik sadece 6zelin mekanidir. Ozel ve genelin biraradaliginin zorlugu belirtilmis
olur. Belki de otel i¢cindeki mekanlar1 cinsiyete dayali kodlamalar iizerinden okumak
daha faydali olacaktir. Odalar, en 6zeli olustururken, sadece Zebercet ile ortalike1
kadmin girdigi mutfak yar1 kamusaldir, lobi ise herkese a¢ik kamusal bir alandir.
Koyden kadinin havlusunu almak i¢in gelip, en sonunda Zebercet’i taciz eden
adamlarin bunu otel odasinda yapmalar1 anlamlidir. Otelle 6zdeslesen Zebercet, en
mahrem yerlerden birinde rahatsiz edilir. Mahremiyetine ve kendisine ayni anda

saldirilir.

Bekleme Odasi’nda da is ve evin beraberliginden sz edilebilir. Yonetmen, hazirlik

asamasmda oldugu filmle ilgili tiim hazirliklarin1 evde yapar. Senaryolarmi evde

yazar, asistaniyla evde calisir. Gorligmelerini evde yapar. Hatta evine gelen hirsizi
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filminde oynatmay1 diisiinerek, oyuncu se¢imini bile evin diginda aramadan halleder.
Bu durumda 6zel hayati ve isi birbirine girmistir. Asistan1 sevgilisi olmustur. Ozel ve
is yasami diye ayr1 iki sey yoktur artik. Bunlarin tiimii evinin iginde, kendi

mekaninda birlesir.

Filmin mimari elemanlarinin anlatidaki rolleri duruma gore islevsel, gorsel ya da
anlatisal olabilir. Anayurt Oteli’ndeki en goze ¢arpan mimari 6ge kuskusuz otelin
lobisinde bulunan iki kollu merdivendir. Bu merdivenin en dnemli 6zelligi, yapisi
nedeniyle bize otelin eski bir bina oldugunu sdylemektir. Eski bir konaktir aslinda,
sonradan otele doniistiiriilmiistiir. Eskilik ayn1 anda kéhnemisligi, modas1 gegmisligi
cagristirarak kasvet uyandirir (Fotograf 9). Merdiven bir gecis ve baglant1 elemani
olarak hareketi ve dinamizmi c¢agristirr ayn1 zamanda. Merdivenin bu 6zellikleri
otelin gegici olma, arada olma durumlarina vurgu yapar, giiclendirir. Merdivenin bir
baska Ozelligi ise mizansen i¢inde liglincli boyut yaratmasidir. Filmde merdivenin
hem iglevsel, hem gorsel, hem de anlatisal ve anlami pekistirici roliiniin 6nemi

biiyiiktiir.
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Fotograf 9

Zebercet disar1 ¢iktiginda, kasaba yasantist gorsel ogelerle desteklenir. Hoparlorden
yapilan anonslar, resmi bayram kutlamalari, carsisi ile kasaba atmosferi gercekgi bir
sekilde verilir. Kasaba ayni zamanda kimliksizdir. Tasra yasantisinin boguculugunu,
baskiciligini, diger bireylerin de tipki Zebercet gibi sorunlu kisiler olduklarini
gordiiglimiizde daha iyi anlariz. Filmde goriinen insanlarin ortak derdi, sicaklik
arayisidir. Birbirleriyle iletisim kurmakta giicliik ¢ekerler. Filmde siirekli bahsi gecen
bogma ve bogulma filmin mekanlarinda da ¢okca hissedilir. Berna Moran roman i¢in
yaptig1 yorumda, otelin Zebercet icin ana rahmi gibi koruyucu oldugundan bahseder.
Onu dis diinyadan koruyan, her seyin diizenli oldugu bir yerdir otel. Ama tipki
kasaba gibi o da bogucu olmaya baglar bir siire sonra. Her sey diizenlidir ama bu
sefer de rutinin sikintist hissedilir. Otel de parcasi oldugu kasaba gibi bogucudur

sonugcta.
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2.1.2. Sinif Ayrismast Sembolii Olarak Mekdn

1980 sonrast Tirkiye’sine baktigimizda, 1970’lerin asir1 siyasi ortamindan sonra
bilingli bir apolitiklestirme politikasinin izlendigi goriiliir. 1980°lerle birlikte
toplumsal olanmn yerine bireyselin konmaya c¢aligildigi, para kazanmanin ve
tilketmenin yiikselen degerler olarak kodlandigi, medyanin bir yandan cilali hayatlar1
halka sunarak emeksiz paraya 6zendirdigi bir yandan da i¢i bos yaymlar ile kitleleri
uyutmaya calistigr bir donem baslamistir. Toplumsal ve ahlaki yasamda, o giline
degin kabul gboren degerlerin asinmaya baslamasi, 1980 sonrasi yasama iligkin bir

donemsellestirme yapmay1 da miimkiin kilmaktadir.

Tirkiye’de Batili anlamda kesin ¢izgilerle ayrilmig bir siniflagmadan s6z edilemez
belki. Ama 1980 sonrasi1 doneme baktigimizda gog¢lerin sonucunda, izlenen
politikalarla ortaya ¢ikan orta sinif olusumu ile birtakim siniflardan ve bu smiflarin
ayrismalarindan bahsedilebilir. Sinif sermayeden, sermaye, politika ve iktidardan,
tim bu sayilanlar da kentsel yasamdan ayri disliniilemez. Kent, toplumsal
doniistimlerin yasandigi sinifsal ayrimlarin netlik kazandig1 bir alandir. Tiirkiye’nin
son otuz yillik toplumsal tarihinde, alt ve iist siniflar, tagra ve sehir, merkez ve gevre
arasindaki gerilimin daha da yiikseldigi, keskinlestigi ve daha dnce birbirlerine pek
goriinmeden varolan bu karsit taraflarin birbirlerinin yasam alanlarina daha da
sizarak burun buruna geldigi malumdur. 1980 Oncesinde birbirlerinin varligindan
haberdar olmakla birlikte nasil yasadiklarini bilmeyen s6z konusu taraflardan

toplumun iist katmanlarinda, merkezde ve sehirde olanlarin yagsami alt siniflarinkine
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televizyon yoluyla, alt sniflarin yasami ise iist smiflarin yasamma go¢ yoluyla
girmektedir. Alt siniflar gordiiklerini ama ulagsamadiklarini, tasralilar sehirli olmayz,
cevre merkezde olmay1 istemektedir. Ozellikle, hemen hemen tek mekinda gegen
Bardadaki mekanlarin simgeledikleri bu baglamda ele alindiklarinda daha anlamli
goriinmektedir. Bardanin “kotii ¢ocuklar1” hep kapisindan girip c¢ikan giizel,
makyajli, bakimli kizlara baktiklari, ki “bar” bu anlamda s6z konusu “kotii cocuklar”

acisindan bir magazin programina bile benzetilebilir, “bar”a dahil olmak isterler.

Gemide (1998) filmi, adindan da anlasilacag: lizere, tek mekanda gecer. Filmde
denizden kum g¢ikartan bir gemide calisan dort erkegin basindan gegenler anlatilir.
Dis diinyadan yalitilmig gemi, kaptani tarafindan filmin basinda memlekete

benzetilir:

Bir memleket gibidir gemi. Her sey diizenli ve kontrol altinda olmalidir.
Kaidelere uyulmalidir. Kanunlara, nizamlara... Ben de bu memleketin bas seyi
gibiyim. Basbakani gibiyim mesela. Her sey benden sorulur. Denize ¢iktin

miyd1 bu kiigiiciik gemi bir memleket oluverir.

Gemi, patriarkanin isledigi, erkek erkege kalinan, bu ylizden de hegemonik
erkekligin ¢esitli bigimlerinin iretildigi yerdir. Filmdeki karakterler birbirlerine
erkekliklerini stirekli olarak kanitlama ihtiyact duyarlar. Kaptanin bir kadinla

yasadiklarini her esrar ¢ekislerinde anlatmasi bu amaca hizmet eder.

Nejat Ulusay’a gore, 80°li yillarda yapilan kadin filmlerine kars1 bir tepki olarak

90’1 yillarda erkek dayanismasini anlatan filmler yapilmistir. Bu filmlerde erkek
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karakterler tizerine odaklanilir, kadmlar ise yok gibidirler. Kadmlar ancak yeri erkek
tarafindan belirlenmis rollerle ya da yardimci oyuncular olarak ikincil rollerde

karsimiza ¢ikarlar (Ulusay, 2004: 148-149).

Gemi, filmin mekanini, atmosferini ve anlatisini belirleyen en 6nemli unsurdur. Her
zaman diisliniilenin aksine yolculuk c¢agristirmaz. Roland Barthes, Jules Verne
oykiilerini analiz ettigi yazisinda gemiyi gidis simgesinden ¢ok, daha derin olarak
kapaliligin sifresi olarak yorumlar. "Gemi sevgisi her zaman kusursuz bir bigimde
kapanma, el altinda olabildigince ¢ok sayida nesne bulundurma, kesinlikle sinirli bir
uzam kullanma sevincidir: gemileri sevmek, sonu belli olmayan, biiyiik yolculuklar1
degil, doniilmez bigimde kapaliligiyla asir1 evi sevmektir her seyden 6nce: gemi bir
ulagim araci olmadan 6nce bir yerlesim olgusudur" (Barthes, 1998: 73-75). Tipki
Oykiilerde gilivenli, emin bir yeri temsil etmesi gibi, Gemide filminde de gemi, dis
diinyaya kapali, yalitilmig, kendi i¢inde diizenini oturtmus giivenli alan1 temsil eder

(Fotograf 10).

Genelde erkek filmlerinde kadinlarin 6zel mekanlara hapsedildigi ve dis diinyanin
onlar i¢in tehdit unsuru haline geldigi gorilir. Oysa burada kaptan dahil
basrollerdeki dort erkek disariya ¢iktigi an diizen ve giivenliklerini yitirir. Gemi, tipk1
evin kadinlarin hapsedildigi yer olarak karsimiza c¢ikmasi gibi bu sefer erkekleri

hapseden bir mekan olarak karsimizdadir. Bu bakimdan, gemiden ¢ikip karaya ayak
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Fotograf 10

basmalary, felaketleri de davet etmelerine sebep olur. Anlatinin bagindaki
diizensizligin baglangic noktasini gemiden c¢ikmalart olusturur. Filmin basinda
karakterler her seye hakimdir. Geminin i¢inde oturmus bir diizenleri vardir.
Aksamlar1 esrar i¢ip ve Oykiiler anlatirlar. Gemidekilerin masa basinda Boksor’ii
beklerken esrar ictikleri sahnede oyuncularin yerlesimi hem iiclinci boyutu
olusturacak hem de perspektif yaratacak sekildedir. Kaptan’in gemideki konumu
masanin baginda oturmasi ile mizansen i¢inde de vurgulanir. Bu sahnelerde kapali
bigimler tercih edilmistir. Cerceve igine girenler gorsel kompozisyon olarak bir

butiinliik arz eder.

Kisa siire sonra karakterlerin ¢alinan paralarinin pesinden dis diinyaya adim atmalari,

'adam yaralama' ve 'adam kag¢irma' gibi olaylara karigmalarini1 beraberinde getirir.
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Geminin disindaki diinyanin anlatiminda imgelerden yararlanilmistir. Vitrinler,
mankenler, 151kl tabelalar disaridaki diinyay1 tanimlayan sembollerdir. Tabelalardaki
yabanci yazilar ile gemidekilerin gemi disindaki diinyadaki yabanciliklarina

gonderme yapilir.

Filmde kullanilan kiifiirler, Ulusay’a gore ger¢ekmisgibiligi artirir. Argonun
asagiladiklar1 ise escinseller ile kadimnlardir. Erkek dostlugunu anlatan filmlerde
kadinlar goriinmez olduklar1 gibi kadinlarin konustuklar1 da isitilmez (Ulusay, 2004:
153-156). Ruken Oztiirk ve Nilgiin Tutal’a gore filmlerde kadnlar kendilerine
dayatilanlar karsisinda sessizligi bir direnis bigimi olarak kullanabilirler (2001: 123).
Erkek filmlerinde ise bu durum direnisten ziyade dilsizlestirilmekle alakalidir.
Filmdeki kadin dnce elleri ve agz1 bantlanarak etkisiz hale getirilir. Agzindaki bant
acildiginda ise bu sefer Romen oldugu i¢in dilin ve sdziin olanaklarindan diglanir.
Bakire olmasi ve halen fahige olarak adlandirilmasi da dildeki eril hakimiyetin bir

baska gostergesidir.

Kadinin muhtemelen kagak g¢men olmasi yliziinden mekansiz ve erkek korumasima
muhta¢ sekilde kodlandigini soyleyebiliriz. Kadinin filmde mekanla iliskisi siirekli
olarak hapsedilme olgusu icerisinde verilir. Basta saklama amagl bir hapsetme s6z
konusudur. Elleri ve ayaklar1 bagli, agzi bantli, yar1 baygm. Ikinci hapsedilme
durumu ise giiya daha olumlu ve bu sefer giivenligini saglamak admadir. Ilk
durumda kadin gemidekilerin giivenliklerini korumak adina kagmamasi igin
hapsedilirken tek bagmadir. Ikinci hapsedilmede ise, kaptanmn kamarasinda kaptanla

beraber ve onun korumas: altindadir. Erkeklerin oldugu bir mekanda, bir erkegin
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korumasina ihtiya¢c duymaktadir. Gemi i¢inde kamusal-6zel ayrimina gidilmistir.
Kaptanin kamarasi kadinin 6zel mekanini olustururken, geminin geri kalan kisimlar1
ise onun i¢in tehlike arz eder. Giivenligi i¢in kamarada kalmas1 ve disar1 ¢ikmamasi
gerekmektedir. Gemi, ayni zamanda gemicilerin de hapsoldugu diinyadir. Dig
diinyadan artik dyle kopmuslardir ki disariya adimlarin1 atmalar1 onlar i¢in tehlikeli
ve ayni zamanda korkutucu olmaktadir. Kaptan, Kamil'le konusurken dis diinya ile

ilgili endiselerini dile getirir:

Ama buradan ayrilirsan ne olacak? Burada iyi kétii buranin en akillist sensin.
Ya disarida? En cahili sen kalacaksm. Burada iyi kotii adamlarm var yemegini
pisiren, bulasigmi yikayan, amirlerini dinleyen. Ya disarida? Sen emir
dinleyeceksin, sen baskalarmin adami olacaksin. Biz bu yerin dibine batasica

kakalakta birbirimize bagliyiz. Senle ben disarida ne yapariz?

Geminin kullanilis sekli, kadinmn filmdeki yeri yiiziinden Gemide filmini erkek filmi
olarak adlandirmak yerinde olacaktir. Gemide filmi filmlerde mekanin ideolojiyi

desteklemek adina kullanilmasina 6rnek olarak verilebilir.

Gemide filminin mekanlar1 gercek mekanlardir. Kurgu ile kurmaca mekana

doniigiirler. Kullanim agisindan ise karakterlerin hareketlerine fon olustururlar.

Barda (2006) filminde filmin barda ge¢mesi tesadiif degildir. Film bar yerine

bankada gecebilir miydi sorusunun cevabi filmin bas kotii karakteri Selim’in bir

monologunda cevaplanir:
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Ben bu bara niye gecenin koriinde geliyom, ha? Ciinkii baska zaman gelsem
kapidaki hiyar beni igeri almaz da ondan. Neden almaz? Seklimi begenmez almaz,
hareketlerimi begenmez almaz, konusmami begenmez almaz. Egzozcu bu der,
s.ktiri ¢ceker. Farz-1 misal igeri girdik diyelim, o zaman ne olacak? Sizin yaptiginiz
gibi sizin baktiginiz gibi benden okiiz okiizler bana dik dik bakar. Bu hayvan da
nereden ¢ikt1? Ne giizel egleniyorduk, ne giizel dalgamiza bakiyorduk, ne giizel

oturuyorduk demezler mi? Derler. Demediniz mi lan? Dediniz.

Filmde iskence uygulayan grup geldiginde, bar kapanmak iizeredir. Barin kapanma
saatine yakin gelen grup, mekéanin esas miisterisi olanlarmn iizerinde baski ve siddet
uygulayarak mekani ele gecirir. Burada bir diglama s6z konusudur. Bar belli siniftan
insanlarin birlikte eglendigi, kendilerinden olmayanlarin-ki bunlar sosyo-ekonomik
olarak alt smiftan gelenler- dislandigi bir yer olarak kodlanir. Sosyoekonomik
sebeplerden dolay1r mekandan dislananlar, mekandan faydalanabilmek ic¢in herkesin
gitmesini bekler. Ciinkii 6biir kosulda bara giremeyeceginin, girse de digerleri gibi

eglenemeyeceginin, zor durumda kalacaginin farkindadir.

Selim, buraya ancak gece bar bosaldiktan ve dolayisiyla rahatsiz edecekleri kimse
kalmadiktan sonra gelebileceklerinin farkinda olduklarini sdyler. Bara normal
zamanlarda girebilmek belli bir statiiyli gerektirmektedir. Bar sonugta belli smiftan
insanlarm hizmet aldigi, herkese agik olmayan bir eglence yeridir. Filmin barda
gecmesi barm tasidigi bu sembolik 6zellikler nedeniyle mekanin anlati ile uyumunu

ve mekan anlat1 tamamlayiciligini 6rnekler.

Bir baska Ornek ise [nsaat (2003) filmine ismini veren insaattir. Filmin iki bas

karakteri Ali ve Sudi’nin is yeri, ayn1 zamanda evidir insaat. iki insaat is¢isinin
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basindan gecenleri anlatan film, bastan sona insaatta geger. Ali ve Sudi kdyden
gelmistir. Insaatta calisip para biriktirmekte bir yandan da Italya’ya gitme hayalleri
kurmaktadir. Bir gece patronlarinin ingaatin bahgesine ceset gdmmesine tanik olurlar
ve sonrasinda olaya miidahale ederler. Boylece artik kirli islere dahil olmuslardir.
Filmin devanminda tesadiifen yaptiklar1 mezar kazicihig: yakalarmi birakmaz. Unleri
kulaktan kulaga yayildikca, gelen cesetleri de artmaktadir. Aldiklar1 bahsislerle
hayatlarma ¢eki diizen veren ikili, yaptiklari isten hosnut olmamakla birlikte, ¢ok
sorgulayict bir tavir icerisinde de degildir. Gelen gidenin artmasi siiphe ¢cekmeye
baslayinca, Ali’nin uydurma seyhligi glindeme gelir ve insaat, cesetlerden kurtulmak
icin gelenlerin yani1 sira bu sefer de derdine ¢are arayanlarin adresi olur. Gelenlerden
birinin unuttugu kamera ise ilk dnce yanliglkla sonradan ise kasitli olarak cinayeti
isleyenlerin itiraflarmni1 kaydeder. Bir noktadan sonra kimin ne i¢in geldigi dahi

karigsmus, isler ¢igirindan ¢ikmustir.

Barda ve Insaat filmlerinde mekan, smifsal simgelerin gosterenine déniismiistiir. Iki
filmde de alt ve iist siif ayrinu belirgindir. Barda filminin dram, /nsaat filmininse
kara komedi olmasi filmlerde sinif ayrigsmasmin ne sekilde islenecegi ile ilgili
ipuclarmi verir. Bara gelen alt simif mensubu kétiilerin mekanla kurduklar: iligki
smifsal catismadan dolayr problemlidir. Mekandan diglanmishiklarinin acismi
oradakileri rehin alarak, oldiirerek, onlara iskence ya da tecaviiz ederek ¢ikarmaya
caligirlar. Mekanda iktidar kurmaya cabalarlar. Bas karakter Selim’in de dedigi gibi
“o gece orada olanlardan sadece o sorumludur”. Ciinkii eline silah1 aldig1 andan
itibaren digerlerinin tizerinde hakimiyet kurmustur. Zaten kendi grubundaki adamlar1

da onun soziinii dinlediginden, tek basma barin sahibi olmustur. Herkes onun
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emirlerine uyar, onun dedigi olur. Hosuna gitmeyen durumlari ise siddet kullanarak

degistirmeye calisir.

Insaat, tozlu, pis, yasamasi, barinmasi zor bir yerdir. Her seyden &nce tehlikelerle
doludur, ne de olsa insaata girmek tehlikeli ve yasaktir. Baginiza bir sey mi diisecek,
ayagmiza ¢ivi mi batacak bilemezsiniz. Insaatta ancak oraya alismis kisiler kalabilir.
Insaatta yasamanin kurallar1 vardir. Su musluktan degil hortumdan akar, el yiiz akan
suda degil varildeki suda yikanir. Yemek yerken altina gazete kagidi konur. Giivenli
degildir: Kapilar gostermelik vardir, cam yerine seffaf naylonlar bulunur. insaatta
temiz kiyafetler giyilmez. Ne var ki her gdmme islemi sonrasi aldiklar1 bahsislerle
Ali ve Sudi insaat1 daha yasamilasi bir yer haline getirirler. Once buzdolabi, sonra
kirmizi koltuk takimlari ile ingaat neredeyse bir ev sicakligini hissettirmeye baslar
(Fotograf 11). Ali ve Sudi her ne kadar bu isleri birakip Italya’ya gitmeyi diisiinseler
de giin gectikce oraya daha da yerlesirler. Insaat yarim kalmistir. Ali ve Sudi artik
calismiyordur. Bir yandan da alinan egyalarla insaatin i¢i insaat havasindan ¢ikmustir.
Artik sadece ingaatta yasamaya aligkin iscilerin degil, gelen ziyaretcilerin de
yabancilik cekmedikleri bir ortama doniismiistiir. insaatin ugrak bir yere doniismesi
yasanirligmi artirmig, doniisiimiine sebep olmustur. Artik sadece Ali ve Sudi’nin
asgari ihtiyaclar1 degildir oray: belirleyen. I¢i ev rahathgma yaklasirken bahgesi ise

mezarliga donlismiistiir.
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Fotograf 11

Izole edilmis bir sekilde calisan, miiteahhit, komsu teyze ve Nazife adli geng bir
kadin diginda kimseyle herhangi bir diyaloga girmeyen Ali ve Sudi tesadiifler sonucu
mezar kazicilarina doniisiince dis diinyaya da ac¢ilmis olurlar. Sonrasinda seyhlik
hikayesini uydurmalari, sadece cesetlerinden kurtulmak isteyenleri degil, seyhten

medet umanlar1 da insaata ¢eker. Insaat ugrak bir yere doniisiir.

Insaat filminde Ali ve Sudi kendilerine emanet edilen insaatin sahibi olurlar bir
bakima. Insaatta yasar ve calisirlar, yasama mekanlarini kendilerince diizenlerler. Ne
zaman ki ilk ceset onlardan habersiz ingaata gémiiliir; o zaman mekan iizerindeki
denetimlerini de yavas yavas yitirmeye baslarlar. Burada yine bir smifsal ¢atigsma

devreye girer. Cesetlerle bas basa kalip, onlardan nasil kurtulacagini bilemeyen hali
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vakti yerinde katiller, insaatin yolunu tutar. Boylelikle iki simif arasinda ortak bir is
iizerinden iletisim kurulmus olur. Para karsilig1 mezarcilik isine baslayan Ali ve Sudi

biraz emrivaki girdikleri isten sikayet etseler de cogu kez memnun goriiniirler.

James Wilson ve George Kelling, 1982 tarihli Broken Windows adli makalelerinde
su¢ islenme oranlarinin yiiksek oldugu mahalleri inceler. Tespitlerinden biri,
diizensizlik ve sugun birbiriyle ardigik bir baglanti icinde oldugudur. Sosyal
psikiyatrlar ve polis memurlar1 eger bir binanin cami kirilirsa ve onarilmadan
birakilirsa kalan pencerelerinin de kisa zamanda kirillacaginda hemfikirdir. Bu durum
sadece asag1 mahalleler i¢cin degil iyi olanlar i¢in de gecerlidir. Cam kirma biiyiik
Olcekte gerceklesecek bir eylem degildir, ¢iinkii bir tarafta cami kiranlar varken diger
yanda cami sevenler de vardir. Ama kirilan cam yenilenmiyorsa bu kimsenin bunu
umursamadigi anlamma gelir. Bu yiizden de diger camlar1 da kirmak pek bir 6nem
arz etmez. Diger camlar1 kirmak bir eglence olmustur. Isin ilging yam genelde

kurallara uyan insanlar i¢in bile bu eglence cazip hale gelebilmektedir.

Wilson ve Kelling’e gore kirik camlar, cami kirik soyulmus, terk edilmis
otomobiller, ¢oplerin y181ldig1 sokaklar, grafitiler diizensizligin, ilgisizligin isaretidir.
Diizensizligin oldugu yerde ise swradan vatandaslar, sokaklar1 gilivensiz bulur ve
evlerine ¢ekilir. Boylelikle sokaklar, dilencilere, yankesicilere, serserilere ve hayat
kadmlarma kalir (Wilson&Kelling, 1982: 2-3). Bir cam kirig1 ile baslayan otorite
boslugu “kelebek etkisi” yaratircasina daha biiyiik suclarin iglenmesine zemin

hazirlar.

87



Ilgisizlik yiiziinden énce cami kirilan bina, sonra kolayca yagmalanip, ici serserilerce
isgal edilip Onii ¢opliige, duvarlari tuvalete doniistiiriilebilir. Mekan ve sug arasindaki
iliskiyi kirik camlar teorisi iizerinden inceledigimizde Insaat filmindeki insaatm da
benzer sekilde umursamazlik ve caresizlik sonucu su¢ mahalline doniisiimiine tanik

oluruz.

Insaat1 isgal eden cesetler mekan1 da doniistiiriir. Mezar-ingaatta yasayan Ali ve Sudi
artik kontroli kaybetmistir. Mekan bir bakima kaybedilmis, ele gegirilmistir.
Degisim sadece mezarlik kismiyla da bitmez. Cesetler beraberinde parayr da getirir.
Ziyaretgileri eksik olmayan insaat ziyaretgilerin yasama standartlarina uyum
saglamaya cabalar. Gelenlere yaptiklar1 ikramlar1 artik buzdolabinda saklarlar.
Misafirler rahat etsin diye yeni koltuklar alinir. Mekanin ¢ehresi degismekte,
giizellesmekte iken goriinmeyen kismi da suglari, ayiplart 6rtmekte, gizlemektedir.
Yiizeydeki albeni, gerideki kirlenme ile celigki yaratir. Mekan zengin katillerin

giinahlarmi saklarken, bir yandan da onlarin rahatina gore sekillenmektedir.

Insaat zengin katiller igin bir rahatlama mekanidir ayn1 zamanda. Sadece cesetleri
baslarindan atmakla kalmazlar. Habersiz bir sekilde kameraya da yaptiklari itiraflar:
ile vicdani yiiklerini de hafifletirler. Hepsinin bir sebebi vardir dldiirmek i¢in. Hepsi

haklidir. Kasten dldiirmeyenlerse kaza sonucu 6ldiirmiislerdir.

Giirbilek, 80’lerde ihmal edilmis kisisel isteklerin daha rahat ifade edilmeye

baslandigindan, bireysellesme istegininse gecikmis olmasi nedeniyle daha siddetli

yasandigindan s6z eder (2001: 10). Tiirkiye’nin modern kimligi olusturulurken bir
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bicimde o giline kadar dislanmis, baski altina alinmis, tabi kilinmis kiiltiirel ifade
imkanlarindan yoksun birakilmis iceriklerin 80’lerde geri dondiigii gozlenir. Asag:
kiiltiirin yiikselisi, tasranm kiiltiirel yansimalarin1 bulmasi, arzu, cinsellik ve s6z
patlamasi, 80’lerin kiiltiirel iklimini derinden etkilemistir. Fakat Giirbilek, bastirilmig
olanin geri dondiiglinde bastirilmis olandan farkli oldugunu sdylemeyi de ihmal
etmez. Bastirilmigs olanin saf ve sahici igerigi, dondiigii yerin ihtiyaclariyla
sekillenen, baska bigimler altinda hep yeniden insa edilen, yeni kurgulara oldugu
kadar politik manevralara ve kiskirtmalara da acik bir seye doniisiir. Sonucta
bastirilmig olan ne sadece bastirilmis ne de tam anlamiyla geri donmiistiir. 80’ler
ozellikle Tirkiye nin dogulu ve tasral yliziinii kesfetmesi bakimindan 6nemlidir. Bu
donmede seckinciligin bastirdigi her sey geri donmiistiir. Medya refah toplumu
gorilintiisii yaratarak, tiiketim toplumu vaatlerini yeniden {ireterek, tiikketim arzusunu
kortikler. Giirbilek, 80’lerde yasanan toplumsal degisimi miizikte yasanan degisim

uzerinden Ozetler:

Orhan Gencebay 1970’lerde, o zaman bu toplumda ancak erkegin temsil
edebilecegi bir vicdanin sesiydi. Adil olmayan babaya karst ailenin haklarimi
savunan “Orhan agabey”di o. Iste 0 zamandan bu yana degisen de bu: 80’lerin
sonlarina gelindiginde baba 6nemsizlesmis, aile dagilmig, anne de kizkardes de
coktan evden kagmisti. Uvey kardese gelince, zaten bu aileden degildi. 80’lerin
biiyiikk sehri ona bir an i¢in oldugundan bagka bir sey olma, baskasmnin
vicdaninda varolmaktansa kendi sesini duyurabilme, bu sesi bir yabancimnin
araciligt olmaksizin duyurabilme Ozgiirliglinii vermisti. “Dom dom
kursunlar1”, “Ben sana dolanayim”lar, tagranin ancak biiylik sehrin
imkanlartyla karsilastiginda, parayla bulustugu anda edinebilecegi bir

rahatlamay1 temsil ediyordu. 1980’lerin yildizi bu yiizden Ibrahim Tatlises’ti,
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Orhan Gencebay degil (Giirbilek, 1992: 97).

Ibrahim Tathses’in hedef Kkitlesi ile olan iliskisi, aradaki mesafeyi kaldran,
dolayistyla herhangi bir yiiceltmeyi de dislayan bir iligkidir. Giirbilek’e gore, o
mazlumu temsil etmez, onun yerine bir simgeye doniisiir: Mazlumun bu diinyada
kilik  degistirebileceginin, paraya ve kendisinden esirgenmis imkanlara
ulagabileceginin simgesine (Glirbilek, 1992: 98). Aradaki mesafenin ortadan

kalkmast ise halkin, ibrahim Tatlises’te suretini gérmesini saglamustir.

80’lerin ikinci yarisindan itibaren kendisini bir¢ok alanda hissettiren bir asag: kiiltiir
patlamas1 yasanmistir. Bu patlamanmn en dnemligi 6zelligi ise 80’lere kadar insa
edilen modern kimlige bir tepki niteliginde olmasidir. Modern olabilmek igin
disarida birakilana, bastirilana kendi tasrali kimligini koruyarak biiylik sehir hayatina
eklemlenebilecegi, piyasada ona da bir yer olabilecegi umudu verilmistir (Giirbilek,

1992: 104).

Barda filminin iskenceci kotii karakterleri, Giirbilek’in soziinii ettigi asag: kiiltiire
mensup kimselerdir. Bardan ve oranin cemaatinden diglanmalar1 her kosulda kendini
gosterecektir. Bir yandan gece digerleri gibi eglenmek isterler ama ne dinledikleri
miizik, ne konustuklar1 konular birbirine benzer. Filmdeki ¢ocuklar kendi halinde,
kendi diinyalarinda yasayan “temiz aile ¢ocuklar1”dir. i¢ki icerler belki, ama uyaric

hap ya da uyusturucu kullanmazlar. Kafalar1 iyiyken zevk i¢cin adam dogramazlar.
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Film boyu tekrarlanan fgg’’ muhabbeti kotiiler takimina pek bir sey ifade etmez.
Onlar tutup hayatlarin1 sorgulayacak adamlar degillerdir ne de olsa. Ama sehrin
iirettigi arzu onlar i¢in de gecerlidir. Sehir vaatlerini kisi secerek yapmaz. Eglence,
hos vakit gecirme, belki romantik bir durumun yasanma ihtimali herkes i¢in
yaratilmig arzulardir. Birgok hizmetten sosyal konumu geregi mahrum kalmis bu
adamlarin higbiri belli ki iyi bir egitim alamamuis, belki sigortasiz ¢aligan, dolayisiyla
saglik hizmetlerinden de yararlanamayan insanlardir. Ama is yaratilan arzunun
doyurulmasina gelince, belki de diger mahrumiyetlerinde isyan etmek akillarina bile

gelmemisken, bu sefer siddetli bir sekilde kendi paylarma diiseni isterler.

Barin 6nemli bir 6zelligi ise arkasinda mini bir futbol sahasinin olmasidir. Erkekligin
yeniden lretildigi bir spor olarak futbol, filmdeki iktidar oyunlarma zemin hazirlar.
Kurbanlar futbol sahasma getirilip burada iskence gormeye devam ederlerken,
iskenceci grup kendi aralarmmda futbol oynayarak eglenirler. Nail’in doviilmiis,
iskence gormiis haliyle futbol oynamak zorunda birakilmasi ile birlikte gili¢ dengeleri
degisir. Nail, tiim gli¢siizliigline ragmen, futbol konusundaki yetenegi ile karsisindaki
iskenceciye meydan okur ve esir edilmis, doviiliip gii¢siiz diisiiriilmiis olsa dahi
futbolda giiciin kimde oldugunu gosterir. Durumu hazmedemeyen Selim, “futbol
sadece futbol degildir” soziinli gosterir. Futbolda Nail karsisinda giigsiiz kalsa da
elindeki silahtan kuvvet alarak iktidarin yine kendisinde oldugunu hatirlatir. Nail’i

dizinden vurarak egosunu tatmin eder.

Filmin barda ge¢meyen sahneleri adaletin saglanacagi mahkeme salonunda geger.

"2 Tekrar gozden gegirme.
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Filmde ii¢ mekan 6ne ¢ikar. Anlatiya da paralel bir sekilde kullanilan mekanlar, bar,
mahkeme salonu ve hapishanedir. Filmin bagladigi ve gelistigi, tansiyonun
tirmandi1g1 sahneler barda gecerken, izleyiciye soluk aldirip, gerilimi azaltan sahneler
mahkeme salonunda gecer. Filmde iskence goren genclerin Olebileceklerini
diislindiigiimiiz anda, mahkeme salonundaki hallerini goriip rahatlariz. Biitiin bu
kotiiliigli  yapan kisilerin aslinda tutuklu olduklarim1i ve cezalarim1 c¢ekecek
olacaklarin1 bilmek izleyici i¢in rahatlama saglar. Gengler, intikam pesinde
olmadiklarmi1 sdylemelerine ragmen, hapishanede gecen boliimde iskenceciler
yaptiklarm1 6derler. Bu sefer cezayr ddetenler diger mahkumlardir. Hapishanede
durum, bardakinin tersine donmiistir. Giic bu kez diger mahkumlardadir.
Iskenceciler ise gii¢siiz olanlardir. Gii¢ dengeleri degismistir. Mahkeme salonu gecis
mekani, karar alinan mekandir. Mahkeme sahnelerinin bardaki iskence sahneleri ile
ardisik olarak kurgulanmasi ise barda gecen sahnelerden sonra gerilimin azaltilmasi

bakimindan islevseldir. Hapishanede gegen sahnelerde gerilim tekrar yiikselir.

Mekanin kurguda islevsel olarak kullanildigi, tansiyonun yiikseltilmesi ve azaltilmasi
icin mekanlar {izerinden bir sema kuruldugu goriiliir. Anlatinin gelisimi ve ¢oziiliisi
mekanlarin lizerinden verilmistir. Kurgu mekanlar1 kullanarak anlati tizerinde etkili
olurken bir yandan da yonetmenin fikirlerini iletmede bir ara¢ gorevi goriir. Filmde
kronolojik sira zaten bozulmustur; olaylar zamanda geri doniislerle verilmektedir.
Filmin sonundaki sahne zamansal olarak olaylarin baslangicindan onceye aittir.
Iskenceci grubun lideri Selim’in, barmn kapismin oniinde Nail ve Nil’i izledigi
sahnenin en sonda yer almasi, yonetmenin filmdeki durusunu yansitir. Film boyunca

gencleri alikoyan, onlara iskence ve tecaviiz eden grup iiyeleri, bu son sahnede,
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Selim karakterinin bara gelenlere merak, istek ve zavallilikla bakan bakislar1 altinda
bir nebze olsun aklanir. Nil’e bakan Selim, hayat1 boyunca boyle bir kiz ile beraber
olamayacagmin farkindadir. Bardaki igkence sahnelerindeki davraniglari ise bu
farkindalik nedeniyle grubun diger {iyelerinin davraniglarindan farklilagir. Nil’1 agz1

bantl bir sekilde yaninda oturturken, kiz sanki sevgilisiymis gibi rol yapar.

Filmde bar, Selim ve arkadaslar1 i¢in, televizyonda gordiikleri, bir giin sahip olmay1
diisledikleri ancak asla sahip olamayacaklar1 bir yasam tarzinin vitrinidir. Selim ise
Nail ve Nil’e bakarken televizyonunun karsisinda magazin programi izler gibidir.
Oysa barmn kapismin 6niinde medyanin “siz de sahip olabilirsiniz” yanilsamasinin

gercek hayatta kirildig1 an1 yasar.

Iskenceci grubun dislanmishigmni en giizel bu sahne anlatir. Ustelik tam da izleyici
cezalarini buldular diye rahat bir nefes almisken. Yonetmen burada siddetin sebepsiz
olmadigini, sorunun ceza vermekle ¢oziilmedigini, esas sorulmasi gereken sorularmn
baska oldugunu, 6len Selim veya arkadaslarinin yerine gegebilecek on binlerce insan
oldugunu soyler. Sosyoekonomik referanslarla yiiklii barin mekan secildigi filmde,
futbol sahasi ile siddete ve ataerkillige, mahkeme ve hapishane ile de adalete

gonderme yapilir.
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SONUC

Mimari mekanin bir temsili olan sinemasal mekan, filmde hem anlatisal hem de
gorsel olarak en 6nemli 6gelerden birisidir. Anlatinin nerede gegtigi mekani belirler.
Mekan, arka planda harekete fon olustururken, anlatinin gectigi yere ve zamana
iliskin bilgiler verir. Gorsel bir 6ge olarak 6n plandaki oyuncularla olusturulan
kompozisyonun fonu olarak kalabilecegi gibi, etkin bir kullanimla oyuncularla ve

onlarin hareketleri ile bir biitiinliik olusturacak sekilde de tasarlanabilir.

Mekanin bir bagka kullanimi1 ise 6n planda olmasi, diger 6gelere baskin bir sekilde
kullanilmasidir. Mekanin etkin olarak kullanildig1 durumda ¢ergeve i¢i kompozisyon
mekant 6n plana ¢ikaracak sekilde yapilir. Filmde mekan 6n planda ise ya bi¢cim
olarak ya da sembol olarak kullanilir. Mekanin bi¢im olarak kullanilmasi durumunda
onemli olan mekani vurgulamaktir; oyuncular ve hareket mekanin tamamlayici
ogelerine doniisiir. Mekanin sembolik kullaniminda ise mekan, yonetmenin yaratmak

istedigi anlami olusturmasi i¢in bir ifade arac1 haline gelir.

Tiim ifade araglar1 gibi sinemasal mekan da ideolojiden ayr1 diisliniilemez. Sinemasal
mekanmn etkin ya da sembolik olarak kullanilmadigi durumlarda dahi ideoloji
mekanin sunumunu belirler. Mekanin sinemasal temsilini olusturan diger araclardan

mizansen, form ve kurguyu etkiler.

Sinemasal mekan ya gergek mekanlardan, ya gercek mekan ¢ekimlerinin kurguda

birlesmesi sonucu olusan kurmaca mekanlardan ya da dekorlardan olusur. Maddi
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sikintilar yiizinden Tiirk sinemasmda genellikle gercek mekéanlarin kullanildigi
dikkat ceker. Dekor kullanimma seyrek rastlanir. Tiitk sinemasinda sinemasal
mekanin 6nemi anlasildiktan sonra mekanm sunumu konusunda daha titiz caligmalar
yapilmis olmakla birlikte, ¢cogu filmde mekanin anlatinin arka planini olusturan bir
fon olmaktan 6teye gidemedigi goriiliir. Tiirk sinemasinda mekan daha ¢ok anlatimi
ekonomiklestiren unsurlardan birisidir. Filmde mekan, anlatinin yerini ve zamanini
belirtmenin yan1 sira, mekanin sahiplerinin sosyal statiisiine iliskin de ip uglar1 sunar.
Ozellikle Yesilgam sinemasinda mekanm bu sekilde kullanimina sikhikla rastlanir:
Film yalida geciyor ise zenginlerin, eski ahsap bir evde geciyor ise yoksullarmn
hikayelerinin islenecegi mekanlar araciligi ile filmin basinda belirtilmis olur.
Sinemay1 sanatsal bir sekilde ele alan yonetmenlerin ise mekana da daha Ozenli
yaklastiklar1 goriiliir. S6zgelimi Halit Refig’in, filmlerinde mizanseni, mimari 6geleri
kullanarak tasarladigi, mekani gorsel bir kompozisyon icerisinde vurgulayarak

sundugu gozlenir.

1980 sonrast Tirk filmlerinde, mekanin kullanimi1 dénemin sinemasal egilimlerine
gore bicimlenmektedir. 1980 sonrasi tek mekanda gecen Tiirk filmlerinde, mekanin
sembolik bir sekilde kullanildigi goriilir. Tek mekanl Tirk filmlerinde mekanlar,
onceleri yalnizligin mekénlar1 iken, sonradan sinifsal ayrigmanin mekénlarina

doniismiislerdir.

12 Eyliil darbesi ile birlikte gelen baski ortaminda daha bireysel konulara yonelen

Tiirk sinemasinda mekanlar da yalnizligin mekanlarina dontisiir. 1980 sonrasi tek

mekanda gecen Tirk filmlerinde mekan, dis diinyaya kapaliligin, yalnizligin,
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toplumla iletisimsizligin gostergesi olarak kodlanmistir, ki bu kodlarin 1980 sonrasi
Tiirk sinemasmin favori temalartyla uylasim icinde oldugu soylenebilir. Ister
Bekleme Odasi’ndaki yonetmenin evi, ister Zebercet’in Anayurt Oteli, ister umutsuz
burjuva kadinlarini barindiran C Blok’lar olsun, ister Biri ve Digerleri’nin sevgi
arayisindaki bireylerinin mekani bar olsun, bunlar ve bunlara benzer tek ve kapali
mekanlarda gecen filmlerde birey, bireyin sorunlari, yalnizligi, iletisim kurma
yeteneksizligi, yabancilagsmasi ve umarsizligi 6n plana ¢ikmaktadir. Toplumun
atomize oldugu, toplumsal olanin geriledigi, geleneksel iliskilerin ¢6ziildiigii bir
donemde, 1980 sonrasi Tiirkiye’sinde, geriye yalnizligiyla, yabancilifiyla birey
kalmistir. Sevgi ve sicaklik arayisi igindeki bireyin cinselligi yasayis1 da
problemlidir. Anayurt Oteli’nin Zebercet’i, C Blok’un Tiilay’1 tipk1 diger zamanlarda
oldugu gibi sevigirken de yalnizlik duygusundan kurtulamazlar. Adi1 gegen filmlerde,
yasadig1 mekana kapanarak, sigmarak dis diinyadan kagan, korunmak isteyen ya da

C Blok’ta oldugu gibi hapsolan bireyler cogu zaman dis diinyaya kars1 tepkisizdir.

Bu durumun tersine sinif ayrigmasini anlatan tek mekanli filmlerin karakterleri
kaderlerini ellerine almak icin ugras verirler. 1980’lerle beraber baslayan ekonomik
degisimlerin, tiiketici bir siif yaratma ¢abalarmin, kente goclin, yeni yasam
bi¢imlerinin ortaya ¢ikmasinin yarattigi smif ayrigmasi tek mekanli filmlerde
mekansal ifadesini 1990’lardan sonra bulur. Bu filmlerde mekéan, siniflar arasi
catigmanin kimi zaman sert kimi zaman yumusak bir sekilde yasandigi bir arenaya
doniiglir. Yalnizlik mekanmin bireylerinin tepkisizliginin aksine bu filmlerde
mekanin {izerinde iktidar kurmaya calisan karakterlere rastlanir. Omer Vargi’nin

Insaat filminde filmin mekani ingaat iist sinifin etkisiyle doniisiime ugrarken, Serdar
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Akar’in Barda filminde alt siniftan erkekler filmin mekéani bar1 ele gegirip orta
siiftan gencleri esir alirlar. iki filmde de sinifsal ayrisma belirginlesir ve mekan
tizerinden islenir. Zeki Demirkubuz’un C blok filmindeki blok, burjuva tarzi
iliskilerin mekanidir. Filmdeki dairenin sahipleri ile temizlik¢i ve kapicilar
arasindaki iligkiler sinifsal ayrismayi olustururken, filmde mekanin kullanimi daha
cok yalnizligi, sikintiyr ve baskiyr vurgulamaktadir. Serdar Akar’m Gemide
filmindeki gemi, dis diinyaya kapali korunakli bir diinya kurarken, smifsal bir
ayrigmaylr da beraberinde getirir. Gemide ve Insaat filmlerinin, bu baglamda
benzestikleri goriilmektedir. Sonugcta, iki filme mekan olarak secilen gemi de, insaat
da, dis diinyayla iligkileri son derece sinirlayan bir yapiya sahiptir ve bu mekéanlarda
hem ¢alisip hem yasayan insanlar toplumun en alt katmaninda yer alirlar. Gemideki
adamlarin kendi kiiciik, kapali ama “mutlu” diinyalarinda kurduklar1 diizen disariya
ciktiklar1 anda ve bir kadin tarafindan, insaatta calisanlarinki ise digsaridan ve daha

iist siniflardan gelen insanlarca bozulur.

Sonug olarak, 1980 sonrasi tek mekanda gecen filmlerde, mekanin sembolik bir
bi¢imde kullanildigi, onceleri bireyi anlatan filmlerde yalnmizligin mekani olarak,
sonralar1 ise simnifsal ayrismanin mekani olarak kurgulandigi gézlenir. S6z konusu
filmlerin mekani, ya anlattiklar1 karakterlerin i¢ diinyalarmma c¢ergeve olusturmak
amaciyla ya da daha biylik toplumsal yapilar1 sembolize etmek amaciyla

kullandiklar1 goriilmektedir.
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EK 1

Film Kiinyeleri

ANAYURT OTELI

Y Onetmen

Senaryo

: Omer Kavur

: Omer Kavur, Yusuf Atilgan (kitap)

Goriintli Yon. : Orhan Oguz

Kurgu
Miizik
Oyuncular
Yapimci
Yapim Y1l

Stre

BARDA

Y Onetmen

Senaryo

: Mevliit Kogak
: Atilla Ozdemiroglu
: Macit Koper, Sahika Tekand, Sera Yilmaz, Orhan Cagman
: Cengiz Ergun, Omer Kavur
: 1986
: 110 dakika

: Serdar Akar
: Serdar Akar

Goruntd Yon. : Mehmet Aksin

Kurgu
Miizik
Oyuncular

: Aziz Giinhan Imamoglu

: Selim Demirdelen

: Nejat Isler, Dogu Alpan, Melis Birkan, Hakan Boyav, Serdar Orgin,

Burak Altay, Erdal Besikcioglu, Eray Ozbal, Volga Sorgu.

Yapimci
Yapim Y1l

Siire

: Filmakar, Oger Prodiiksiyon, Markasokak
: 2006
: 95 dakika
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BEKLEME ODASI

Yonetmen  : Zeki Demirkubuz
Senaryo : Zeki Demirkubuz
Goriintli Yon. : Zeki Demirkubuz
Kurgu : Zeki Demirkubuz

Oyuncular  : Nurhayat Kavrak, Zeki Demirkubuz, Niliifer A¢ikalin, Serdar Orgin,
Ufuk Bayraktar, Eda Teksoz, Giiliz Pilge.

Yapimci : Zeki Demirkubuz, Mavi Yapimcilik
Yapim Yili  : 2003
35mm./ Renkli / 92 dakika, format: 1.85

Ses : Dolby Digital
BIRi VE DIGERLERI
Yonetmen  : Tung Basaran
Senaryo : Tun¢ Basaran

Goriintii Yon. : Aytekin Cakmakg1
Kurgu : Tun¢ Basaran
Miizik : Stiheyl Denizci

Qyuncular : Aytag Arman, Meral Oguz, Sharon Sinclair, Miicap Ofluoglu, Giiler
Okten, Engin Inal, Fiisun Demirel, Nurettin Sen, Savas Yurttas.

Yapimci : Magnum Film
Yapim Yili  : 1987

Stire : 77 dakika

C BLOK

Yonetmen  : Zeki Demirkubuz
Senaryo : Zeki Demirkubuz

Goriintii YOn. : Ertung Senkay
Kurgu : Nevzat Disiacik
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Miizik : Serdar Keskin

Oyuncular  : Serap Aksoy, Zuhal Gencer, Fikret Kuskan, Selguk Yéntem, Ulkii
Duru.

Yapimci1 : Zeki Demirkubuz, Mavi Yapimcilik
Yapim Yili  : 1994
35mm./ Renkli / 90 dakika, format: 1.66

Ses : Mono
GEMIDE

Y Onetmen : Serdar Akar
Senaryo : Serdar Akar
Gorinti Yon. : Mehmet Aksin
Kurgu : Nevzat Disiacik
Miizik : Ugur Yiicel

Oyuncular : Erkan Can, Ella Manea, Haldun Boysan, Naci Tasdogen, Yildiray
Sahinler

Yapimci : Sevil Demirci, Onder Cakar
Yapmm Yili 1998

Stire : 112 dakika

INSAAT

Yonetmen  : Omer Vargi

Senaryo : Omer Varg, Serdar Tantekin

Gortintii Yon. : Ferenc Pap
Kurgu : Burgin Cinar, Yesim Ataman
Miizik : Omer Ozgiir

Oyuncular  : Emre Kimay, Sevket Coruh, Yesim Biiber, Suna Pekuysal, Binnur
Kaya, Ahmet Miimtaz Taylan

Yapimci : Ferenc Pap, Mine Vargi
Yapim Yili  : 2003
Stire : 113 dakika
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OZET

TURK SINEMASINDA MEKAN

TEK MEKANDA GECEN FIiLMLER

Bu tezin amaci mekanin sinemasal kullanimini arastirmak ve 1980 sonrasi Tiirk
sinemasinda ¢ogunlugu tek mekanda gecen filmlerde mekanin ne sekilde

kullanildigin1 sorgulamaktur.

Calisma boyunca, mekanin diinya ve Tiirk sinema tarihindeki kullanim sekillerine
bakilacak, mekanin sinemasal kullanimi ile ilgili yaklagimlar tartigilacaktir.
Sinemada mekani ele alirken filmin yapildig1 donemin tarihi, siyasi ve sosyal arka
planmin filmdeki mekanlar iistiindeki etkisi arastirilacak, bunlarin sinemasal mekan1

yaratma araglari ile ne sekilde temsil edildigine bakilacaktir.

Analiz kismida ise 1980 sonrast ¢ogunlugu tek mekanda gecen filmlerdeki
mekanlar1 sekillendiren etkenler ele alinacak, mekanlarin filmdeki sembolik

anlamlar1 ¢6ztimlenecektir.

Anahtar Kelimeler: Sinemasal Mekan, Tirk Sinemasi, Tek Mekanda Gegen Tiirk

Filmleri.
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ABSTRACT

SPACE IN TURKISH CINEMA

THE FILMS WITH SINGLE SPACE

The aim of this thesis is to survey the use of cinematic space and to examine the

forms of uses of space in Turkish films with single space.

Throughout this study, the use of cinematic space in both world and Turkish cinema
will be searched and the approaches about cinematic space will be discussed. The
effects of historical, political and social background of the period that the film has
been made will be studied and the representation of filmic space made with the

facilities of cinematic expression will be examined.

In the analysis part, the factors that embody the spaces of single space Turkish films
made after 1980 will be handled and the symbolic meanings of the spaces in those

films will be analysed.

Keywords: Cinematic Space, Turkish Cinema, Turkish Films With Single Space.
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