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OZET

YENI TURKIYE SINEMASINDA TASRANIN SINEMATOGRAFIK SUNUMU:
EMIN ALPER ORNEGI

Sinan Yildiz
Yiiksek Lisans Tezi
Radyo, Televizyon ve Sinema Anabilim Dali
Radyo, Televizyon ve Sinema Tezli Yiiksek Lisans Programi
Danisman: Dr. Ogr. Uyesi Gokcen Civas
Maltepe Universitesi Lisansiistii Egitim Enstitiisii, 2025

Tiirkiye’de tasra, tarihsel, toplumsal ve sosyolojik arka planin da etkisiyle Tiirkiye
sinemasinda genis bir yere sahiptir. Tiirkiye sinemasinda tagranin bir temsile doniismesi
ve tagranin bireysel girisimler disinda siireklilik arz edecek bir bicimde oldugu haliyle
goriintirliik kazanmasi, yeni Tiirkiye Sinemasi ile miimkiin olmustur. Tasra, dogal bir
sinema platosu alami halini alirken, bir¢ok yonetmen, tasranin sundugu bu sinematik
olanak ve zenginliklerden faydalanmis, tasra olgusuna farkli perspektiflerden
yaklagmiglardir. Tasranin sinematografik sunumundaki bu doniisiim, 6zellikle Emin
Alper gibi yonetmenlerin eserlerinde belirgin bir sekilde ortaya c¢ikmaktadir. Emin
Alper’in sinemasinda tasra bir arka plan olmanin Gtesinde, karakterlerin kimlik
arayislarini, toplumsal gerilimleri ve bireysel ¢atismalar1 derinlestiren bir metafor olarak
kullanmaktadir. Bu ¢calismada Emin Alper’in tagraya dair gelistirdigi bu 6zgiin anlatim
dili incelenmistir.

Bu calismada ilk olarak tasra olgusu ve tasranin Tirkiye sinemasindaki temsili ve
sunumu, tasranin sinemasal mekéan olarak Tiirkiye sinemasindaki yeri anlatilmistir.
Caligmanin odaklandig1 yeni Tiirkiye sinemas1 kavrami ve Tiirkiye bagimsiz sinemasi ile
iligkisi, ortaya cikis1 ve gelisimi ele alinmis ve tagranin bir mekan ve olgu olarak bu
sinemadaki yerine deginilmistir. Arastirmanin amaci, yeni Tiirkiye sinemasinin énemli
temsilcilerinden Emin Alper sinemasinda tasranin hem bir mekan hem de bir olgu olarak
sinematografik agidan nasil ele alindig1 ve sunuldugu incelemektir. Arastirmada amaclh
orneklem dogrultusunda Emin Alper’in “Tepenin Ardinda”, “Kiz Kardesler” ve “Kurak
Giinler” filmleri, Dawid Bordwell ve Kristin Thompson’un sinematografik anlati tasviri
yontemi kullanilarak; “Cekimin Fotografik Kapsami”, “Cekimin Cercevesi” ve “Cekimin
Stiresi” olmak {iizere {i¢ ana baslik altinda analiz edilmistir.

Anahtar Sozciikler: Emin Alper, Yeni Tiirkiye Sinemasi, Bagimsiz Sinema, Tasra,

Sinematografik Anlati, Sinematografik Sunum.
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ABSTRACT

CINEMATOGRAPHIC PRESENTATION OF THE COUNTRYSIDE IN NEW
TURKISH CINEMA: THE CASE OF EMIN ALPER

Sinan Yildiz
Master Thesis
Radio, Television anda Cinema Department
Radio, Televizsion and Cinema Programme with Thesis
Thesis Advisor: Asst. Prof. Dr. Gokgen Civas
Maltepe University Graduate School, 2025

The province in Turkey has a large place in Turkish cinema due to its historical, social
and sociological background. The transformation of the province into a representation in
Turkish cinema and the continuous visibility of the province as it is, apart from individual
attempts, became possible with the new Turkish Cinema. As the province became a
natural cinematic plateau, many directors took advantage of the cinematic possibilities
and richness offered by the province and approached the provincial phenomenon from
different perspectives. This transformation in the cinematographic presentation of the
province is particularly evident in the works of directors such as Emin Alper. In Emin
Alper's cinema, the province is not only a background but also a metaphor that deepens
the characters' search for identity, social tensions and individual conflicts. In this study,
Emin Alper's unique narrative language about the countryside is analyzed.

In this study, firstly, the phenomenon of the countryside, its representation and
presentation in Turkish cinema, and the place of the countryside as a cinematic space in
Turkish cinema are explained. The study focuses on the concept of new Turkish cinema
and its relationship with Turkish independent cinema, its emergence and development,
and the place of the province as a place and phenomenon in this cinema. The aim of the
research is to examine how the province is handled and presented cinematographically as
both a place and a phenomenon in the cinema of Emin Alper, one of the important
representatives of the new Turkish cinema. Emin Alper's films “Tepenin Ardinda”, “Kiz
Kardesler” and “Kurak Giinler” were analyzed under three main headings: “Photographic
Scope of the Shot”, “Framing of the Shot” and “Duration of the Shot” by using Dawid
Bordwell and Kristin Thompson's cinematographic narrative description method.

Keywords: Emin Alper, New Turkish Cinema, Independent Cinema, Countryside,
Cinematographic Narration, Cinematographic Presentation.
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1. GIRIS
1.1 Problem

Yeni Tiirkiye sinemast baglaminda “tasra” kavrami gorece az islenmis bir baslik olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Buna karsin 6zellikle son donemde gerek Tiirkiye sinemasinin
onde gelen orneklerinde gerekse gelecek vaat eden yonetmenlerin eserlerinde tasrayi

mekan, olgu ve icerik olarak merkeze alan filmler iirettikleri goriilmektedir.

“Scognamillo (2010), 2000°1i yillarda ortaya ¢ikan Yeni Donem Tirkiye Sinemasinin
olay bakimindan 6nceki donemlere gore farkl bir cesitlilik barindirdigini belirterek, bu
cesitliligi; siyasal kirlilik, mafyalasma, Giineydogu sorunu, Kiirt kimligi, marjinaller,
yozlasan biiyiik kentler, ekonomik kriz gibi kavramlarla 6rneklendirmektedir” (Inanl,
2022, s.82). Suner ise, sinemanin bu yeni kimligini aidiyet iizerinden ele aldig1 “hayalet
ev” imgesiyle tasvir ederek: “Yeni Donem Tiirk Sinemasi, tekrar tekrar ge¢misteki
travmatik yagantilarin izlerinin hissedildigi, ge¢misteki su¢larin ortaya ¢iktigi, normal ve
siradan gortinenin altinda dehsetin kol gezdigi hayalet evlerde gegen tekinsiz oykiileri”
anlattigin1 sdylemektedir (Suner,2006, s.16). Suner, “aidiyet” kavraminin politiklestigini,
tasraya bakan filmlere agirlik verildigini vurgulamaktadir. Bu filmlerde kent kavraminin
kimligin muglaklagtigim1 bir yer, i¢, mekanlarin ise klostorfobik bir alan olarak ele

alindigindan dem vurmaktadir.

(... )“aidiyet” her seyden oOnce “ev”’le baglantili bir kavram. “Ev”, mekansal ve
toplumsal olarak kendimizi “ait” hissettigimiz yerdir. Burada “ev” i fiziksel bir yap1

olarak degil, yarattig1 simgesel ¢agrisimlar anlaminda diigiinmeliyiz elbette.

(...) “Ev”i, diinyaya bakisimizi ve diinyadaki konumlanisimizi sekillendiren simgesel

LR T3 9

bir evren olarak tanimladigimizda, “yurt”, “memleket”, “iilke”, “vatan” kavramlari,

“ev”in bir tiir uzantisi olarak ¢ikiyor karsimiza. (Suner, 2006, s.16-17)

Suner, 2000 sonrasinda “ev” i sorgulatan filmler yapildigini ve bu filmlerin “evin
imkansizligi”na dair huzursuzluk yarattigina dikkat ¢eker. Bu baglamda, Yeni Donem
Tiirkiye Sinemasinin giiniimiiz Tirkiye’sinde “ev”le iliskimizi gozden gecirmek
anlaminda yeni gorme ve diisiinme bi¢gimleri 6nerebilecegi goriistindedir (2006, s.16).

1



Tiirkiye’de tasra, “kendine has tarihsel, toplumsal ve sosyolojik arka planin da etkisiyle
Tiirkiye sinemasinda genis bir yer bulmustur” (Kale, 2019, 5.857). Fakat bu yer bulmanin
gercek anlamda bir temsile donilismesi ve tagranin bireysel girisimler disinda siireklilik
arz edecek bir bi¢imde oldugu haliyle goriintirliik kazanmasi, Yeni Tiirkiye Sinemasi ile
miimkiin olmustur. Yeni Tiirkiye Sinemasi; “tasray: bir ornek olarak gormemis, tasraya
iceriden ve bireysel pencerelerden bakarak baska tasralar ile tasramin baskaliklarinin
ortaya ¢itkmasint olanakli kilmistir” (Kale, 2019, s.857). Bu baglamda tasra, bir dogal
sinema platosu alani1 haline gelmistir. Bircok ydnetmen, yeni sinemanin getirdigi
cesitlilikle tasranin sundugu bu sinematik olanak ve zenginliklerden faydalanmis ve
Tiirkiye sinemasindaki tagra olgusuna farkli dokunuslarda bulunmuglardir. Bu

yonetmenlerden biri de Emin Alper’dir.

Yonetmen Emin Alper, son yillarda Yeni Sinema Hareketinin 6nemli temsilcilerinden
biridir. Tlk filmi “Tepenin Ardi”ndan (2012) itibaren, “Abluka” (2015), “Kiz Kardesler”
(2019) ve “Kurak Giinler” (2022) filmleriyle hem ulusal hem de uluslararasi alanda
onemli odiiller kazanan Alper’in filmleri, politik ve sosyal meselelere dair cesur ve
provokatif bakis agilariyla 6ne ¢ikmaktadir. Bu filmlerin 6nemli bir 6zelligi de tasranin
sinematografik acidan merkezi bir konumda yer almasidir. Emin Alper filmleri; “iktidar
ve 6teki” (Inanli, 2022), “bigem” (Diler, 2023); “toplumsal cinsiyetlerin ingas1 ve temsili”
(Giindiiz, 2023); “kurban kavram1” (Aygiin, 2022); “var ol(ama)ma” (Glindogdu, 2014);
“mekan, zaman ve aile” (Eray, 2023); “sinema ve siyaset iliskisi” (Demirtas, 2024) gibi
bircok konu ve kavram acisindan kapsamli bir sekilde incelenmis ve degerlendirilmistir!.
Ancak, Alper’in filmlerinde tasranin sinematografik agidan nasil islendigine dair

yeterince arastirma bulunmadigi tespit edilmistir. Bu ¢alismada, Emin Alper filmlerinde

I Aygiin, P. (2022). Rene Girard’m “Kurban” Kavraminm Yol Géstericiliginde Emin Alper’in “Kiz
Kardesler” Filmi I¢in Bir Okuma. Balkan Miizik ve Sanat Dergisi, 4(1), 11-21.; Demirtas, T. (2024).
Sinema ve Siyaset Baglaminda Emin Alper Filmlerinin Ideolojik Yénden Igerik Analizi. Yaymlanmamis
Yiiksek Lisans Tezi, Bolu Abant Izzet Baysal Universitesi, Bolu.; Diler, K. (2023). Sinema ve Bigem
Iliskisi Cergevesinde Emin Alper Sinemasi. Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi. Van Yiiziincii Yil
Universitesi.; Giindiiz, H. G. (2023). Emin Alper’s Cinema From the Perspective of Critical Masculinity
and Studies and Ecofeminism (Elestirel Erkeklik Calismalar1 ve Ekofeminizm Perspektifinde Emin Alper
Sinemast). Yayimlanmus Yiiksek Lisans Tezi, Bahgesehir Universitesi, Istanbul.; Inanli, F. (2022). Emin
Alper Filmlerinde Iktidar ve Oteki Kavrammin Sosyolojik Céziimlemesi: Foucaultcu Bir Bakis.
Yaymmlanmis Yiiksek Lisans Tezi, Kocaeli Universitesi, Kocaeli.; Giindogdu, A. (2014). Varligin Ozii
“Tepenin Ardi”nda Emir Alper'den Bir Varol (ama)ma Oykiisii. Sinecine, 5(1), s. 27-52.; Eray, E. (2019).
Yakin Dénem Tiirk Sinemasinda Mekan, Zaman ve Aile: Emin Alper Ornegi. Yayimlanmamis Yiiksek
Lisans tezi, Giimiishane Universitesi, Giimiishane.
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tasra olgusunun nasil islendigi, nasil ele alindig1 ve temsil edildigi sinematografik

unsurlar baglaminda incelenecektir.
1.2 Amag

Aragtirmanin amaci, Yeni Tiirkiye Sinemasinda tagranin hem bir mekan hem de bir olgu
olarak sinematografik agidan nasil ele alindig1 ve sunuldugu incelemektir. Bu amagcla,
Yeni Tiirkiye Sinemasinin 6nemli temsilcilerinden olan Emin Alper’in filmlerinde tasra
temsiline dair sinematografik ifadelerin neler oldugu, filmlerinde tasranin nasil bir olgu
olarak sunuldugu ve sinematografik bir wunsur olarak nasil kullanildig

sorunsallastirilmaktadir.
Ana amaca bagl kalarak calismada asagidaki sorulara cevaplar aranacaktir:

1- Yeni sinema hareketinde tasra olgusu nasil ele alinmakta ve nasil sunulmaktadir?

2- Emin Alper filmlerinde tasra sinemasal bir mekan olarak kullanilmakta midir?

3- Emin Alper sinemasinda tasra bir olgu olarak sinematografik acidan nasil
sunulmaktadir ve temsil edilmektedir?
4- Yonetmen filmlerinde tasrayr hangi sinematografik unsurlarla (planlar, agilar, 151k

kullanimi vb.) tagray1 sunmaktadir?
1.3 Onem

Tirkiye sinemasinda tasra olgusunun sinematografik unsurlarla nasil insa edildigi ve
ortaya ¢ikan tasra temsilinin niteliklerini ortaya koyan caligmalar oldukg¢a simirh
sayidadir. Mevcut calismalar sosyolojik ve kavramsal bir bakis agisina odaklanirken, bu
arastirma sinematografik unsurlarin 6nemine agirlik veren kapsami ile alana katki

saglayacaktir.
1.4 Varsayimlar

Emin Alper, tasranin sundugu sinematografik olanaklarin ve sinemasal mekanin
bilesenlerinin kendine 6zgii iislubuyla ele alarak tasray1 kendi filmlerinde 6nem arz eden
bir sinemasal mekana doniistiirmiistiir. Alper’in filmlerinde tasra i¢eriginin temsil edilme

sekli, tasra olgusu ortak Ozellikler tasimakta ve benzer sinematografik unsurlarla
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sunulmaktadir. Yeni Tiirkiye Sinemasinda tasra tek tip bir mekan olarak degil, farkli
cografi bolgelere, kiiltiirel geleneklere ve sosyo-ekonomik kosullara sahip bir mekan

olarak gosterilmektedir
1.5 Smrhklar

Yonetmenin sinematografik tercihlerini incelemek tizere kendisi ile gdriisme yapmam
arastirmaya biiylik katki saglayacaktir. Fakat arastirma yapacagim donem yonetmen ile
farkli sehirlerde yasadigimiz i¢in kendisine ulasma imkani olmayacaktir bu durum

arastirmay1 sinirlandirmaktadir.
1.6 Tammlar

Tasra: Bir iilkenin bagkenti veya en 6nemli sehirleri digindaki yerlerin hepsi; disarilik,

disarlik (TDK).

Sinematografik Unsurlar: Bir filmin gorsel yoniinii olusturan tiim unsurlar1 kapsayan
bir terimdir. Sinematografik unsurlar, bir filmin gorsel etkisini ve hikaye anlatimini
onemli Olcilide etkileyebilir. Yetenekli bir goriintii yonetmeni, bu unsurlar1 kullanarak
izleyiciyi bir hikayeye cekmek ve belirli duygular veya tepkiler uyandirmak igin
calisabilir.

Kamera: Kameranin konumu, hareketi ve kullanimi, bir sahnenin gériiniimiinii ve hissini
onemli dlciide etkileyebilir. Ornegin, bir karakterin yakin planda ¢ekilmesi, izleyicinin

karakterle daha yakin bir bag kurmasini saglayabilir.

Isik: Isik, bir sahnenin atmosferini ve duygusunu olusturmak icin kullanilabilir. Ornegin,

los 151k, bir sahneye gizem veya gerilim katabilir.

Renk: Renk, bir sahnenin gorsel etkisini 6nemli dl¢iide etkileyebilir. Ornegin, sicak

renkler bir sahneye mutluluk veya rahatlik hissi verebilir.

Kurgu: Kurgu, bir filmin sahnelerinin diizenlenmesidir. Kurgu, bir hikdyenin nasil
anlatildigim ve izleyicinin bir sahneyi nasil deneyimleyecegini belirler. Ornegin, bir

sahnenin yavas ¢ekimde ¢ekilmesi, izleyicide daha fazla drama veya duygu yaratabilir.



Tasra Temsili: Tiirk sinemasinda tagra hem mekan hem de igerik olarak 6nemli bir yere
sahiptir. Tasra, genellikle geleneksel degerlerin ve kiiltiirel zenginligin bir temsili olarak
goriiliir. Ancak, tasranin temsili, yonetmenden yonetmene degisiklik gosterebilir. Tiirk
sinemasinda tasranin temsili, tarihsel olarak da degisiklik gdstermistir. Ornegin, erken
donem Tiirk sinemasinda tasra genellikle nostaljik bir bakis acisiyla temsil edilirken,
19601 yillardan itibaren daha elestirel bir bakis acistyla temsil edilmeye baslanmistir.
Yeni Tiirkiye sinemasinda ise tasra, daha c¢esitli ve karmasik bir sekilde temsil
edilmektedir. Bu donemde, tasranin hem olumlu hem de olumsuz yoénleri ele
alinmaktadir. Ornegin; Emin Alper’in filmlerinde tasra, genellikle sorunlu ve ¢atismali
bir yer olarak temsil edilirken, Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde tasra, daha huzurlu ve

sakin bir yer olarak tasvir edilmektedir.

Yeni Tiirkiye Sinemasi: Yeni Tiirkiye sinemasi, 2000’li yillarin sonundan itibaren
ortaya c¢ikan ve Tirkiye sinemasinda dnemli bir degisime yol agan bir donemdir. Bu
donem, Tiirkiye sinemasinin daha 6zgiin, daha bagimsiz ve daha elestirel bir hale geldigi
bir donem olarak kabul edilmektedir (Bostan, 2013; Suner, 2006). Yeni Tiirkiye
Sinemasi, Tiirkiye sinemasinda Onemli bir doniim noktasidir. Bu doénem, Tiirk
sinemasinin daha 6zgilin, daha bagimsiz ve daha elestirel bir hale gelmesine neden
olmustur. Yeni Tiirkiye sinemasmin 6nemli temsilcileri arasinda Nuri Bilge Ceylan,
Semih Kaplanoglu, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz, Seyfi Teoman,
Ozcan Alper, Emin Alper, Can Ulkay ve Tolga Karagelik gibi isimler yer almaktadir.



2. TASRA OLGUSU

2.1 Tasra Olgusu

Tasra kavramu, tarihsel siire¢ icerisinde sosyoloji, cografya, kiiltiirel ¢aligmalar ve siyaset
bilimi gibi farkli disiplinler tarafindan cesitli baglamlarda tanimlanmaktadir. Genel
anlamda tasra, merkezin disinda kalan, ekonomik, kiiltiirel ve idari anlamda ana
merkezlere gore daha az gelismis veya daha az dinamik olarak kabul edilen bolgeleri
ifade etmektedir. Bu baglamda tasra, yalnizca bir cografi konumun ifadesi degil, ayni
zamanda belirli bir yasam tarzinin, diisiinme bi¢iminin ve toplumsal organizasyon
modelinin de temsilcisi olarak varlik gostermektedir (Bayraktar ve Kaynar, 2023 s. 44).
Tasra, ¢ogu zaman geleneksel yapilari, sosyal dayanigsmayi, yiiz yiize iliskileri ve kapali
toplumsal diizenleri i¢inde barindirmaktadir. Modernlesme siirecleriyle birlikte merkezin,
ozellikle kentlerin sundugu bireysellesme, ¢esitlilik ve kiiltiirel hareketlilik olanaklarinin
aksine, tasra daha duragan, hiyerarsik ve geleneksel degerlerin korundugu bir alan olarak
tanimlanmaktadir. Bu yoniiyle tasra, modernite ile gelen bireysel 6zgiirlilkk ve yenilik
arayis1 karsisinda kolektif kimligin, normatif degerlerin ve sosyal baskilarin giiclii bir
sekilde hissedildigi bir toplumsal uzam olarak 6ne ¢ikmaktadir. Toplumsal yap1 agisindan
degerlendirildiginde tasra, sosyal rollerin daha net belirlendigi, bireylerin birbirleriyle
olan iliskilerinin daha dogrudan ve denetim altinda oldugu, degisimin daha yavas
gerceklestigi bir ortam sunmaktadir (Bulut, 2007, s. 13). Tasra yasami, birey lizerinde
belirli bir aidiyet duygusu yaratmakla birlikte, ayn1 zamanda bireysel farkliliklarin
bastirilmasi ve norm disi1 davranislarin dislanmasi riskini de barindirmaktadir. Bu durum,
tasranin hem giiven veren hem de kisitlayict bir sosyal atmosfer yarattigim

gostermektedir (Bayraktar ve Kaynar, 2023).

Tiirkiye’de Cumbhuriyet ile birlikte tagra merkezin tesirine daha acik bir vaziyet almis ve
tagranin bu kendine 6zgii karakteristigi asinmaya baslamistir. Tasranin yari-uhrevi

memnuniyet hali, yerini diinyevi bir mahcubiyet hissine birakmis, tasra yoksul ve
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zenginiyle topyekin “yoksunlasmis” ve “yerli yerinde” olma duygusu yerini “yanlis

yerde” olma duygusuna birakmaya baslamistir. Bu Cumbhuriyet’in modernlesme

projesinde tasrayi; miidahil bir 6zne konumunda degil, edilgen bir nesne olarak
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gormesinden kaynaklanmaktadir. Bu siiregle birlikte merkez kendini tasraya bir model
olarak sunmus, varliginin ona bagli oldugunu dayatmistir. Bu anlayis bir bakima merkezi

asil, tasray1 ise suret olarak resmetmistir (Argin, 2011, s.275-281).

Onceleri cografi, idari, iktisadi ve tarihsel boyutlara sahip bir birim olarak merkezin disin1
ifade eden tasra, zaman icerisinde kirsal cografya lizerinden tanimlanan bir mekan
olmanin Gtesinde; siirlayicr iligkiler agi tarafindan kusatilmishi§in ortaya ¢ikardigi
klostrofobi ve buna bagl ortaya ¢ikan sikintili ruh hali {izerinden tanimlanan yeni bir
mekana isaret eder olmustur. Tasra boylece uzamsalliktan ziyade, duygulanim ve ruh hali

araciligryla konumu belirlenen bir mekén haline gelmistir (Ozarslan, 2016, s.36).

Tasra kapitalizmle birlikte cazibesini kaybetmeye, ekonomik ve niifus olarak
yoksullagmasinin da etkisiyle daha ice kapanik bir hale gelmeye baslamistir. Tasra tipki
bir gardiyan gibi mahkimlariyla beraber kendisine de, Ozendirmelerle,
kabullendirmelerle ve segeneksizlikle kusatilmis bir hapis hayati yagsatmaktadir (Cur,
2011, s.122). Yasadigimiz cografyanin tek bir merkezden ibaret oldugu, bu merkezin de
cevreyi yuttugu artik acik bir bigimde ¢esitli mecralarda yliziimiize vurulmakta; merkezin
disinda kalan tiim kentler, kasabalar, buralarda yasayan insanlar ve buralarda yasanan
hayatlar zihniyet diinyamizdan uzaklagmaktadir. Tagra tipkit Osmanli donemindeki gibi
ucsuz, bucaksiz, Onemini yitirmis, iirperti verici ve uzak bir yerdir. Kapitalizme
eklemlenmis modernizme ayak uyduramayan, yeterince tiikketemeyen ve kiiresellesmesi
mimkiin goriinmeyen tasra; yekpare bir parantez igerisinde goriilmeye, insan ve
sorunlartyla giiniimiiz entelektiiellerinin de goriis mesafesinden uzaklagsmaya baglamistir

(Tiirkes, 2011, 5.158-159).

Giirbilek “Kotii Cocuk Tiirk” adli eserinde de tasradan su sekilde bahsetmistir (2012,
s.137):

Tagra denince illa uzaktaki kiri, iicra topraklari, 1ss1z bolgeleri, medeniyetten
nasibini alamamis insanlari degil; merkezden yayilan gii¢lii 15181n sirf daha giiglii
diye bir anda sontiklestirdigi her seyi, 1518in hem cezbedip hem imkansiz
biraktigi, kendi gdziimiizde bile kohne ve yavan kilinmis yanimizi, kendi

imkansiz taraflarimizi da diistinelim.



1950’lerden sonra bilhassa eglencenin metalasarak piyasa {rlinii haline gelmesiyle,
eglence sozciigli kentli eglencesini ifade etmeye baglamig, Cumhuriyet’in pejoratif
tutumu sayesinde tasranin muhafazakarligin ve sikilmanin mekani oldugu bir bakima
tescillenmistir. Bu noktada metalasan eglence anlayisinin diger eglenceleri dislayicilig
onun temel 6zelligi niteligindedir (Ozarslan, 2016, s.56). Bu dénem tasraya bir sekilde
yolu diisenler de bu kentli eglence ritiiellerini gerceklestirebildikleri dl¢iide tasraya uyum
saglayabilmekte, sikici ve yeknesak tasra onlar i¢in bu eglence tarzi sayesinde ¢ekilebilir

hale gelmektedir (Tiirkes, 2011, s.175).

Dislanan, ikincillestirilen ve gercek anlamda bir “madun™u temsil eden tasra, bir¢cok
acidan problemli bir modernlesme deneyiminin “Oteki”si haline gelmistir. Kendisine
modernlesmenin muktedir aktorleri tarafindan 6zne payesi verilmeyen tasra, bunun da
Otesinde bir “Oteki” olarak tanimlanmaya baslamistir. Bu 6tekilik hali tasrada bir eksiklik
ve geride kalmanin verdigi tedirginlik olarak ortaya ¢ikmakta, varolugsal bir sikinti ve

bunalima dontismektedir (Bozkurt, 2004, s. 75-76).

1980 sonras1 Tiirkiye’de kirsaldan kentlere yonelik goc hareketi dnemli dlgiide hiz
kazanmistir. Bu stirecte tasradaki niifus azalirken, ekonomik faaliyetlerin biiyiik dl¢lide
sehir merkezlerine kaymasi ve yeni istihdam alanlarinin daha ¢ok metropollerde
olusmasi, gociin baslica nedenleri arasinda yer almaktadir. Tasrada niifusun azalmasiyla
birlikte giindelik yasamin dinamizmi ve kiiltiirel etkilesim stiregleri de yavaslamis; bu
durum, siradanlik ve duraganlikla karakterize edilen bir tagra yasaminin ortaya ¢ikmasina
yol agmustir. Boylece tasra, yasanilan bir mekan olmaktan ¢ikip, kente gecis dncesinde

gecici bir durak, bir hazirlik evresi veya zorunlu bir agsama olarak goriilmeye baslanmaistir.

Bu déniisiim, hem toplumsal bir memnuniyetsizlige hem de kent yasamina duyulan bir
Oykiinmeye zemin hazirlamistir. Neoliberal doniisiimle birlikte kentlerde {iretilen ve
tilkketilen nesneler tasraya da hizlica ulasmakta ve ayni anda tiiketimin gerceklesmesi
hedeflenmektedir. Bu paralel tiiketim pratigi, sehirlerde iiretilen metalarin tasrada da
tilkketilmesini adeta zorunlu kilmakta; internet teknolojilerinin yayginlagmasi da bu siireci
daha etkin hale getirmektedir. Boylelikle kentteki tiiketim kiiltiirii ve popiiler kiiltiir

trlinleri tasrada da alict bulmakta, tasra da kentlesen bir tiiketim kiiltiiriine dahil



olmaktadir. Bu durum, tasranin geleneksel olarak {iistlendigi tarim iiretimi ve kentleri

besleyen alan olma niteligini giderek yitirmesine yol agmaktadir (Arda, 2018, s.24-25).

Gilinlimiizde tagra, artik yalnizca kirsal yasamin siirdiigii alanlar degil, ayn1 zamanda
kentlerin sorunlariyla da yiizlesen, kapitalist siirecin tiim asamalarini deneyimleyen
dinamik bir yap1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Kayhan, 2010, s. 145). Tasra, kentin
“bireysellesmis” ve “mesafeli” kiiltiirel yapisin1 giderek benimsemekte ancak buna
ragmen biiyiik sehirleri bir hedef olarak gérmeye devam etmektedir. Bu durumu Girbilek
(2014), tagranin ufkunun daima biiyiik sehir oldugunu; bu sehirlerin tasraya hem yon hem
de simir ¢izdigini ifade ederek ozetlemektedir. Bu nedenle tasra, kentlerin kiigiik birer
kopyasina doniiserek aligveris merkezleri, zincir magazalar gibi kent temelli mekanlari
bilinyesinde barindirmaya baslamistir. Bu yeni kentsel davranis bigimleri ve mekansal
diizenlemeler, tasranin da pargasi haline gelmistir. Sonug olarak, ge¢cmisteki gibi giiclii
toplumsal baglarin ve yiiksek diizeyde yardimlagsmanin bulundugu tasra tahayytli, cogu

zaman nostaljik bir 6zlemin 6tesine gegcememektedir.

Kiiltiirel boyutuyla ele alindiginda tasra, geleneklerin, goreneklerin ve yerel degerlerin
korundugu bir alan olarak kabul edilmektedir. Kiiltiirel iiretim ve tiiketim merkezlerinin
disinda kalmas1 sebebiyle tagrada kiiltiirel degisim daha yavas ger¢eklesmekte, bu durum
da zaman igerisinde bir muhafazakarlik egiliminin giiclenmesine neden olmaktadir
(Bayraktar ve Kaynar, 2023; Bulut, 2007). Tasrada birey, ¢ogu zaman kolektif bellegin
tasiyicist olmakta ve kusaktan kusaga aktarilan degerlerin koruyucusu olarak
konumlandirilmaktadir. Bu baglamda tasra, kiiltiirel siirekliligin ve toplumsal hafizanin
mekansal bir temsilcisi olarak islev gormektedir. Tasra kavrami cografi acidan
degerlendirildiginde ise merkez ile ¢cevre arasindaki fiziksel ve ekonomik mesafeye isaret
etmektedir. Merkezin sundugu sanayi, egitim, saglik ve kiiltiirel hizmetlere ulagimin
sinirli oldugu, tiretim big¢imlerinin ¢ogunlukla tarimsal faaliyetlere dayandigi, niifus
yogunlugunun daha diisiik oldugu boélgeler tasra olarak adlandirilmaktadir. Bu fiziksel
uzaklik, ayn1 zamanda bilgi, teknoloji ve sosyal hareketlilik gibi unsurlara erisimde de
belirgin bir smirlilik yaratmaktadir. Genel olarak tasra kavrami, salt bir mekéani
tanimlamanin Otesinde, belirli sosyal iligkilerin, kiiltiirel Oriintiilerin, ekonomik
dinamiklerin ve bireysel deneyimlerin sekillendigi ¢ok katmanli bir kavram olarak varlik

gostermektedir (Coskun, 2020, s. 25). Tasra hem bir cografi gerceklik hem de
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sosyokiiltiirel bir tahayyiil olarak gliniimiiz toplumlarinin merkez-gevre ikiligi igcerisinde
anlam kazanmaktadir. Bu cercevede tasra, modernite ile gelenek, bireysellik ile
kolektivizm, 6zgirliik ile aidiyet gibi temel toplumsal gerilimlerin goriiniir hale geldigi

bir sahne olarak degerlendirilmektedir.

2.1.1 Tiirkiye’de merkez-tasra iliskisi

Tasra kavrami, basta edebiyat, siyaset, sosyoloji ve mimari olmak tizere bir¢ok alanda,
"merkez" kavrami olmaksizin kendi basina ele alinamayan bir olgudur. Bu kavram,
genellikle kendi igsel niteliklerinden ziyade, merkezin karsiti olarak; dislanan, kenarda
kalan ve "oteki" olarak konumlandirilan bir yapiyla tanimlanir. Tagra, merkez dis1 olan,
onunla karsilastirilarak anlam kazanan bir mekan ve toplumsal konumdur. Bu baglamda
tagraya atfedilen baslica degerler; samimiyet, masumiyet, mahremiyet, siradanlik,
magduriyet, yoksunluk ve merkeze nazaran ikincil derecede olma halidir. Ancak tasranin
stirekli merkez referansiyla ele alinmasi, onun &zgiin sosyolojik yapisinin
belirginlesmesini  zorlastirmakta ve bu belirsizlik tasra {izerine diisiinmeyi
karmagiklastirmaktadir. Alver’e gore, tasra merkez tarafindan hizmet liretmek {iizere
kurgulanmig bir yap1 olup, merkez kendi kimligini bu "6teki" tizerinden insa etmektedir

(2013, 5.13).

Bir kavramin igerigini dogru bir sekilde kavrayabilmek i¢in, o kavramin ortaya ¢ikis
kosullarinin degerlendirilmesi yerinde olacaktir. Bu baglamda, II. Abdiilhamit donemiyle
0zdeslesen siirgiin politikas1 dikkate deger bir 6rnektir. Her ne kadar 6nceki donemlerde
de kamu gorevi yapan kisilere tasrada gorev verilmis olsa da, Tanzimat donemiyle birlikte
bu durum sistematik bir yapiya kavusmustur. Tanzimat reformculariin, bat1 tarzi bir
blirokratik yap1 kurma cabasi cercevesinde idarenin merkezilestirilmesi amaciyla
merkezden tasraya diizenli bigimde memur génderilmeye baslanmistir. Bu siireg, tasranin
kurumsal bir diizene kavustugu bir esik olarak yorumlanabilir. Bu nedenle “tasra bir
Tanzimat icadidir” ifadesi, tarihsel baglamda yerli yerinde bir degerlendirme olarak kabul
edilebilir. Nitekim Tanzimat doneminde yiiriirliige konan Vilayet Nizamnamesi,
tasradaki redif taburlarinin olusturulmasi ve modern usullere gore diizenlenmis askeri
garnizonlarin kurulmasi gibi uygulamalar, tagranin yapisal bicimde teskilatlandirildigin

gostermektedir (Alver, 2013, s. 69).
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Bu baglamda tasra, Osmanli’daki modernlesme girisimleriyle birlikte somutlasan bir
kavramsal ¢er¢eve kazanmistir. Bati'dan ithal edilen reformlar Oncelikle baskent
Istanbul’da hayata gecirilmis, ardindan devletin ydnlendirmesiyle cevre bolgelere, yani
tagraya aktarilmistir. Ancak burada dikkat edilmesi gereken 6nemli bir husus, “merkez”
ve “tasra” kavramlarmim goreceli ve baglamsal olusudur. Ornegin, donemin Avrupa
sehirleri ile Istanbul karsilastirildiginda, Istanbul tasra olarak konumlandirilirken;
Istanbul ile Anadolu'nun diger illeri kiyaslandiginda bu kez Istanbul merkeze
yerlesmekte, diger sehirler tasra statiisiine indirgenmektedir. Bu durum, sabit bir merkez-
tagra ayriminin miimkiin olmadigini ve s6z konusu kavramlarin, modernlesme siirecine
dayali temsiller iizerinden sekillendigini gostermektedir. Kentlerin konumlari,
modernlesme diizeylerine gore degisiklik gdsterebilmekte ve bu konumlanmalar,

cogunlukla Bat1 kaynakli normatif temsiller {izerinden belirlenmektedir.

Merkez-tasra iliskisinin tarihsel siirekliligi ve bu iliskinin toplumsal yasamin hemen her
alaninda karsilik bulmasi, edebiyat, siyaset, sosyoloji ve diger disiplinlerde bu konuda
zengin bir sOylemin olusmasina neden olmustur. Ne var ki bu iliskinin o6zellikle

modernlesme siireciyle yeni bir boyut kazandig1 goriilmektedir.

Tasraya iligskin imgelemler s6z konusu oldugunda, siklikla nostaljik bir perspektif 6n
plana ¢ikmaktadir. Nostalji, gecmiste kalan ve artik ulasilamayan degerlere yonelik
0zlemin, belirli zaman ve mekanlar araciligiyla zihinde yeniden canlandirilmasidir. Bu
cercevede tasra yalnizca gecmise ait bir alan degil, ayn1 zamanda giiniimiiz toplumunda
da hala var olmasi arzulanan bazi insani degerlerin yasatildig1 bir mekansal deneyim
olarak tahayyiil edilmektedir. Modern sehir yasaminin 6l¢iilebilir, mekanik ve tekrarlayan
yapisina karsilik tasra; igtenligin, giindelik hayatin sadeliginin, masumiyetin ve insani

yakinligin 6zlemini barindiran bir alternatif olarak diistiniilmektedir (Celik, 2017, s.30).

Heidegger’in tasrayi idealize eden bu yaklasiminin aksine, Henri Lefebvre kirsali bir
elestiri nesnesi olarak ele alir ve modern hiimanizmanin insasinda kent yasamini merkeze
yerlestirir. Lefebvre'e gore, yeni bir kent toplumu yaratilmadan hiimanist bir doniistim
miimkiin degildir. Bu dogrultuda, binlerce yil boyunca egemen olmus kirsal yasantidan

ve onun temsil ettigi ideolojilerden, tabulardan ve normatif buyurulardan kurtulmak
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gerekmektedir. Lefebvre, kir toplumunu kitlik, yoksunluk ve yasaklarla 6zdeslestirir

(Lefebvre, 2016, ss. 122-123).

“Michel Foucault tasranin “bir yere yerlestirilmis” ve duragan yapisim1 vurgular.” Bu
duraganlik, hiyerarsik bir toplumsal yapiyla birlikte degerlendirilmelidir. Elbette
sehirlerde de hiyerarsi vardir; ancak kirsal hiyerarsinin ¢ok daha kat1 ve belirgin oldugu
bir gergektir. Bu baglamda Argin, tasradaki hiyerarsik yapilarin her mekana 6zgiil bir
agirlik kazandirdigini belirtir. Ona gore tasra, kendi i¢ine kapanmis yapisiyla zamanin
degistirici etkilerine kars1 direngli bir yap1 arz eder; fakat bu duraganlik ve kapalilik hali,
ayni zamanda tasranin mevcut durumundan memnuniyetini de yansitir (Argin, 2005, s.

276).

Tasraya dair Bati literatiiriinde ¢ok sayida farkli yaklasim bulunmakla birlikte,
Tiirkiye’deki tasra kavramsallagtirmasinin Bati’dakinden ayristigi da agiktir. Bununla
birlikte, tagranin sehirle kiyaslandiginda daha yavas isleyen bir ekonomiye sahip olmasi,
toprakla iliskisini heniiz biitlinliyle koparmamis olmasi, demografik cesitliligin gorece
azlig1 ve zaman algisinin daha yavas ilerlemesi gibi 6zellikler dikkate alindiginda, tasra

kavrami belirli sinirlar igerisinde evrensel bigimde tanimlanabilir.

Bu tartigmalar igerisinde Bati diisiincesi ile Tiirkiye arasindaki merkez-tasra iliskisini
anlamada koprii kuran 6nemli isimlerden biri Edward Shils’tir. Daha sonra Serif Mardin,
Shils’in merkez-¢evre kavramlarimi Tirkiye baglamina uyarlamistir. Shils’e gore,
toplumun bir “merkez”1 vardir; ancak bu merkez fiziksel ya da mekansal degil, sembolik
ve deger lreten bir alandir. Merkez, toplumsal degerlerin, inanglarin ve sembollerin
uretildigi yerdir ve bu degerler kurumlar aracilifiyla somutlasir, toplumda yeniden
iretilir. Shils, bireylerin dinsel yonelimlerinden bagimsiz olarak, merkezin tasidig: kutsal
niteligin bu sembollerle iliski kurmalarint zorunlu kildigin1 belirtir. Ona gore, merkezde
yer alan elit aktorler, degerleri kurumsal yapilar tizerinden ¢evreye aktarir (Shils, 1982,
$.93-96). Ayrica Shils, otorite ile toplum arasindaki iliskiye de dikkat ¢eker. En liberal
toplumda dahi bir otorite bigimi mevcuttur ve bu otorite kutsalliktan beslenir; aym
zamanda kutsallig1 yeniden {iretir. Otoriteye duyulan saygi, temsil ettigi degerlere,
sembollere ve kurumlara yonelik bagliligi da beraberinde getirir. Her ne kadar Shils

merkez-gevre iliskisini mekansal bir ¢cercevede ele almasa da, Satir’in belirttigi gibi tasra,
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bu dikotomide kent karsisinda konumlanir. Dolayisiyla tasranin anlamlandirilmasi,

merkezin ya da kentin varligina bagldir (Satir, 2023, s. 3).

Tirkiye’de merkez-tagra iliskisi, tarihsel gelisim siireci boyunca siyasi, toplumsal ve
kiiltiirel dinamiklerle sekillenmektedir. Bu iligki, yalnizca mekansal bir ayrim olmaktan
ote, ekonomik gii¢c dagilimi, sosyal statii farkliliklari, kiiltiirel degerler ve kimlik olusum
siiregleri gibi ¢ok katmanli unsurlar iizerinden insa edilmektedir. Osmanli Imparatorlugu
doneminden itibaren merkez, idari giiciin, siyasal otoritenin ve kiiltiirel {iretimin
yogunlastig1 bir alan olarak varlik gostermekte; tasra ise merkeze bagli, ancak onun
disinda kalan ¢evresel alanlar1 ifade etmektedir (Narli, 2013, s. 18). Osmanli doneminde
merkez-tasra ayrimi, biiyiikk Olclide yonetsel isleyisin bir parcast olarak
yapilandirilmaktadir. Merkezi otorite, tasrada kendi idari temsilcileri araciligiyla varlik
gostermekte, boylelikle tasra merkezden kontrol edilen fakat ayni zamanda yerel
ozelliklerini de siirdiiren bir alan olarak sekillenmektedir. Bu yapida tasra, merkezin
siyasal giiclinii mesrulastirdig1 ve sosyal diizenin devamliligini sagladigi bir ¢evre islevi
gormektedir. Cumhuriyet donemine gecisle birlikte bu iliski, modernlesme ve uluslasma
projeleri ¢ergevesinde farkli bir boyut kazanmaktadir. Yeni kurulan devlet,
merkezilesmeyi artirarak tagrayr modern ulusal kimlik dogrultusunda doniistiirmeyi
hedeflemekte; ancak bu siiregte tasra, cogu zaman degisime direng gosteren, geleneksel
yapisini koruyan ve modern projelere mesafeli duran bir alan olarak varlik gdstermektedir

(Coskun, 2020; Narl1, 2013).

Toplumsal diizlemde merkez-tasra iligkisi, sosyal statii ve yasam bi¢cimi farkliliklar
tizerinden de belirginlesmektedir. Merkez, genellikle ekonomik kaynaklara daha kolay
erisimin, egitim olanaklarinin ve Kkiiltlirel ¢esitliligin yogun oldugu bir alan olarak
tanimlanmakta; buna karsilik tasra, simirli imkanlarin, diisiik gelir diizeylerinin ve
geleneksel yasam tarzlarimin siirdiigii bir ¢evre olarak degerlendirilmektedir (Savas ve
Akyol, 2021, 5.78). Bu durum, toplumsal hareketliligi kisitlamakta ve bireylerin yasam
sanslar1 lizerinde belirleyici olmaktadir. Merkezde dogup biiyliyen bireyler, sosyal,
kiltiirel ve ekonomik anlamda daha avantajli bir konum elde ederken; tasrada yasayan
bireyler, smrli firsatlar nedeniyle cogu zaman merkeze dogru bir goc egilimi
gelistirmektedir. Merkez, degisim, yenilik ve bireysellesme egilimlerinin hakim oldugu
bir ortam yaratmakta, tagra ise geleneksel normlarin, kolektif kimliklerin ve ataerkil

13



yapilarin daha baskin oldugu bir alan olarak konumlanmaktadir. Bu kiiltiirel farklilik,
yalnizca yasam tarzlar lizerinde degil, deger yargilari, sosyal beklentiler ve kimlik
algilar1 tlizerinde de derin etkiler yaratmaktadir (Bayraktar ve Kaynar, 2023, s.37).
Merkezde bireysel 6zgiirliikler, egitim yoluyla toplumsal ilerleme ve kiiltiirel cogulculuk
vurgulanirken; tasrada sosyal kontrol mekanizmalari, cemaat¢i dayanigmalar ve

geleneksel roller daha belirgin bir sekilde yaganmaktadir.

Ekonomik diizlemde merkez-tasra iligkisi, sermaye birikimi ve yatirim dagilimi agisindan
ciddi bir dengesizlik iiretmektedir. Sanayilesme ve hizmet sektorii biliyiikk oOlgiide
merkezde yogunlagmakta; tasra ise tarimsal iiretime ve emek yogun sektorlere bagimli
kalmaktadir. Bu yapisal esitsizlik, tasradan merkeze yonelen goc¢ hareketlerini
hizlandirmakta; go¢ eden bireylerin yeni mekanlarda karsilagtiklart uyum sorunlari ise
merkez-tagra gerilimini hem mekansal hem de toplumsal diizeyde derinlestirmektedir.
Siyasal agidan merkez-tasra iligkisi, temsil ve katilim mekanizmalari baglaminda da
kendini gostermektedir. Merkez, siyasi karar alma siireglerinde daha etkin bir rol
iistlenmekte, tasra ise cogu zaman merkezin belirledigi politikalarin uygulayicisi
konumunda kalmaktadir. Bu durum, tasrada yasayan bireylerin siyasal sistemle olan
iliskilerinde yabancilagsma, gilivensizlik ve temsil eksikligi duygularint beslemektedir
(Bulut, 2007, s. 35). Ozellikle yerel yonetimlerin giigsiizliigii ve merkeziyetci
politikalarin siirekliligi, tasrada demokratik katilimin sinirl kalmasina ve merkez odakl

bir siyasal kiiltiirlin yerlesmesine neden olmaktadir.

Psikolojik boyutta merkez-tagra iligkisi, aidiyet, kimlik ve 6zgiiven duygular iizerinde de
etkili olmaktadir. Merkezde yasayan bireyler, sosyal prestij ve kiiltiirel sermaye agisindan
daha avantajli bir konumda olduklarini1 diisiinmekte, tasrali kimlik ise zaman zaman
otekilestirme, asagilanma ve diglanma pratiklerine maruz kalmaktadir. Bu durum, tasrali
bireylerde hem merkezle biitiinlesme arzusu hem de merkeze kars1 bir mesafe ve direnis
duygusu yaratmaktadir (Bayraktar ve Kaynar, 2023; Bulut, 2007). Boylece merkez-tasra
iliskisi, yalnmzca fiziki bir uzaklikla degil; ayn1 zamanda psikososyal bir ayrimla da
pekistirilmektedir. Tiirkiye baglaminda merkez-tasra iliskisi, medya ve kiiltiirel temsiller
yoluyla da yeniden iiretilmektedir. Ulusal medya organlar1 ve popiiler kiiltiir tirtinleri,
siklikla merkezin yasam tarzini idealize etmekte; tasray1 ise ya romantize ederek ya da

olumsuz stereotiplerle sunarak bu ayrimi giliclendirmektedir. Bu temsil bigimleri,
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bireylerin kendi kimliklerini algilama bi¢imlerini etkilemekte ve toplumsal ayrigsmalari
derinlestirmektedir. Bu ¢ercevede Tiirkiye’de merkez-tasra iligkisi, tarihsel siireklilik ve
dontisiim dinamikleri igerisinde ¢ok katmanli bir yapida sekillenmektedir (Coskun, 2020,
s. 35). Bu iliski, yalnizca mekansal bir farklilik degil; ekonomik, sosyal, kiiltiirel ve
siyasal esitsizliklerin birlestigi, bireylerin kimlik ve aidiyet siireclerini etkileyen karmagik
bir yapt olarak varlik gostermektedir. Merkez-tasra ayrimi, Tirkiye toplumunun
modernlesme siirecindeki gerilimlerini, doniisiimiinii ve siiregen esitsizliklerini goriiniir

kilan temel bir eksen olusturmaktadir.

2.2 Tiirkiye Sinemasinda Tasra Temsili

Tasra gerek bir ilham kaynag1 gerekse anlatinin dogrudan 6znesi olarak pek c¢ok sanat
eserinin olusumunda belirleyici bir rol oynamistir. Cumhuriyet'in ilaniyla baslayan ve
1923-1950 yillar1 arasinda siiren tek partili donemde, sinema alaninda belirleyici figiir
olarak one ¢ikan Muhsin Ertugrul’un filmleri, donemin rejiminin tasra ve kirsal kesime
yonelik perspektifini yansitan 6nemli ipuclar1 barindirmaktadir (Giilerytiiz, 2010, s. 211).
Bu dénemde sinemanin devlet destekli bicimde gelistirilmesinin ve yliriitiilmesinin temel
amaci, estetik veya sanatsal kaygilardan cok, sinemanin ideolojik bir ara¢ olarak
kullanilmast yoniindedir. Cumhuriyet elitleri sinemay1 bir sanat formundan ¢ok, halki
eglendirmeye yonelik bir ara¢ olarak degerlendirmis ve bu dogrultuda sinema sektdriine
kayda deger bir yatirnm yapma konusunda isteksiz davranmislardir. Bununla birlikte,
sinema ayn1 zamanda tasrayr sekillendirmeye yonelik bir toplumsal miihendislik
projesinin parcast olarak da goriilmiis; bu baglamda ideolojik bir aygit olarak

konumlandirilmistir (Giileryiiz, 2010, s.216).

Tirkiye sinemasinda tasra temsili, toplumsal doniistimlerin, siyasal iklimin ve kiiltiirel
kodlarin etkisiyle zaman igerisinde ¢esitlenmekte ve derinlesmektedir. Bu temsil bigimi,
donemsel farkliliklar gosterse de tagraya yliklenen anlam ¢ogu zaman bireyin sikigsmishigi,
caresizligi ve i¢sel buhran ile 6zdeslestirilmektedir. Muhsin Ertugrul’un filmlerindeki
tagra tasavvuru, Cumhuriyet modernlesmesinin idealist sOylemini gorsel diizlemde
yansitan bir kurguyla sekillenmistir. Bu yapimlarda bereketli topraklar, ¢alisan tarim
is¢ileri, siit sagan kadimnlar gibi pastoral unsurlar araciligiyla kirsal iiretim ve verimlilik

temalar1 on plana cikarilmistir. Kadin karakterler ise modernlesmenin simgesel

15



temsilcileri olarak, 6zverili ve 6n planda yer alan figiirler seklinde resmedilmistir.
Bununla birlikte, kadin karakterler dahil olmak {izere tiim karakterlerin yiizeysel ve
karikatiirize bir bi¢cimde kurgulandigr goriilmektedir. Filmdeki koyliiler, kiiltiirel
cesitlilikten soyutlanmis bigimde Istanbul Tiirkgesi konusmakta ve homojen bir topluluk
olarak betimlenmektedir. Kiiltiirel pratiklerin ve farkliliklarin yok sayildigi bu
yapimlarda, ideal vatandasin yasadigi hayali bir kdy insa edilmistir; bu kdy ise siklikla
umut ve mutlulukla 6zdeslestirilmistir (Giilerytiz, 2010. s.221-225).

1950’1 ve 1960’Ih yillarin sinemasinda tasra, genellikle folklorik ogelerle bezeli,
romantize edilmis bir mekan olarak kurgulanmaktadir. Bu donemde tasra, kentten gelen
kahramanlar i¢in bir 6teki diinyay1 temsil etmekte dogalligi, saflig1 ve sadeligi ile bir tiir
nostaljik kacis alan1 olarak yapilandirilmakta fakat 1970’11 yillarda toplumsal gercekeilik
akiminin etkisiyle bu romantik bakis yerini daha elestirel ve gercekei bir yaklasima

birakmaktadir.

1950 yilma kadar Tiirkiye sinemasinda ¢ok sayida kdy ve kasaba filmi g¢ekilmistir.
“Bunlar arasinda 6ne cikanlar; 1923 yapimi Afesten Gomlek (Muhsin Ertugrul), 1935
yapimi Aysel, Batakli Damin Kizi (Muhsin Ertugrul) ve 1949 yapimi Vurun Kahpeye’dir
(Litfi Akad),” (Celikaslan, 2008, s. 5-6). Donemin en 6nemli yOnetmeni Muhsin
Ertugrul’un “Sehvet Kurbani (1939) ve Halict Kiz (1952) filmleri tasray1 anlatmaktadir.
“Nitekim bu filmlerin ortak noktasini tasranin olumlu bir mekéan olarak idealize edilmesi
ve Cumbhuriyet rejiminin yticelttigi Anadolu insani figiirleri olusturmaktadir. Dolayistyla
da bu filmlerde tasra, esasinda Cumhuriyet aydininin ideal tagrasidir” (Satir, 2023, s. 5).

1950—-1969 yillar1 arasinda yonetmenleri ve anlatis1 baglaminda 6ne ¢ikan filmler;

Beyaz Mendil (Liitfi Akad, 1955), Gelinin Muradi (Atif Yilmaz, 1957), Yilanlarin Ocii
(Metin Erksan, 1962), Susuz Yaz (Metin Erksan, 1963), Hudutlarin Kanunu (Liitfi
Akad, 1966), Kizilirmak Karakoyun (Litfi Akad, 1967) ve Seyyit Han’dir (Yilmaz
Giiney, 1968) (Ozon, 1995: 234). 1970-1990 yillar1 arasinda toplumsal gergekeilik
akiminin etkisiyle yapilan filmlerde kdy ve koyliiniin sorunlar1 6zellikle yoksulluk
temasi etrafinda anlatilir. Yilmaz Giiney’in 1970 yapimi filmi Umut, Tiirk sinemasinda
toplumsal ger¢ekeiligin en 6nemli filmlerinden biri olmustur. Liitfi Akad’mn filmleri de
bu déneme damgasini vurur; lrmak (1972), Gék¢e Cicek (1973) ve koyden kente gdgen

koyliiniin ~ kentte  yasadigt  zorluklarin, yoksullugun, toplumsal adaletin
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sorunsallastirildig1 Gelin (1973), Diigiin (1973), Diyet (1974) ii¢lemesi (Celikaslan,
2008, s. 6).

Yilmaz Giiney’in “Umut” (1970) ve “Siirii” (1978) filmleri, tasray1 sinif catismalarinin,
yoksullugun ve feodal iliskilerin yogun bicimde yasandigi bir mekan olarak
yansitmaktadir. Giiney’in kamerasi tasraya disaridan degil, iceriden bakan bir gozle
yaklagsmakta, bu nedenle tasra, ezilenin gergekligini goriiniir kilan politik bir alan haline

gelmektedir.

12 Eyliil 1980 askeri darbesini izleyen yillarda yapilan tasra konulu filmlerin arasinda;
Atif Yilmaz’in Mine (1982) filmi, kasabada kadina y6nelik baskiy1 ve siddeti anlatir;
Erden Kiral’in yasakli filmi Hakkdri’de Bir Mevsim (1982) tasrada geger; Omer
Kavur’un, Yusuf Atilgan’in romanindan uyarlayarak cektigi Anayurt Oteli (1986)
“tasray1 ve tasraliligin psikolojik gerilimlerini klostrofobik bir atmosfer i¢cinde anlatir”

(Celikaslan, 2008, s. 6-7)

Boz’a gore, 1990 sonrasinda ortaya ¢ikan sinema filmlerinde tagranin genis yer kaplamasi
donemin ekonomi-politik doniisiimlerinden bagimsiz diisiiniilmemelidir. Daha 6nce de
bahsedildigi tizere sinema filmlerinde tasra olgusuna yer verilmesi 1990’lardan ¢ok daha
oncesine gitmektedir ve “Tiirkiye sinema tarihi genel olarak degerlendirildiginde tasranin
sinemasal anlamda merkezi bir konumda oldugu goriiliir” (Boz, 2025, s.83). Tiirkiye
sinemasinin ilk dénemlerden itibaren tasraya dair bakisin, sosyo-ekonomik, politik ve
sosyolojik meselelerle yakinda baglantili bir bi¢imde filmlerde karsimiza ¢iktig1 goriiliir.
1990’larin  ikinci yarisindan itibaren ise tasra olgusu, yeni Tirkiye sinemasi
temsilcilerinin filmlerinde daha gergekci ve daha elestirel bir bigimde ele alinir. “Bu yeni
sinemacilarla birlikte tasranin olumsuz anlamlar politik sdylemlerle bezenerek giincel
politigi de i¢ine alacak bir bicimde genisletilmis” olarak karsimiza ¢ikar (Boz, 2025,
s.83).

2000 Sonrast Tiirkiye Sinemasinda Tasra 1990’Ih yillarin ilk yaris1 Tiirkiye sinemasi
acisindan kriz donemidir. Yillik film sayist neredeyse bir elin parmagina kadar
diismiistiir. Filme ¢ekilememis, ¢ekilen filmler de gdosterim yapacak salon bulamamastir.
Sinema salonlart Amerikan film yapim sirketlerinin eline ge¢mistir. 1990’larin ikinci

yarisindan itibaren ise hem popiiler Tiirk sinemas1 noktasinda atilimlar olmus hem de
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Bagimsiz Tiirk Sinemacilar ortaya ¢ikmaya baslamistir. Yavuz Turgul’un yonettigi
“Eskiya” ve Dervis Zaim’in yonettigi “Tabutta Rovesata” filmleri bu noktada iki ayr
bakis acisini1 yansitmakta ve Yeni Tiirkiye Sinemasi adina bir donemi baslatmaktadir. Bu
yeni akimin yonetmenleri sanatsal kaygilar1 ve elestirel bakisi 6n plana ¢ikararak filmler
yaparlarken tarihsel, toplumsal ve politik sorunlarla bir ylizlesme sinemasi ortaya
koymaya ¢aligsmislardir. Ele aldiklar1 konular arasinda kimlik sorunlart, tasra, goc, sinifsal
iliskiler, yabancilasma, varolussal sorunlar, muhafazakarlasma, ge¢misle yiizlesme vb.
On plana ¢ikmaktadir. Asuman Suner bu donemi ifade ederken aidiyet sorununu 6n plana
cikarir ve bu noktada Suner’e gore Yeni Tiirkiye sinemasinin odagini tasra olusturur
(Suner, 2006, s.46). Bu yeni sinema lriinlerinde tagra, nostaljik bir mekan olmanin yan1
sira sehirli seyircilerin kendi ailelerinden yola ¢ikarak aile ge¢mislerini soluduklar ve
hissettikleri biiyiisel ve yitik bir mekana doniismiistiir. Tasra ne saadet iilkesi ne de
asagilanmay1 ya da hor goriilmeyi gerektiren bir yer olarak tasarlanmamistir (Giirpinar,
2023. s.74). Bu donemden itibaren tasra, yeniden Tiirk sinemasinin merkezi konulari
arasinda yer almaya baslamistir. 2000 sonrast donemde ise konumunu gii¢lendirmis ve
Tiirk sinemasinin cografi ve diislinsel anlamda merkezindeki yerini korumustur. Bununla
birlikte merkezin tasrast olarak ifade edilebilecek mekanlara dikkat ¢ekilmeye
baslanmistir. “Tabutta Rovesata” filminden itibaren “Eskiya”, “Agir Roman”, “Gemide”,
“Laleli’de Bir Azize”, “Barda” gibi filmler merkezin tasrasina odaklanirken alt kiiltiirleri
ve Otekileri, tekinsiz, korkutucu, Gtekini kabul etmeyen, dislayict mekanlarda beyaz
perdeye yansitmistir 2000’lerin basindan itibaren Yeni Tiirkiye sinemasi ulusal ve
uluslararas1 anlamda basarilar elde ederken tasra ile kurulan iligki stirekli 6n plana
cikarilmistir. Bu donemde cekilen filmlerde yonetmenler, tasranin farkli boyutlarina
odaklanmiglardir. Bir yandan tasra bu filmlerde olumlu anlamda nostaljik bir imgeye
doniistirken ¢ocukluk anlatilar1 6n plana ¢ikmistir. Diger yandan ise olumsuz anlamda
tagranin sikiciligl, boguculugu, 6tekine bakisi ve kendi i¢indeki diizene miidahale etmeye
calisanlara kars1 kurdugu yap1 gozler dniine serilmistir. 2000 sonras1 donemde mekansal
anlamda tasra merkezi bir rol oynamakla birlikte ge¢misten beri gelen sorunlara
odaklanilmis, bununla birlikte donemin tarihsel, toplumsal, politik, ekonomik ve kiiltiirel
sorunlar1 da ele alinmistir. Sorunlarin zihinsel anlamda tasrayla olan iliskisi mekansal
anlamda tagra kullanilarak izleyiciyle bulusturulmustur. Bununla birlikte ¢ok sayida film

tasranin giindelikligini glindeme getirmistir. Kent; Yesilcam’1 disarida tuttugumuzda
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biiylik bir tagra mekanma doniistiiriilmiistiir. Bu durumun temel nedeni olarak her ne
kadar modernlesme projesiyle topluluktan topluma dogru bir gegis olsa da bireylerin
zihinsel dontlisiimii tam anlamiyla gerceklestirememis olmasindan sz edilebilir (Elmaci,
2011. s.168). 2000’lerin basinda Nuri Bilge Ceylan’in “Koza”, “Kasaba”, “Mayis
Sikintis1”, “Uzak” gibi filmlerinden itibaren tagra merkezi bir yer edinmekle birlikte Nuri
Bilge Ceylan’in tagrasi tasraya dair genel bakisin aksine olumlu ve idealize edilmis bir
bigimde masals1 ya da masumiyet barindiran bir mekan olarak goériilmez. Bu filmlerde
daha ¢ok insanin tasrasi olgusu on plana ¢ikar. Ceylan’in filmlerinde tasra; arada
kalmishigiyla, sikigmighgiyla kendi kendini tanimlar (Akbulut, 2005, s.105-106). Bu
durum sonraki donemde c¢ektigi “Bir Zamanlar Anadolu’da”, “Kis Uykusu”, “Ahlat

Agacr” ve “Kuru Otlar Ustiinde” filmlerinde de devam eder.

2000 sonrast donemde bazi filmlerde tasranin nostaljik bir mekan olarak temsili s6z
konusudur. Genellikle melodramatik 6geler de igeren bu filmler ask konusunu isler. Bu
filmlerin bir kism1 nostaljik bir mekan olmanin yani sira komedi unsurlariyla da bezelidir.
Yilmaz Erdogan’in Vizontele serisi, Yiiksel Aksu’nun hem Efekdy Entelkdy’e Karsi
filmi hem de Dondurmam Gaymak filmleri, Cagan Irmak’in Babam ve Oglum,
Unutursam Fisilda gibi filmleri, Sirr1 Siireyya Onder’in Beynelmilel filmi tasray:
nostaljik bir mekan olarak ¢er¢evelemistir. Bu mekanda ge¢misin idealize edilmesi s6z

konusudur (Satir, 2023, s.35)

Zeki Demirkubuz’un sinemasinda ise tasra, kader, sug, ahlak ve i¢sel hesaplagsma temalari
tizerinden islenmektedir. Suner’e gore, Demirkubuz’un filmlerinde farkl: tiirden bir tasra
tasavvuru vardir. “Demirkubuz sinemasi tasrayi “igeriye” ¢eker, bu tiir filmlerde tasra bir
tiir “igeri kapatilmishik”” durumu olarak kurulur “Masumiyet” (1996), “Itiraf” (2001) ve
“Insanlik Sugu” (2002) gibi filmlerinde tasra, bireyin igsel karanhigiyla yiizlestigi,
psikolojik  sikismighgini  deneyimledigi bir sahne olarak kurgulanmaktadir.
Demirkubuz’un tasra karakterleri, genellikle gecmisten gelen sucluluk duygulariyla
bogusmakta; bu mekan, onlarin zihinsel yalnizliklarin1 ve ¢oziilmelerini derinlestiren bir

unsur olarak yer almaktadir (Siiner, 2006, s. 167).

Reha Erdem’in sinemasinda tasra, siirsel ve mitolojik dgelerle i¢ ice ge¢mis bir doga-

mekan iliskisi icinde ele alinmaktadir. Ozellikle “Bes Vakit” filminde, tasra, doga ile i¢
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ice gecmis, zamanin ve ritiielin hakim oldugu bir diinya olarak kurgulanmaktadir. Filmde
yer alan ¢ocuk karakterlerin gelisim siireci, tasranin fiziksel ve kiiltiirel kodlariyla
sekillenmekte; tasra, masumiyetin kaybi, cinselligin kesfi ve otoriteyle ilk temas gibi
temalar lizerinden yorumlanmaktadir. Erdem’in tasrasi, klasik merkez-tasra ikiliginden
cok, insan-doga iligkisi iizerinden felsefi bir bakis gelistirmektedir (Degirmen, 2021,
$.292-311)

Semih Kaplanoglu, Tiirk sinemasinda tasrada gecen hikayelere agirlik veren Yeni
Tiirkiye sinemasinin 6nde gelen isimlerindendir. Semih Kaplanoglu sinemasinda tasra,
daha nétralize olmus bicimde hatirlanan gegmisin bir parcasi olarak ele alinir (Satir, 2023,
s.7). Kaplanoglu’nun 6nemli filmleri olan “Yumurta” (2007), “Siit” (2008), “Bal” (2010)

ticlemesi de tasrada gegen hikayeleri konu edinir.

Tiirkiye sinemasmin 6nemli kadin yonetmenlerinden biri olan Yesim Ustaoglu’nun
sinemasinda da tasra siklikla karsimiza ¢ikar; “Pandora’nin Kutusunda” (2008) tasra ile
kent arasindaki yolculugu, “Araf” (2012) filminde tasrada yasayan ve arafta kalan
genglerin hikayesinde, “Tereddiit” (2017) filminde ise “glinlimiiz kent/tagra ayriminin
ozellikle Istanbul gibi biiyiik kentlerde i¢ ice gectigi, kentin merkezi ve ¢eperinde yer alan
koylerin, kasabalarin giderek kentle birlestigi ve dolayisiyla modern/geleneksel
yasamlarin ¢ogu zaman yan yana geldigi bir siire¢” i anlatan bir olgu olarak belirir
(Ilbuga, 2018, 5.304-311) . “Yesim Ustaoglu, tasra/kent, egitimli/egitimsiz, ¢alisan/ev
hanimi gibi farkli kosullardan heterojen kadin kimliklerini filmlerinde yansitirken, hem

farkli kadin kimlikleriyle kadimn sorunlarimi betimlemektedir.” (Ilbuga,2018, s.316)

Kadin yonetmenlerin sinemasinda da tasra temsili giderek daha goriiniir hale gelmektedir.
Pelin Esmer’in “Gozetleme Kulesi” (2012), “Ise Yarar Bir Sey” (2017), “Kralice Lear”
(2019) gibi filmlerinde tagra, kadin kimliginin sorgulandigi, toplumsal cinsiyet rollerinin
yeniden iretildigi ve bireysel donilisimiin gergeklestigi bir sahne olarak karsimiza
¢ikmaktadir (Giingor Kilig,2020, s. 171-180; Ugar, 2019). Bu yapimlarda tasra, sadece
bir cografya degil; ayn1 zamanda ataerkil degerlerin daha goriiniir oldugu bir zihinsel arka
plan olarak yer almaktadir. Ozellikle “Kralige Lear”, kadin tiyatrocularin tasra kdylerine
yaptig1 turne yolculugu iizerinden, kiltliriin tasrada nasil algilandigina ve kadinin

kamusal alandaki yerine dair 6nemli sorgulamalar yapmaktadir.
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Tasra, genellikle sessizlik ve dinginlik ile tanimlanir; ancak bu atmosfer, zamanla tekinsiz
bir hal alabilir. Emin Alper'in sinemasinda, tagranin bu tekinsizligi, 6tekine duyulan
nefret, paranoya, iki yiizliiliik ve erkek egemenligi gibi temalarla i¢ ige islenir. Alper,
tasra temalarini, bireysel ve kolektif kotiililk olgularini derinlemesine ele alarak
sinemasinda tekrar eden bir motif haline getirmistir. Yonetmen, tagray1 bir laboratuvar
gibi insa ederek, bu mekani kétiiciil bir atmosferin merkezi haline getirmistir. Ozellikle
"Tepenin Ard1" filminden itibaren, Alper'in eserlerinde tasra, yalnizca mekan degil, ayni
zamanda kotiiliigiin, glivensizligin ve Otekilestirmenin bir yansimasi olarak karsimiza
¢ikar. Bu kétiictil yiiz, sadece tasra ile sinirli kalmaz; tasra, bu yiiziin daha belirgin hale

gelmesine olanak tanir (Biite, 2013, 5.70-75).

Nurdan Giirbilek’ten aliman kavramla tasra sikintist1 Yeni Tiirk sinemasinin temel
konular1 arasindaki yerini almistir. Nuri Bilge Ceylan ile baslayan sonrasinda Umit
Unal, Ozcan Alper, Seyfi Teoman ve Emin Alper ile devam eden ydnetmenler kusagi
acisindan tagra birer hesaplasma mekanina doniismektedir. Mekansal anlamda tasra
sikict ve bogucudur. Kentten sikilarak kagan birey i¢in tasranin sikiciligi ve boguculugu
geri doniilen evin artik eski ev olmadiginin goriindiigii andir. Seyfi Teoman’in Tatil
Kitabi, Ozcan Alper’in Sonbahar filmi, Mahmut Fazil Coskun’un Yozgat Blues, Pelin
Esmer’in Gozetleme Kulesi, Deniz Gamze Ergiiven’in Mustang, Umit Unal’mn
Golgesizler, Ferit Karahan’in Okul Tirasi, Yesim Ustaoglu'nun Tereddiit filmleri

tagranin olumsuzluklari tizerine kuruludur (Boz, 2024, s.90).

Yeni Tiirkiye kavramiyla birlikte tasra, zihniyet olarak Tiirkiye’nin kiiciik bir prototipine
doniligmiis, tasra ve siyasal iktidar arasinda kurulan bu iliski yeni sinemacilar1 da s6z
konusu iligki aglarmi sorgulamaya iterek elestirel bir agidan bakmalar1 sonucunu
dogurmustur (Boz, 2024, s. 94). Yeni Tiirkiye sinemasiin bu énemli 6rneklerinde,
“birbirinin i¢ine gecmis ve geligkili gibi goriinen farklt modernlesme diisiincelerinin
zaman zaman bir arada kullandigi goriilmektedir.” “Ayni akima mensup oldugu
diisiiniilen diislintirlerin modernlesmenin farkli boyutlar: lizerine birbirine zit goriislere
sahip olduklar1 ve farkli sekillerde yorumlandiklar1 gergegi diisiiniiliirse” filmlerde
tagranin farkli perspektiflerle ele alinmasi ve sunulmasi son derece dogal bir durumdur

(Inceoglu, 2008, s. 193).

21



3. YENI TURKIYE SINEMASI

Sinema lizerine sanat ve endiistri baglaminda yapilan tartismalar toplumsal ve ekonomik
dinamiklerden dogrudan etkilenmistir. Tiirkiye Sinemasi, “Tiirkiye’nin siyasi, ekonomik,
kiltiirel, sosyal ortamiyla birlikte sekillenmistir. Tiim bu olgularda yasanan degismeler
bazen dogrudan bazen de dolayli yollardan sinemanin gelisimi ve evriminde etkili
olmustur” (Aksakal, 2018, s.758). 1960’lar darbenin etkisinin derinden hissedildigi
bunun yaninda, “hizlanan i¢ ve dig go¢, kentlesme, kentlesme siireciyle boy gosteren
gecekondulasma sorunlari, hizli sanayilesme ve bu gelismelerin farkli yansimalariyla
kokli toplumsal degisimlerin yasandigi yillardir” (Aksakal, 2018, s.758). 1960 yilinda
Tiirkiye sinemasinda akimlar dahilinde {tretilmis filmleri bazi akademisyenler ilk
bagimsiz yapimlar olarak tarif etmistir (Erbalaban, 2015, s. 272). Bu dénemde, Hiirren
Erman ve Tiirker Inanoglu gibi bazi yapimcilar bagimsiz yapimlara destek verirken Metin
Erksan ve Halit Refig gibi yildiz yonetmenler her yil bir bagimsiz filmin yonetmenligi
karsiliginda popiiler bir film ydnetme yoluna gitmislerdir. 1960’larin bagimsiz
sinemacilart i¢in ilk sorun sansiir iken, kar amaci giitmeyen yonetmenler, toplumsal
meseleleri, insani degerlerin kaybini elestiren, biiyiik kent, grev, go¢ gibi toplumsal ve

siyasi olaylar1 iceren estetik yeniliklere acik filmler tiretmislerdir (Akser, 2012, s. 37-38).

1960°dan sonra toplumu hatirlayan Tiirkiye sinemasi, 1970’lerde bunalima girmistir
(Posteki, 2005, s.13).1970’lerde Tiirkiye sinemasinda buhranli yillarin baglamasi, film
miizigi bestecilerinin niceliksel artisi ve arabesk miizigin film miizigine yansidigi
yullardir. 1960 ve 1970’ler insanlarin dikkatini ¢eken ve insanlar1 kaygilandiran bir stirii
gercekle doludur. Bu ger¢eklerden en egemen olani da sinemaya gidecek kitlelerin fukara
olusu ve dolayistyla fukaralik kosullariyla gelen insanlik durumudur. Bu insanlik
durumunu ele alan filmlerin senaryolarinda gercek coziimler yerine, bireysel cabaya,
talihe, kadercilige, felege kahretmeye ve hep sonunda iyilerin kazanacag: gibi konular

islendigi goriiliir (Algo, 2013, s. 146).

12 Eyliil 1980 askeri darbesinin ardindan yasanan toplumsal travmalar, bireylerin kendi
hikayelerine yonelmesine neden olmus ve bu durum sinema sektoriinii de oldukca

etkilemistir. 12 Eyliil sonrasinda “toplumsal muhalefet susmus; i¢ hesaplasma, bireycilik
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ve fantazya On plana ¢ikmistir” (Posteki, 2005, s. 30). “1980’lere kadar daha ¢ok, disa
kapali yerel bir sinema olan Tiirkiye sinemasi 1980’lerin sonunda Hollywood
sirketlerinin Tiirkiye’ye gelmesiyle biiyiik bir rekabet ile karsilagsmistir” (Ormanli, 2012,
s.32). 1980’den sonra i¢ine kapanan Tiirkiye sinemasi endiistrilesmenin sikintisini her
donemde yasamistir (Posteki, 2005, s. 13). 1990’lara gelindiginde geleneksel bir film
tiretim bicimine sahip olan Tiirkiye sinemasi, kendi dilini kurmay1 amaclayan yeni bir

kusakla tamismistir (Pdsteki, 2005, s. 30).

T ENTe

“1990’larin ortalarindan itibaren bugiin “Yeni Bagimsiz Tiirk Sinemast”, ““Yeni Tiirk Sinemast”
ya da “Bagimsiz Tiirkiye Sinemast” olarak adlandirilan®, yeni bir sinema kusaginin farkly iiretim,
gosterim ve dagitim aglariyla sekillendirdigi, Avrupa Sinemasi kaliplarina yakin bir sinema

ortaya ¢tkmaya bagladi” (Daldal, 2021, s.161).

1990’larin ortalarindan itibaren Tiirkiye sinemasini sekillendiren ve yonlendiren bu
yonetmenler kusaginin etkisi giiniimiiz Tiirkiye sinemasinda da varligimi korumakta ve

sinemamiza etkisini hissettirmektedir.
3.1 Yeni Tiirkiye Sinemasi ve Bagimsiz Sinema Iliskisi

1990'lar, bu donemde endiistrideki en radikal degisimi temsil eden bagimsiz sinema
hareketinin ytikselisiyle isaretlenen Tiirkiye sinemasinda 6nemli bir doniigiime tanik olur.
Genellikle Yeni Tiirkiye Sinemasi terimiyle tanimlanan bu donem, iki farkli ve bir¢ok

yonden karsit sinema paradigmasinin bir arada var olmasiyla tanimlanda.

Suner’e gore, yeni Tiirkiye sinemasinin temel eksenini ilk filmlerini 1990’11 yillarda
yapmis gen¢ yonetmenler kusagi olusturmaktadir (2006, s.33). Suner yeni Tiirkiye

sinemasinin ortaya ¢ikisini birbirine kosut gelisen iki diizlemde tanimlar:

Bir yandan biiyiik biitceli, y1ldiz oyuncu ve/veya yonetmenleri 6ne ¢ikaran, vizyona
girmeden 6nce medyada yogun bir reklam/tanitim kampanyasiyla adindan s6z ettirmeye

baglayan, genis dagitim/gdsterim olanaklarina sahip ve gisede basarili hasilat yapan bir

2 Bagimsiz Tiirkiye Sinemasi taniminin ilk kez ne zaman ve kimler tarafindan kullanildig1 tartismali bir
konudur. Asuman Suner (2006) bu tanimi, “Hayalet Ev, Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek”
adl1 eserinde oldukga detayl bir sekilde tanimlar. “Bagimsiz sinemacilarimiz iginde etnik vurgulari olan ya
da kimlik sorunlarina vurgu yapan pek ¢ok isim de vardir. “Yeni Bagimsiz Tiirk Sinemas: yerine”,
“Tiirkiye’de Bagimsiz Sinema” ya da “Bagimsiz Tiirkiye Sinemas1” tanimlamasi da tercih edilebilmektedir
(Daldal, 2021, s. 161). Bu ¢aligmada “Yeni Tiirkiye Sinemas1” tanimlamasi tercih edilmistir.
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“popiiler” sinema; diger yandaysa yonetmenin bir biitlin olarak filmin yaratim siirecine
damgasin1 vurdugu, kiiciik biitceli, ¢ogu kez amatér ve/veya taninmamis oyunculari
kullanan, Tirkiye’de sinirli dagitim ve gosterim olanagi bulan, ancak ulusal/uluslararasi
festivallerde gordiigii ilgi ve kazandig prestijli ddiillerle kendinden s6z ettiren bir

“sanat” sinemasi(...) (2006, s. 33).

“Yeni Tiirkiye Sinemas1” kavrami aslinda ¢ok uzun ge¢misi olmayan, az kisi tarafindan
ve farkli sekillerde tanimlamasi yapilan ve sektoriin igindekilerce de tam olarak ifadesini
bulamayan bir kavramdir. Dogal olarak kesin ¢izgiler i¢eren bir tanim yapilamadigindan
ifadelerde boslukta kalan kisimlar da vardir. Asuman Suner de, bu kavrami ilk
kullananlardan biridir ve “Yeni Tiirkiye Sinemas1” kavramini ‘Hayalet Ev’ figiirlinden
yola ¢ikarak tanimlamistir. ‘Hayalet’, unutulmaya kars1 koyan, kendini zorla hatirlatan,
geemisini bugiine tasiyan, silinmeyen izdir ya da bastirilanin geri doniisiidiir. Bu anlamda
“Yeni Tiirk Sinemas1” da gerek popiiler, gerekse sanatsal kanatlarinda, siirekli aidiyet
temasma geri doniip, Tiirkiye’de aidiyet etrafinda yasanan gelgitlerin, gerilimlerin,
acmazlarin dykiilerini anlatan bir sinemadir ve merkezinde de bir ‘Hayalet Ev’ figiirii
vardir. Suner, hayalet kelimesinin hayal etmek kokiinden geldiginden yola ¢ikarak “Yeni
Tiirk Sinemas1” nin merkezindeki bu ‘Hayalet Ev’ figiirlinlin ayn1 zamanda hayal edilen,
diislenen, 6zlemi duyulan, ge¢cmiste sahip olunup yitirildigi diisiiniilen, ideallestirilen,
nostalji duygusuyla animsanan, romantik bir imgeye doniisen bir aidiyet tasavvurunu

simgeledigini ileri stirmektedir (2006, s. 15).

Yeni kusak geng ve bagimsiz yonetmenler, ticari olmayan ve bu baglamda kapitalizm
mantiZina aykirr 6zgiin filmler yapmaya baslamistir. “Evrensel sinema diline sahip olan
eski toplumcu sinemacilarin (Yilmaz Giiney, Liitfi Akad, ya da bir donem Metin Erksan)
toplumsal miicadele, kahramanlik, ilericilik, toplumsal misyonerlik fikirleri”, bu yeni
kusak yonetmenlerin filmlerinde yerini “bireycilik, ice bakis, minimalizm ve kimlik

meselelerine birakir” (Daldal, 2021, s. 162).

Yeni Tiirkiye sinemasinin film yapma pratikleri de onciillerinden farkli bir yonelim
gosterir. “Tiirkiye’de yeni ya da bagimsiz olarak tanimlanan 90 sonrasi sinemanin varligi,
Amerikan sinemasinda goriildiigii gibi kendi endiistrisiyle olan iligkisi tarafindan
tanimlanmistir”  (Erbalaban, 2015, s.271) Yesilcam’in nepotizm eksenli yapim

geleneklerinden ve popiilist sinemasindan uzak durmak isteyen, ticari sinemaya alternatif
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bir sanat sinemasi pesinde kosan sinemacilar bireysel ¢abalariyla yapimei1 bularak film
tiretmeye calisirlar (Daldal, 2021, s. 162-164). Bu baglamda literatiirde Yeni Tiirkiye
sinemasinin temsilcileri olan yonetmenler ve filmleri Bagimsiz Tiirkiye Sinemasi baghigi
altinda da konumlandirilir ve bu iki tanimlama i¢ ice ge¢mis sekilde karsimiza ¢ikar (Boz,

2024).

Erbalaban’a gore, Bagimsiz Sinema tanimindan bahsedebilmek i¢in dncelikle film iiretim
siirecinin baslangicinda ve iiretim sonrasinda (post-production) yaratici ve teknik ekibin
miidahalelerinin goriildiigii bir anlayisin ortaya ¢ikmasi gerekmistir (2015, s. 268). Bu
kosullar Tiirkiye’deki bagimsiz sinemanin gelisiminde de onemli bir etken olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

Bagimsiz sinemaci olgusunu genel olarak; kendilerinden talep edilmeden, tiim riskleri
gbze alarak film yapmaya talip olduklar1 bir sinema eylemi olarak da tanimlamak
miimkiindiir. Hollywood gibi devasa ve baskici bir endiistrinin varoldugu sinema
dalinda, bu endiistrinin disinda kalanlar bagimsiz olarak nitelenir. Tiirkiye gibi sinema
endiistrisi olmayan iilkeler i¢in de farkli iiretim bigimleri gegerlidir (Boydak, 2006,

5.26).

Ala Sivas’a gore de bagimsiz sinemacilarin ortaya ¢ikisina temel olusturan ve giiniimiizde
bagimsizlik anlayisini belirleyen en 6nemli unsurlardan biri finans kaynaklarinda yasanan
degisimdir (2007, s. 115). “90°1 yillardan giintimiize Tiirk Sinemasi’nin ve elbette ki

Bagimsiz Sinemacilar’in da beslendigi finans kaynaklarini su sekilde siralayabiliriz:

1-  Bagmmsiz Sinemacilar’in temel sermayesini kigisel birikimleri, aldiklan kisisel
borglar olusturmaktadir. ...yarigmalardan kazandiklar1 6diller de bir sonraki filmleri
icin sermaye teskil etmektedir.

2-  90’In yillarda Tiirk Sinemasi’na bir baska destek ise Kiiltiir Bakanligi’ndan
gelmistir. {1k kez 1990 yilinda “filmlerin projelerle belirlenen maliyetinin yarisinin -200
milyon liray1 agmamak kaydiyla- Kiiltir Bakanligi tarafindan karsilanmasi”
uygulamasina gecilmis ve bu, bir¢cok filmin yapilmasini saglamistir. Ayrica 2004
yilinda yiiriirliige giren Sinema Yasasi’yla sinema alaninda bir canliligin ortaya ¢iktig1
da goriilmektedir. Kiiltir Bakanlhigi’nin, 2005 yili i¢in riisumlardan elde edilen
gelirlerden 10 milyon YTL (10 trilyon TL)’lik bir kaynag1 da sinemamizda yeni

yapimlar1 desteklemek i¢in ayirdigim belirtmek gerekir.
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3-  (...)bir baska finans kaynag1 ise 1989’da kurulan ve Tiirkiye’nin de Bakanligin
destegiyle iiye oldugu Eurimages, yani Avrupa Yaratici Sinemasal ve Gorsel Isitsel

Yapitlarin Ortak Yapim ve Yayilimlarin1 Destekleme Fonu’dur. (...)

4- Bunlara ek olarak 90’11 yillarda Tiirk Sinemast’nin i¢inde bulundugu olumsuz
kosullar yeni sermaye arayislarii da beraberinde getirmistir. Bdylece Tiirk
Sinemasi’nda ilk kez sponsorluk kavrami olugsmustur. Ayrica televizyonlara yapilan 6n
satiglar da glinlimiiz Tiirk Sinemasi’nin ve bagimsiz sinemacilarin beslendigi bir bagka

kaynaktir (Sivas, 2007, s.115-116)

Tirkiye’de de bagimsiz sinema kavrami ekonomik bagimsizligin yani sira filmlerin
icerigine onemli bir atifta bulunmaktadir. “Tiim toplumu i¢ine alan temel sorunlardan
kisisel yasam Oykiilerinin bi¢imlendirdigi psikolojik ¢atigmalara hem bireysel hem de
toplumsal meseleler bu filmlerin konularini olusturmaktadir.” Bagimsiz Tiirkiye sinemasi
ana akim sinemanin isledigi konular farkli bir bakis acisiyla ele aldig1 goriilmektedir
(Erbalaban, 2015, s. 267). Daldal’a gore, 1995 sonrasinda iiretilen bagimsiz filmler makro
siyasal sorunlarla, emek miicadelesi ve boliisiim politikalar1 gibi konularla ilgilenmez.
Filmlerin biiyiik bir boliimii tasrada, siradan insanlarin hayatlari etrafinda sekillenir ve bu

filmlerde agirlikla amator ya da taninmamis oyuncular yer almaktadir (2021, s.165).

Cogu film agik bir siyasal tutum takinmaktan ¢ok arayis, kimlik bunalimi1 ya da bozguna
ugramis olmanin acisini yol ya da yolculuk filmlerinde sade bir dykiiyle ortaya koyar6.
Sinif ¢atigmasinin ve emek-yogun trajedilerin ¢ok daha yaygin oldugu sehirlerde gegen
filmler de genelde minimalist bir tavri ya da dogrudan politik bir sdylem
benimsemeksizin kimlik meselesi iizerinden, ulusal sdylemleri sorgulayan, itilmislerin

ve diglanmiglarin mikro anlatilarina yogunlagan bir bakisi yegler (Daldal, 2021, s.165).

Bu dénemin bagimsiz film yapimecilari, yalnizca yapim bigimlerinde degil, ayn1 zamanda
Tiirk sinemasinin anlati yapilarinda da radikal degisiklikler baglattilar. Yesilgam'mn
geleneklerinden ve geleneksel izleyici odakli estetiginden uzaklasarak, bu yonetmenler
kisisel ifade ve bigimsel yenilige dayanan 6zgiin sinematik diller gelistirdiler. Caligmalar1
siklikla bireyin toplumsal yap1 i¢indeki yerini sorguladi, siradan hayatlar1 6n plana ¢ikard:
ve bir tiir sinematik gergekeilik yeniden insa etti (Posteki, 2005, s. 50). Bu hareketin 6ncii
isimleri arasinda Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu ve

Reha Erdem yer almaktadir. Bu yonetmenler genellikle ilk projelerini kisisel birikimleri
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ve odiing aldiklar1 fonlarla finanse ettiler ve sonunda yaratici kontrolii slirdiirmek i¢in
kendi yapim sirketlerini kurdular; bunlara 6rnek olarak Mavi Film (Demirkubuz), NBC

Film (Ceylan) ve Atlantik Film (Erdem) verilebilir.

Tirkiye’deki bagimsiz sinema, ayrica mekan kullanimi1 ve gorsel estetik agisindan da
yenilikg¢i yaklagimlar benimsemektedir. Minimalist ve ger¢ekei bir lislup, bir¢ok bagimsiz
yonetmenin ortak &zellikleri arasinda yer almaktadir. Ozellikle kirsal bélgeler,
metropollerin arka sokaklar1 ve siradan mekanlar, bagimsiz filmlerde siklikla kullanilan
unsurlar arasinda bulunmaktadir. Bu mekanlar, filmlerde sadece bir arka plan degil, ayn1
zamanda hikdyenin bir pargasi olarak islev gormektedir. Mekan kullanimi, bagimsiz
sinemada karakterlerin duygusal ve psikolojik diinyalarini yansitmanin bir araci haline

gelmektedir.

2000’11 yillara gelindiginde Tiirkiye’de bagimsiz sinema hareketi daha da ¢esitlenmekte
ve derinlesmektedir. Bagimsiz sinemanin teknolojik yeniliklere acik olmasi, bu hareketin
estetik ve tretim siireglerini dontistirmektedir. Dijital sinema, sinema teknolojik
ilerlemesinin yeni bir evresi olarak yorumlanmalidir. Teknolojik determinizmin
biiylisiine kapilmadan sinema alanindaki dijital doniisiimii, ekonomi ve standardizasyon
acisindan sektorel, seyirci agisindan sosyal, destek politikalari agisindan siyasal olarak
tarthsel baglam igerisinde yorumlayip degerlendirmemiz gerekmektedir (Erkilig, 2012,
s.98). Sinemanin sektorel yapilanmasi, teknoloji ile olan iliskisi, endiistri, sanat, toplumla
etkilesimi, uluslararas1 dolagima girmesi gibi farkli 6zellikleri bir arada bulundurmasi

tizerine sinema politikalar1 gelistirilmektedir (Erkilig, 2012, 5.96).

Djjital teknolojilerin yayginlagsmasi, bagimsiz yapimlarin iiretim maliyetlerini
diisiirmekte ve daha fazla yonetmenin kendi projelerini hayata gecirmesine olanak
tanimaktadir. Tiirkiye sinemasi, uzun yillar siiren teknolojik yetersizligini 2000’li
yillardan itibaren kapatmaya baslamustir. Izleyicilerin, yapimcilarm, dagitimcilarn ve
isletmecilerin bilinglenmesi, bir anlamda kendilerini yetistirmelerinin sonucunda
teknolojik gelismeler Tiirkiye sinemasina hizli ve olumlu bigimde yansimaya baglamistir
(Ormanli, 2012, s.38). Ozellikle sehir merkezlerinde bagimsiz filmlere yer veren sanat
sinemalariin yayginlasmasi, bu tiir filmlerin erisilebilirligini artirirken internet

platformlariin ytkselisi, bagimsiz sinemanin daha genis kitlelere ulasmasina imkan
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verir. Dijital mecralar, bagimsiz yapimlarin dagitim ve tanitim siireglerinde 6énemli bir

ara¢ haline gelmistir.

Ayn1 zamanda dijital platformlar bagimsiz filmlerin daha genis bir izleyici kitlesine
ulagmasini miimkiin kilmaktadir. Tolga Karagelik ve Azra Deniz Okyay gibi geng
yonetmenler, dijital teknolojileri kullanarak yenilik¢i anlatim bigimleri gelistirmektedir.
Ornegin, Karagelik’in “Kelebekler” (2018) filmi, absiirt mizah ve dramatik unsurlari

birlestirerek izleyiciye farkli bir sinema deneyimi sunmaktadir (Ceylanli, 2019, s. 69).

Dijital film yapim teknikleri, yonetmenlere diistik biitcelerle daha nitelikli ve istedikleri
iceriklerde filmler iiretme firsati sunmaktadir. Bu durum, bagimsiz sinemacilar igin
yaratict Ozgiirliigli artirmakta ve daha fazla yonetmenin kendi projelerini hayata
gecirmesini miimkiin kilar. Ozellikle geng ydnetmenlerin bu teknolojik olanaklardan
faydalanarak irettikleri yenilik¢i eserler, yeni Tiirkiye sinemasinin sinirlarin

genisletmekte ve gelisimini saglamaktadir.
3.1.1 Yeni Tiirkiye sinemasinin onciil temsilcileri

Tiirkiye’de bagimsiz sinemanin gelisim siirecinde, bireysel yaratici ¢abalariyla sinema
diinyasina yon veren 6nemli temsilciler bulunmaktadir. Bu yonetmenler, sadece sanatsal
iretimleriyle degil, ayn1 zamanda bagimsiz sinema/yeni Tiirkiye sinemasi1 hareketinin
kimlik kazanmasinda oynadiklar1 aktif rollerle de dikkat ¢cekmektedir. Farkli temalara,
estetik yaklasimlara ve anlati bi¢gimlerine sahip olan bu isimler, yeni Tiirkiye sinemasinin
cok yonlii yapisint ortaya koymaktadir. Her bir yonetmen hem yerel hem de evrensel
unsurlart bir araya getirerek Tiirkiye sinemasinin 6zgiin bir dil olusturmasina katkida

bulunmaktadir.

Ticari sinemaya alternatif bir sanat sinemasi pesinde kosan bu yaratici yonetmenler
(“auteur” sinemacilar) arasinda en dikkat ¢ekici olanlar Reha Erdem (A Ay,1988; Kag
Para Kag,1999), Yesim Ustaoglu (Iz, 1994; Giinese Yolculuk, 1998), Dervis Zaim
(Tabutta Rovasata,1996; Filler ve Cimen, 2001), Zeki Demirkubuz (C Blok,1994;
Masumiyet,1997; 3. Sayfa, 1999) ve Nuri Bilge Ceylan (Kasaba,1998; Mayis Sikintisi,
2000; Uzak, 2002)’dir (Daldal, 2021, s. 164).
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Daldal, 1990’lara geldigimizde, 6zellikle bu yeni kusak gen¢ ve bagimsiz sinemacilarin,
“emek ve boliistim politikalarina, sinifsal ¢atismalara, neoliberal yozlagsmaya ilgisiz ve
duyarsiz goriinen bir sinema” yaptiklarini ve bu ydnetmenlerin filmlerinin, ‘“sinema
dilleri agisindan Yesilgam donemindeki kaliplarin disinda ve o donemin ¢ok ilerisinde”

oldugunu belirtir (Daldal, 2021, s.162).

Yeni Tiirkiye sinemasinin 6ne ¢ikan yonetmenlerinden biri olan Nuri Bilge Ceylan,
minimalist anlatim tarz1 ve giiclii gorsel estetigiyle sinema diinyasinda 6zgilin bir konum
edinmistir. Ceylan’in sinemasal iislubu, ¢cogunlukla bireyin i¢ diinyasina yonelik bir kesif
stirecini merkeze alirken, insan iligkilerinin ¢ok katmanli yapisint ve modern yasamin
beraberinde getirdigi yabancilasma duygusunu da derinlemesine ele alir. Erken dénem
yapitlart arasinda yer alan “Kasaba” (1997) ve “Mayis Sikintis1 (1999), kirsal hayatin
yalin ama anlam ytiklii yonlerini sinematografik olarak yansitirken, daha sonraki doneme
ait “Bir Zamanlar Anadolu’da” (2011), “Kis Uykusu” (2014), “Ahlat Agac1” (2018) ve
Kuru Otlar Ustiine (2023) gibi filmleri ise bireysel anlatilar {izerinden toplumsal yapilarin
ve kiiltlirel doniisiimlerin elestirisini sunmaktadir. Ceylan’in uluslararas:1 festivallerde
elde ettigi basarilar, Tiirkiye’de bagimsiz sinemanin kiiresel dl¢ekte taninirligini artirarak
sinemanin uluslararasilasma siirecine 6nemli katkilarda bulunmustur (Cigek, 2015, s.125-

138).

Yeni Tirkiye sinemasmin bir diger Onemli temsilci olan Zeki Demirkubuz, insan
psikolojisinin derinliklerine odaklanan filmleriyle taninmaktadir. Demirkubuz ’un
eserleri, genellikle bireyin varolussal sorgulamalarini, ahlaki ¢atigsmalarini ve toplumsal
sinirlamalarla miicadelesini konu almaktadir. “Masumiyet” (1997) ve “Kader” (2006)
gibi filmleri, karakterlerin ig¢sel diinyalarmi etkileyici bir sekilde yansitarak, Tiirk
sinemasinda karanlik ve ¢arpict bir anlati dili olusturmay1 bagsarmaktadir (Dorsay, 2014,

s.78).

Dervis Zaim, bu kasagin 6nemli isimlerinden biri olarak, geleneksel Tiirk kiiltiiriinden
beslenen modern hikayeler anlatmaktadir. Zaim’in filmleri, sanat tarihi, geleneksel el
sanatlar1 ve kiiltiirel motifler lizerinden ¢cagdas konular islemekte ve izleyiciye ge¢mis
ile gelecek arasinda bir koprii sunmaktadir. “Tabutta Rovasata™ (1996) filmi, distik

blitcesi ve minimalist yapisiyla bagimsiz sinemanin Oncililerinden biri olarak
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degerlendirilmektedir. “Golgeler ve Suretler” (2010) ve “Cenneti Beklerken” (2006) gibi
filmleri ise, gorsel zenginlikleri ve derinlikli hikaye anlatimlariyla dikkat cekmektedir.
Zaim’in filmleri, bagimsiz sinemanin estetik ve kiiltiirel olanaklarini genisleten 6nemli

ornekler arasinda yer almaktadir (Suner, 2010, s.105)

Yeni Tiirkiye sinemasinin 6ncii ve deneysel yonetmenlerinden biri olarak kabul edilen
Reha Erdem, hem anlat1 yapis1 hem de gorsel tislubuyla geleneksel sinema formlarinin
Otesine gecerek Ozgiin bir sinema dili olusturmustur. Erdem’in sinemasi, bi¢imsel
yenilik¢iligi kadar tematik gesitliligiyle de dikkat ceker. Ornegin “Kag Para Kag” (1999),
modern toplumun birey {izerindeki yabancilastirici etkilerini sorgularken, “Bes Vakit”
(2006), kirsal bir Anadolu kasabasinda gegen ve zamansal dongiiler iizerinden kurgulanan
siirsel anlatimiyla dikkat ¢eker. “Kosmos” (2010) ise gercekiistii ve fantastik unsurlar
giindelik yasamla harmanlayarak izleyiciye alisilmisin disinda bir sinema deneyimi sunar.
Reha Erdem’in eserlerinde, karakterlerin igsel diinyalart ile mekan arasindaki iligki
sinematografik diizlemde ustalikla kurulmakta; atmosferin anlatiya katkisi1 6ne ¢ikan bir

estetik strateji olarak kullanilmaktadir (Tas, 2016, s.75-88).

Yeni Tiirkiye sinemasinin kadin yonetmenlerinden biri olan Yesim Ustaoglu, 6zellikle
toplumsal cinsiyet, kimlik ve insan haklar1 gibi konular1 cesur bir sekilde ele almaktadir.
Ustaoglu’nun “Giinese Yolculuk” (1999) filmi, Tiirkiye’nin etnik ve siyasi meselelerini
derin bir duyarlilikla isleyerek bagimsiz sinemada bir doniim noktasi yaratmaktadir.
“Pandora’nin Kutusu” (2008) ve “Araf” (2012) gibi filmleri ise, bireyin toplumsal
kosullarla olan iliskisini incelikli bir sekilde yansitmaktadir. “Araf” (2012) ve “Tereddiit”
(2016) gibi eserlerinde kadin karakterlerin psikolojik derinliklerini ve toplumsal baskilar
karsisindaki miicadelelerini etkileyici bir sekilde yansitmaktadir. Ustaoglu, Tiirkiye
sinemasinin  toplumsal elestiri giliciinii artiran O6nemli bir yOnetmen olarak

degerlendirilmektedir (ilbuga, 2018, s. 293-320).

Yeni Tirkiye sinemasinin basarisi, aynt zamanda bu yOnetmenlerin sadece ulusal
diizeyde degil, uluslararas1 platformlarda da tanmmmasiyla daha da pekismektedir.
Tiirkiye’den ¢ikan bagimsiz filmler, diinya sinemasinda hem estetik hem de tematik

acidan 6zgiin bir yer edinmektedir. Tiirkiye sinemasi bu donemde kiiresellesmeyi ve yeni
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tiretim, dagitim ve gosterim modellerini basarili bir sekilde degerlendirerek yurt disina
bir atilim gergeklestirir. Cannes, Berlin ve Venedik basta olmak {izere tiim diinyada
gosterilen Tiirk filmleri gosterildikleri yerlerden onemli odiillerle geri doner (Saydam,
2020, s. 419). Nuri Bilge Ceylan’in Cannes Film Festivali’nde kazandigi odiiller,
bagimsiz sinemanin uluslararasi alanda ulagtigi basarilarin en belirgin 6rneklerinden
birini olusturmaktadir. Bu 6diiller, sadece birer basar1 gdstergesi degil, ayn1 zamanda
Tirkiye’deki bagimsiz sinemanin diinya sinema tarihindeki yerini pekistiren birer
kilometre tasidir. Ayrica bu tiir uluslararasi taminirlik, Tirkiye’den ¢ikan bagimsiz
yapimlarin daha fazla izleyiciye ulasmasini saglamakta ve sinemacilara yeni is birlikleri
firsatlar1 sunmaktadir. Yonetmenlerin eserleri, kiiltiirler aras1 bir diyalog yaratmakta ve
evrensel meseleleri yerel bir bakis acgisiyla ele alarak izleyiciyle bulusturmaktadir.
Sozen’e (2007) gore, Tiirkiye sinemasi, kendine 6zgii bir sinema dili gelistirme cabasi
icindedir. Bu ozgiinliikk, Tiirkiye sinemasinin diger diinya sinemalarindan ayristigi
noktalar1 ve bu farkliliklarin tarihsel ve kiiltiirel baglamdaki anlamlarini ortaya

koymaktadir.
3.1.2 2000 sonrasi yeni Tiirkiye sinemasinin onemli temsilcileri

Satir’a (2023) gore, yeni Tiirkiye sinemasinda tasra nostaljisi, bi¢imsel ve iceriksel
dontisiimlerle 6nemli bir tema haline gelmistir. Tasra kiiltiirii ve kirsal yasam, 6zellikle
2000'lerden sonra yapilan Tiirk filmlerinde nostaljik bir bakis acisiyla islenmistir. Satir,
bu donemdeki Tiirk sinemasinda tasra temalarmin ve nostaljik anlatilarin nasil
sekillendigini ve sinemadaki yerini kapsamli bir sekilde degerlendirmistir. 2000’11 y1llarla
birlikte Tiirk filmlerinin biitce ve seyirci sayilart milyonlar1 ifade eden rakamlara
ulagmaya baglamistir. Yasanan artigin biiyiik bir canlanma yaratmasi ile egitimli geng
kusak sinemacilarda uluslararasi bir temsiliyetin oncelikli olarak teknik yeterlilikle
yaratilabilecegi diisiincesi yerlesmistir (Goksu, 2022, s. 164). Kiiresellesme ve
modernlesme karsisinda tasranin diismiis oldugu handikapli durum yer yer ironik bir
bicimde resmedilse de tasra, akilciligin karsisinda duygusalligin; otomasyonun karsisinda
insaniligin oldugu bir mekan olarak dikkat ¢ekmektedir. Ayrica tasra nostaljisinde tasra
mekan1 ¢ocukluk asklarinin serpildigi bir mekan olarak da idealize edilmektedir. Kent,

tasraya gore daha kompleks bir yap1 olarak gériiliirken, tasrada yasam daha kolaydir. Isler
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ortak bir bicimde halledilir, insanlar arasindaki iligkiler daha sahicidir ve pragmatizmden

uzaktir (Satir, 2023, s.15).

Tirkiye sinemasinda iceriksel ve bigimsel acilimlar gelistikge, farkli mecralarda iiretilen
filmler yeni sorunlarla karsilasmaya baglamistir. Amerikan sinemasinin uzun yillardan
beri artik zincirleserek tekellesen salon ve dagitim sirketlerinin araliginda kendine yer
bulamayisi, alternatif ¢gabalari beraberinde getirmistir. Bu durum “Yeni Sinema Hareketi”

olusumunu tetikleyen unsur olmustur (Yildirim, 2017, s. 305).

Aralarinda Pelin Esmer, Tolga Esmer, Hiiseyin Karabey, inan Temelkuran, Seyfi
Teoman, Yesim Ustaoglu, Dervis Zaim, Ozcan Alper’in de bulundugu bir grup
yonetmen ve yapimci, 2010 yilinda diizenledikleri basin toplantisinda: “Oniimiizde
uzun bir yapilacaklar listesi var. Biz ilki ile karsmmza cikiyoruz. Uretmek temel
sorunlarimizdan biri, ama onun kadar yakici olan bir sorun da filmlerimizin seyirci ile
hak ettikleri sekilde bulusamamasi. Bu anlamda, filmlerimizin daha ¢ok izlenmesi i¢in
calisacagiz. Oniimiize koydugumuz hedef, Sinematek ruhu tasiyacak alternatif gosterim

mecralar1 yaratmak ve bunlari iilke capinda yayginlastirmak... (Yildirim, 2017, s. 305)

Bir araya gelen sinemacilar giicliikleri agmak i¢in yeni yontem arayisina girmislerdir.
Akser’e gore, Tiirkiye sinemasinda bagimsizligini ilan eden en 6rgiitlii grup; kendi ekibi
ve hatta sinema salonu olan Bagimsiz Sinema Hareketi’dir. “Bu hareketin film sirketleri,
festivalleri, workshoplari ve elestirmenlerle iyi iliskileri vardir.” Ozcan Alper, Hiiseyin
Karabey, Seyfi Teoman, Seren Yiice ve Tolga Karacelik yeni bagimsiz dalga hareketinin

onemli temsilcileridir (Akser, 2012, s.38).

Yeni Tiirkiye sinemasinin geng nesil yonetmenleri arasinda yer alan Azra Deniz Okyay,
ilk uzun metrajhh filmi “Hayaletler” (2020) ile dikkat ¢ekmektedir. Okyay, toplumsal
esitsizlikler, kentsel doniisiim ve bireysel direnis temalarini igleyerek giincel sorunlari
bagimsiz sinema estetigiyle yorumlamaktadir. Film, farkli karakterlerin kesisen
hikayelerini anlatarak, modern Tiirkiye’nin karmagsik sosyal yapisini gozler oOniine
sermektedir. Azra Deniz Okyay, bagimsiz sinemanin yeni yiizlerinden biri olarak gelecek
vaat eden bir yonetmen profili ¢izmektedir. Okyay’in “Hayaletler” filmi gibi eserler,
Tiirkiye sinemasinin gelecekte nasil daha genis bir etki alani1 yaratabilecegini

gostermektedir. Tiirkiye Sinemas1 genelinde kadinin birinci planda oldugunu sdylemek
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mimkiin degilken, kadin ydnetmenlerin bu kurgusu kadinin sesini duyurmaktadir

(Ceylanly, 2019, s. 69).

Pelin Esmer, belgesel ve kurmaca sinema arasinda bir denge kurarak bagimsiz sinemaya
0zgiin bir yaklasim sunmaktadir. Esmer’in “11°e 10 Kala” (2009) ve “Gozetleme Kulesi”
(2012) gibi filmleri, karakterlerin igsel yolculuklarint toplumsal meselelerle
harmanlamaktadir. Belgesel kokeninden gelen gergekei yaklagimi, filmlerine samimi ve
dogal bir atmosfer kazandirmaktadir. Esmer, minimalist anlatim diliyle yeni Tiirkiye

sinemasinin estetik olanaklarin1 zenginlestirmektedir (Gilingor Kilig, 2020, s. 171-180).

Yeni Tiirkiye sinemasmin 6nemli temsilcilerinden biri olan yonetmen Emin Alper,
toplumsal ve politik meseleleri distopik ve sembolik bir anlatimla harmanlayan
filmleriyle taninmaktadir. Alper'in sinemasi, Tiirkiye'nin toplumsal dinamiklerini
elestirel bir bakis acisiyla yansitarak, insan dogasi, otorite ve korku gibi temalar
derinlemesine igler. Filmlerinde gerilim ve dramatik yogunluk yaratma konusunda ustalik
gosteren Alper, bu ozellikleriyle yeni Tiirkiye sinemasinda 6zgiin bir yer edinmistir

(Giirbiiz, 2025, s.25-46).

Yeni Tiirkiye sinemasinin usta yonetmnelerinden Dervis Zaim, iiniversite yillarinda
Sinema ve Fotograf Kuliibii ile ve dzellikle Ustiin Barista'nin dgretileriyle olan iliskisi,
sinemaya yonelmesinde onemli bir rol oynadi. Kimligin ve catigmanin kiiltiirel
boyutlarina olan ilgisi, lisansiistii egitimi sirasinda Warwick Universitesi'nden Kiiltiir
Calismalar1 alaninda yiiksek lisans derecesi almasiyla daha da derinlesti (Baris S., Tuba
D., 2021). Zaim'in yonetmenlik kariyeri, Kameray1 Asin (1991) adli deneysel videoyla
basladi ve ardindan Kibris sorununu ele alan Caminin Cevresindeki Tas (1993) belgeseli
izledi. Uzun metrajli filmleri arasinda Tabut Seksek (1996), Filler ve Cimen (2000),
Camur (2003), Paralel Yolculuklar (2003, belgesel), Cenneti Beklerken (2006), Nokta
(2009), Golgeler ve Suretler (2010), Devir (2012), Balik bulunmaktadir. (2014), Riiya
(2016) ve Flashback (2020). Bu filmlerin ¢ogu uluslararasi alanda tanind1 ve ¢esitli film
festivallerinde odiiller kazandi. Zaim'in islerinin govdesi, savas, hafiza, kiiltiirel kimlik
ve etnik ¢atismanin sosyo-politik sonuglar1 gibi temalarla derin bir iliski i¢inde olmasiyla

karakterize edilir ve dogrudan kisisel gecmisinden ve kiiltiirel caligmalardaki akademik
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geemisinden yararlanir. Katkilari, sinematik ve edebi ¢iktilar1 kokenlerinin tarihsel ve
kiiltiirel karmagikliklariyla derinden i¢ ige geg¢mis, ¢ok disiplinli bir sanat¢i olarak

konumunu gii¢clendiren birden fazla disiplini kapsar.

Yeni Tiirkiye Sinemasinin 6ncii yonetmenlerinden Tolga Karagelik Oyuncu, Y6netmen,
Yapimci, Senarist. 1 Ocak 1970, Istanbul dogumlu. Ozel Kog Lisesi ve Marmara
Universitesi Hukuk Fakiiltesi'nden mezun olduktan sonra master ¢alismasini tamamladi.
Hukuk fakiiltesinden sonra New York'a sinema okumaya gitti. Cesitli dergilerde siirleri
ve Oykiileri yayimlanan Tolga Karagelik, su anda kisa film yonetmeni ve goriintii
yonetmeni olarak serbest bir sekilde ¢alismalarina devam etmekte, kimi yapimlarda
yapimcl, senarist ve oyuncu olarak da yer almaktadir. Tolga Karagelik, Gise Memuru ve
Sarmagik icin Kiiltiir Bakanlig1 destegi almistir. Kelebekler filminde ise Karagelik farkl
bir yontem denemistir. Indiegogo internet sitesi lizerinden imece yOntemiyle para
toplamig ve filmin yapimina katki saglamistir. Ayn1 zamanda Karagelik, yeterli biitgeye
ulasamadigi i¢in filmlerini kisa siirede ¢ekmesiyle bilinir. Sarmasik filminin ¢ekim siiresi
on dokuz Kelebekler’in ise on sekiz gilindiir (Durdu ve Civan, 2018, s.36). Yonetmen,
ileriye donlik yapacagi filmlerin konularmin belli olmadigimni ¢iinkii filmlerini
olustururken o anki dertlerinden yola ¢iktigini belirtir (Giirsoy, 2016). Kendisi i¢in; “Ben
hikaye anlaticistyim. Nasil bir ayakkab1 tamircisi, ayakkabi tamir ediyorsa, ben de hikaye
anlatiyorum. Anlatmazsam yasayamiyorum. Bir yanim 6liiyor” diyerek sinema yapmanin
onun i¢in dnemini vurgular. Ona gore iyi bir film salonda izlenir ama sinema, o salondan
ciktiktan sonra baglar. O karakterler, o hikaye seyirciyle devam ediyorsa o zaman sinema

baslamistir (Giirsoy, 2016, s.37).

16 Nisan 2012 aksami 35. dogum giiniinde Istanbul’da motosikletle gecirdigi trafik
kazasinin ardindan beyin kanamasi teshisi ile kaldirildigi hastanede 8 Mayis 2012
tarithinde yasamini yitiren Seyfi Teoman’nin senaryosunu yazip yonettigi ‘‘Tatil Kitab1
(2008)" ve ‘‘Bizim Biiylik Caresizligimiz (2011)”" filmleri, yapimciligim {istlendigi
“Tepenin Ard1 (2012)”’ ve yonetmen yardimcisi olarak calistigi “‘Carpisma (2005)’
filmlerinin afis tasarimlarini gostergebilimsel ¢oziimleme (semiotische Analyse) yontemi
ile analiz etmeyi amaglamaktadir. 1 Ocak 1977 tarihinde Kayseri’de dogdu. Bogazici
Universitesi Iktisat Boliimii’nii bitirdi. Polonya Ulusal Sinema Okulu Lodz’da film

yonetmenligi egitimi aldi. 2004 yilinda ¢ektigi kisa metraj ‘“Apartman’’ filmi ulusal ve
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uluslararasi pek cok festivalde gosterildi ve ddiiller aldi. Rotterdam Uluslararas1 Film
Festivali Hubert Bals Fonu’ndan ‘‘Senaryo ve Proje Gelistirme Destegi’’ aldi. ilk uzun
metraj filmi “‘Tatil Kitab1’> 2008 yilinda 58. Berlin Film Festivali’ne kabul edilen tek
Tirk yapimi film oldu. Bu festivalin Forum Boliimii’nde diinya galasi yapilan film,
Tiirkiye’de 27. Uluslararasi Istanbul Film Festivali’nde ‘Ulusal Yarigma’ boliimiinde En

Iyi Film ve FIPRESCI Odiilleri’ni kazand1 (Evren, 2014:580).

Hiiseyin Karabey, diinya festivallerini gezen ve ¢ok sayida 6diil kazanan ilk uzun
metraj1 Gitmek: Benim Marlon ve Brandom’u (2008) takiben birbirinden c¢ok farkli
tiirlerde islere imza atti. Unutma Beni Istanbul’un (2010) yapimciligini ve artistik
yonetmenligini istlendi, Rakel Dink’in konusmasini temel alan animasyon Hig¢hir
Karanlik Unutturamaz’1 (2011) yonetti, F' Tipi Film (2012) projesine bir kisa filmle
katkida bulundu ve nihayet ikinci uzun metraj1 Sesime Gel’le (Were Dengé Min, 2014)
karsimizda. Promiyerini subat aymda Berlinale’de yaptiktan sonra Istanbul Film
Festivali’nde yarisan film, 90’lar Tiirkiye’sinin en karanlik giinlerine dair bir dykiiyii,

nispeten iyimser bir yaklagimla ele aliyor.

2000 sonrasi Tiirk sinemasina politik olarak damga vuran Ozcan Alper, 1996- 1999 yillart
arasinda sinema kariyerini etkileyen MKM Sinema Atdlyesi’ne katilir. Daha sonra, Alper
1999-2001 yillar1 arasinda Nazim Hikmet Kiiltiir Merkezi’nde sinema derslerine de katilir
(Ankara Sinema Dernegi, 2023). Alper, 2000 yilindan sonra ise Yesim Ustaoglu’nun
asistanligini yaptigi gibi, Gitmek: Benim Marlon ve Brandom (2008) filminde de Hiiseyin
Karabey’e asistanlik yapar (Hizli, Ertiirk, Mater, 2010: 162-188).

Ozcan Alper, senaristligini ve yonetmenligini Kazim Oz’iin yaptig1 66 dakikalik uzun
metrajlt Fotograf (2001) filminde oyuncu olarak oynar. Alper oyunculuk disinda,
yonetmenligini Kazim Oz’iin yaptigi 28 dakikalik kisa metrajli Ax (Toprak) (1999)
filminde ve yonetmenligini Handan Ipekgi’nin yapti1 112 dakikalik uzun metrajli Sakl:
Yiizler (2006) filminde yOnetmen yardimcilig1 yapar. Ayrica, Alper kendisinin yazip
yonettigi 108 dakikalik Gelecek Uzun Siirer (2011) filminin kurgusunu Ayhan Ergiirsel,
Thomas Balkenhol ve Umut Sakallioglu ile birlikte yapar. Ozcan Alper’in yonetmenligini
yaptig1 orta metrajli belgeseller ve kisa metrajli kurmaca filmlerden sonra, yonetmenligini

yaptig1i uzun metrajli kurmaca filmlerden bahsedilmelidir. Alper’in y&netmenligini
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yaptig1 bes tane uzun metrajli kurmaca film bulunmaktadir. Bu bes uzun metrajli kurmaca
film su sekildedir: Bu filmlerden ikisi, senaristligini ve yonetmenligini kendisinin yaptigi
102 dakika 29 saniyelik “Sonbahar” (2008) ve 108 dakika 43 saniyelik “Gelecek Uzun
Stirer” (2011)’dir. Yonetmenligini tek basina yaptig1 diger filmleri; senaryosunu Ahmet
Biike ile birlikte yazdigi 126 dakika 57 saniyelik “Riizgarin Hatiralar1” (2015),
senaryosunu Murat Uyurkulak ile birlikte yazdigi 114 dakika 55 saniyelik “Karanlik
Gece” (2022) ve senaryosunu Kemal Varol ile birlikte yazdig1 102 dakika 36 saniyelik
“Asiklar Bayrami” (2022)’dir. Ozcan Alper, filmlerindeki politik tutumuyla Tiirk
sinemasinda dikkat ¢eken yonetmenlerin arasinda yer almaktadir. Giiniimiizde Tiirk
yonetmenler arasinda toplumsal bellek ve aidiyet konusunda film ireten sayili
yonetmenlerdendir. Bu konular iizerine ¢okca odaklanan Alper, toplum hafizasindaki
onemli tarihsel olaylar1 filmlerinde ele alarak bireysel bir diizlemde politik bir s6ylemle
yeniden ele almaktadir. Bu tutumuyla gegmisle yiizlesme ekseninde filmler yazip ¢ekerek
Tiirk sinemasina énemli politik yapimlar kazandirmaktadir (Akmese, 2023, s.207). Tiirk
sinemasinin istisnalar hari¢ 1980’den sonra bireysellesmeye basladigi ve 1990 sonrasi
donemde bu durumun devam ettigi diisiiniiliirse Ozcan Alper’in bu tutumu politik bir

sekilde belirmektedir.

3.1.3 Emin Alper sinemasi
3.1.3.1 Emin Alper’in biyografisi

Emin Alper 1974 yilinda Karaman’da dogmustur. Liseyi Ankara Fen Lisesi’nde bitirip B
Bogazici Universitesi’nde Iktisat ve Tarih okuyan Alper, Bogazici Universitesi Atatiirk
Ilkeleri ve inkilap Tarihi Enstitiisii'nde (ATA) Modern Tiirkiye Tarihi iizerine doktora
yapmistir.

Alper, 18 yasindayken izledigi Emir Kusturica’nin Cingeneler Zamani filminden etkilenir
ve “kendi deyimi ile “sinemanmn biiyiisiiniin farkina varr”. Universitede senaryo
denemeleri yapan Alper, o donem {iniversitenin sinema kuliibiine de {iyedir. Vaktinin
cogunu sinema kuliibiinde, bir kism1 film sektoriinde de ¢aligmakta olan arkadaslariyla

gecirir.” (www.cumhuriyet.com). Bu donemde arkadaglar1 ile “Goriinti” dergisini

cikaran Alper’in, sinema ve siyaset lizerine Tarih ve Toplum, Birikim, Mesele, Altyazi

ve GOriintli gibi dergilerde yazilar1 da yayimlanmustir.
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Y 6netmenin ilk uzun metraj filmi olan “Tepenin Ard1” (2012), yonetmenin en ¢ok dikkat
ceken islerinden biridir. Film 31. Istanbul film Festivalinde En lyi Film ve En Iyi Senaryo
odiillerini almistir. 62. Berlin Film Festivalinde de Caligari Odiilii, En iyi Ilk Film

Mansiyon 6diiliinii alan film bagka uluslararasi bir¢ok festivalden de 6diil ile donmiistiir.

2015 yilinda cektigi “Abluka” filmi ile Venedik Film Festivalinde Jiiri Ozel 6diilii, 48.
SIYAD Tiirkiye Sinemas1 Odiillerinde En iyi Film, En Iyi Senaryo ve En Iyi Kurgu 6diilii
alan ikinci filmi de bu 6diillerin yani sira ¢cok sayida festivalden farkli kategorilerde odiil

almistir (www.sol.org.tr).

Alper’in iigiincii filmi olan “Kiz Kardesler” (2019), 38. Istanbul Film Festivali’nde En lyi
Yonetmen ve Juri oOzel oOdilii dahil olmak {izere bes odil almigtir
(www.hiirriyet.com.tr).52. SIYAD &diillerinde sekiz dalda 6diil alan film, uluslararasi

bir¢ok festivalde de ¢esitli dallarda 6diil almistir.

Emin Alper’in son filmi olan “Kurak Giinler” (2022), Cannes Film Festivali, Rotterdam
Film Festivali gibi ¢ok sayida uluslararas: festivalde resmi se¢im icerisinde gosterime
girmis, 59. Antalya Film Festivali’nde En iyi Yonetmen dahil olmak {izere dokuz 6diil
almustir. 55. SIYAD Tiirkiye Sinemas Odiilleri filminde En Iyi Film ve En Iyi Y&netmen
odiilleri dahil olmak iizere sekiz 6diil alan film, Avrupa Film Odiilleri’nde En lyi Kurgu,
69. Pula Film Festivali’nde ii¢ 6diil almistir. Film ¢ok sayida festivalden de farkl

kategorilerde ddiillerle donmiistiir (www.artfulliving.com).

Yo6netmen halihazirda, Hollanda merkezli Circe Films ve Yunanistan merkezli Horsefly
Films ile ortak olarak gelistirilen, Eurimages destekli “Kurtulus” adli filminin
cekimlerine baslamistir. Film, agiretler arasindaki savasta farkli goriislerden iki kardesin
giic, toprak  ve  hayatta  kalma  miicadelesini = konu edinmektedir

(www.boxofficeturkiye.com).
3.1.3.2 Emin Alper’in filmografisi
Mektup (2005) / Kisa Film

Siire: 13 dk.

Yazan ve Yoneten: Emin Alper
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Yapimci: Fevziye Hazal Yazan
Goriintii Yonetmeni: Can Eren, Kurgu: Can Eren
Ses: Duygu Ozbagci1, Baran Tekay

Oyuncular: Ugur Bilgin, Taylan Ertugrul, irem Cakmak, Tanju Tuncel, Onur Buldu,

Berrin Alganer, Gokdeniz Salko, Miisliim Calasin

Konu: 17 Agustos 1999 depreminden sonra Izmit Postanesi’nde gorevliler yikilan evlere
gelen mektuplar1 génderilen adreslere geri postalamak ile mesguldiirler. I¢lerinden bir

gorevli yere diislince agzi acilan bir mektubu merak eder ve gizlice okumaya baslar (Ugar,

2019, s.74).

Rufat (2006) / Kisa Film

Siire: 17 dk.

Yazan ve Yoneten: Emin Alper

Yapimei: Emin Alper

Goriintii Yonetmeni: {lker Berke

Kurgu: Erkan Erdem

Oyuncular: Ibrahim Dogan, Emrah Yarali, Burcin Ekici, Atilla Lok.

Konu: Oglu ile beraber kiiciik bir evde yasayan Ibrahim bir gece yarisi, eve kanlar
icerisinde gelen oglu Rifat’1 goriince soka girer. Rifat, arkadaglar ile birlikte mahalle
duvarlarina yazi1 yazarken, polisin actifi ates sonucu vurulmustur. Gece siiresince
Ibrahim, oglunu hayata dondiirmek igin ne gerekiyorsa yapmaya calisir (Ugar, 2019,
s.75).

Tepenin Ardi (2012) / Uzun Metraj

Siire: 94 dk.
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Yazan ve Yoneten: Emin Alper
Yapimeci: Emin Alper, Seyfi Teoman, Enis Kdstepen
Goriintii Yonetmeni: George Chiper Lillemark

Kurgu: Ozcan Vardar Oyuncular: Berk Hakman, Tamer Levent, Mehmet Ozgiir, Banu

Fotocan, Reha Ozcan.

Konu: Orman Isletme Miidiirliigii’nden emekli olan Faik, babasindan miras kalan bir
yayla arazisini islemeye baslar ve arazisine bakmasi i¢in ortak¢1 bir aile ile anlasir. Bir
giin Faik’in oglu Nusret, cocuklar1 Zafer ve Caner ile birlikte tatil yapmak amaciyla
babasini ziyarete gider. Ancak tam bu esnada Faik, karsi tepenin arka tarafinda ¢adir

kuran Yoriikler ile kavga etmektedir (Ugar, 2019, s. 75-76).
Abluka (2015) / Uzun Metraj

Siire: 119 dk.

Yazan ve Yoneten: Emin Alper

Yapmmer: Nadir Operli, Doruk Acar, Enis Kospeten (Fransa-Katar ve Tiirkiye Ortak
Yapimi)

Goriintii Yonetmeni: Adam Jandrup
Kurgu: Osman Bayraktaroglu

Oyuncular: Mehmet Ozgiir, Berkay Ates, Tiilin Ozen, Miifit Kayacan, Ozan Akbaba,
Fatih Sevdi, Ahmet Melih Yilmaz, Mustafa Kirantepe.

Konu: Kadir, yirmi y1l hapis yatmasinin ardindan sartli olarak tahliye edilir. Tahliye
edilmesinin sart1 ise ¢op toplayicis1 gibi goziikerek, gecekondu mahallelerinde gezinerek
muhbirlik yapmaktir. Kadir, mahalle mahalle gezerek, ¢opleri inceler ve igerisinde bomba
yapiminda kullanilan malzemelerin olup olmadigina bakar. Kadir’in kardesi Ahmet ise
belediye gorevlisidir ve ekibi ile birlikte sehrin gecekondu bolgelerinde bulunan sokak

kopeklerini toplamaktadir. Kadir, kardesiyle yakinlik kurma konusunda ¢aba gdsterse de
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Ahmet bu ¢abalar1 gérmezden gelir. iki kardesin yasadiklar1 mahalle ablukaya alininca,

olaylar birbirine karigmaya baslar. (Ugar, 2019, 5.76).
Kiz Kardesler (2019) / Uzun Metraj

Siire: 108 dk.

Yazan ve Yoneten: Emin Alper

Yapimer: Muzaffer Yildirim, Nadir Operli (Tiirkiye, Almanya, Hollanda, Yunanistan
Ortak Yapimi)

Goriintii Yonetmeni: Emre Erkmen
Kurgu: Cicek Kahraman

Oyuncular: Cemre Ebuzziya, Ece Yiiksel, Helin Kandemir, Miifit Kayacan, Kayhan
Acikgoz

Konu: Zengin ailelere evlatlik verilmis ii¢ kiz kardesin, farkli sebeplerle koylerine geri
gonderilmesini ve kiz kardeslerin sehre donmek i¢in buradan kagmaya ¢alismalarini konu
edinmektedir.

Kurak Giinler (2022) / Uzun Metraj
Siire: 128 dk.

Yazan ve Yoneten: Emin Alper
Yapimer: Nadir Operli, Kerem Catay
Goriintii Yonetmeni: Christos Karamanis
Kurgu: Ozcan Vardar, Eytan Ipeker

Oyuncular: Selahattin Pasali, Ekin Kog, Erol Babaoglu, Selin Yeninci, Erdem Senocak,
Ali Secgkiner Alici, Hatice Aslan, Sinan Demirer, Eyliil Ers6z, Nizam Namidar, Onur

Giirgay, Emin Alper.
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Konu: Geng bir bagsavcl olan Emre, kiigiik bir kasabaya atanir. Kendini biiyiik bir
ciddiyetle isine veren Emre kasabada biiylik bir saygiyla karsilanir. Ancak bir siire sonra
kasabada baz1 insanlarla bir takim garip ve gergin anlar yaslar. Emre ile belediye bagkani
Selim, yerel gazetede calisan Murat ve kasaba esrafi arasinda yasanan ¢ekimeler giin

gectikge artar.
3.1.3.3 Emin Alper sinemasi

Emin Alper, toplumsal ve politik meseleleri distopik ve sembolik bir anlatimla birlestiren
filmleriyle taninmaktadir. Alper’in filmleri, Tiirkiye’nin toplumsal dinamiklerini elestirel
bir bakis acistyla yorumlamaktadir. YoOnetmenin eserlerinde, insan dogasi, otorite,
yersizyurtsuzlagsma ve korku gibi temalar giiglii bir sekilde islenmektedir. Emin Alper,
filmlerinde gerilim ve dramatik yogunluk yaratma konusunda ustalik géstermekte ve bu

ozellikleriyle yeni donem Tiirkiye sinemasinda 6zgiin bir yere sahip olmaktadir.

Emin Alper’in “Tepenin Ard1” (2012) ve “Abluka” (2015) gibi filmleri, tagra temsiline
politik bir boyut eklemekte ve bu mekani paranoya, gozetim, dislama ve iktidar
iligkilerinin simgesi haline getirmektedir. “Tepenin Ardi” filminde tasra, dis diisman
korkusuyla sekillenen kapali bir erkekler diinyasinda, kolektif hafizanin ve

diismanlastirma refleksinin yeniden tiretildigi bir mekan olarak temsil edilmektedir.

Emin Alper filmlerinde tasranin tekinsizligi, giivensizligi ve otekiyle kurmus oldugu
iliski kotiiliikk olgusunu da diisiindiirerek ele alindig1 goriiliir. Alper’in ilk uzun metraj

filmi olan Tepenin Ardinda’ dan itibaren filmlerinde tasra merkezi konumdadir.

Filmde tasra tekinsizligin, 6tekine duyulan nefretin, paranoyanin, iki ytizliliigiin, erkek
egemenliginin bir pargasina doniisiir. Hem Tepenin Ardinda filminde hem de sonraki
donemde ¢ekmis oldugu Abluka, Kizkardesler ve Kurak Giinler filmlerinde ince bir
bicimde kurulan kolektif kotiiliik gozler oniine serilir. Tasranin kétiiciil yiizii, Alper
filmlerinin ana konularindan birisine doniismiistiir. Ancak bu kétiiciil yiiz sadece tasrada
gecerli degildir. Tasra bu kotiiciil yiliziin daha fazla ortaya c¢ikarmanin imkan

saglamaktadir. (Boz, 2024, s. 89).

Sancar’a gore, “Abluka” filmi, “bi¢cimsel ve iceriksel anlamda postmodern o6zellikler

tasiyan distopik bir anlatidir.” Abluka filminde yaratilan karamsar diinya tahayyiilii
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Tiirkiye’nin 1990’11 y1llarina tekabiil eden politik iklimini yansitmaktadir. Ancak Sancar,
s0z konusu tahayyiiliin filmik evrenin ancak arka planini olusturdugunu belirtir. Filmde
asil aktarilan, “iki kardes arasinda cereyan eden iliskiden yola ¢ikilarak kurgulanan
psikolojik gerilimdir. Zira neyin gercek, neyin ger¢ek dist oldugunun filmin son anina
kadar anlagilmadigi bir yapimda distopya anlatilara 6zgii elestirelligin zayifladigr da

sOylenebilir” (Sancar, 2023, s.23-24)

Emin Alper’in {i¢iincli uzun metrajli filmi olan “Kiz Kardesler” filminde de tasra
karsimiza gikar. Ancak bu sefer “ii¢ kiz kardegsin sehre ve sehrin ifade ettigi yasam tarzina
yvonelik duyduklar: ozlem yersizyurtsuzlasmaya karsilik gelirken, tasranin kendisi modern
ve ilerlemeci sehrin aksine zamanin yavas ve dongiisel bir heterotopya olarak izleyicinin
karsisina ¢ikarilmistir” (Aytas ve Ulutas, 2021, s.61). Filmde modern diinyanin yeni
kosullarinin yersizyutruzlastirdigi karakterlerin yeniden yurt edinme arzusu ile donatan
Alper, modern toplumun dinamiklerine kendi perspektifinden bir elestiri getirmektedir.
“Kiz Kardesler” filmi sosyolojik a¢idan Tiirkiye toplumuna yonelik de énemli elestiriler
barindirmaktadir. Film, sinif catigsmalari, iktidar ve toplumsal cinsiyetcilik ekseninde
sikisip kalan ti¢ kiz kardesin Oykiisiinii anlatirken bir yandan da bu alanda sikisanin sadece
kadmlar olmadigina dikkat ¢eker. “Iktidara sahip olan yalnizca kadinlar iizerinde degil,

alt siniftaki erkekler tizerinde de gii¢ sahibidir” (Seylan, 2021, s.1760).

Emin Alper son filmi olan “Kurak Giinler” de ise kii¢lik bir kasaba tizerinden hukuk ve
ahlak catismasini, mekan ve zamanin belirsizligini bir anlati unsuru olarak kullanarak
izleyiciye yalnizca bir hikayeyi izlemekle sinirlamaz; ayn1 zamanda bir sorgulama

siirecine dahil eder (Can Giirbiiz, 2025, s.37).

Emin Alper i¢in sinema, toplumsal, politik, sosyolojik ve etnik bir meseledir. Bu
dogrultuda yonetmenin filmleri, geleneksel ve egemen sinema anlayisinin 6tesinde,
alternatif diigiinceler igerisinde yapilan muhalif ve elestirel filmlerdir. Sonug olarak
yonetmenin, ideolojik agidan bagimsiz oldugunu sdyleyebiliriz. Ideolojik filmlerin,
belirli bir seyirci kitlesine de hitap ettigini diisliniirsek, bu noktada ydnetmenin
filmlerinin seyretme iliskisi agisindan da bagimsizligin1 degerlendirmek faydali

olacaktir (Ugar, 2019, s.82).
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Yeni donem Tiirkiye sinemasinin 6nemli temsilcilerinden biri olan Emin Alper’in
filmlerini ekonomik bagimsizlik baglaminda degerlendirdigimizde filmlerinin genellikle
farkli tilkelerden finansman saglayan ortak yapim eserler oldugu goriilmektedir. Ayrica
Kiiltiir Bakanligi, Eurimages gibi farkli kuruluslardan da destek aldigi filmleri vardir
(Tepenin Ardi, 2012, Abluka, 2015 vb.). Tiirkiye’de artik bagimsiz filmler Avrupa
sinemasinda oldugu gibi lilkemizde de ortak yapimcilar aracilifiyla yapilabilmektedir
(s.78) ve Alper’in de filmlerinin bu baglamda ekonomik bir bagimsizlikla iiretildigi

goriilmektedir.

Emin Alper’in filmleri anlatisal acidan da bagimsiz niteliktedir. Alper’in Yesilgam’in
geleneksel anlat1 kaliplarinin disinda, kendine 6zgii bir sinema dili kullandig1; 6netmenin
filmlerinde, “katiiliik, sug, giinah, paranoya, miilkiyet, 6tekilestirme, otorite, militarizm,
diisman yaratma ve ataerkillik gibi ortak temalarim1 kullanarak kendi sinemasini
yarattigini sOylemek yanlis olmayacaktir. Ayrica Alper’in, filmlerinde klasik anlati
kalibinin disina ¢ikarak, alegorik bir anlatima siklikla bagvurdugu da goriiliir. Alper’in
filmlerinde mekanlarda film anlatisinda ortak bir amaca hizmet eden bir unsur olarak

karsimiza ¢ikar: klostrofobi (Ugar, 2019, s.78-79).
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4. YONTEM

Bu calismada Dawid Bordwell ve Kristin Thompson’un sinematografik anlati tasviri
yontemi kullanilacaktir. Bordwell ve Thompson, “Fim Sanati” (2008) adli eserlerinde
sinematografiyi “Cekimin Fotografik Kapsami”, “Cekimin Cergevesi” ve “Cekimin

Siiresi” olmak iizere li¢ ana baslik altinda inceler.

Cekimin Fotografik Kapsami: Bu kategori analiz yonteminin baslangicini olusturur.
Bordwell ve Thompson, “Cekimin Fotografik Kapsam1”, basligi altinda “Tonlamalar
Alan1”, “Hareketin Hiz1” ve “Perspektif” gibi sinematografik anlatim unsurlarini siralar

(2008, s. 162).

Bordwell ve Thompson tonlamalar alani bagligi altinda ydnetmenin miidahalesi ile
belirlenen ¢ekim sirasinda ve sonrasinda miidahale edilebilen; kontrast, renk, renk
kontrast1 ve pozlamadan bahseder. “Bir goriintii tamamen gri ya da tamamen siyah-beyaz
goriinebilir. Goriintii renklerin bir alanini gosterir. Dokular net bir sekilde goze ¢arpabilir
ya da bir belirsizligin i¢ine ¢ekilebilir.” (Bordwell ve Thompson, 2008, s. 162). Ekranda

goriinen “Hareketin Hiz1” bir diger 6nemli unsurdur.

Kuskusuz filme alinacak olay1 sahneleyen yonetmen aksiyon hizini (sinirlar iginde)
belirleyebilir. Ancak bu hiz sinemaya 6zgii olan bir fotografik giicle kontrol edilebilir.

Bu ekranda goriilen hareketin hizinin kontrolidiir.

(...) Etkileyici efektleri artirmak i¢in yonetmenler ¢ekimin akigi sirasinda hareketin

hizin1 degistirebilirler (Bordwell ve Thompson, 2008, s. 166-167).

Yazarlar, hizli ¢ekim (fast motion), yavas ¢cekim (slow motion) ve hizlandirilmis hareket
(time lapes) gibi yontemlerin kullaniminin dramatik etkiyi yaratma ve zamansal algiy1
yonetme konusundaki etkilerini “Hareketin Hiz1” kapsaminda degerlendirirler (2008, s.

167-168).

Resim, mimarlik ve fotografin ardindan sinema sanatinda da genis bir kullanim alan1 olan

“Perspektif”, “Cekimin Fotografik Kapsam1™ kategorisi i¢ginde son unsurdur.
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Goriintiideki perspektifin kontrolii yonetmen i¢in ¢ok dnemlidir. Bu siirecteki baslica
degisken objektifin odak uzunlugudur. ...Odak uzunlugu goriintiideki seylerin algilanan
biiytikligiinii, derinligini ve olgegini degistirir. Bizler genellikle perspektif iizerine
etkileri temelinde ii¢ tip objektifi ayirt ederiz: Kisa odakli (genis-acili) objektif, orta
odakli (normal) objektif, Uzun odakli (teleobjektif) objektif (Bordwell ve Thompson,
2008, s. 168-169).

Bordwell ve Thompsan, odak uzunluklarinin izleyicinin deneyimini etkiledigine dikkat
ceker. Nesnelerin ya da karakterlerin bi¢imini bozan objektiflerle etkili niteliklerin
gosterilebilecegini; yonetmenin soyut bir resimde oldugu gibi, kesintisiz bir mekan
yaratmak icin hem psikolojik hem de mekéan yaratmada, mekani psikolojik bir etki

katarak sunulmasinda oynadig1 6nemli rollere deginir (2008, s. 170-173).

Cekimin Cerg¢evesi: Filmin tiim unsurlarinin izleyiciye sunuldugu ¢erceve hi¢ kuskusuz
anlam {izerinde 6nemli etkiye sahiptir. Bordwell ve Thompson, “Cer¢evenin Oranlar1 ve
Bigim”, “Ekran I¢i ve Ekran Dis1 Mekan”, “Cergevenin Agisi, Diizeyi, Yiiksekligi ve

Mesafesi”, “Hareketli Cerceve” olmak iizere dort baslik altinda bu konuyu ele alir.

Her goriintiide ¢erceve yalnizca nétr bir sinir degildir; ger¢eve goriintii igindeki

malzemeye belirli bir bakis noktasimi dayatir.

(...)Cergeveleme (1) gergevenin orani ve bigim; (2) ¢ergevenin ekran igi ve ekran dist
mekani tanimlama tarzi; (3) cergevenin mesafeyi, aciy1, goriintiiye bakis noktasi
yiiksekligini dayatma tarzi ve (4) ¢ergevenin mizansenle iliski i¢inde hareket etme tarzi

araciligiyla giiglii bir sekilde goriintiiyli etkiler (Bordwell ve Thompson, 2008, s. 182).

Kadrajin maddi 6l¢iilerini belirleyene ¢erceve orant hi¢ kuskusuz anlatimin sinirlarini da
cizer. “Cergevenin eninin c¢ercevenin Yyiiksekligine oranina c¢ergeve orami denir”
(Bordwell ve Thompson, 2008, s. 183). Yonetmenin ekran formatina yonelik tercihleri
izleyicinin beklentisini bi¢imlendiren, izleyicinin dikkatine yol gosteren onemli bir
unsurdur. izleyicinin dikkati, kompozisyon modelleri veyahut “maskeleme araciligiyla
yogunlastirilabilir ya da ¢esitli ilgi noktalar1 veya ses ipuglar1 kullanilarak dagitilabilir”
(Bordwell ve Thompson, 2008, s. 187).

Cerceve goriintiiyii sinirlarken bir yandan da siire giden diinyadan, bize gdstermek icin

bir yasam dilimini seger ve mekanin geri kalan1 ekran disi kalir (Bordwell ve Thompson,
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2008, s. 187). Ekran disinda kalan mekan veya karakter ile ilgili ipucu veren ya da anlatiy1
destekleyen ve besleyen unsur sestir. Ses yoluyla kurulan iliski sayesinde sahneler,
planlar, mekanlar arasi gecislerde zamansal ve mekansal biitlinliigiin yaratilmasin

saglayan bir unsur olarak karsimiza ¢ikar.

Cerceve konusunda en 6nemli seylerden biri de kameranin konumudur. Bordwell ve
Thompson’a gore, cergeve izleyiciyi ¢ekimin mizansenine bakan bir agiya yerlestirir.
Kamera her yere yerlestirilebilir oldugu i¢in bu tip agilarin sayisi sinirsizdir. Bunlar genel
bir siniflandirmayla; karsidan agi, iist a¢1 ve alt agidir. Yonetmenin bu agilardan yana
tercihleri ise sinematografik anlatimda farkli anlam insalarina sebebiyet verir. Ornegin;
iist a¢1 acziyet duygusunu vurgulamak i¢in kullanilirken, alt a¢1 yiicelik, gii¢lii konumda
olma anlamlarini insa etmek i¢in kullanilir. Cergevenin diizlemi (ufuk ¢izgisine gore
diizliigii ya da egriligi) ile oynanmasi yoluyla da farkli dramatik etkiler yaratilabilir.
Ornegin; ¢ergevenin bir yana dogru yatik, egimli olmasi olagandisi, ters bir durumun
yasandigi izlenimini yaratir. “Kamera agis1 kismen yiikseklikle ilgilidir.” Cerceveleme
genellikle izleyiciye dekorlar ve figiirlerle iliskili olarak belirli bir yiiksekligi
yerlestirilmis olma hissi verir (Bordwell ve Thompson, 2008, s.189-190).

Goriintiiniin ¢ergevelenmesi bizi belirli bir aciya ve yiikseklige degil ve bir diiz ya da
egimli diizeye degil, aym1 zamanda belirli bir mesafeye de yerlestirir. Cerceveleme
¢ekimin mizansene uzak ya da yakin olma duygusunu saglar. Cergevelemenin bu yanina

kamera mesafesi denir (Bordwell ve Thompson, 2008, 5.190).

Cekimler yaygin olarak kullanilan bu farkli mesafeler ¢ekim 6lgekleri olarak tutarli bir
Olclit olarak karsimiza gikar; asir1 genel ¢cekim, genel ¢ekim, orta genel ¢ekim, orta cekim,

yakin-cekim.

Filmde cercevelene malzemeye gore gerceveyi hareket ettirmek miimkiindiir. Hareketli
cercevesinin ¢ergevelenmesinin degismesi anlamina gelir. Cekim esnasinda kameranin
acisini, diizeyini, yiiksekligini ve mesafesini degistirerek konuya yaklasilmasi ya da
uzaklasilmasi, takip edilmesi gibi sinematografik anlati unsurlari1 kullanilir (Bordwell ve
Thompson, 2008, s. 194). Kameranin yatay ekseninde saga ya da sola dogru dondiigii pan
hareketi; kameranin dikey ekseninde asag1 veya yukar1 dogru hareketi olan tilt hareketi;

kameranin govdesi ile birlikte tamamen yer degistirerek zemin boyunca ileri, geri,
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dairesel, diyagonal ya da bir yandan diger yana dogru yaptig1i kaydirma hareketi,
kameranin bagli bulundugu mekanik bir aygit yoluyla yukari, asag1 ve yana dogru yaptigi

ving hareketidir.

Kamera hareketleri ¢ogu zaman goriintliniin mekanindaki enformasyonu artirirlar ve
nesnelerin duragan gergevelere gore daha net ve canli goriiniir hale gelmesini saglarlar.

Her bir kamera hareketi sinematografik anlatimin yaratiminda farkli islevler goriirler.

Kaydirmali ¢ekimler ve ving ¢ekimleri ¢ergeve kendi yonelimini siirekli degistirirken,
gecen nesneler lizerine devamli degisen perspektifler saglar. Nesneler kamera onlarin
etrafinda kavis (yani yay) ¢izdiginde daha gergek ve li¢ boyutlu goriiniirler. Pan ve tilt
¢ekimleri mekani hem yatay hem de dikey olarak kesintisiz sunar (Bordwell ve

Thompson, 2008, s. 195).

Hareketli bir ¢er¢evenin hizi ve siiresi de anlati i¢in oldukc¢a onemlidir. Bordwell ve

Thompson sinematografik anlat1 analizinde son olarak “Cekimin Siiresine” deginir.

Cekimin Siiresi: “Her g¢ekimin Olgiilebilir bir ekran siiresi vardir, sinema tarihinde
yonetmenler kisa ya da uzun g¢ekim tercihlerinde onemli farkliliklar gostermislerdir
“(Bordwell ve Thompson, 2008, s. 208). Sinemada bir olayin sahnelemesinde sahne,
planlara boliinerek ¢ekildiginde sinemasal zaman ger¢ek zamandan daha uzun bir zaman
dilimini kapsayabilirken, biitiin bir sahneyi tek bir ¢cekimle (plan sekans- uzun ¢ekim)

cekildiginde ger¢ek zamana oldukga yakin bir siire yakalanir.

Cok yaygin olarak yonetmenler uzun ¢ekimi segici olarak kullanirlar. Bir sahne yogun
bicimde kurguya dayaliyken, digeri uzun ¢ekimle gosterilir. Bu, yonetmenin anlatisal
ya da anlatisal-olmayan bi¢imin belirli yanlarmi farkli stilistik segeneklerle

iligkilendirilmesine olanak saglar.

(...)Uzun cekimleri ve kisa ¢ekimleri birlestirmek ayni zamanda sahneler arasinda

kosutluklar ve karsitliklar yaratir (Bordwell ve Thompson, 2008, s. 209).

Bordwell ve Thompson, Film Sanati adl1 eserlerinde sinematografik unsurlar1 “Cekimin

Fotografik Kapsami1”, “Cekimin Cercevesi” ve “Cekimin Siiresi” ile sinirlar. Ancak bir

filmde atmosferinin yaratilmasi, gerceklik hissiyatinin olusturulmasi ve dramatik etkinin
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yaratilmas! ya da desteklenmesi igin “Aydinlatma” ve “Ses Ogelerinin Kullanimi” da

onemli sinematografik unsurlardir.

Aydinlatma: Sinemada aydinlatma “6ykii anlatimina daha sinirli ve egretilemeler yoluyla
katkida bulunur; ama her zaman 6ykiideki 6nemli noktalarin, karakterlerin ve 6zellikle
de zaman ve mekan algilamasinin altin1 ¢izer” (Brown, 2018, s. 56-57) Ornegin; 151k ve
golge/iyi ve koti karsithigini yansitmak i¢in 6nemli bir ara¢ olarak kullanilir. “Gorsel
anlatimda 131k ve renk kadar giiglii olabilecek unsur ¢cok azdir.” Isik ve rengin seyircinin
beyni Oykiiyii biling seviyesinde yorumlarken seyirciyi farkli bir seviyede etkileme

olanagi verir (Brown, 2018, s. 48)

Ses: Christina Metz sinemadaki bes enformasyon kanalindan tigiinii isitsel unsurlar olarak
tanimlar: ses, miizik ve giiriiltiilii ses (Monaco, 2007, s. 204). Sinemada ses, goriintii ile
birlikte ortamin dogal giiriiltiisiinii perdeye tasiyarak filmde mekan ve atmosfer
yaratmakta énemli bir rol oynar. Konusma ve miizik dogal olarak dikkati ¢eker, film
icinde yonlendirici ve dramatik yapry1 destekleyici bir unsur olarak goérev alir. Ses
kusagimin giiriiltiisii ve ses efektleri ise olaganiistiidiir ve ses ortami da burada meydana
gelir. Miizik sinemada, en ¢arpici goriintiiler kadar, en duygusuz goriintiiler de duygularla
dolsun diye sahneleri niteleyen, vurgulayan ve karakterize eden bir rol tistlenir (Monaco,

2007, 5.206-207).
4.1 Arastirma Modeli

Arastirmada hipotez sorularina en dogru ve nitelikli cevaplar bulmak i¢in yonetmenin
filmleri, Dawid Bordwell ve Kristin Thompson’un sinematografik anlati tasviri yontemi
ile analiz edilecektir. Alper’in filmlerinde sinematografik unsurlarin roliinii gbz 6niinde

bulundurarak asagidaki modellemelere gore yapilmistir;

Literatiir Taramasi: Yeni Donem Tiirkiye Sinemas: ve Emin Alper sinemasi 6zelinde

yapilan literatiir calismalar1 incelenerek arastirmanin temelleri olusturulmustur.

2 <¢

Dokiiman (Filmlerin) Incelemesi: Cekimin Fotografik Kapsami1”, “Cekimin Cercevesi”
ve “Cekimin Siiresi” olmak {izere li¢ ana baslik altinda incelenmistir. Bordwell ve
Thompson’un belirledigi ii¢ kategoriye ek olarak filmler “Aydinlatma” ve “Ses

Ogelerinin Kullanim1” agisindan da analiz edilmistir.
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4.2 Evren ve Orneklem

Caligmanin evrenini, Yeni Tiirkiye Sinemasinin yonetmenlerinden Emin Alper filmleri
olusturmaktadir. Amacli 6rneklem yontemi ile tezin amaci dogrultusunda yonetmenin
tasrada gegen konulara sahip olan ii¢ filmi c¢alismanin 6rneklemini olusturmaktadir:

“Tepenin Ard1” (2012), “Kiz Kardesler” (2019) ve “Kurak Giinler” (2022) filmleridir.
4.3 Veriler ve Toplanmasi

Tez calismasinda, veri toplama araci olarak, Alper’in filmlerinin gdorintiileri
kullanilacaktir. Gorsel goriintiiler, filmlerin renk paleti, 151k kullanimi, kamera agilari,
cekim Olgekleri ve hareketleri gibi unsurlar igerdiginden, tagra temsilinin gorsel

boyutunu ortaya ¢ikarmak i¢in filmlerin gorsel goriintiileri kullanilacaktir.

Calismanin veri kaynagi, Emin Alper'in ii¢c uzun metrajli filmidir: Tepenin Ardi
(2012), Kiz Kardesler (2019) ve Kurak Giinler (2022). Bu filmler, tasranin farkli

yonlerini ve dinamiklerini ele alan 6nemli filmlerdir.
Verilerin toplanmasi ve analizi, asagidaki asamalardan olusacaktir:

1. Filmlerin izlenmesi ve not alinmasi: Ilk olarak, arastirmaya konu olan filmler
dikkatlice izlenecek ve filmlerdeki tasra temsiline iliskin bilgiler kaydedilecektir.

2. Filmlerden kesitler ve gorsellerin toplanmasi: Filmlerden tasra temsilini
destekleyen kesitler ve gorseller belirlenecek ve gorsel kopyalari alinacaktir.

3. Verilerin analizi: Toplanan veriler analiz edilecek, tasra temsilinin nasil

olustugunu ve hangi sinematografik unsurlarla sunuldugu belirlenecektir.
4.4 Verilerin Coziimlenmesi ve Yorumlanmasi

Calismanin amaci1 dogrultusunda olusturulan sorular baglaminda arastirmanin
orneklemini olusturan, Emin Alper’in filmlerindeki tasra temsili su kategorilere gore

analiz edilecektir; Cekimin Fotografik Kapsami”, “Cekimin Cergevesi” ve “Cekimin

Siiresi”, “Aydinlatma” ve “Ses Ogelerinin Kullanim1”.
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5. BULGULAR VE TARTISMA

5.1 Tepenin Ardi (2012)
5.1.1 Cekimin fotografik kapsam

Emin Alper’in 2012 yilinda ¢ektigi ve Berlin Film Festivali gibi prestijli festivallerden
odiillerle donen ilk uzun metrajli filmi “Tepenin Ardi1”, sinematografik yapisi ile ulusal
ve uluslararasi diizeyde biiylik bir yanki uyandirmistir. Film, tagra atmosferi iizerinden
bireysel ve toplumsal ¢atismalari ustalikla ele alirken, alegorik bir anlatimla Tiirkiye’nin
siyasi ve kiiltlirel yapisina dair derin bir elestiri sunmaktadir. Faik ve ailesi iizerinden
kurgulanan hikaye, otorite, eril iktidar, sinirlar, 6tekilestirme ve paranoya gibi kavramlari
irdelemektedir. Bu temalarin filmin atmosferi ve anlam diinyasina nasil niifuz ettigi,
ozellikle sinematografik tekniklerin etkili bir sekilde kullanilmasi ile miimkiin

kilinmaktadir.

Tepenin Ardi filminde ¢ekimin fotografik kapsami, sinematografik anlatinin temel yap1
taglarindan biri olarak 6ne c¢ikmaktadir. Filmde alan derinligi kullanimi, karakterlerin
cevreleriyle olan iligkisini ve i¢ diinyalarindaki sikismislik hissini derinlestirmektedir.
Ozellikle genis alan derinligine sahip cekimler, karakterlerin dogayla olan gerilimli
iligkisini vurgulamakta, mekansal derinligin yogun bir sekilde hissedilmesini

saglamaktadir.

Agik arazide yapilan genis plan ¢cekimlerde hem 6n hem de arka plan net bir bicimde
gosterilmekte, boylelikle karakterlerin kii¢lik, yalniz ve savunmasiz konumlari, doganin

ucsuz bucaksiz yapisina kars1 daha belirgin hale getirilmektedir.
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Sekil 1. Genis Plan ¢cekimde karakterlerin dogayla olan gerilimli iliskisi

Tepenin Ardi’nda perspektif kullanimi da anlatiya hizmet eden 6nemli bir fotografik
unsur olarak yapilandirilmaktadir. Ozellikle Faik karakterinin bakis acilari iizerinden
olusturulan perspektifler, izleyiciyi onun paranoyak diinyasina dahil etmekte, 6znel bir
deneyim yaratmaktadir. Alper, Faik’in bakisina uygun dar agili lensler kullanarak
izleyicinin algi alanin1 daraltmakta ve karakterin korkularmmi daha yogun bir sekilde

hissettirmektedir.

Sekil 2. Dar a¢il1 planda Faik’in bakis1

Filmin gorsel ritmi, fotografik kapsamin onemli boyutunu olusturmaktadir. Planlar
arasinda kurulan siireklilik, sahnelerin temposunu belirlemekte ve izleyicinin duygusal

deneyimini dogrudan sekillendirmektedir. Genis ve duragan planlarla olusturulan yavas
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gorsel ritim, tasranin duraganligina ve zamanin adeta donmus yapisina gonderme

yapmaktadir. Ozellikle Faik’in tepeyi izledigi uzun cekimlerde zamanm agir akisi,

karakterlerin zihinsel durumlariyla paralel bir sekilde islenmektedir.

Sekil 3. Faik’in tepeyi izledigi uzun sekans

Renk doygunlugu ve tonlamalar da fotografik kapsamin anlatimsal giiclinii artirmaktadir.
Tepenin Ardi’nda dogal 15181n baskin oldugu, pastel ve mat renk tonlarinin tercih edildigi
bir gorsel estetik olusturulmaktadir. Renk doygunlugunun diisiik tutulmasi, tagranin sert,
kurak ve melankolik dogasini yansitmakta, karakterlerin i¢sel diinyalarindaki bosluk ve

karamsarlik duygularini pekistirmektedir.

Sekil 4. Renk doygunlugu ve tonlamasina dair dogal 1s1k kullanimi
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Ozellikle gece ¢ekimlerinde, diisiik anahtar (low-key) 1siklandirma teknikleri
kullanilmakta, 151k ve golge oyunlariyla mekanin tekinsizligi ve karakterlerin igsel

catigmalar1 goriinlir kilinmaktadir. Low-key 1siklandirma, klasik film-noir estetigini

cagristirmakta ve tagrada goriinmeyen tehdit unsurlarinin siirekli varligini ima etmektedir.

Sekil 5. Gece ¢ekiminde diisiik anahtar 1s1klandirma teknigi

Kamera agilar1 ve lens tercihleri de fotografik kapsamin 6nemli 6geleri arasinda yer
almaktadir. Filmde zaman zaman kullanilan genis acili lensler, karakterler ile ¢evre
arasindaki orantisizligi daha da vurgulamakta, 6zellikle tepenin g¢evresinde yapilan
cekimlerde doganin baskinligt ve bireyin kiiciikliigli dramatik bir bicimde
gorsellestirilmektedir. Kamera bazen karakterleri ¢ergeve i¢inde ¢ergeve (frame within
frame) teknigiyle gosterecek sekilde konumlandirilmakta, 6rnegin evin pencerelerinden
ya da kapr araliklarindan yapilan ¢ekimler, karakterlerin sikigmislik hissini gorsel olarak

pekistirmektedir.
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Sekil 6. Kamera karakterleri ¢cergeve i¢inde gerceve (frame within frame) teknigiyle
konumlandirmasi

Bu baglamda, Tepenin Ardi’nda kullanilan g¢ergeve-i¢i ¢ergeve (frame within frame)
kompozisyonlari, Ozellikle evin i¢ mekanlarinda belirginlesmektedir. Kapilarin,
pencerelerin veya duvar bosluklarinin karakterleri c¢evreleyen bir smir olarak
kullanilmasi, onlarin hem fiziksel hem de psikolojik sinirliliklarini yansitmaktadir.
Faik’in evde otoritesini siirdiirdiigii sahnelerde kap1 araliklarindan yapilan ¢cekimler, onun

kontrol edici dogasinin mekansal bir temsili olarak kurgulanmaktadir.

Cekimin fotografik kapsami i¢inde, 151k-gdlge kompozisyonlarinin da karakterlerin ruh
hallerine paralel olarak sekillendirildigi goriilmektedir. Ozellikle Faik’in geceleri
tiifegiyle evin ¢evresinde dolastig1 sahnelerde, diisiik 151kl1 alanlar ile karanlik koselerin
belirginlestirilmesi, karakterin paranoyasinin gorsel bir izdiislimiinii olusturmaktadir.
Golgelerin mekanda siirekli bir varlik gibi kullanilmasi, dogrudan dogruya tehdit,
belirsizlik ve korku gibi duygularin temsilini giiclendirmektedir. Bu kullanim,
chiaroscuro (1s1k-karanlik karsitligl) tekniginin modern bir yorumu olarak, izleyicinin
bilingaltina sinen bir rahatsizlik hissi yaratmaktadir. Filmdeki c¢ekimlerin fotografik
kapsami, zaman zaman mekéanin boslugu ile dolulugu arasindaki kontrast iizerinden de

yapilandirilmaktadir.
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Sekil 7. Isik-golge kompozisyonlarinin da karakterlerin ruh halleri

Bu filmde 1s1iklandirma ve renk kullanimi, filmin atmosferini ve anlatimini destekleyen
en temel sinematografik unsurlar arasinda yer almaktadir. Dogal 15181n 6ne ¢iktigi
sahneler, filmin gercekgi yapisini pekistirmekte ve tagra atmosferinin sert ve melankolik

dogasini basariyla yansitmaktadir.

Sekil 8. Dogal 15181n 6ne ¢iktig1 sahne
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Sekil 9. Giin 151831nda dogal 15181n 6ne ¢iktig1 sahne

Giin batim1 ve safak vaktinde ¢ekilen sahneler, pastel tonlarin kullanimi ile karakterlerin
i¢c  dunyalarindaki catismalari ve doganin onlarin  {izerindeki  baskisini
gorsellestirmektedir. Filmde kullanilan dogal 151k, sahnelerin gergek¢iligini artirmanin
yan1 sira izleyiciyi tasranin somut bir parcasiymis gibi hissettirmektedir. Giin 15181yla
cekilen sahneler, tasranin monotonlugunu ve sertligini vurgularken, giin batiminda

kullanilan sicak tonlar, hikayenin trajik yoniinii gliclendirmektedir.

Benzer sekilde sabahin ilk 1s1klarinda ¢ekilen sahnelerde renklerin soguk ve soluk tonlarla
yansitilmasi, karakterlerin i¢inde bulunduklar1 umutsuzluk ve karamsarlik halini daha

goriiniir kilmaktadir.

Sekil 10. Renklerin soguk ve soluk tonlarla yansitilmasi

56



Renklerin hikaye anlatimindaki etkisi, filmde kullanilan bazi nesnelerde daha da
belirginlesmektedir. Ornegin Faik’in tiifegi, koyu kahverengi ve siyah tonlariyla otorite
ve eril iktidarin bir sembolii olarak 6ne ¢ikmaktadir. Gece sahnelerinde karanlik ve 11k
arasindaki zitlik, filmde tekinsizlik ve tehdit algisimi artirmak icin etkili bir sekilde

kullanilmaktadir.

Meryem’in evde yalniz oldugu ve Nusret’in ona yaklagmaya calistig1 sahnelerde, 15181n
los kullanim1 ve golge oyunlari, karakterlerin arasindaki gerilimi somutlastirmaktadir.

Benzer sekilde Zafer’in haliisinasyonlar gordiigii anlarda, 1518 yetersiz kullanimi,

karakterin zihnindeki karisiklig1 ve giivensizligi hissettirmektedir.

Sekil 11. Zafer’in haliisinasyonlar gordiigii bir sahne

Cekimlerin Olceklendirilmesi de fotografik kapsamin bir diger kritik boyutunu
olusturmaktadir. Film boyunca genis acili planlar ile karakterlerin yalmizlik ve
yahtilmislik duygusu pekistirilmektedir. Ozellikle Zafer’in keci postuna biiriindiigii
sahnede, kamera, bu sahnede karakteri genis bir bosluk icinde kiiciilterek, bireysel

varolusun doga ve kiiltiir karsisindaki kirilganligini vurgulamaktadir.

Ayrica filmde sabit kamera kullanimi ile dinamik kamera hareketleri arasinda kurulan
dengeli gecisler, fotografik kapsamin anlatisal etkisini artirmaktadir. Faik’in ev iginde
sabit kamerayla betimlendigi sahnelerde, otorite ve duraganlik duygusu gii¢lendirilmekte,
dis mekanda ise steadicam ile yapilan hafif titresimli cekimler, tagranin tekinsiz dogasina
ve karakterlerin igsel huzursuzluklarina isaret etmektedir. Bu teknik kullanim,

~ 9

sinematografik anlamda, “kameranin goriinmezligi” ilkesini asarak, kameray1 bir anlati
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figliri haline getirmektedir. Tepenin Ardi’nda kamera hem Ozdeslesmeyi hem de
yabancilastirmay1 es zamanli olarak yaratmaktadir. Son olarak filmdeki fotografik
kapsam, sahne diizenlemeleri ve mizansen (mise-en-sceéne) ile dogrudan iligkilendirilerek
zenginlestirilmektedir. Karakterlerin sahne igerisindeki yerlesimleri, kullanilan
mekanlarin diizenlenisi, nesnelerin konumu ve 151k kaynaklarinin dagilimi, anlatinin alt

metinlerini desteklemektedir.

5.1.2 Cekimin cercevesi

Tepenin Ardi filminde ¢ekimin ¢ergevesi, anlatinin gorsel insasinda ve tematik
katmanlarinin yansitilmasinda hayati bir rol tstlenmektedir. Cergeveleme (framing)
kavrami, sinema sanatinda, sahne igerisindeki nesnelerin, karakterlerin ve mekanin
kamera tarafindan nasil sinirlanip sunuldugunu ifade etmektedir. Film teorisyeni David
Bordwell’in (1985) belirttigi iizere, g¢erceve yalnizca gorsel bir smirlayict degil;
izleyicinin bakigini yOnlendiren, anlatiya anlam katan aktif bir bilesen olarak islev
gormektedir. Emin Alper’in bu filmde kullandig1 cergeveleme stratejileri, tasra
mekaninin sikismishgi, karakterler arasi giic iligkileri ve bireysel izolasyon temalarin

etkili bir bigimde goriiniir kilmaktadir.

Film boyunca sabit ve dar ¢ercevelemeler, 6zellikle evin i¢ mekan sahnelerinde yogun bir
bicimde kullanilmaktadir. Bu ¢ergeve tercihleri, karakterlerin yasam alanlarinin
sinirliligina ve tizerlerinde kurulan baskiya isaret etmektedir. Evin kapali mekanlarinda,
karakterler sik sik kadrajin kenarlarina sikistirilmakta, ¢ogu zaman duvarlar, kapilar ya

da mobilyalar tarafindan ¢evrelenerek gorsel olarak hapsedilmektedir.

Cekimin ¢ercevesi, dis mekan sahnelerinde farkli bir islevsellik kazanmaktadir. A¢ik
arazi sahnelerinde genis ve yatay cerceveler kullanilarak karakterlerin dogaya karsi
yalmizlig1 ve giicslizliigli vurgulanmaktadir. Genis kadrajlar i¢inde karakterlerin kiigiik
figtirler olarak konumlandirilmasi, doganin biiyiikliigii karsisinda bireyin kirillganligini

sinematografik olarak ifade etmektedir.

58



Sekil 12. Genis kadrajlar i¢inde karakterlerin kiigiik figiirler olarak konumlandirilmasi

Cergeve icinde cerceve (frame within frame) teknigi, filmde sik¢a bagvurulan bir baska
onemli gorsel strateji olarak dikkat ¢ekmektedir. Karakterler ev i¢indeki sahnelerde sik
sik kapilar, pencereler ve gesitli mekansal sinir unsurlartyla ikinci bir cergeve icine

alinmakta, boylelikle hem fiziksel hem de zihinsel sinirlarin alt1 ¢izilmektedir.

Sekil 13. Cerceve i¢inde cerceve (frame within frame) teknigi

Tepenin Ardi filminde ¢er¢eve ayni zamanda hiyerarsiyi ve gii¢ iliskilerini de
tammlamaktadir. Ozellikle Faik’in kadraj iginde merkezi ve dominant konumda
gosterildigi sahnelerde, karakterin otoriter kisiligi gorsel olarak pekistirilmektedir. Faik

cogunlukla ¢er¢evenin ortasinda ve ¢ogu zaman daha yiiksek bir pozisyonda yer almakta,
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bu da kamera agilarinin ve ¢ergevenin birlikte ¢alisarak karakterin hikaye i¢indeki iktidar

pozisyonunu destekledigini gostermektedir.

Sekil 14. Faik cogunlukla ¢ercevenin ortasinda ve ¢cogu zaman daha yiiksek bir
pozisyonda
Buna karsilik, Mehmet, Zafer ve diger karakterler genellikle kadrajin kenarlarinda, daha
diisiik pozisyonlarda veya boliinmiis alanlarda sunulmakta, bu da onlarin daha edilgen ve

kirilgan rollerine isaret etmektedir.

Cerceve simirlariin film boyunca hem fiziksel hem de anlatisal bir islev tasidigi, 6zellikle
tepe sahnelerinde agik bir sekilde gortinmektedir. Tepe, siirekli olarak kadrajin uzak bir
kosesinde, bir "6teki" alan olarak konumlandirilmakta, karakterlerin bilingaltindaki korku
ve diisman algis, bu gorsel strateji ile desteklenmektedir. Ozellikle Faik’in tepeye dogru
tiifegiyle yiiridiigii sahnelerde ¢erceve, Faik’i kii¢iilten ve yalnizlastiran bir sekilde genis
tutulmakta, bdylelikle karakterin paranoid ruh hali, mekansal izolasyonla birleserek

gorsellestirilmektedir.

Ozellikle agilis sahnesinde kavak fidanlarinin kirildig: sekans, steadicam kullanimryla
dinamik bir izlenim yaratmakta, bu teknik, izleyiciye olayin i¢ine dogrudan dahil olma
hissi vererek gerilim atmosferini daha etkili bigimde kurmaktadir. Kamera, bu sahnede
siirekli hareket ederek karakterlerin etrafinda donmekte ve goriinmeyen bir tehdidin

varligina isaret eden paranoya hissini beslemektedir.
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Sekil 15. Steadicam kullanimiyla dinamik bir izlenim

Filmin ilerleyen boliimlerinde kamera, Faik’in bakis acgisini yansitan 6znel ¢ekimlerle
karakterin zihinsel diinyasina niifuz etmektedir. Ozellikle Faik’in tiifegiyle tepeye ¢iktig
sahnelerde kamera konumlandirmasi, izleyiciyi onun tehdit algisiyla 6zdeslestirmekte ve

karakterin diisman algisinin psikolojik derinligini ortaya koymaktadir.

Sekil 16. Faik’in bakis acisin1 yansitan 6znel ¢gekim

Bu tercih, kameranin yalnizca goriintii kaydeden bir ara¢ degil, karakterlerin zihinsel
stireclerini yansitan bir anlati 6gesi olarak kullanildigim1 gostermektedir. Yakin plan
cekimler, karakterlerin psikolojik ¢6ziilmelerini dogrudan yansitmakta, Faik’in ellerinin
titredigi anlar, Zafer’in haliisinasyonlar gordiigii sahneler ya da Caner’in kopegi

vurduktan sonraki yliz ifadesi gibi anlar, kameranin bireyin i¢ diinyasina odaklanan
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anlatim dilinin bir pargasi olarak kullanilmaktadir. Ayrica sabit kamera tercihleri, Faik’in
paranoyasinin ve kontrol takintisinin duraganlasarak olagan bir duruma evrildigini ima
etmektedir. Boylelikle kamera hareketinin tiirii ve hizi, karakterin ruhsal degisimleriyle

dogrudan iliskilendirilerek anlatiya entegre edilmektedir.

Gece c¢ekimlerinde ¢ercevenin  sinirlari, los 1siklandirma ve  golgelerle

bulaniklastirilmakta, mekansal belirsizlik artirilmakta ve karakterlerin psikolojik

¢Oziilmeleri vurgulanmaktadir.

Sekil 17. Gece ¢ekimlerinde ¢ergevenin sinirlari, los 1siklandirma ve golgeler

Fotografik kapsam agisindan filmde dikkati c¢eken bir baska unsur da derinlik
perspektifinin dramatik kullanimi olmaktadir. Ozellikle evden tepeye bakan genis agili
sahnelerde, on plan ile arka plan arasindaki derinlik, karakterlerin bilinglerindeki tehdit
algisini pekistirmektedir. Tepenin Ardi’nda negatif alan kullanimi da fotografik kapsamin
onemli bir pargasi olarak one ¢ikmaktadir. Kadraj icerisinde genis bosluklar birakilmasi,
ozellikle doga sahnelerinde karakterlerin yalnizligini, tehdit karsisindaki kirilganligini ve
tasra hayatinin duygusal boslugunu somutlastirmaktadir. Ozellikle Siilii karakterinin
yalniz ylridigli sahnelerde kadrajin biiyiik bir kismi bos doga manzarasiyla
doldurulmakta, karakter kiiciik bir figlir olarak merkezden uzak bir konuma

yerlestirilmektedir. Boylece negatif alan, karakterin toplumsal dislanmislik halini ve
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tasrada  bireyin  varolugsal  yalmizligint  ¢arpict  bicimde  yansitmaktadir.

2 T —vm

Sekil 18. Kadraj icerisinde genis bosluklar birakilmasi

5.1.3 Cekimin siiresi

Tepenin Ardi filminde c¢ekimin siiresi, anlatinin temposunu, karakterlerin ruhsal
cozlilmelerini ve tagra atmosferinin duragan yapisini izleyiciye hissettirmek amaciyla
bilingli bir estetik strateji olarak kullanilmaktadir. Cekimin siiresi kavrami, sinema
teorisinde, bir sahnenin veya planin ne kadar zaman boyunca kesilmeden siirdiigiinii ve
bu siirenin anlati lizerindeki etkilerini ifade etmektedir. David Bordwell ve Kristin
Thompson’in (2010) belirttigi iizere, cekim siiresi, filmin ritmini dogrudan belirlemekte,
izleyici algisin1 yoOnlendirmekte ve anlatidaki dramatik yapinin insasma katkida

bulunmaktadir.

Film boyunca uzun ¢ekimlerin (long takes) agirlikli olarak tercih edilmesi, hem zamanin
akisin1 dogal bir sekilde hissettirmekte hem de karakterlerin i¢inde bulunduklar
psikolojik gerilimi derinlestirmektedir. Ozellikle doga sahnelerinde ve tasra hayatinin
duragan yapisinin betimlendigi sekanslarda, ¢ekim siirelerinin uzun tutulmasi, mekanin

degismeyen, zamanin ise agir akan dogasina bir vurgu yapmaktadir.

Faik’in evin etrafinda tiifegiyle devriye gezdigi sahnelerde, kameranin uzun siire hareket
ettirilmeden sabit birakilmasi, karakterin paranoyasinin izleyici iizerinde yavas yavas
etkili bir gerilim duygusu olusturmasini saglamaktadir. Cekimin siiresi burada, yalnizca

fiziksel bir gdozlem araci degil, ayn1 zamanda karakterin zihinsel siireglerine ortak olmay1
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mimkiin kilan bir anlati aract haline gelmektedir. Planin uzun tutulmasi, Faik’in i¢
diinyasindaki kaygi ve kontrol takintisini izleyicinin deneyimlemesine imkan
tammaktadir. Ozellikle Zafer’in kegi postuyla siiriiye karistig1 sahnede gekimin siiresinin
uzatilmasi, sahnenin dramatik etkisini artirmakta ve izleyicinin karakterin ruhsal
¢ozlilmesini adim adim izlemesine olanak saglamaktadir. Planin kesilmeden uzun siire
devam ettirilmesi, izleyiciye sahneye dogrudan taniklik etme hissi vermekte ve olaylara

digsal bir gdzlemci olarak degil, iceriden bir katilimc1 gibi dahil olmasini saglamaktadir.

Cekim stirelerinin uzun tutuldugu bir diger 6nemli sahne ise, finalde Faik ve ailesinin

tepenin ardina dogru yiiriiylise gectigi sekans olmaktadir.

Sekil 19. Finalde Faik ve ailesinin tepenin ardina dogru yliriiyiise gectigi sekans

Bu sahnede kamera, karakterleri uzun bir siire boyunca kesintisiz olarak takip etmekte,
boylece yliriiyiisiin monotonlugu ve kaginilmazlig: vurgulanmaktadir. Cekimin siiresinin
uzatilmasi, karakterlerin kendi yarattiklar1 diisman algisina esir olmalarinin trajik
boyutunu izleyiciye dogrudan hissettirmektedir. Film boyunca uygulanan uzun ¢ekim
stratejisi, tasranin zamansizlik hissini ve karakterlerin degisime kapali psikolojik yapisini
sinematografik olarak yansitmaktadir. Tagrada zamanin dongiisel ve degismeyen dogasi,
uzun streli sabit planlarla veya yavas kamera hareketleriyle gorsel bir diizleme
tasinmaktadir. Bununla birlikte, filmde yer yer kisa siireli cekimlere de bagvurulmaktadir.
Ozellikle tiifek patlama anlar1, haliisinasyon sahneleri ya da Faik’in panikledigi anlar gibi

gerilimin zirve yaptig1 sahnelerde, ¢ekim siiresi kisaltilarak olaylarin ani ve beklenmedik
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dogas1 vurgulanmaktadir. Bu kisa ¢ekimler, genel anlatinin yavas temposuna dramatik

bir kontrast olusturarak izleyicide sok etkisi yaratmaktadir.

5.1.4 Bulgularin degerlendirilmesi

Film, kamera kullanimi, 1siklandirma, ses tasarimi ve karakterlerin mekan i¢indeki
yerlesimi gibi sinematografik unsurlar1 ustalikla bir araya getirerek, izleyiciyi derin bir
sorgulama siirecine davet etmektedir. Final sahnesinde izleyici, yalnizca olaylarin bir
gozlemcisi degil, ayn1 zamanda bu otoritenin ve paranoyanin bir parcasi gibi hissetmekte,
bu da filmin mesajinin daha giiclii bir sekilde hissedilmesini saglamaktadir. Film boyunca
hem zamanin akisint hem de mekansal siirekliligi kesintisiz bir sekilde aktarmak amaciyla
uzun plan sekanslara (long take) da basvurmaktadir. Ozellikle Faik’in tiifegiyle evin
cevresini dolastig1 sahnelerde ya da Zafer’in keci postuyla ilerledigi sekanslarda uzun
cekimler tercih edilmekte, boylece olayin dramatik yogunlugu artirilmaktadir. Kadraj
icerisinde genis bosluklar birakilmasi, ozellikle doga sahnelerinde karakterlerin
yalmizligini, tehdit karsisindaki kirillganlhigini ve tasra hayatinin duygusal boslugunu

somutlastirmaktadir.

“Tepenin Ard1” filminde kamera kullanimi, anlatinin duygusal derinligini ve karakterlerin
psikolojik durumlarini izleyiciye aktarmada islevsel bir ara¢ olarak One ¢ikmaktadir.
Film, izleyiciyi hem karakterlerin bakis acisina yerlestiren 6znel kamera teknikleriyle
hem de dis gozlemci konumunda tutan objektif kadrajlarla ¢ift yonlii bir izleme deneyimi
sunmaktadir. Film, izleyiciyi hem karakterlerin bakis acisina yerlestiren 6znel kamera
teknikleriyle hem de dis gézlemci konumunda tutan objektif kadrajlarla ¢ift yonlii bir

izleme deneyimi sunmaktadir.

Emin Alper’in bu filmde kullandig1 ¢cerceveleme stratejileri, tasra mekaninin sikismishigi,
karakterler aras1 gii¢ iligkileri ve bireysel izolasyon temalarini etkili bir bigimde goriiniir

kilmaktadir.

Filmde zaman zaman kullanilan genis acili lensler, karakterler ile ¢evre arasindaki
orantisizligr daha da vurgulamakta, 6zellikle tepenin ¢evresinde yapilan ¢ekimlerde
doganin baskinligi ve bireyin kiiciikliigli dramatik bir bicimde gorsellestirilmektedir.
Kamera bazen karakterleri ¢erceve icinde cergceve (frame within frame) teknigiyle

gosterecek sekilde konumlandirilmakta, Ornegin evin pencerelerinden ya da kapi
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araliklarindan yapilan c¢ekimler, karakterlerin sikigsmiglik hissini gorsel olarak

pekistirmektedir.

Cekimin c¢ercevesi, dis mekan sahnelerinde farkli bir islevsellik kazanmaktadir. A¢ik
arazi sahnelerinde genis ve yatay cerceveler kullanilarak karakterlerin dogaya karsi
yalmizlig1 ve giicslizliigli vurgulanmaktadir. Genis kadrajlar i¢inde karakterlerin kiigiik
figtirler olarak konumlandirilmasi, doganin biiyiikliigii karsisinda bireyin kirillganligini

sinematografik olarak ifade etmektedir.

Isik-golge kompozisyonlarinin da karakterlerin ruh hallerine paralel olarak
sekillendirildigi goriilmektedir.

Bu filmde 1siklandirma ve renk kullanimi, filmin atmosferini ve anlatimini destekleyen
en temel sinematografik unsurlar arasinda yer almaktadir. Dogal 15181n 6ne ¢iktig
sahneler, filmin gercekei yapisini pekistirmekte ve tasra atmosferinin sert ve melankolik

dogasini basariyla yansitmaktadir.

Renk doygunlugunun disiik tutulmasi, tasranin sert, kurak ve melankolik dogasini
yansitmakta, karakterlerin icsel diinyalarindaki bosluk ve karamsarlik duygularini

pekistirmektedir.

Filmde renk paleti, kahverengi, yesil ve gri gibi toprak tonlari ile sinirlt tutulmus, bu da
hikdyenin gectigi tasra cografyasinin dogasina uygun bir atmosfer yaratilmasinm
saglamaktadir. Kahverengi, tasranin kurakligimi ve sertligini temsil ederken yesil,
doganin yasam1 ve bir o kadar da tehditkar olan varligin1 simgelemektedir. Gri tonlar1 ise
karakterlerin yasadig1 belirsizligi ve ruhsal karmasay1 gorsellestirmektedir. Bu renkler,
yalnizca tasranin fiziksel ¢evresini degil, ayn1 zamanda karakterlerin i¢sel diinyalarini da

yansitmaktadir.

5.2 Kiz Kardesler (2019)
5.2.1 Cekimin fotografik kapsam

Emin Alper’in yazip yonettigi “Kiz Kardesler” (2019) filmi, tagranin sikismislik hissini
ve bireylerin bu ortamdan kagma arzusunu, masals1 ve estetik bir anlatimla ele alan 6zgiin
bir yapim olarak Tiirkiye sinemasinda 6nemli bir yere sahiptir. Filmin sinematografik

yapisi, anlatiyr derinlestiren ve izleyiciyi karakterlerin diinyasina dahil eden bir arag
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olarak one ¢ikmaktadir. Kiz Kardesler’in anlatisi, besleme olarak farkli evlere gonderilen

tic k1z kardesin tekrar kdylerine donmek zorunda kalmalari etrafinda sekillenmektedir.

Sekil 20. Koyiin genis planda goriiniimii

Alper, ¢er¢eveleme teknikleri, 151k kullanimi ve kamera hareketlerini kullanarak tasranin
estetik bir tasvirini ve bu tasvirin karakterlerin psikolojik durumlarina etkisini izleyiciye
aktarmaktadir. Bu analiz, filmin mekan kullanim1 ve sinematografik teknikler iizerinden

yapilandirilmis bir incelemeyi sunmay1 amaclamaktadir.

“Kiz Kardesler” filminde ¢ekimin fotografik kapsami, karakterlerin psikolojik
durumlarini, tasranin sikismig yapisim1 ve anlatinin masalst atmosferini yansitmak
amaciyla bilingli ve biitlinciil bir estetik strateji ¢ergevesinde kurgulanmaktadir. Film
boyunca kullanilan alan derinligi, karakterlerin mekanla olan iliskilerini ve psikolojik

izolasyonlarini goriiniir kilmaktadir.
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Sekil 21. Kiz kardeslerden Nurhan’in Daglarin arasinda sikigsmis koy manzarasiyla
birlikte ¢cercevelendigi sahne

Genis alan derinlikleri araciligtyla kdyiin fiziksel biiyiikliigii ve karakterlerin bu genislik
icinde kaybolmusluk duygusu vurgulanmaktadir. Ozellikle kiz kardeslerin daglarin
arasinda sikigmis kGy manzarasiyla birlikte ¢ercevelendigi sahnelerde hem fiziksel hem

de ruhsal bir ¢ikissizlik hissi yaratilmaktadir.

Koyiin daglarla ¢evrilmis yapisi, bir Kaf Dagi metaforunu ¢cagristirmakta ve karakterlerin
Ozgurliik arayislarinin bu dagin ardina erisme umuduyla baglantili oldugunu ima etmekte
ama koytlin mekan tasarimi ve karakterlerin bu mekanla olan iliskisi, bu arayisin ne denli

beyhude oldugunu da agik¢a ortaya koymaktadir.

Sekil 22. Koyiin daglarla ¢evrilmis yapisi, bir Kaf Dagi metaforunu ¢agristiran genel
goruntiisu
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Sekil 23. Koylin kar ve sisler igindeki masals1 goriiniimii

Emin Alper, tasray1 sadece bir sikismislik alani olarak degil, ayn1 zamanda bir masal
diinyas1 olarak da resmetmektedir. Filmin bir¢cok sahnesi, tasrayi, iginde hem masalst hem
de tekinsiz Ogeler barindiran bir alan olarak insa etmektedir. Karanlik dag yollari,
riizgarda sallanan agac¢ dallar1 ve koylin los atmosferi, tagranin tekinsizligini artiran
unsurlar arasinda yer almaktadir. Karanliktan korkan cobanlarin hayaletlere benzer
varliklar gordiikleri sdylenceler, kdyiin tekinsiz yapisin1 mitolojik bir baglama

tasimaktadir.

Filmde ¢oban Veysel’in bir tiir kaos ajan1 olarak tasvir edilmesi ve onun sug isleme
biciminin mitolojik bir figiire benzetilmesi, mekanin bu masalsi ve tekinsiz niteligini daha

da giiglendirmektedir.

Sekil 24. Veysel karakteri gece dis ¢gekimde karanlik i¢indeki tasviri
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Cekimlerin fotografik kapsami icerisinde renk paleti belirleyici bir rol listlenmektedir.
Film boyunca hakim olan soluk mavi, gri ve toprak tonlari, tasranin soguklugunu,
duygusal yoksunlugunu ve umut eksikligini yansitmaktadir. Renklerin bu sekilde sinirli
tutulmasi, tasra mekanmin zaman disi, degisime kapali yapisini pekistirmekte,

karakterlerin duygusal diinyalarinin da ayni donukluk icinde hapsoldugunu ifade

etmektedir.

Sekil 25. Filmde hakim olan soluk mavi, gri ve toprak tonlarinda kdyiin genel
gorunumu
Isik kullanimi, fotografik kapsamin en belirgin unsurlarindan biri olarak dikkat
cekmektedir. Filmde agirlikli olarak dogal 151k tercih edilmekte, bu tercih tasra hayatinin

sert ve dogrudan gergekligini desteklemektedir.

Sekil 26. Ailenin kdy evinde sofrada dogal 15181n kullanimi
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Giin 1s18min dik aciyla geldigi sahnelerde sert golgeler olusmakta ve bu durum
karakterlerin hayatlarindaki keskin g¢atigmalar1 ve duygusal yiikleri sinematografik

diizlemde yansitmaktadir. Aksamiistli ve safak saatlerinde tercih edilen yumusak 1siklar

ise karakterlerin hayalleri, kirilganliklar1 ve masals1 diinyalariyla iliskilendirilmektedir.

Sekil 27. Giin 1s181n1n dik agiyla geldigi sahnelerde olusan sert golgeler

Cerceve kompozisyonlarinda cergeve-i¢i cergeve (frame within frame) teknigi
kullanilmakta, bu da karakterlerin fiziksel ve psikolojik sinirliligimi goriiniir hale

getirmektedir.

Sekil 28. Cerceve-ici ¢ergeve teknigini yansitan otomobil i¢inden bir sahne
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Sekil 29. Cerceve-ici ¢erceve teknigini yansitan Reyhan’in kdy i¢inde bir sahnesi

Ozellikle kdy evinin kapilari, pencereleri ve dar koridorlari {izerinden olusturulan ikincil
cerceveler, kiz kardeslerin yasadigi mekansal ve toplumsal hapishaneyi simgesel bir
diizlemde insa etmektedir. Ozellikle yukaridan asagiya bakis acisiyla cekilen sahnelerde,
karakterlerin koyiin sert dogasi karsisindaki giligsiizliigii vurgulanmaktadir. Coban
Veysel’in sug isledigi sahnelerde ise diisiik acili ¢ekimler kullanilarak karakterin hem
mitolojik hem de tehditkar bir figiir gibi sunulmasi saglanmaktadir. Bu perspektif tercihi,
izleyicinin karakterler lizerindeki yargisin1 yonlendirmekte ve anlatinin ahlaki yapisini

derinlestirmektedir.

Fotografik kapsamin bir diger 6nemli unsuru da kadrajda uygulanan bosluk kullanimidir.
Negatif alanlar, karakterlerin yalmizliklarini ve tasra toplumunun baskict yapisina karsi
duyduklar1 yabancilagmay1 temsil etmektedir. Havva’min gokyliziine dogru baktig
sahnelerde, genis bosluklar kullanilarak hem 0Ozgiirlik arzusu hem de bu arzunun
imkansizlig1 dramatik bir etkiyle vurgulanmaktadir. Filmde mekan ile karakter arasindaki
iliski, fotografik kapsam i¢inde giiclii bir sekilde kurulmaktadir. Mekan, yalnizca bir fon
olarak kullanilmamakta, ayn1 zamanda karakterlerin ruhsal durumlarinin ve hikayedeki
dramatik yapilarin dogrudan bir yansimasi olarak iglev gormektedir. Karla kaph dag
yollari, sikisik ev i¢i mekanlar ve kayalik yamaglar, karakterlerin hem fiziksel hem de
duygusal sinirlarint belirlemekte ve sinematografik anlatinin temel yapitaslarindan biri

haline gelmektedir.
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Sekil 30. Kiz kardeslerden ortancasi olan Nurhan’in araba i¢inde kdye geri dontisii

Ozellikle filmin agilis sahnesinde tash ve engebeli yollardan kdye dogru ilerleyen
arabanin i¢inden Havva’nin gozyaslari i¢inde kdyiine doniisii, onun fiziksel oldugu kadar
duygusal bir sinirin igine hapsedildigini gostermektedir. Filmde 151k kullanimi, tagranin
yalnizca fiziksel bir mekan olmadigini, ayn1 zamanda psikolojik ve mitolojik bir alan
oldugunu vurgulayan bir arag olarak 6ne ¢ikmaktadir. Ozellikle chiaroscuro (151k-gdlge
kontrast1) teknigi, tasranin tekinsiz dogasini ve karakterlerin igsel ¢atigmalarini
gorsellestirmektedir. Los 151k kullanimi, filmin genel atmosferini belirleyen unsurlardan
biridir ve bu atmosfer, masals1 bir anlatiyla korku hikayelerine 6zgii bir estetigi bir araya
getirmektedir. Filmin gece sahnelerinde kullanilan diisiik 151k, tagranin yalnizca fiziksel
degil, ayn1 zamanda ruhsal olarak da izole bir yer oldugunu hissettirmektedir. Coban
Veysel’in sug isledigi sahnelerde 151k ve golgenin dramatik kullanimi, onun karakterini
mitolojik bir figiire doniistiirmektedir. Veysel, koyiin karanlik ve korkutucu yanlarim
temsil eden bir karakter olarak 1s1kla ¢evresinden izole edilmekte ve adeta bir "kaos ajant"

olarak tasvir edilmektedir.

Reyhan’in oglunun 6liim sahnesindeki los 151k kullanimi hem acty1r hem de toplumsal
baskiy1 izleyiciye aktarmaktadir. Bu sahnede gblgelerin yogunlugu, karakterlerin bireysel
trajedilerinin toplumsal bir baskinin sonucu oldugunu vurgulamaktadir. Is1gin bu sekilde
kullanimi, karakterlerin hem fiziksel hem de duygusal olarak sikismisliklarini

gorsellestiren bir arag olarak 6ne ¢ikmaktadir.
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Sekil 31. Chiaroscuro (151k-golge kontrasti) teknigi, tasranin tekinsiz dogasini ve
karakterlerin i¢sel ¢atigsmalarini gorsellestirmektedir

Film boyunca tekrar eden los 151k kullanim1, masals1 bir atmosfer yaratmakta ve anlatinin
peri masallarina 6zgii estetigini giiclendirmektedir. Kdydeki gece sahnelerinde kullanilan
151tk hem gercekligi hem de masali ayni anda barindiran bir diinyanin kapilarini
aralamaktadir. Ozellikle Reyhan, Nurhan ve Havva’nin evdeki sahnelerinde kullanilan
los 151k, karakterlerin hayalleri ve gerceklikleri arasinda bir gegis alan1 yaratmaktadir. Bu

151k kullanim, tagranin hem korunmus hem de sinirl yapisini ifade etmektedir.

Sekil 32. Reyhan, Nurhan ve Havva’nin evdeki sahnesi
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5.2.2 Cekimin cercevesi

Kiz Kardesler filminde ¢ekimin gercevesi, tasranin fiziksel ve psikolojik sinirlarini,
karakterlerin i¢ diinyalarindaki sikismislik hissini ve anlatinin masals1 yapisini dogrudan
yansitan bir sinematografik strateji olarak kullanilmaktadir. Cergeveleme (framing)
kavrami, sinemada yalnizca goriintiileme alaninin sinirlarini belirlemekle kalmamakta,
ayni zamanda anlatinin tonunu, karakterlerin ruh hallerini ve olaylar arasindaki iligkileri
yapilandiran estetik bir arag islevi gormektedir. Film boyunca, kiz kardeslerin ev i¢i

sahnelerinde dar cerceveler kullanilmakta, karakterler kapilar, pencereler ve dar

koridorlar araciligryla fiziksel sinirlar icerisine hapsedilmektedir.

Sekil 33. Sevket ve Veysel’in dar alanda ¢ergcevelenmesi

Pencere, kapt ve i¢ mekanlarda kullanilan smirlandirilmis cerceveler, karakterlerin
diinyalarimin ne denli daraldigin1i ve i¢inde bulunduklart c¢ikigsizligr izleyiciye
hissettirmektedir. Filmde kapilar ve pencereler, karakterlerin fiziksel ve metaforik olarak
stkismighigim vurgulamak igin birer ara¢ olarak kullanilmaktadir. Ornegin Reyhan’in
koydeki evde kapinin 6niinde durdugu sahnelerde, arka plan genellikle karanlik ya da bos

bir alanla ¢evrilidir.

Filmin giris sekanslarinda bir sahnede, {i¢ kiz kardesin babalariyla birlikte oturdugu ev
sahnesinde, kamera sessizce genellikle kap1 araliklarindan ya da dar duvar bogluklarindan
iceri bakar. Bu kadrajlar, karakterleri mekan iginde gorsel olarak sinirlar; onlarin bireysel

varliklarini ifade edemedikleri dar 6zgiirliik alanlarmi vurgular. Ozellikle Reyhan
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karakteri, cogu zaman kadrajin kenarinda, yar1 gélgede kalir — bu da onun hem hikaye

icindeki marjinal konumunu hem de bastirilmis duygularini temsil eder.

Buna karsilik, kiz kardeslerin ev disinda yiirtidiikleri sahnelerde cerceve genisler; agik
kompozisyonlar doganin 6zgiirlestiriciligini sembolize eder. Ancak burada da kamera
cogu zaman kusbakisi ya da yiiksekten bakisla ¢alisir. Bu ¢ekim tercihleri, karakterlerin
ozgiirliik arayislarmin izleyiciye hakim bir gdzle sunulmasini saglar. Ozgiirliik imgesinin
kendisi bile gerceve i¢inde kontrol altina alinir; bdylece dogayla i¢ ige olsalar dahi

kaderlerinin ¢izildigi sinirlarin digina ¢ikamazlar.

Sekil 34. Ug kiz kardesin koy evindeki konumlandirilisi

Bir baska dikkat cekici 6rnek, kiz kardeslerin eski bakicilariyla tekrar karsilastiklar:
sahnedir. Burada, karakterler ayn1 ¢cerceve iginde yer alsa da birbirlerinden fiziksel olarak
uzak konumlandirilirlar. Bu kadrajlar, karakterler arasindaki duygusal ve sosyal mesafeyi
vurgular. Ozellikle Nurhan karakteri, digerlerinin aksine daha ortada ve merkezde

konumlandirilarak onun yeni sosyal konumunu ima eder.
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Sekil 35. Nurhan karakterinin yakin plan ¢ergevesi

Kiz Kardesler, gorsel ¢ercevenin yalnizca bir kompozisyon araci degil, anlatinin duygusal
ve ideolojik derinligini insa eden aktif bir 6ge oldugunu ortaya koyar. Emin Alper,
cergeve sinirlarini ustaca kullanarak, tasrada gecen bu hikayeyi sadece tematik degil, ayni
zamanda estetik ve simgesel olarak da derinlestirir. Cekim c¢ergevesi; karakterlerin
psikolojilerini, aralarindaki iliskileri ve toplumsal yapinin sinirlarin1 goériiniir kilan bir

anlat1 dili olarak islev gortir.

Sekil 36. Baba Sevket’in dar ¢erceveye sikistirildig: bir sekans
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5.2.3 Cekimin siiresi

Kiz Kardesler filminde c¢ekimin siiresi, anlatinin ritmini, karakterlerin ruhsal
cOziilmelerini ve tasranin zamansiz atmosferini izleyiciye hissettirmek amaciyla bilingli
bir sinematografik strateji olarak kurgulanmaktadir. Film boyunca ¢ekimlerin siiresi, tasra
yasaminin duragan, tekrar eden ve ¢ikissiz dogasina paralel bir bigimde uzun
tutulmaktadir. Bu uzun ¢ekim stireleri, karakterlerin sikismislik hissini, ¢aresizligini ve
zamanin neredeyse donmus gibi algilandigi tasra atmosferini somutlastirmaktadir.
Ozellikle kdy yollarinda gegen sahnelerde kamera, karakterleri uzun bir zaman dilimi
boyunca kesintisiz bir sekilde takip etmekte, boylece karakterlerin mekanla kurduklari
catismali iliskiyi dogrudan hissettirmektedir. Reyhan’in, Nurhan’in ve Havva’nin koy
yollarinda yalniz yiiriidiikleri sahnelerde kullanilan uzun planlar, karakterlerin psikolojik
yalmizliklarim1 ve toplumsal izole edilmisliklerini izleyiciye yogun bir sekilde
hissettirmektedir. Havva’nin kdye doniis yolculugunda arabanin i¢inde ¢ekilen uzun plan,
karakterin duygusal durumunu dogrudan yansitmakta ve zamanin agir ilerleyisi

karakterin ruhsal sikismisligina paralel bir sekilde betimlenmektedir.

Filmin i¢ mekan sahnelerinde ¢ekim siireleri, mekansal sikisikligt ve karakterler
arasindaki duygusal gerilimi vurgulamak i¢in yine uzun tutulmaktadir. Ozellikle kiz
kardeslerin evde bir araya geldikleri sahnelerde kamera sabit bir noktadan uzun siire
kesilmeden karakterleri izlemekte, bdylece karakterler arasindaki sessizlikler,
kirilganliklar ve ¢atismalar dogal bir ritim i¢inde goriiniir kilinmaktadir. Ozellikle Veysel
ile Reyhan arasindaki tartigma sahnelerinde veya Nurhan’in evden kagmaya c¢alistigi
anlarda, ¢ekim siireleri kisalarak anlatinin temposu hizlandirilmakta, bu sayede
karakterlerin yasadigi i¢sel patlamalar ve toplumsal baskinin yarattigi ani gerilimler daha

etkili bir sekilde izleyiciye aktarilmaktadir.

5.2.4 Bulgularin degerlendirilmesi

Cergeve-ici cerceve (frame within frame) teknigi, filmde 6zellikle i¢ mekan sahnelerinde
yogun bi¢cimde kullanilmaktadir. Kiz kardeslerin yasadig1 evde kapidan kapiya gecisler,
dar pencerelerden dis diinyaya yapilan bakislar ve cergevelemeler, karakterlerin fiziksel
alanlariyla olan iligkilerini gorsel diizeyde daraltmakta ve onlarin ruhsal sikismisliklarini

somutlastirmaktadir. Reyhan’in evin i¢inde bulundugu sahnelerde sikca uygulanan
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gergeve-ici gerceve yapisi, onun toplum iginde kurmaya calistigr gii¢ iliskisini ve bu

giiclin kirilgan dogasini ifade etmektedir.

Pencere, kapt ve i¢ mekanlarda kullanilan sinirlandirilmis c¢ergeveler, karakterlerin
diinyalarinin ne denli daraldigim1 ve i¢inde bulunduklar c¢ikissizhigi izleyiciye
hissettirmektedir. Filmde kapilar ve pencereler, karakterlerin fiziksel ve metaforik olarak
sikismishigimi vurgulamak igin birer arag olarak kullanilmaktadir. Ornegin Reyhan’m
koydeki evde kapinin 6niinde durdugu sahnelerde, arka plan genellikle karanlik ya da bos

bir alanla ¢evrilidir.

Filmde zaman algisin1 bozarak karakterlerin ruh halini daha etkili bir sekilde yansitmak
amaciyla uygulanan bagka bir stratejide, bazi sahnelerde c¢ekim siiresinin mekansal
derinlik hissini artiracak sekilde kullaniimasidir. Ornegin kdy meydanindaki erkeklerin
ates basinda toplanip sohbet ettikleri sahnelerde kamera uzun siire sabit kalarak sahneye
agir bir ritim kazandirmakta, bdylece tasranin duragan, degismez ve tekdiize dogas1 daha
da goriiniir hale getirilmektedir. Bu sabit uzun planlar, karakterlerin yagsamlarinin ne denli
dongiisel ve degisimden uzak oldugunu izleyiciye dogrudan hissettirmektedir. Sessizlik
anlarmin hakim oldugu cekimlerde de siirenin uzatilmasi dikkate deger bir tercihi
yansitmaktadir. Kiz kardeslerin bir arada oldugu ama birbirlerine kars1 yabancilastiklari
anlarda, kamera uzun siire sabit kalarak bu sessizligin ve iletisimsizligin dramatik

agirhiginm artirmaktadir.

Sonug olarak Kiz Kardesler filmi, sinematografik anlamda derinlikli ve ¢ok katmanli bir
anlat1 evreni sunmakta, gorsel dilin ve atmosferin karakter i¢ diinyalartyla kurdugu siki
iliski sayesinde izleyicisini hem estetik hem de duygusal diizlemde etkilemeyi
basarmaktadir. Kiz Kardesler, yalnizca mekani1 fon olarak kullanmakla kalmamakta,

mekani, karakterlerin psikolojik durumlarini yansitan birer 6zneye doniistiirmektedir.
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5.3 Kurak Giinler (2022)
5.3.1 Cekimin fotografik kapsam

“Kurak Giinler” filminde ¢ekimin fotografik kapsami, anlatinin gorsel dili ile tematik
yapisin1 bltiinlestirerek tasra atmosferinin ruhunu etkili bir sekilde yansitmaktadir.
Fotografik kapsam kavrami, sinema sanatinda c¢ergeveleme, alan derinligi, renk ve 151k
kompozisyonu gibi gorsel Ogelerin biitiinsel bir yapida organize edilmesi anlamina
gelmektedir. “Kurak Gilinler’in” her bir karesi, anlatisal atmosferi derinlestiren ve

karakterlerin i¢sel ¢atismalarini somutlastiran bilingli estetik tercihlerle sekillenmektedir.

Filmde alan derinligi kullanimi, kasabanin fiziksel ve sosyal yapisinin karakterler
lizerindeki etkisini vurgulamak amaciyla ustalikla yapilandirilmaktadir. Ozellikle genis
acil1 objektiflerin tercih edilmesiyle hem 6n plan hem de arka plan net bir sekilde goriiniir
kilinmakta, bu teknik, karakterlerin bulunduklari mekanin sosyal ve dogal agirlig: altinda

ezildiklerini sinematografik diizlemde ifade etmektedir.

!

Sekil 37. Genis agil1 objektifle kasabanin genel goriiniimii

Cekimin fotografik kapsami igerisinde c¢erceveleme teknikleri de O6nemli bir yer
tutmaktadir. Film boyunca karakterler siklikla kapali, sinirlayici kadrajlar igerisinde
gosterilmekte, bu gerceveleme, kasabanin sosyal baskisini ve bireylerin 6zgiirlikk

alanlarinin daralmasini gorsel olarak yansitmaktadir.
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Emre karakteri ¢ogunlukla dar koridorlarda, ofislerde veya kalabalik ortamlarda

sikistirilmig bir bigcimde ¢ergevelenmekte, boylece onun yalnizligi ve sistemle catigmasi

sinematografik bir diizlemde pekistirilmektedir.

Sekil 38. Savc1 Emre’nin dar agili objektifle cercevelenmesi

Filmin fotografik kapsami, negatif alan kullanimi {izerinden de gii¢lendirilmektedir.
Emre’nin gdl sahnelerinde ya da obruk kenarinda yalniz birakildigi planlarda, genis
bosluklar yaratilarak karakterin yalnizlig1 ve ¢aresizligi vurgulanmaktadir. Negatif alan,
sahne icerisindeki bosluklarla karakterlerin toplum igindeki yerlerini sorgulayan bir anlati

mekani haline gelmektedir.

Sekil 39. Savc1 Emre’nin obruk kenarinda uzak plan i¢inde bir nokta kadar goriindiigii
cekim plant
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Renk paletinin fotografik kapsam icindeki kullanimi, tasra atmosferinin fiziksel ve
duygusal yikiciligini desteklemektedir. Filmde hakim olan toprak tonlari, sar1, kahverengi

ve soluk mavi gibi renkler, kurakligin ve sosyal ¢okiisiin metaforik bir ifadesi olarak

kullanilmaktadir.

Sekil 40. Filmde hakim olan toprak rengi tonu. Giin 15181 sahnelerindeki keskin
kontrastlar olusturularak tasranin kurak ve sert dogas1 vurgulanir

Emre’nin i¢ diinyasindaki huzursuzluk, kasabanin pastel tonlarindaki cansiz atmosferiyle
biitiinlestirilmekte, bdylece bireysel ¢atigsmalar ve toplumsal yozlasma renk yoluyla

goriiniir hale getirilmektedir.

Sekil 41. Savcr Emre ve Gazeteci Murat’in dar alan plani

Isik kullanimi da fotografik kapsamin énemli bir pargasi olarak kurgulanmaktadir. Giin
15181 sahnelerinde asir1 aydinlik ve keskin kontrastlar olusturularak tagranin kurak ve sert
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dogas1 vurgulanmakta, gece sahnelerinde ise diislik anahtarli 1g1iklandirmalarla kasabanin

tehditkar atmosferi ve karakterlerin i¢sel gerilimleri yansitilmaktadir.

-

Sekil 42. Gece dis ¢ekim 151k kullanimi

Ozellikle obruk kenarinda cekilen gece sahnelerinde los 1s1klar ve yogun golge kullanimy,
karakterlerin bilingaltindaki korkularin ve kacimilmaz c¢okiisiin gorsel temsiline
dontismektedir. Film-noir geleneginden gelen “low-key lighting” teknigi, burada

toplumsal ve psikolojik bir ¢okiisiin estetik bir dili olarak kullanilmaktadir.

Perspektif tercihlerinde sik¢a asagidan yukariya ve yukaridan asagiya agilar arasinda
gecisler yapilarak karakterler arasindaki giic iligkileri ve sosyal hiyerarsi gorsel olarak
kodlanmaktadir. Belediye Bagkani Selim gibi otorite figiirleri ¢cogunlukla asagidan
yukariya cekimlerle giiclii ve baskict bir sekilde sunulmakta, Emre ve Murat gibi
karakterler ise yukaridan asagiya bakislarla daha kirilgan ve edilgen figiirler olarak
yansitilmaktadir. Ayrica kamera hareketleri ve ¢ekim siiresi de fotografik kapsami
belirleyen temel unsurlar arasinda yer almaktadir. Filmde sik sik sabit planlar ve yavas
kaydirmalar (slow pans) kullanilarak kasabanin duraganligi ve zamanin agir akisi
vurgulanmaktadir. Ozellikle Emre nin kasaba sokaklarinda yalniz yiiriidiigii sahnelerde,
sabit kadrajlar ve uzun ¢ekim siireleri kullanilarak tagranin kapali yapisi ve bireyin bu

yapi karsisindaki caresizligi gorsel olarak pekistirilmektedir.
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Sekil 43. Emre’nin kasaba sokaklarinda yalniz yiiridiigli sahne

5.3.2 Cekimin cercevesi

Kurak Giinler filminde ¢ekimin c¢ercevesi, yalnizca sahneleri gorsel olarak sinirlandiran
bir ara¢ degil, ayn1 zamanda tasranin sosyal yapisini, karakterler aras1 gii¢ iliskilerini ve
bireysel psikolojik ¢oziilmeleri ifade eden dinamik bir anlati 0gesi olarak
yapilandirilmaktadir. Sinema kuraminda cergeve (frame), yalnizca mekansal bir sinir
cizmekle kalmamakta, ayn1 zamanda anlatinin ideolojik ve duygusal tonunu belirleyen
temel bir estetik strateji olarak islev gormektedir. David Bordwell ve Kristin
Thompson’un (2010) belirttigi gibi, c¢ercevenin kullanimi, izleyicinin dikkatini
yonlendirmekte, anlam iiretimini organize etmekte ve karakterlerle izleyici arasindaki

iligkiyi bigimlendirmektedir.
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Sekil 44. Savcr Emre’nin toplum tarafindan kusatildigi an

Film boyunca cergevelemeler, karakterlerin psikolojik yalmizliklarini, sosyal baskilar
altindaki sikigmisliklarin1 ve toplumsal yozlagmanin bireyler tizerindeki etkilerini
dogrudan gorsellestirecek sekilde tasarlanmaktadir. Ozellikle saver Emre karakteri, dar
mekanlar igerisinde, kapali kadrajlarla ve cogunlukla merkez dis1 yerlestirmelerle
gosterilmekte, boylece Emre’nin tagra toplumuna yabanciligi ve bu toplum tarafindan

kusatilmislik hissi sinematografik diizlemde somutlastirilmaktadir.

Sekil 45. Emre’nin dar kapali kadraj igerisinden dis diinyaya bakis1
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Sekil 46. Dar ¢ergeve icinde Emre’nin sinirli hareket alani

Kurak Giinler’de cerceve kullaniminda negatif alan estetigi dikkati ¢ekmektedir.
Emre’nin gol kenarinda ya da obrugun basinda yalniz basina yer aldig1 sahnelerde, genis
bosluklar ve siirli hareket alani ile yaratilan kompozisyonlar, bireyin doga karsisindaki
caresizligini ve tasra toplumunun birey {izerindeki gorlinmeyen baskisini

pekistirmektedir.

Sekil 47. Emre kadrajin i¢inde genis bosluklar igerisinde

Cer¢eve kompozisyonlarinda, mekansal hiyerarsiyi ve giic¢ iligkilerini goriiniir kilmak
amaciyla simetri dis1 yerlesim (asymmetrical framing) sikca tercih edilmektedir. Belediye
Baskan1 Selim ile yapilan yilizlesme sahnelerinde c¢ercevenin merkezine Selim
yerlestirilmekte, Emre ise ya kadrajin kenarina itilmekte ya da basini 6ne egerek kadrajda

daha kiiciik bir yer kaplamaktadir.
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Sekil 48. Bagkan Selim ile Emre’nin sahnedeki konumlandirilisi

Bu diizenleme, karakterler arasindaki gii¢ dengesizligini sinematografik agidan dogrudan
goriiniir kilmakta ve izleyiciye hiyerarsik iliskilerin fiziksel bir sunumunu yapmaktadir.
Ayrica filmde cergeve-ici g¢erceve (frame within frame) teknigi yogun bicimde
kullanilmaktadir. Emre’nin kasabadaki resmi goriismeleri sirasinda, kapilar, pencereler
ve tavan arasindaki bosluklar araciligiyla ikinci dereceden cerceveler olusturulmakta,
karakterler gorsel olarak sinirli alanlara hapsedilmektedir. Bu anlati stratejisi, tasra

toplumunun kapali ve otoriter dogasini gorsel olarak yeniden tliretmektedir.

Gece ¢ekimlerinde ¢ercevenin sinirlart daha da belirgin bir sekilde daraltilmakta, diisiik
1istklandirma ve yogun golge kullanimiyla mekanin belirsizligi artinlmaktadir. Ozellikle
domuz av1 sahnesinde cergeve, karakterlerin fener 1s1klariyla aydinlattig: kiiciik alanlarla
sinirlt tutulmakta, karanlik, goriinmeyen bir tehdit alan1 olarak cergevenin disinda

birakilmaktadir.
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Sekil 49. Cerceve-ici ¢ergeve (frame within frame) teknigi

Filmde ¢ekimlerin ¢ercevesi, karakterlerin duygusal durumlarina ve sahnelerin dramatik
gereksinimlerine gore siirekli bir degisim gostermektedir. Ornegin Emre ile Murat’mn
gblde yalniz basina gecirdikleri sahnelerde ¢ergeve daha genis ve rahat bir diizenlemeye
sahipken, kasaba halkiyla yiizlesilen sahnelerde cerceve sikismakta ve karakterlerin
tizerindeki sosyal baski daha yogun bir bicimde hissettirilmekte, bu gegisler izleyicinin

anlatiya duygusal diizeyde daha gii¢lii bir sekilde baglanmasini saglamaktadir.

Sekil 50. Emre’nin kasaba halkiyla yiizlestigi dar cerceveli ¢ekim plant
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5.3.3 Cekimin siiresi

Kurak Giinler filminde c¢ekimin siiresi, anlatinin ritmini, karakterlerin psikolojik
durumlarim1 ve tasra toplumunun duragan ve baskici atmosferini izleyiciye dogrudan
hissettirmek amaciyla titizlikle belirlenmektedir. Cekimin siiresi, sinema kuraminda bir
planin veya sahnenin kesilmeden ne kadar siire devam ettigi ve bu siirenin dramatik yapi1

tizerindeki etkileri anlamina gelmektedir.

Film boyunca ¢ekim siireleri bilingli olarak ¢esitlendirilmekte ve sahnelerin dramatik
yogunluklarina gére esnetilmekte veya sikilastirilmaktadir. Ozellikle tasra kasabasinin
giinlik yasamini yansitan sahnelerde uzun ¢ekimler tercih edilmekte, boylece zamanin
kasvetli ve agir akist izleyiciye dogrudan hissettirilmektedir. Emre’nin kasabanin
sokaklarinda yalniz yiiriidiigii sahnelerde, uzun ve kesintisiz planlar kullanilarak
karakterin cevresiyle olan yabancilagmasi ve tasranin duragan dogasi gorsel olarak
desteklenmektedir. Ozellikle obruk sahnelerinde ¢ekim siirelerinin uzatilmasi, mekanin
hem fiziksel hem de metaforik agirligmi izleyiciye daha yogun bir sekilde
hissettirmektedir. Emre’nin ve Zeynep’in obrugun kenarinda durduklari sahnelerde

kamera uzun siire sabit kalarak karakterlerin bu doga felaketi karsisindaki kirilganliklarini

ve caresizliklerini goriiniir kilmaktadir.

Sekil 51. Emre’nin i¢ diinyasindaki ¢6ziilme

Filmde Emre’nin i¢ diinyasindaki ¢oziilmeler de ¢ekim siiresi yoluyla yansitilmaktadir.
Ozellikle geceleri golde gecirdigi yalniz sahnelerde, kameranin uzun siire sabit kalmasi

ve kesilmeden devam eden planlar, karakterin zihinsel boslugunu ve yalmzhigini
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izleyiciye dogrudan aktarmaktadir. Kamera Emre’yi merkezden hafif kaydirarak ve genis
bir bosluk icinde konumlandirarak yalnizlik duygusunu giiglendirmekte, ¢gekimin siiresini
uzatarak bu psikolojik durumun izleyici tarafindan igsellestirilmesine olanak
tanimaktadir. Ozellikle domuz avi sahnesinde, karakterlerin av icin hazirlandiklart
anlarda cekimin siiresinin uzamasi, olaylarin Oncesindeki sessiz  gerilimi
derinlestirmektedir. Bu gerilim, sahnenin ani bir patlama ile siddetli bir ¢atigmaya

dontismesiyle ¢oziilmekte ve ¢ekim siiresinin Once uzayip sonra hizla kisalmasiyla

dramatik bir yogunluk yaratilmaktadir.

Sekil 52. Domuz avi sahnesinde gerilimin tirmanist

Emre’nin final sahnesindeki bekleyisi, kadrajda onu saran ¢ok katmanli ¢ergeveler

aracilifiyla zamanin sikistig1 ve gerilimin artti$1 duygusunu gorsel olarak yansitir.

Sekil 53. Emre’nin bekleyisi
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5.3.4 Bulgularin degerlendirilmesi

Sonug olarak Emin Alper’in Kurak Giinler filmi, sinematografik agidan giiclii bir yapiya
sahip olup, tasra gerilimi ile politik sinema arasindaki dengeyi ustalikla kurmaktadir.
Gorsel estetigi, ses tasarimi ve karakterlerin ¢ok boyutluluguyla izleyiciyi tagranin
karanlik atmosferine ¢eken film, toplumsal elestirisini hem dogrudan hem de alegorik bir

dille aktarmaktadir.

Emin Alper’in Kurak Giinler filmi, ses tasarimi ve miizik kullanimi agisindan tagranin
huzursuzlugunu ve gerilimini derinlestiren etkili bir yap1 sunmaktadir. Ses tasarimi,
tagsranin kasvetli atmosferini olustururken doga sesleri, sessizlik ve insan seslerinin
anlamli bir sekilde kullanimiyla filmin tematik altyapisini giiclendirmektedir. Ayni
zamanda film boyunca yer verilen miizikler, hikdyenin duygusal yogunlugunu ve
gerilimini artirmak i¢in minimal bir yaklasimla tasarlanmistir. Filmde sessizlik, tasranin
icsel c¢atismasim1 ve karakterlerin yalmizlik hissini aktarmakta Onemli bir rol
oynamaktadir. Yaniklar kasabasinin sessiz sokaklari, savct Emre’nin kasabadaki izole
yasamini yansitirken, bu sessizlik aniden patlayan silah sesleri ya da kasabanin
ugultusuyla kesintiye ugramaktadir. Sessizlik, 6zellikle obruk sahnelerinde tirkiitiicli bir
hava yaratmaktadir. Obruklarin c¢evresindeki sessizligin zaman zaman riizgarin

ugultusuyla birlesmesi, doganin tehditkar giictinii hissettirmektedir.

Domuz avi sahnesi, ses tasariminin en carpict Orneklerinden biridir. Silah sesleri,
kopeklerin havlamalar1 ve aveilarin bagirislari, kasabanin vahsi dogasina dair ilk isaretleri
verirken, bu sesler ayn1 zamanda kasabadaki siddetin ve otoriter yapilarin sembolii haline
gelmektedir. Avcilarin bu seslerle yarattigi kaos, ilerleyen sahnelerde kasaba halkinin
kolektif siddet eylemlerine dair bir 6n gosterge olarak kullanilmaktadir. Filmde giindelik
sesler, tasranin sosyal yapisini ve kasabadaki huzursuz atmosferi desteklemektedir. Su
dolu bidonlarin ¢arpigsma sesleri, pazardaki giiriiltiiler ve halkin konusmalari, tagranin
giindelik hayatindaki monotonlugu ve catismalar1 vurgulamaktadir. Belediye binasindaki
otoriter diyaloglar ve kahvehanedeki diisiik perdeli konusmalar, kasabanin yozlasmis

diizenini ses yoluyla aktarmaktadir.

Filmin miizikleri, dramatik ve gerilim dolu anlar1 destekleyecek sekilde minimal bir yap1
sunmaktadir. Bu minimalist yaklasim, izleyicinin dikkatini hikayeye ve karakterlerin
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icsel diinyalarma yonlendirmektedir. Ozellikle final sahnesinde kullanilan yiiksek
frekansli yayl calgilar, kasabanin kolektif 6fkesini ve ling kiiltiirinli somutlastiran bir
gerilim yaratmaktadir. Bu sahnede miizigin temposunun yavas yavas artmasi, seyircinin
tansiyonunu yiikseltmekte ve hikdyenin doruk noktasina olan gegisi desteklemektedir.
Obruk sahnelerinde ise miizik neredeyse tamamen devreden ¢ikarilarak doga seslerinin
baskin hale gelmesi saglanmaktadir. Bu tercih, doganin sessizligi i¢inde hissedilen
dehseti artirmakta ve obruklarin hikayedeki metaforik onemini pekistirmektedir. Gol
sahnelerinde kullanilan hafif melodiler ise Emre’nin i¢sel huzur arayisini yansitirken, bu
melodilerin kesilmesi ya da yerini sessizlige birakmasi, karakterin bu arayisinda basarisiz

oldugunu simgelemektedir.

Kurak Giinler, renk paleti ve 1sik kullanimi ile tagranin kurak, bogucu ve kasvetli
atmosferini etkileyici bir sekilde yansitmaktadir. Filmde kullanilan renk tonlari, fiziksel
cevrenin yan sira karakterlerin ruh halini de yansitmaktadir. Sari, kahverengi ve pastel
tonlar, Yaniklar kasabasinin kurak ve cansiz dogasini temsil etmektedir. Film boyunca
kasabanin sokaklari, ¢evresindeki kurak araziler ve tozlu atmosfer, bu soluk renk paletiyle
harmanlanarak tagranin i¢sel ¢orakligin1 gorsel olarak ifade etmektedir. Renkler, sadece
cevresel betimleme icin degil, ayn1 zamanda karakterlerin i¢sel ¢atismalarini ve filmdeki
dramatik anlar1 desteklemek icin kullanilmaktadir. Emre’nin gélde zaman gecirdigi
sahnelerde kullanilan mavi ve gri tonlar, karakterin huzur arayisini yansitmakta ama
gollin altindaki batakligin varligi, bu huzurun ne kadar gegici oldugunu da ima

etmektedir.

Obruk sahnelerinde ise karanlik ve gri tonlar, bu doga olaynin yarattig1 dehseti ve
belirsizligi giiclendirmektedir. Final sahnesinde avcilarin fenerlerinden ¢ikan 1sik ile
kasabanin karanligi arasindaki zithik, karakterlerin tlizerindeki baskiyr gorsel bir dile
doniistiirmektedir. Bu sahne, filmdeki tiim siddet ve gerilim unsurlarinin gorsel bir 6zetini
sunmaktadir. Film, dogal 151k kullanimina biiyiik dnem vermektedir. Giin 1s1g81nda ¢ekilen
sahnelerde 15181n kasabanin kurak atmosferini tamamladigi goriilmektedir. Geceleri ise
yapay 151¢imm minimum diizeyde tutulmasi, sahnelerin gercekgiligini artirmaktadir.
Ozellikle gece ¢ekimlerinde kullanilan karanlik tonlar, tasranin tehditkar ve tekinsiz

atmosferini gliclendirmektedir.
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Kurak Giinler’in renk ve 151k kullanimi, tagranin fiziksel ve toplumsal atmosferini inga
etmede kritik bir rol oynamaktadir. Solgun renkler, karakterlerin umutlarini ve yasadiklari
cikmazi yansitirken, 151k kullanimi ise tasranin tehditkar ve kasvetli yapisini izleyiciye
hissettirmektedir. Bu unsurlar, filmi yalnizca bir hikaye anlatisindan ¢ikararak izleyiciyi
atmosferin bir pargast haline getirmektedir. Kurgu, renk paleti ve 151k kullanimi, Kurak
Gilinler’in anlatisint derinlestiren ve izleyiciyi hikdyenin i¢ine ¢eken onemli unsurlar

arasinda yer almaktadir.
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6. SONUC ve ONERILER

Tiirkiye sinemasinin ilk yillarindan bu yana, tasra kavrami 6nemli bir tematik konuma
sahip olmustur. Geleneksel olarak, sik sik nostaljik bir mercekten tasvir edilmis, siki
sikiya baglh kisilerarasi iligkiler, toplumsal dayanisma, ¢ocuklugun masumiyeti ve
ulasilamaz ancak romantiklestirilmis asklarin idealizasyonu gibi olumlu boyutlari
vurgulanmistir. 1990’larda Tiirkiye sinemasinda ortaya ¢ikan yeni yonetmenler kusagi ile
birlikte Tiirkiye sinemasinda tasra ve tasranin temsili 6nemli bir donilislim geg¢irmistir.
Tasra bu donemle birlikte Tiirkiye sinemasinda, sikismislik, rahatsizlik, yabancilasma,
yiizeysel toplumsal dinamikler, aile i¢i ¢atisma ve toplumsal cinsiyet rolleri, ataerkillik

gibi temalar1 kesfetmek icin sinematik bir alan olarak karsimiza ¢ikmaya baslamistir.

Yeni Tiirkiye Sinemasinda tasra tasviri Onemli bir doniisim gecirmistir. Cagdas
sinematik anlatilar, tasraya giderek daha elestirel ve gergekci bir bakis agisiyla
yaklagirken, ideallestirmenin Otesine gecerek karmasik sosyo-kiiltiirel ve psikolojik
boyutlariyla ilgilenmeye baslamistir. Kent ile tasra arasinda kurulan iliski, yalnizca
mekansal ya da yonetsel bir ayrimin 6tesine gecerek, hiyerarsik ve catismali bir dinamik
barindirmaktadir. Bu iliski, ayn1 zamanda tasranin kente yonelik 6ykiinme ve 6zlem
duygulariyla da sekillenir. Tasranin yoniinii siirekli olarak merkeze, yani biiyiiksehre
cevirdigi bu baglamda hatirlanmalidir. Glirbilek'in (1995) de ifade ettigi gibi, tasra bu
iliskiler ag1 icerisinde yalnizca cografi olarak degil, kiiltiirel ve toplumsal olarak da
merkezin disinda konumlanan, sinirlar1 daralmis bir varolus alani olarak belirir. Bu
cergevede tasra, ¢ogunlukla “kent olmayan” olarak tanimlanmakta; bu tanim, aslinda
kent-cevresini isaret etmektedir. Oysa tasra, sosyolojik agidan kendi 6zgilin anlam
diinyasina sahiptir ve bu durum, tasra sosyolojisinin kent sosyolojisinden ayrismasina
neden olur. Ancak tagraya yonelik degerlendirmelerin 6nemli bir boliimii, cogunlukla bu

farklilig1 bir eksiklik ya da yoksunluk {izerinden okuma egilimindedir.

Dolayisiyla tagra, yalmizca fiziksel bir mekan degil, ayn1 zamanda zihinsel bir
dislanmiglik ve Otekilik kategorisi olarak da ele alinmalidir. Tiirkiye baglaminda tagra
olgusu, modernlesme siirecinin merkez-gevre ayriminda yarattig1 yapisal gerilimlerin bir

sonucu olarak degerlendirilmelidir. Tiirkiye’nin modernlesme tecriibesi, tasray1 siirekli
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bicimde merkezin gerisinde, onun izdiisiimiinde tanimlayarak, bu alanlara dair kiiltiirel

ve toplumsal tahayyiilleri bigimlendirmistir.

Yeni Tiirkiye Sinema hareketinde tasra olgusu, ortak bellekte idealize edilmis “nostaljik
cografya”dan ziyade, sinirsiz ¢atisma, iktidar devinimi ve aidiyet krizinin odaklandigi
cok katmanli bir uzam olarak ele alinmaktadir. 2000 sonrasi filmler, tasray1 kagilacak
pastoral siginak yerine, modernitenin marazi sonuglarinin kristallestigi politik bir sahne
olarak sunmakta; boylelikle merkez-tagra ikiligini tersine g¢eviren elestirel bir bakis
tiretmektedir. Tiirkiye sinemasinda son yirmi bes yilda belirginlesen “tasra estetigi” hem
auteur sinemasinin hem de bagimsiz iiretim modellerinin ortak kesisim noktasini
olusturmaktadir. Tasranin sinemadaki temsilinin merkez-gevre, kimlik, aidiyet ve otorite
eksenlerinde nasil doniistiigii yoniindeki kuramsal birikim; Nuri Bilge Ceylan, Tayfun
Pirselimoglu, Zeki Demirkubuz, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, Pelin Esmer, Ozcan
Alper gibi yonetmenlerin filmleri iizerine temellendirilmektedir. Yiiriitiilen akademik
calismalar, tasranin son yirmi bes yilda Tiirkiye sinemasinda “atmosfer-karakter” olarak

islev gordiigiinii ve 6zellikle toplumsal sikismislik ile bireysel yabancilagma retorigini

destekledigini gostermektedir.

Bu c¢alismada Yeni Tiirkiye sinemasinin 6nemli temsilcilerinden biri olan ve filmlerinde
siklikla tasra olgusuna yer veren Emin Alper’in filmlerinde tasranin sinematografik
olarak nasil sunuldugu ve temsil edildigi sorusuna yanit aranmistir. Caligmanin amaci
dogrultusunda, Emin Alper’in “Tepenin Ard1” (2012), “Kiz Kardesler” (2019) ve
“Kurak Giinler” (2022) filmleri amagli 6rneklem olarak se¢ilmistir. Her film, David
Bordwell ve Kristin Thompson’un sinematografik anlati tasviri yontemiyle “Cekimin

Fotografik Kapsami”, “Cekimin Cergevesi, Cekimin Siiresi”, “Aydinlatma” ve “Ses

Ogeleri” kategorileri altinda incelenmistir.

Emin Alper filmlerinde tasra, sinemasal mekanin asli 6gesi olarak konumlanmaktadir.
“Tepenin Ardi”’nda ydriik-yerlesik gerilimi izerinden bigimlenen tepeler ve korunakli ev,
“Kiz Kardesler’de daglarla ¢evrili heterotopik kdy, “Kurak Giinler”de obruklarin sardig:
kurak kasaba; her seferinde hikayenin motivasyon merkezini olusturmaktadir.
Dolayisiyla mekan, karakterlerin psikolojisini belirleyen edilgen fon degil, dykiiniin itici

giicii olarak islev gormektedir. Emin Alper sinemasinda tasra, sinematografik diizlemde
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paranoya, iktidar, ataerki ve kolektif siddet olgularinin somutlastig1 bir metafor olarak
temsil edilmektedir. Tasra toplulugu, goriinmez diisman yaratma pratigiyle tahayyiil
edilen oOtekiyi yeniden iiretmekte, bireyler bu kapali sosyal evrende aidiyet ile
yabancilasma arasindaki gerilimde konumlanmaktadir. Boylece tasra hem toplumsal
iktidar aglarinin hem de psiko-politik travmalarin goriiniirliikk kazandig bir laboratuvar
niteligi tagimaktadir. Dolayisiyla Emin Alper, sinemasinda tasray1 yer yer sinemasal bir
dekor olarak kullanirken, toplumsal iktidar iliskilerini, kolektif paranoyay1 ve bireysel
¢cOziilmeyi harekete gegiren yapisal bir “karakter” olarak da kullanarak tasra olgusunu
derinlikli  bir bi¢cimde filmlerinde farklt  perspektiflerden ele almakta,

sorunsallastirmaktadir.

Emin Alper’in incelenen filmlerinin hemen hepsinde alan derinliginin ¢ogu kez sonsuz
dogayla karsilastirmali kullanilmasi, ¢erceve-ici cergeve kompozisyonlarinin fiziksel ve
psikolojik hapsedilmisligi vurgulayici bir sinematografik anlati1 unsuru olarak kullanildig1
goriilmiistiir. Yonetmenin dzellikle karakterlerinin tasranin dogasi igerisinde yer aldigi
sahnelerde, genis ¢ekim Olgekleri kullanarak karakterlerini doga karsisinda kiigiilen,
acziyete kapilan figilirler doniistiirirken doganin insan iizerindeki baskinligini
sinematografik acidan da anlatisinda 6nemli bir yere konumlandirdigi tespit edilmistir.
Bunun yaninda o6zellikle otoriteyi temsil eden karakterleri alt acili kadrajlarla
ylucelestirdigi, los 1s1kla desteklenen klostrofobik i¢ mekanlar, uzun ¢ekimlerle sabitlenen
zaman algisiyla izleyici-tanikligi kurgusunun Alper’in tutarli sinematografik imzasini
olusturdugu sdylenebilir. “Kurak Giinler” filminin finalindeki kesintisiz lin¢ sekansi, bu
imzanin doruk noktasi olarak orneklenebilir. Filmler de ozellikler i¢ mekanlarda
kullanilan sinirlandirilmis cerceveler, karakterlerin diinyalarinin ne denli daraldigini ve
i¢inde bulunduklari ¢ikigsizlig: vurgular niteliktedir. Ornegin “Kiz Kardesler” filminde
kapilar ve pencereler, karakterlerin fiziksel ve metaforik olarak sikismighigini vurgulamak

i¢in kadrajlamalarda birer ara¢ olarak kullanilmaktadir.

Yonetmenin filmlerinde ses tasariminda sessizlik siklikla dnemli bir sinematografik anlati
aract olarak kullanilmaktadir. Yonetmen filmlerinde sessizligi karakterler arasindaki,
kirilganliklar ve ¢atigmalar1 goriiniir kilan bir unsur olarak kullanir. Sessizlik anlarinin
hakim oldugu ¢ekimlerde de siirenin uzatilmasi dikkate deger bir tercihi yansitmaktadir.

Ornegin, Kiz kardeslerin bir arada oldugu ama birbirlerine kars1 yabancilastiklar: anlarda,
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kamera uzun siire sabit kalarak bu sessizligin ve iletisimsizligin dramatik agirligini artiran
bir unsur olarak karsimiza ¢ikar. “Kurak Giinler” filminde de sessizlik benzer bir bi¢imde
karsimiza ¢ikarken filmde sessizlik, tasradaki karakterlerin yalnizlik ve izole olma hissini

aktarma, sahnenin gerilimini arttirma gibi 6nemli bir rol oynamaktadir.

Emin Alper’in filmlerinde, renk ve 1sik kullanimi, tasranin fiziksel ve toplumsal
atmosferini insa etmede kritik bir rol oynamaktadir. Solgun renkler, karakterlerin
umutlarin1 ve yasadiklar1 ¢ikmazi yansitirken, 151k kullanimi ise tasra atmosferinin
tehditkar ve kasvetli bir sekilde perdeye yansitilmasinda kullanilmaktadir. Diislik
anahtarl1 151k ve pastel renk paletinin tekinsizlik ile umutsuzlugu beslemesi bulgularin
one ¢ikan boyutlarindandir. Tasranin kurak, bogucu ve kasvetli atmosferini etkileyici bir
sekilde yansitmak i¢in kullanilan renk tonlari, fiziksel ¢evrenin yani sira karakterlerin ruh

halini yansitan 6nemli bir unsurdur.

Ozellikle gece sahnelerinde diisik anahtar (low-key) 1siklandirma teknikleri
kullanilmakta, 151k ve golge oyunlariyla mekéanin tekinsizligi ve karakterlerin igsel
catismalar1 goriiniir kilinmaktadir. Low-key 1siklandirma, klasik film-noir estetigini
cagristirmakta ve tagrada goriinmeyen tehdit unsurlarinin stirekli varligini ima etmektedir.
Los 151k kullanimi, filmlerin genel atmosferini belirleyen unsurlardan biridir ve bu
atmosfer, masals1 bir anlatiyla korku hikayelerine 6zgii bir estetigi bir araya getirerek
tagranin bilinmezlikler dolu bir yer oldugu algisin1 dogurmaktadir. Filmlerde gece
sahnelerinde kullanilan diistik 151k, tagranin yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda ruhsal
olarak da izole bir yer oldugunu hissini doguran bir unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Bunun yani sira, los 1siklandirma ve yogun 1sik-gblge kullanimi, karakterlerin
bilingaltindaki korkularin ve kac¢inilmaz ¢okiisiin gorsel temsiline doniismekte, yer yer

filmlerde toplumsal ve psikolojik bir ¢okiisiin estetik bir dili olarak kullanilmaktadir.

Sonug olarak, Emin Alper sinemasinda, tagranin yalnizca tematik bir arka plan degil, ayn1
zamanda 6zerk bir anlat1 6gesi olarak 6nemli bir islev gordiigii, tasra Alper’in filmlerinde
hem mekansal arka plan hem de dramatik yapiy1 destekleyen bir sinematografik unsur
olarak estetik stratejilerle kullanilmaktadir. Emin Alper sinemasinda tagra, pastoral,
nostaljik bir sigmak olarak degil, catisma, toplumsal ve psikolojik bir ¢okiisiin

kristallestigi politik bir sahne olarak konumlandirilmaktadir. Bu konumlanmada tasra
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sadece sinematik bir mekan olmanin Gtesinde sinematografik anlati unsurlar1 baglaminda
sosyo- kiiltiirel ve psikolojik agidan toplumsal konulara getirilen elestirel bir bakisin
mekanm haline gelmekte, karakterlerin ruhsal ve diislinsel yolculuklarmin aktariminda
Oonemli bir sinematografik anlati unsuru olarak kullanirken filmlerde birer karakter gibi
yerlesik toplumsal kodlarin ve normlarin temsilcisi olarak rol almaktadir. Gelecek
arastirmalarda Tiirkiye sinemasinda tasra temsilinin izler kitlenin tasra algisina olan

etkilerinin ¢alisilmasinin alana 6nemli katki saglayacagi diistiniilmektedir.
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