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Yesilcam Sinemasi’nda Siirsellik Arayis:

Dilara Balc1 Giirpinar*®
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Ozet

Sessiz donem Avrupa sinemasinda, edebiyattaki diizyazi ve siir tiirleri arasindaki ayrima benzer bir
ayrim oldugu fikri ilk kez giindeme gelmis, “siirsel film” kavrami ortaya atilmis; cok sayida film cekilse
de kavram iizerine tamm birligi kurulamamstir. Bu makalede *’Yesilcam sinemasinda siirsel tislubun
izlerine rastlamak miimkiin mii?"" sorusundan yola ¢ikilarak, gecmisten giiniimiize sinema ve giir
etkilesimini konu alan ¢calismalar siralanmg, 6nemli yonetmen ve kuramcilarin siirsel film iizerine son
derece dznel olan goriislerinden yararlanilarak kavramsal gerceve olusturulmaya calisilmistir. Sinema
yazarlarimin ve akademisyenlerin siirsel iisluplarina degindikleri Yesilcam filmleri orneklendirilmis;
1960’larn ilk yarnisinda arka arkaya cekilen bu filmlerin bazi ortak oOzellikleri oldugu goriilmiis;
Yesilcam’da siirsel film tislubu kurma cabas: oniindeki engeller tartisilnistir. Sevmek Seni (Cengiz
Tuncer, 1965) filmi analiz edilmis; siirsel film iizerine ¢alismalarla biiyiik oOlciide drtiistiigii ve erken
tarihli nadir bir “siirsel Yegilcam filmi” ornegi oldugu ileri stiriilmiistiir.
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Pursuit Of Poeticalness In Yesilcam Cinema
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Abstract

The idea that there is a similar distinction between the types of prose and poetry has come up in the silent
period European cinema for the first time and the concept of poetic film was put forward. Although a
large number of films were shot, the definition unity could not be established. In this article based on
the question "'Is it possible to come across with the traces of poetic style in Yesilcam cinema?”’ firstly,
from the past to the present, works on cinema and poetry have been given and then it has been tried to
form a framework for poetic cinema through the very subjective thoughts of important directors and
theorists. Yesilcam films, poetic styles mentioned by writers and academics, have been examplified and
the films taken in the first half of the 1960s, have been discovered to have some common features. Then,
the obstacles attempting to establish a poetic film style in Yesilcam have been discussed. The movie
Sevmek Seni (Cengiz Tuncer, 1965) has been analyzed and determined that it is largely overlapping
with studies on poetic film and it is the rare example of “poetic Yesilcam film’.
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Giris

Sinema, baslangicindan bu yana edebiyatla etkilesim icinde olmus; gortintiilerle
hikaye anlatma sanat1 olmas1 bakimindan, kurguya dayal1 yazinsal tiirlerle iliskilendirilmistir.
“Giirsel film” kavrami, 1920°li yillarin Avrupa sinemasinda, edebiyatin diizyaz: ve siir tiirleri
arasindaki ayrima benzer bir ayrimin sinemada da kurulabilecegi diistincesiyle giindeme
gelmis; akademisyenler ve sinemacilar tarafindan kuramsallastirilmaya calisiimistir. Hgili
literatiir incelendiginde, kavrama iliskin gortislerin 6znel bakis acilariyla ortaya kondugu
dikkati ¢ceker. Bu durum, -aralarinda ortak noktalar olsa da- siirsel film kavramina iliskin
calismalarda teorik bir uyusmazlik oldugunu gostermektedir.

Ticari sinemaya muhalif siirsel film, klasik anlat1 sinemas: kadar yaygin olmasa da,
sinemanin sanat olarak degerlendirilmeye baglamasinda etkili olmus ve sessiz donemden
bu yana alternatif bir seyir pratigi ortaya koymustur. Turkiye’de, sinemanin yalnizca ticari
amag giiden bir eglence endiistrisi seklinde dustintilmesi, bu alternatif tiiriin ya da tislubun
Yesilcam’da uzun yillar etkili olmamasinin baslica nedeni olarak diistintilebilir. “Yesilcam
sinemasinda siirsel islubun izlerine rastlamak miimkiin mii?” sorusu, bu calismanin
cikis noktasini olusturmaktadir. Bu soruya yanit bulmak adina ¢alismanin ilk boliimiinde,
gecmisten giintimiize sinemada siirsellige ya da siirsel filme iliskin goriislerin ortak 6zellikleri
ve farkliliklar1 tizerinden kavramsal bir cerceve olusturulmaya calisilacaktir.

Calismanin ikinci boliimiinde, Yesilcam sinemasinda siirsel bir film dili kurulmasi
ontindeki engeller yorumlanacaktir. Ticari baskilar, Yesilcam doneminde popiiler sinemanin
disinda yapimlara imza atmak arzusundaki yonetmenlere sans vermese de, sinema yazarlar1
ve akademisyenlerin calismalar1 degerlendirildiginde ve cekilen filmler tarandiginda,
ozellikle 1960’11 yillarin ortalarinda az sayida yonetmenin siirsel film dili arayisina girdikleri
dikkati cekmektedir. Buna uygun olarak boliimiin devaminda, siirselligin izlerini tasiyan film
ornekleri siralanacak; buittintiyle siirsel film olarak tanimlanamayacak bu filmlerde kavramsal
cercevede yer alan goruslerle ortiisen bazi unsurlar oldugu tizerinde durulacaktir.

Calismanin son boliimiinde Yesilcam sinemasinda ender olarak karsilasilan siirsel bir
film 6rnegi, Cengiz Tuncer’in ilk ve son filmi 1965 tarihli Sevmek Seni’ye odaklanilacaktir.
Sevmek Seni filminin -bir “ilk filmin” tiim amatorltigiine karsin- Avrupa sanat sinemasinin
siirsel ornekleriyle, siirsel filme iliskin kuramsal calismalarla biiytik olctide ortiistiigii ve
erken tarihli bir “siirsel Yesilcam filmi” ¢rnegi seklinde degerlendirilebilecegi varsayimindan
hareket edilecektir. Bu bakimdan filmin dykiisti ve diyaloglar, sdylem analizi yontemiyle;
filmde yer alan metaforlar, gostergebilimsel analiz yontemiyle ve sinematografi, bigem analizi
yontemiyle sinemada siirsellik ile iliskilendirilerek analiz edilecektir.

Siirsel Film Kavrami

Sanat dallar1 arasinda etkilesime en agik dal olan sinemanin edebiyat ile iliskisinin
diizyaziyla basladig1 bilinmektedir. Bir 6ykii anlatma araci olarak filmin; 8ykii, roman ve tiyatro
oyunu gibi tiirlerle ortak 6zellikleri bulunmaktadir. Film ve dtizyazi tiirleriarasindaki en 6nemli
fark ise 6ykii anlatiminda kullanilan yontemdir. Diizyazi, dykiilemeyi sozciiklerle yaparken;
film, oykiilemeyi gortintiilerle yapar (Cekig, 2007:187). Sinemanin ilk yillarinda gekilen
filmlerde oykiilemenin {istiinltigii s6z konusudur. Siir sinemasina gore cok daha popiiler
bir tiir ya da tslup olarak tanimlayabilecegimiz “diizyaz1 sinemasi”nda oykiileme araci
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goruntiiler, -yonetmenlerin 6znel bakis acilariyla olusturduklari imgelerin yami sira-
Hollywood filmlerindeki kodlar ile 6rneklendirilebilecek genel anlamlar ile kurulur. Diger
tarafta ise, edebiyatta 6zgiir dolayli sdylemin sinematik karsiligi olan, sinemacinin bakis
acisinin karakterin bir parcasi haline geldigi son derece 6znel “siir sinemas1” vardir (Chaudhuri
ve Finn, 2003:39). Bilginin iletilme sekli, siirsel ve klasik dramaturji arasindaki farki ortaya
cikarmaktadir. Diizyaz1 bilgi paylasirken; siir, dilin kendisini miizik olarak kullanmay1
amaglar (Asilttirk, 2003: 203). Bu farkliligin diizyazi sinemasi ve siir sinemasi icin de gegerli
oldugu soylenebilir. Buna ek olarak klasik dramaturji, ytizeyin altinda bir sey oldugunu ima
ederek karakterin duygular1 ve diisiinceleri hakkinda ipuclar1 vererek islemektedir. Siirsel
ogelerin temel dramatik islevi ise karakterin i¢ diinyasini, duygularmi ve diisiince siireclerini
ifade etmekle yakindan iligkilidir. Buna uygun olarak siirsel dramaturji, riiyalar, anilar, ve
monologlar kullanir; karakterin duygusal ve zihinsel durumlarmi gorsellestirir, vurgular,
uzatir ve acar (Koivumaki, 2016: 54-56). Boylece karakterin i¢ diinyasi, gorsel ve isitsel olarak
izleyiciye aktarilir.

Sovyet sinemasinda siirsel film, 1920’lerin basindan beri var olan kokli bir tiir olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu donemde siirsel filmin en bilinen temsilcilerinden biri Yevgeni
Chervyakov'dur (Koivumaki, 2016: 22). Chervyakov'un Poet i Tsar (The Poet and The Tsar,
1927) ve Devushka s Dalyokoi Reki (A Girl From Faraway River, 1928) filmleriyle lirik bir ttir
ortaya koyan ilk kisi oldugunu savunan Ukraynali yonetmen Dovzhenko'nun 1930 yilinda
cektigi Earth filmi de siirsel filmin degerli bir ¢rnegidir. Ciftgilerin kolektiftestirilmesini
anlatan film, yagmurdan sonra agan elma cicegi, riizgarda sallanan bugday tarlasi, kelebekler,
cicekler, giiltimseyen ciftciler gibi zengin gorselleriyle tin kazanmustir (Koivumaki, 2016:22).
1926 yilinda, filmin yedinci degil “ilk sanat dali” oldugunu iddia eden Jean Epstein, hareketli
resim sanatinin imaj diistincesinde bir egzersiz oldugunu 6ne stirmiistiir. Epstein’e gore
sinema, siir icin en giicli ortamdir. Jean Cocteau kendisine “sairlerin sinemasi”’nin ne
olabilecegini sormus ve Le Sang D"un Poete (Sairin Kani, 1930) filminde siiri filme aldigini ilan
etmis; Germaine Dulac ise bu yeni sanatin her bir filmi “’senfonik bir siir’”” haline getirmesi i¢in
imgelerin ritmini ¢alismasi gerektigini savunmustur (Egea, 2007:162). Siirsel film konusunda
yapilan calismalar ve sessiz donemde gerceklestirilen ilk film 6rnekleri, sinemanin diger sanat
dallar1 arasinda sayginlik kazanmasinda da etkili olmustur.

Sesli filme gecisle birlikte siirsellik, ilk olarak bir sinema akiminda karsilik bulur.
Fransiz sairane gercekgilik akiminda siirsellik, keskin bir toplumsal elestiri ile bir arada
kullanilmaktadir. Esin Cogskun’a gore akimin ¢rnekleri “dis yonitiyle yani ¢evre secimi, bu
cevreyiisleyis bakimindan lirik veya siirsel denilebilecegimiz, 6ziinde ise toplumdaki birtakim
carpikliklar: bireylerin iginde bulundugu psikolojik ve sosyolojik durumlar vasitasiyla ifade
eden filmlerdir” (Coskun, 2011: 132). Bu filmlerde gtinliik yasamin siirsel yanlari, duyarh bir
film diliyle ve carpici bir mizansenle sunulur (Uslu, 2007: 8). Sairane gercekgi filmler, diizyaz
sinemasina yakin bir yerde dursa da yonetmenlerin kullandiklar1 film dili ve kurduklar:
atmosfer siirsel etkiler tasir.

28 Ekim 1953’te New York'ta gerceklestirilen “$iir ve Film” sempozyumunda,
siir ve film arasindaki iliski, 6nemli yazar ve elestirmenler tarafindan ilk kez tartisilmistir.
Film yapimcis1 Maya Deren, oyun yazar1 Arthur Miller ve sair Dylan Thomas gibi isimlerin
katildig1 sempozyumda, siirsel film konusunda agik bir teorik giindem ortaya koyulamasa
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da yararl analitik araglar ve bir kelime haznesi sunulmustur (Luzzi, 2014: 54). Siirsel filmin
neye isaret ettigi ile ilgili teorik kafa karisiklig1 devam ederken tinlii yonetmen Paola Pasolini
“Sinema di poesia’’y1, 6zgiir dolayli bakis acisi ile karakterlerin filtrelenmemis, 6n bilimsel
bilingaltlarin1 yakalamak seklinde tanimlamistir (Luzzi, 2014: 54). Pasolini'ye gore sozctikleri
bir sozliikten secen diizyazi yazarinin aksine sinemacinin basvurabilecegi resmi bir gorsel
sozliik, receteli bir dilbilgisi ve s6zdizimi yoktur. Film, potansiyel olarak sonsuz baglantilara
girebilir ve beklenmedik cagrisimlar yapabilir; dolayisiyla siire benzer dogasi esas olarak
irrasyoneldir (Aktaran: Verstraten, 2012: 119, 120). Ote yandan ayni nesnenin biraz farkli
bakis acilarini gosteren ¢ekimlerin arka arkaya siralanmasi, karakterlerin kareye girip ¢iktigt
bir sahnenin duragan ¢ekimi, bir nesnenin ¢ekiminin durgunlugu gibi unsurlar siirsel anlatim
gliclendirebilir (Chaudri ve Finn, 2003, 40).

Wim Wenders, siirsel film dili kurmak icin dilin miizikal yoniinden yararlanir;
diyaloglari cogu kez anlamsal islev ugruna degil, siirdeki ritim ve sesin karsilig1 olarak kullanir.
Filmlerinde anlat1 baglantisindan ziyade anlar ve sahneler {izerinde odaklanir ve goriinmez
olan1 tanimlamaya ¢alisir (Martinec, 2009: 169-171). Sinemayz siirin en giiclii araci olarak goren
Balazs ise “Visible Man” ve ” The Culture of Film" de yakin ¢ekime lirik bir anlam ytiiklemis;
yakin ¢ekimin sinemanin siiri oldugunu savunmustur. Ona gore sinemadaki ytiz ifadelerine tir
olursa olsun edebi eserlerden ¢ok daha zengin ve niians dolu bir lirizm bigimidir. (Verstraten,
2012:119). Estetik ve teknik diizeydeki katkilartyla "”siirsel film”i kavramsallastirmaya ¢alisan
Pasolini, Wenders ve Balazs gibi isimlerin yaninda tinlii yonetmen Tarkovski'nin de “siirsel
film” kavramina katki saglayan fikirler ortaya attig1 bilinmektedir.

Stalin’in 1953 yilindaki 6ltimiintin ardindan Sovyet Sinemasi'nda savas, propaganda
filmleri ve Stalin’in yasamini konu alan filmlerin yan1 sira, sembollerden ve metaforlardan
yararlanan yeni bir tiire imza atilmistir. Tarkovski'nin 1962’ de tamamladigi Ivan'in Cocuklugu,
siirsel tislubu sayesinde iktidar tarafindan sanstire ugramadan kabul edilmistir (Koivumaki,
2016: 23). Elestirmenler Tarkovski'nin filmlerini degerlendirdiginde, miizik ve resim gibi
diger sanat formlarina atifta bulunan metaforlar saptamislardir. Ancak siir, Tarkovski'nin
filmlerini degerlendirmek igin elestirmenler tarafindan en ¢ok kullanilan sanat formudur.
Tarkovski'ye gore “Sanat, ne 6giit vermeyi ne mantiksal olarak toplumsal gercegi sunmay1
gorev edinmelidir. Bu anlamda bir sanat olarak sinema; sanatsal imgelerle mantiksal bir
kavrayisin karsisinda fikrin, diistincenin tesine gegen siirsel bir 6z tasimalidir. Bu anlamda
Tarkovski sanatginin bir filozof degil sair oldugunu diisiiniir.” (Ozsoy, 2017:171-172). Ona
gore “siirsel sinemada olay baslatilip, gelistirilip sonuglandirilmaz ctinkii siir boyle degildir”
(Asilttirk, 2003:226). Siirsel baglantilar sayesinde duygularin yogunlasacagini ve seyircinin
daha aktif hale gelecegini belirten Tarkovski, diizyaz: filmlerinin gercek siirsel ifadeyle ortak
hicbir yonleri olmadigi igin “siirsel’”” olarak kabul edilemeyecegi konusunda uyarida bulunur
ve dramatik anlatinin edebi teatral prensibini yok sayar (Koivumaki, 2016: 24-25).

Kapsamli bir literatiir taramas: yapildiginda “siirsel film” ile ilgili net bir tanim
olmadigi, kavramin sinirlarmin net bir sekilde cizilmedigi goriilmektedir. Bununla birlikte
sinema yazarlarmnin, kuramcilarin ve yonetmenlerin calismalarina dayanarak siirsel olarak
tanimlanan filmlerin en belirgin 6zelliginin, -ana akim sinemadan farkli olarak- oykiiniin
eksikligi ya da karakterin ve goriintiiniin 6ykiiniin 6niine gectigi, catismanin belirsiz oldugu,
spontan ve diizensiz kurguda ilerleyen, biitiine degil anlara odaklanan anlat1 yapis1 oldugu
ileri siiriilebilir. Insan bilincinin ve psikolojisinin seyirciye aktarilmasim saglayan uzun ve
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sabit cekimlerin, yakin ¢cekimlerin, 6lii zamanlarin, riiya sahnelerinin, yinelemelerin, anilarin,
metaforlarin, monologlarin, diyalogsuzlugun ya da dilin miizikal kullaniminin, gorsel ritmin
ve benzeri stilistik 6gelerin sinemada siirsellige hizmet ettigi soylenebilir.

Yesilcam sinemasi ve siirsellik

Turkiye’de Cumhuriyet’in ilk yillarinda siirde -ve diger edebi tiirlerde- Tanzimat
ile baslayan Bati'ya yonelis hareketinin giiclendigi goriilmektedir. Bu donemde sairler ve
yayimlanan eserler artmis, dilin sadelesmesinin ve diinya siirindeki gelismelerin takip
edilmesinin etkisiyle eserlerin konulari gesitlenmis, yeni siir akimlari ortaya ¢cikmus ve cok sayida
sair yetismistir (Caliskan, 2010:142,143). Sinema bu dénemde hentiz emekleme cagindadir.
Ulkede film tiretimi, Onaran’in ifadesiyle “cinematographe aygitinin bulunugsundan ancak
yirmi yil sonra” (1994: 18) baslayabilmistir. Bu nedenle -koklii bir siir gelenegi olmasina karsin-
filmler ve (modern) siir arasinda iliski kurulabilmesi i¢in uzun yillar gegmesi gerekmistir.

Agah Ozgii¢’e gore Tiirkiye’de sinema ve diizyazi arasi etkilesim Giirpmnar’dan
uyarlanan Miirebbiye (Ahmet Fehim, 1919) ile baslamis; daha fazla seyirciye ulasmak icin
¢ogunlukla donemin popiiler eserleri uyarlanmistir (2005: 46,48). On yedi y1l boyunca tilkedeki
tek film yonetmeni olan Muhsin Ertugrul (Onaran, 1994: 21) da konularmi secerken Yakup
Kadri, Halide Edip, Peyami Safa gibi yazarlarin eserlerinden, operetlerden ve oyunlardan
yararlanmistir (Scognomillo, 2003:68). Sinemanin modern siirle olan ilk iliskisinin Nazim
Hikmet, Attila ilhan ve Tarik Dursun Kaking gibi sairlerin senaryolariyla basladig1 soylenebilir.
Nazim Hikmet, Miimtaz Osman takma ismiyle 1930 ve 1940’11 yillarda Muhsin Ertugrul un
yonettigi filmlerin senaryolarini kaleme almaistir; ancak bu filmler ne siirsel bir dile sahiptir ne
de Hikmet'in siirlerinin etkisini tagimaktadir. Ozgii¢’e gére Nazim Hikmet'in yazip yonettigi
Giinese Dogru (1937) sinemaya bir yenilik getirmeyen, aksine Ertugrul’un sinemasinin izlerini
tasiyan bir yapim olmaktan oteye gidememistir (2005: 50). Bu sanatcilar -ilhan’m birkag
denemesi disinda- sair ve sinemac kimliklerini ayirma yolunu izlemis gibi goriinmektedir.

Yesilcam sinemasinda erken doénemde siirsel bir iisluba rastlanilmamas: cesitli
nedenlere baglanabilir. Oncelikle siirsel film, ticari sinemaya muhalif bir yapidadur. Tiirkiye’de
ise ilk 6zel yapim sirketi Kemal Film’in acildig1 1922 yilindan itibaren sinema, ticari amag
giiden bir eglence endiistrisi, adeta kiigiik bir Hollywood olarak diisiiniilmiistiir. Ote yandan
Yesilcam'in Hollywoodtan farkli olarak saglam bir ekonomik alt yapisi bulunmamaktadir.
Savas Arslan’a gore “Tuirk sinemasi, Bat1 sinemasindan farkli olarak bir endiistriyel devrimin
trunt degil, az gelismis tilkeler icin olusturulmus Bat1 tipi bir tiitketim ekonomisinin tirtintid tir”
(Aktaran: Basgtiney, 2013: 45). Yatirim giicti yetersizdir. Sponsorluk, banka kredisi ya da
devlet destegi alamayan yapimcilarin bankerlere ve tefecilere bor¢lanmalariyla, senet ve bono
kullanmalariyla oldukca sik karsilasilir (Kirel, 2005: 39,65). Bu durum hizli tiretilen ve birbirini
tekrarlayan seyirci odakli popiiler yapimlarin sayica fazla olmasinin baslica nedenlerindendir.

1940’Ir yillardan itibaren ¢ok sayida sanatginin devlet destegiyle yurt disina egitim
almaya gonderilmesiyle baslayan sanatta batililasma hareketi hentiiz sanat olarak goriilmeyen
sinema i¢in gegerli olmamuis; yerli sinema dtinyadaki gelismelerin gerisinde kalmis ve
uzun siire 6zgilin bir dil olusturamamistir (Guichan, 1992: 76,77). Devletin sinemaya destek
vermemesi, Tlirkiye’de “sanat sinemas1”nin éntinii ttkayan nedenlerin énde gelenlerindendir.
Ayse Lucie Batur’a gore “Almanya ve Rusya orneklerinde gordiigtimiiz, tiretim altyapisini
ve teknik yeterliligi saglayacak bir sinema endiistrisi kurmaya yonelik bir devlet girisiminin
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olmamasi da Tiirkiye’de sinemanin risk alinacak ve yeni seyler denenebilecek bir alan olarak
gortilmemesine katkida bulunmustur” (2014: 79). Benzer sekilde Kirel'e gore Yesilcam
doneminde “...yeni bir seyler denemek isteyen yapimci, yonetmen ya da yazarlar nadiren
istedikleri filmleri yapmak ¢zgtirltigtindedir” (2005: 124). Yonetmenlerin, gise basarisi olmayan
filmler gekerek sektordeki varliklarini stirdiirmeleri ya da bagimsiz eserler ortaya koymalar:
oldukga gii¢ goriinmektedir. Ozellikle de Tarkovski'nin tanimiyla klasik dramaturjiden sapan,
karakterin i¢ diinyasini gorsellestiren ve seyirciyi diistinmeye iten bir siirsellik (Koivumaki,
2016: 54-56), Yesilcam'in yeniliklere kapal1 popiilist anlat1 yapisiyla gelismektedir.

Turkiye’de yalnizca film yapimi degil, film dagitimi da biiytiik clctide gise beklentisine
dayanmaktadir. Esin Berktas’a gore 1939-50 yillar1 arasinda Tiirk seyircisinin ve dolayisiyla
yapimcilarin tercihleri tiir filmlerinden yanadir (2010: 128). Dagitimcilar, Avrupa sinemasinin
giincel ve yenilik¢i 6rneklerini, “Hollywood dis1 filmleri seyirci tutmaz” (Kirel, 2005: 55)
bahanesiyle gosterime sokmamay1 tercih etmektedir. Sakir Eczacibasi’na gore bu yillarda:
“Dtinyanin en ¢nemli filmlerini Titirkiye’de gormek mumkiin degildi; onemli klasikler
Turkiye'de eksikti. Birka¢ merakli insan disinda kimsenin diinyada neler olup bittiginden
haberi yoktu” (Aktaran: Baggiiney, 2013: 46). Ote yandan 1965 yilinda baglayan Sinematek
gosterimleri, o zamana kadar yalnizca yurt disinda izlenebilen sanat sinemasinin 6nemli
orneklerini sinemaseverler ile bulusturmus ve “alternatif bir sinema fikri”ni ilk kez gtindeme
getirmistir (Basgtiney, 2013: 69). Bu goriise uygun olarak film-siir etkilesimine yonelik ilk
belirgin arayislarin 1960’1 yillarda gerceklesmesi sasirtic1 degildir.

Yesilcam filmlerinin bir baska ©nemli o6zelligi Dogu’ya has geleneksel anlati
sanatlarindan beslenmeleri ve sozel unsurlarin gorselligin 6niine ge¢cmesidir (Sozen, 2009:
138,139). Bunda, Ikinci Diinya Savas: stirecinde baslayan Misir filmleri ithalinin de etkisi
oldugu soylenebilir. Tiirkoglu'na gore “Misir filmlerinin hem seyirci begenisini hem de
Turk sinemacilarin egilimini belirlemede 6zel bir yeri vardir” (2014: 57). Geleneksel anlati
sanatlarmin etkisi, filmlerde karakterlerden cok tiplere yer verilmesiyle kendisini gostermistir.
Tiplerin derin i¢ diinyalarindan, duygusal ve zihinsel durumlarindan s6z edilemez; kisilikleri,
gecmisleri, gelecekleri, ozguir iradeleri yoktur (And, 1985: 457). Bundan dolay1 Sozen’in
ifadesiyle Turkiye’de “(...) sinema insanin psikolojik yapisi ve i¢ diinyasiyla iletisim kurmay1
basaramamus bir yap1 arz eder. (...) kisiligin gortinmeyen yonlerini olusturan ruhsal boyutlara
inil(e)memektedir (2009: 146). Yesilcam sinemasinda temsil ve soziin 6ne ¢ikmasi gorselligi
geri plana itmis; bu durum filmlerde diyalog enflasyonu yaratmistir. Diyaloglar filmin temel
tas1 gibidir; S6z yoluyla iyi ve kot tipler ayristirilir, seyircinin dykuyt kolaylikla anlamasi
saglanir. “...zamanin gegisi, mekan, olay orgiisu sozciiklerle ifade edilerek yapilir. Gorsellik,
sozsel ve isitsel 6gelerle desteklenir” (Esli, 2012: 141). S6zti merkezine alan bu film dili siirsel
tislubun kars1 kutbunda yer alir.

Her {ilkenin sinemasmin o toplumun kiiltiirel yapis1 ve zihniyetiyle sekillendigi
unutulmamalidir. Siirsel film ¢agdas Bat1 sinemasinin bir tiriinii olmas1 bakimindan Dogu'nun
sozlii kiiltiir geleneginden beslenen Yesilcam seyircisinin begenileriyle uyusmamaktadir.
Bu duruma film endiistrisinin ekonomik yapisi ve yonetmenlerin yeni uslup arayislarina
imkan verilmemesi de eklenince film ve (modern) siir arasindaki iliskinin erken tarihlerde
kurulmamasi agiklik kazanmaktadir. Seyircinin siirsel bir film deneyimleme gibi bir beklentisi
olmadig gibi, sinemacilar da bu cagdas film diline son derece yabancidir. Tiirkiye sinemasinda
olay orgilisinden bagimsiz saf “siir film”den neredeyse hi¢ s6z edilemese de 1950°li yillarin
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sonlarindan itibaren, 6zellikle de 1960’11 yillarda Sinematek’in, Avrupa sinemasinin alternatif
orneklerini gostermeye baslamastyla ilk kez siirsel bir sinema anlatimi ya da lirik bir atmosfer
kurma arayislari etkisini hissettirmeye baslamustir.

Yesilcam Sinemasinda Siirsel Arayisin i1k Ornekleri

Yesilcam’da siirsellikle iliskilendirilen filmlerin ilk 6rneklerinden biri Yalnizlar Rihtimi
(Lutfi Akad, 1959)'dir. Attila ilhan’in Ali Kaptanoglu ismiyle senaryosunu yazdigi Yalnizlar
Rihtimi, kacakgi Ali, sarkict Kontes Giiner ve Ridvan Kaptan arasindaki ask tiggenini anlatir.
Filmin siirselligi, sairane gercekciligin siirsel atmosferini yakalama gabasiyla goruntrlik
kazanir.! Ote yandan film, akimin énemli 6rneklerinden Marcel Carne’nin Sisler Rthtimi'na
(1938) olan benzerligi sebebiyle olumsuz elestiriler almistir. Filmde, akimin filmlerine
ozgti umutsuz karakterlere, imkansiz agklara, duygusal diyaloglara, liman sahnelerine, los
1siklandirilan izbe mekénlara, 1slak kaldirimlara, puslu atmosfere yer verilmis oldugu dikkati
cekmektedir. Attila [lhan, filmin 6ykiistiniin Sisler Bulvari ve Yagmur Kagag1 adli kitaplarda
yer alan siirlerine dayandigini ifade etse de (Akalin, 2006: 68) Akad’a gore -her ne kadar
bir sair tarafindan senaryolastirilsa da- filmin siirselligi Bat1 sinemas1 6zentiliginden oteye
gidememistir (Onaran, 1990:90). Yalnizlar Rihtimi'nin ticari basarisizlifi yonetmenin bir
stire ticari filmler cekmek zorunda kalmasina yol agmistir (Scognomillo, 2003: 138). Sonucta
Yalnizlar Rihtimi, Tiirkiye gercegini yansitmadigi ve yerli seyirciye hitap etmedigi igin, siirsel
atmosfer kurma cabasinda bir avug Yesilcam filmiyle ayn1 kaderi paylasmuis; elestirmenler ve
seyirciler tarafindan ilgi gormemistir.

Yesilcam’da siirsellik denince akla ilk gelen filmlerden biri Metin Erksan’in 1965 yilinda
cektigi Sevmek Zamani'dir. Surete asik olma temasina odaklanilan filmdeki siirsel unsurlar
Asiltiirk’e gore jenerikten itibaren etkisini hissettirmektedir: “yagmur sonrasi bir dogadaki
agaclarin, onlarmn sudaki ters ya da aynalama goriintiilerinin, ag gibi oriilerek birbirine
karismis dallarin, 1slanmis nesnelerde parlayan damlalarin gortintiisti hiiztinlti bir muzikle
desteklenmistir” (Asiltiirk, 2006: 271). Filmde 6lti zamanlarin gecirildigi genel cekimlerin ve
oyuncularin donuk ytizlerine odaklanan yakin ¢ekimlerin; sessizligin ve agdali diyaloglarin
birbirini takip ettigi sahneler Yesilcam’in kaliplasmis sinema anlatimindan oldukga farklidir.
Su metaforunun (yagmur, gol, deniz ve bogaz manzaralari) yogun sekilde kullanildigi; Halil'in
asik oldugu resmi sirtinda tasidigl, ancak gercegine asik oldugunu anladiginda imgesinden
vazgecerek resmi gole attig1 sahnelerde metaforlardan yararlanilir. Sinema tarihgisi George
Sadoul filmi lirik bir fabl olarak degerlendirmis, filmin modernist yanin1 vurgulamis ve
Biiyiikada basta olmak {izere Istanbul’u mekan olarak kullanan filmin atmosferini son derece
siirsel buldugunu belirtmistir (Yildirim, 2014: 365,366). Benzer sekilde Ayse Sasa, filmin lirik
denebilecek sinema anlatiminin ilk zeminini kurdugunu ileri siirerken (1993:26); Cengis T.
Asilttirk ise filmin 6zellikle ¢ekimleriyle (resimleriyle) siirsel bir nitelige (2006: 271) ulastigim
ifade etmistir. Yonetmen, filmi kendi basina finanse ederek Yesilcam anlat1 yapisinin disina
¢ikabilmis; ancak film ayninedenden 6tiirii yalnizca birkag 6zel gosterimile seyirci bulabilmistir
(Yildirim, 2014: 357); ancak ticari gosteriminin olmamasi nedeniyle piyasa filmleri cekmeye
baslayarak sinema sektoriinde tutunmaya ¢alismustir.

“1960’larin ortalarinda gen¢ ya da yaslari otuz civarinda olan “daha gen¢” yeni
bir yonetmen kusag1 sinemaya girmis, kisa bir siire iginde asiriya kagan bir etiketleme

1  Scognomillo, Diinya Sinema Tarihi adli kitabinda filmin siirsel gercekci bir hava yaratmaya calistigim
soylemektedir. (s.138)
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¢abasi ytiziinden ve biraz da Fransiz “Yeni Dalga” akimina 6zenerek “Yeni Kusak” olarak
tanitilmistir” (Scognomillo, 2003, 255). Yeni kusak yonetmenlerinden Feyzi Tuna'nin ilk
filmi Aska Susayanlar (1963) bir Hollywood filminden uyarlanmis olmasina karsmn? Fransiz
Yeni Dalga’smin siirsel estetigini yakalamaya calisir. Zengin ailesiyle goriismeyen Ekrem
ve Istanbul’da tek basina tutunmaya calisan Ahmet’in, fahiselik yaparak geginmeye calisan
Suna’ya asik olmalarmi konu alan filmde bas karakterler anti kahramanlardir. Tuna'nmin
“hicbir seyin olmadig1 anlar” (Balci, 2014: 61) seklinde ifade ettigi 6lii zamanlara filmin pek ¢ok
sahnesinde rastlanir. Ali Karadogan’in da belirttigi tizere film, Yesilcam'in anlat1 kaliplarina
cogunlukla sadik kalsa da “hayat1 bos vermis, beklentilerinden vaz ge¢mis, kendisini nedenini
¢ok bilmedigi bir bosluga birakmus, igcinde bulundugu hayattan memnun olmayan bir karakter
cizerek sanat sinemasi karakterlerine yakin bir 6rnek ortaya koyar” (2018: 179). Boylece metin
ikinci plana itilir; hayatin akisi igerisinde anlamsizca siiriiklenen karakterde, dis seslerde,
yakin cekimlerde, bakislarda, kent goriuintiilerinde, karakterlerin amagsizca dolasip vakit
oldiirdtigti sahnelerde ve diyalogsuz anlarda siirsel bir etki hissedilir. Yonetmen, filmin
elestirmenler tarafindan begenildigini; ancak -finalin degistirilmesine ragmen- gisede buiytik
basarisizliga ugradigini, yapimei Kemal Dirim’in iflasa stirtiklendigini, kendisinin ise “lanetli
yonetmen” olarak anilarak reji asistanligina geri donmek zorunda birakildigini ifade etmistir
(Balci, 2015:61-63). Bu durum yonetmenin sonraki yillarda daha ticari filmlere imza atmasina
yol agmustir.

Duygu Sagirogluy, ilk iki filminin bazi sahnelerinde lirik motifler kullanmas; siirselligi
yakin ¢ekimler, metaforlar, diyalogsuz anlar, atmosfer seslerinin kullanimi ve agir ¢ekimler
ile yakalamaya calismustir. Yonetmenin ilk filmi Bitmeyen Yol (1965), toplumsal gercekci bir
film olarak bilinse de pek cok sahnesinde siirsel tislubun izleriyle karsilasmak mtimkiindiir.
Istanbul’a gocen, aclik ve fakirlikle karsi karsiya kalan Ahmet ve arkadaslarinin yirtik pirtik
giysilerle bir caddede, sehrin gurtltiisti icinde kendilerinden uzun golgelerinin arkasindan
uzun uzun yirudiikleri; sabahin ilk 1s1iklarinda kopek ulumalar1 ve saat sesinin guiriiltiistiyle
uyanan Cemile’nin kii¢tik gecekondunun icinde sikis tepis uyuyan kalabalig1 inceledigi ve
finale dogru Ahmet ve Cemile’nin bir mtizede gezdikleri, bir tarlada riizgarla dalgalanan
basaklarin arasinda kostuklar1 ve yagmurda 1slandiklar1 sahnelerde siirsellikten s6z edilebilir.
Ben Oldiikge Yagarim (1965) filminde ise kan davasi nedeniyle kente gocen ve igportacilik
yapan Ahmet’in, Zeynep'i ilk gordiigii an1 annesine yazdig1 mektupta gercek disi ve masalsi
sekilde yorumladigy; dansoéz oldugunu o6grendigi Zeynep’i dusta yikayarak armdirdig:
sahnelerde de benzer bir tislup kullandig1 goriilmektedir. Scognomillo, Bitmeyen Yol un lirik
bir gercekgilik denemesi, Ben Oldiikge Yasarim'in ise “gercege ve gerceklere yaklasimindaki
lirizm agirhikli cizgisi siddeti ve siirselligi, 6zlem ve 6zentiyi bir araya getirdigi bir Yilmaz
Giney filmi” (2003: 268) oldugunu ifade etmistir. Bu iki filmin ardindan Sagiroglu, siirsel
tislubunu rafa kaldirmus ve ticari sinemaya yonelmistir.

Scognomillo’nun lirik olarak tanimladig: bir diger film ise Erdogan Tokatli'nin yine
1965 yilinda gerceklestirdigi ilk yonetmenlik denemesi Son Kuslar’dir (2003: 268). Film, lise
Ogrencisi Ayse ve annesini kisa stireligine ziyarete gelen mithendis Oguz'un naif askini anlatir.
Tokatli'nin romantik gercekg¢i olarak tanimladigl (Aktaran: Scognomillo, 2003: 269) filmde,
biitiin olarak olmasa da yer yer siirsel bir anlatim dikkati ceker. Oguz'un Ayse'yi Istanbul'un
arka sokaklarinda uzun uzun takip ettigi sahnelerde, yonetmenin sik sik yer basvurdugu-
kavusmayi ve ayrilig1 sembolize eden- vapur ve tren goruntiilerinde, Ayse'nin aski ve ailesi

2 Some Came Running (Vincente Minelli, 1958) (Scognomillo, 2003,257).
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arasindaki kararsizligini yansitan htiztinlt bakislarinda siirsellikten s6z edilebilir. Buna
ek olarak film, sevgililerin mutlu giinlerinden donuk karelerin tistiine Oguz'un agzindan
okunan bir siirle sona ermektedir.’ Son Kuslar sektor disindaki bir sermaye tarafindan finanse
edilmistir. Sosyete terzisi Mualla Ozbek, Efes Film isimli bir sirket kurmus ve Tokatl’'dan
kendisinin adin1 yasatacak nitelikte bir film ¢ekmesini rica etmistir. Boylece Tokatli, Ayse
Sasa’nin Tren adl1 6ykiistinii filme uyarlamis (Kirel, 2005: 58,59) ve prodiiktor baskis1 olmadan
Son Kuslar’1 gerceklestirebilmistir.

Atilla Tokatl'min yonettigi Denize Inen Sokak (1960) filmi, donemin elestirmenleri
tarafindan “hem anlatimiyla hem de gorsel diizenlemesiyle donemin sinematografisine
uymayan piyasa dis1 bir film olarak gortlmusttir” (Karadogan, 2018:174). Bugtin “kay1p” olan
film, gekildigi donemde olumlu elestiriler alsa da ticari basarisizliga ugramistir. Benzer sekilde
“(...) gercekistlicti akimin soyut, ruhbilimsel etkilerini tasiyan, Freudvari cinsel bunalimlar
tizerine kurulu” (Scognomillo, 2003, 269) Soluk Gecenin Ask Hikayeleri (Alp Zeki Heper,
1966) ahlaka aykir1 oldugu gerekgesiyle sansiire ugradigindan birkag 6zel gosterim disinda
seyirci ile bulusamamustir. Filminin gosterilmemesini vasiyet eden Heper’e gore “sinemaya
en agir zincirleri vuranlar, onun gergek, esrarl, siirsel yamini gormeyenlerdir” (Aktaran:
Karadogan, 2018: 188). Karadogan, film {izerine yazilanlardan yola ¢ikarak, filmde klasik
dramaturjiden uzak deneysel bir tislup benimsendigini, bellek ve anilar ve gerceklik arasinda
i¢ ice ge¢cmelere ve mekan ve zaman konusunda yeni denemelere basvuruldugunu belirtir
(Karadogan, 2018:188-190).

Scognomillo’ya gore filmlerinde siirsel tislubun izlerini bulabilecegimiz yeni kusak
yonetmenlerin “sadece bir bolimii film endiistrisinde tutunabilirken bir bolumii 6diinler
vermis, bir kismidabirsiire sonra ortamdan gekilirken, birileri de bir tiir kurban haline gelmistir”
(2003, 255). Donemin sinemasinda siirsellik arayisinin hissedildigi filmlerin ortak noktalarinin
1960’larmn ilk yarisinda yonetmenlerin bireysel ¢abalariyla gerceklestirilmesi, bagimsiz ya da
yari-bagimsiz diisiik biitgeli yapimlar olmalar: ve gogunlukla ticari basarisizliga ugramalar:
oldugu sdylenebilir. Filmlerin ilgi gérmemesi yonetmenlerin sektérden uzaklagsmalarma ya
da ytizlerini ticari sinemaya donerek endiistrinin beklentilerine karsilik vermek zorunda
kalmalarina yol agmis ve Yesilcam'in siirsellik arayis: kesintiye ugramaistir.

Siirsel Bir Film Analizi: Sevmek Seni

Cengiz Tuncer’in senaryosunu yazdig1 ve yonetmenligini yaptig1 1965 tarihli Sevmek
Seni, kavramsal cercevede belirtilen kuram ve tartismalara uygun olarak siirsel film tiirtinde
degerlendirilebilecek nadir bir Yesilcam filmi 6rnegi olmas: bakimindan bu boliimde séylem,
bicem ve gosterge bilimsel yontemler 1s1§inda analiz edilecektir. Olay orgtisii, karakterler,
diyaloglar ve kullanilan metaforlar tizerinden filmin dramatik yapis;; kompozisyonlar, kamera
hareketleri, ag1 ve 6lcekler, mizansenler ve kurgu basta olmak {izere filmin sinematografik
yapisi siirsellik ile iliskilendirilecektir. Filmin 6ykiisii ve diyaloglar soylem analizi yontemiyle;
filmde yer alan metaforlar gostergebilimsel analiz yontemiyle ve sinematografi, bicem analizi
yontemiyle analiz edilecektir.

3 “Siz ki tek baginiza/ Ask dedigimiz biiyiik acil golgeyi/ Gozlerinizde tagryarak/ Bagkalar: bilmesin diye/ Birbirinize olsa bile
anlatamadan sevgiyi/ Siz son kuslarsiniz/ Terk edilmis, kimsesiz kuslar/ Nasil tasiyabilir yumusakligimizi diinyamiz/ Yorqun
ve katt avuclarinda?”
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Sevmek Seni, belirtildigi tizere sinemada siirsel film dili kurma gabasimin ytikselise
gectigi 1960’11 yillarda gerceklestirilmis ve yonetmen Tuncer’in ilk ve tek filmi olarak -ve ilk
filmin deneyimsizliginden dogan amatorliigiin etkisiyle- tarihgiler tarafindan fazla dikkate
alinmamustir. 1931 yilinda Denizli'de dogan Tuncer, genglik yillarindan itibaren siirle
ilgilenmis, ilk siirini 1945 yilinda Izmir'de Genglik Dergisi'nde yayimlamistir (Sinematurk,
2018). 1951’de Tarik Dursun K. ile birlikte Devrialem adli bir siir kitab1 ve 1960'ta Hacizli
Toprak isminde bir roman yayimlamstir (Ses Sanatcilar Ansiklopedisi, 1970: 232) Tuncer, bu
tarihlerde Tarik Dursun Kaking'in yonettigi Aramiza Kan Girdi (1962) ve Korkusuz Kabaday1
(1963) gibi yapimlarin senaryosunu kaleme alarak sinema sektériine adim atmustir. {1k ve
tek filmi Sevmek Seni'nin ilgi gormemesi tizerine sinemadan uzaklasan Tuncer, Vatan, Son
Posta, Gece Postas1 ve Aksam gazetelerinde ¢alismis; gazetecilik alaninda Altin Kalem odili
kazanmus; E Yayinevi'ni kurarak kendi siir ve romanlarmi kitap haline getirmistir. Tuncer,
1981 yilinda vefat etmistir (Sinematurk, 2018).

Filmin Dramatik Yapis1 ve Siirsellikle Tliskisi

Senaryo ve Yonetmen: Cengiz Tuncer
Kamera: Pasa Giindogdu, Cengiz Tacer
Yapim: Be-Ye Film / Nusret Ikbal

Istk Direktorii: Liitfii Cengiz, Sesleri Alan: Necip Saricioglu, Montaj: Izak Dilman, Senkron:
Mustafa Kent, Negatif Montaj: Ender Teker, Miizik: John Sabatian Bach Oyuncular: Beklan
Algan, Selma Giineri, Ayfer Feray, Giovanni Scognamillo

Opykii ve Karakterler

Belirgin bir olay orgiisti ve serim, duigtim, catisma, doruk noktasi ve ¢oziim
bolumlerinden s6z etmenin gii¢ oldugu Sevmek Seni filminde ayni anda iki kadinla iliski
kuran, kararsiz kalan, bu stirecte hayati, yalnizli§1 ve aski sorgulayan bir adamin ve birlikte
oldugu kadinlarin psikolojilerine odaklanilir. Filmde karakterlere isim verilmemistir; ancak
Tuncer, 1966 tarihli Sevmek Seni isimli senaryo kitabinda karakterleri Oglan, Kiz ve Kadin
seklinde isimlendirmistir. Bu isimlerle Oglan’in Kadin’dan daha gen¢ oldugu vurgulanir. Film
analiz edilirken, Tuncer’in sectigi bu isimler kullanilacaktur.

Film, Kadin'in evinde agilir. Oglan ve Kadin gece kuliibiinden donmiislerdir.* Kadin,
kalabaliktan rahatsiz oldugunu ve erkeklerin bakislarindan hoslanmadigini anlatir. Oglan ise
yalnizligin da insant mutsuz edebildigini soyleyerek evden ayrilir ve ertesi giin Dolmabahge’de
saat kulesinde Kiz'la bulusur. Dolmusa binip Belgrad Ormani'na giderler. Kiz, soguktan
sikayet eder. Bir pastanede otururlar ve yagmurdan konusurlar. fkinci bulusmalarinda
deniz kenarmndadirlar. Kiz, 6nceki giin tistittiigi icin Oglant gormeye gelememistir. Eve
dondiigiinde Oglan’in atkisini karyolanin topuzuna sararak uzun uzun inceler. Oglan ve Kiz'in
ticlincti bulusmalar1 yine deniz kenarinda gerceklesir. Oglan bogaz manzarasini izlerken, Kiz
“kalin perdelerin ardinda” buytdugunt, acgik yerlerden korktugunu, halbuki kalabaligi ve
gurtltiyti ¢ok sevdigini anlatir. Oglan ise kalabaligin her seyi kirlettigini diisinmektedir.

4 Senaryo kitabinda ilk sahne gece kuliibiinde gegmektedir. Bu sahnenin ¢ekilmemesi, filmin diisiik biitgesiyle
iliskili olabilir. Benzer sekilde kitapta yer alan bir pavyon sahnesine de filmde yer verilmemistir.
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Bir diger bulusma bir pastanede gecer. Pencereden disariy1 izleyen Kiz, basortiilti yash ve
cocuklu kadmlar hayal eder. Oglan’1 beklerken bunalmistir. Geldiginde, Oglan’in tiim kars:
cikmalarina karsin oradan ayrilmak ister. Ikili deniz kenarma gelirler. Deniz dalgalidir.
Oglan, Kiz'm kendisini sevmediginden siiphelenir ve siirekli kactigindan sikayet eder. Kiz ise
Oglan’dan degil, kendinden kagtigini anlatir.

Oglan, Kadin’a Kiz ile olan iliskisinden s6z etmemistir. Kendisinden haber alamayan
Kadin,Oglan"inyasadigikiiciikcatikatinagelir.Odadafazlaesyayoktur;ancakcizimmasasindan
Oglan’in sanat ile ugrastig1 diistintilebilir. Masanin tizerinde minyatiir bir “diistinen adam
heykeli” daragacinda sallanmaktadir. Kadin, Oglan'in giinlerdir ugramamasindan sikayet
eder. Oglan, boslukta gibi oldugunu, tutunacak dali olmadigini anlatir ve Kadin’1 bencillikle
suglar. Sonraki giinlerde Kizla bulusmaya devam eder. Haydarpasa ve Rumeli Hisar1'ndaki
bulusmalarinda kendi kimliklerinden ne kadar hosnutsuz olduklarindan konusurlar. Farkli
cevrelerden gelmeleri ikilinin onlerindeki en buyiik engeldir. Oglan'in Kiz’dan beklentisi
Kiz’'m “her seyden” vazge¢mesidir. Bu kez Kiz, Oglan’t bencillikle suglar.

Migkisini itiraf etmeye karar veren Oglan, Kadin'in evine gider. Bir bagkasini sevdigini
tistli kapali olarak anlatirken, bu durumu kendi kendisine duydugu nefret ve huzursuzluk
ile agiklar. Ona gore aslinda ask diye bir sey yoktur. Kadin’dan ayrilir ve evine doner. Hig
beklemedigi bir anda bu kez Kiz, Oglan'in evine gelir. Oglan’a olan sevgisi nedeniyle Oglan'in
ifadesiyle, “her sey”den vazgegmeye hazirdir. inci kolyesini gikarip heykelin boynuna asar.
Ikili birlikte olurlar; ancak kisa siire sonra aralarindaki biiyiintin bozuldugunu fark ederler.
Kiz, gelecege dair hayaller kurmaya basladig1 anda Oglan’in ondan uzaklasmaya basladigini
hisseder. Kararsizlik yasayan Oglan, tekrar Kadin'in evine gider ve asik oldugunu sandig:
Kiz'in yanindayken aslinda Kadin’1 diisindugtinti itiraf eder.

Taksim Parki’'ndaki bulusmalarinda Oglan ve Kiz huzursuzdur. Onceleri “Insan
degistirmezse ask neye yarar?” diye soran Oglan, simdi hem kendisinin hem de Kiz'in
degisiminden rahatsizdir. Bir stire basibos dolasir ve diistintir. Kadin’a, Kiz'imn bir hata
oldugunu anlatir; ama Kadin, Oglan’in Kiz'a geri donmesini ve son kararmi vermesini ister.
Bunun tizerine Oglan ve Kiz Imrahor Camii'nde bir araya gelirler. Burada Oglan, Kiz1
kendisini sevmemekle ve bencillikle; Kizise Oglan’1 bir bahaneyle aralarindaki bagi koparmaya
calismakla suglar. Aralarindaki sorunlarin ve uyusmazhgin birbirlerinden degil cevrelerinden
kaynaklandigini diistinmeye baslarlar; ¢tinkii Kiz, zengin ve koklu bir ailenin kizidir. Bunun
tizerine Oglan, Kiz'in evine, Kiz'in babas1 ve annesiyle tanismaya gider. Evin gercekiistii bir
atmosferi vardir. Tavanlarda kus kafesleri asilidir. Pencereler koyu renk perdelerle ortiiltidiir.
Baba, ailenin ytizlerce yildir kus isi yaptigini anlatirken Oglan bunalir, perdeleri agmaya kalkar
ve gelen tepkiler tizerine evden uzaklasir. O gece tekrar Kadin ile birlikte olan Oglan, Imrahor
Camii'nde son bir anlatir. Kiz ise Oglan’t hem sevmektedir; hem de onunla ile birliktelik
yasadig1 icin pismandir. Optisiirler. Kiz, dizlerinin tizerine ¢oker. Oglan, Kiz'dan uzaklasir.
Ardindan o da dizlerinin iistiine ¢oker.

Oykiistinden anlagilabilecegi tizere filmin dramatik anlatis1 klasik dramaturjiden
oldukca uzaktir. Hatta Ali Karadogan’a gore film, “...anlat1 ve karakter kurulusu s6z konusu
oldugunda Tiirkiye sinemasinda sanat sinemasinn ilk bilingli 6rnegi sayilabilir ” (2018: 180).
Giirsellik tizerinden incelendiginde ilk dikkati ¢eken unsur, olay orgiistiniin ve ¢atismanin
eksikligidir. Karakterlerin i¢ diinyalarmin, birbirleriyle olan iliskilerinin ve goriintiilerin
(sinematografi) neden-sonug iliskisine dayali bir olay orgiistinden ¢ok daha one ¢iktig1
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dikkati ¢ekmektedir. Bu durum siirsel filmin dramatik islevinin, karakterlerin duygularin
ya da zihinsel durumunu ve diistince stireglerini ifade etmekle yakindan baglantili oldugu
yoniindeki goriislerle uyusmaktadir (Koivumaki, 2016: 54). Buna ek olarak filmde yer alan
ti¢ ana karakterin isimleri gibi kisilikleri de belirsizdir. Oykl‘ilemeci filmlerden farkli olarak
karakterler tamitilmamis; ge¢mislerinden, -Kiz'in ailesinin evine yapilan ziyaret disinda-
ailelerinden, yakin cevrelerinden, egitim durumlarindan, islerinden bahsedilmemistir.
Sosyo-ekonomik durumlar1 yalnizca yasadiklar: evlerin dekorundan anlasilabilir. Kadinlar
daha varliklidir; erkek karakter ise seyircide maddi durumu iyi olmayan bir sanatci izlenimi
uyandirmaktadir.

Filmde, sahneler arasinda belirgin baglantilar bulunmamaktadir. Oykii dogrusal
olarak ilerlese, sahneler biitiinliik olustursa da; sahnelerden birinin ¢ikarilmasi ya da
sahnelerin yerlerinin degistirilmesi filmin anlamimdan ¢ok sey gotiirmeyecektir. Dolayisiyla
yonetmenin, filmin butiintine degil, tek tek sahnelere ya da anlara odaklandig1 soylenebilir.
Zaman kavramy, olaylarin ne stirede gerceklestigi, ikili iliskilerin ne kadar stirdiigu belirsizdir.
Karakterler, 6zellikle de Oglan ve Kiz film boyunca Istanbul’da cesitli mekanlarda dolasir
ve konusurlar. Bu mekanlarin 6nde gelenleri Haydarpasa Gari, Taksim Parki, Bogaz, Rumeli
Hisar1 ve Imrahor Camii’dir. Konusmalar ise varolus, ask, yalnizlik ve kadin erkek iligkileri
tizerine olup cogu kez tutarlilik da gostermemektedir. Finalde iki sevgilinin farkli yonlere
yiirtimeleriyle ayrildiklari izlenimi yaratilir. Ote yandan Oglan, iki kadin arasinda net bir
se¢im yapmamustir; dolayisiyla finalin agik uglu birakildig1 soylenebilir.

Diyaloglar

Wenders sinemasi {izerine calismalarda yonetmenin, diyaloglar:t cogu kez anlamsal
islev ugruna degil, siirdeki ritim ve sesin karsilig1 olarak dilin miizikalitesinden yararlanmak
amaciyla kullandig1 iizerinde durulmaktadir. Ornegin; Wings of Desire (1987) filminde
Tiirkge, Almanca, 1ngilizce ve Fransizca’dan olusan diyaloglar seyirci tarafindan anlasilmak
zorunda degildir. Bu sesler siirsel etki yaratmak amaciyla kullanilmistir (Martinec, 172,175).
Sevmek Seni filminde de uzun agdali melankolik diyaloglara sik yer verilmistir. Karakterler,
kisik ama duygulu bir ses tonuyla konusmaktadirlar. Anlam bir kenara birakildiginda seyirci
film boyunca, sonbaharm yagmurlu ve kasvetli atmosferinde, Istanbul un gesitli mekanlarinda
kimi zaman sessizce, kimi zaman ise uzun uzun konusarak tartisan karakterlerin stilize
gortntiilerini izler. Boylece cogu kez tutarsizlik da gosteren karamsar diyaloglar/ metin, anlam
ve onem bakimindan gortintiiniin gerisine diiser. Diyaloglarin siirselligi, secilen sozctikler,
yiiklemsiz ya da devrik ctimle yapisi ve siiri andiran bir ses uyumu ile belirginlesir.

Kiz’mn “Sanki icinde yasadigim diinyanin ¢ok uzaklarinda kalmisim gibi geliyor
bana.”, “Bazen senden degil kendimden kagmak istiyorum sanki.” “ Aramizda ugsuz bucaksiz
deniz gibi bir engel var sanki. Bir ucunda sen, bir ucunda ben... Birbirimizi 6ylesine kaybettik
ki... Artik birbirini hi¢ gormemis yabancilariz.” ve Oglan'mm “Kendimi sensiz bir tirtil kadar
anlamsiz buluyorum. Bir bocek kadar da liizumsuz.”, “Tutunacak hicbir dalim yok benim.
Hep bosluktayim. Ne oldugum, ne olacagim belli degil. Sanki yasamiyorum.” ,“Her sey oyle
sagma ki. Simdi tutup gokytiziine ugsam, kaybolsam, su diinyada hicbir diizen degismez.
Benimle donen hicbir cark yok bu diinyada.”, “Ayn1 anda ytizlerce yerde olmay1 istemek hig
olmamay1 istemektir. Kendi kendisini bolmek, yok etmek demektir.”, “Insan kendi kendisine
yetmedigi zaman bir baskasini sevmeye kalkiyor. Kendi kendisinden kopup nefret ettikge,

kendi kendisinin yabancis1 olunca ask: icat ediyor.”, “Sanki bir denizde gibiyim. Boyuna

I 268 |




SineFilozofi Dergisi 2019 Ozel Say1
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

daliyorum. Dibe dibe gidiyorum boyuna. Tutunmak icin neye uzansam kopuyor. Eriyor
hep.” seklindeki sozleri karakterlerin nedensiz caresizliklerinin, huzursuzluklarmin ve
kararsizliklarinin disavurumudur. Bu kararsizlik Karadogan’a gore karakterlerin modern
hayata uyum saglamada yasadiklari giiclikten dogmaktadir (2018:180) ve “... gerceklik sadece
karakterlerin sozleriyle; zihinlerinde kurduklar1 soyut bir yap1 gostermektedir” (Karadogan,
2018:181).

Filmdeki diyaloglar -bir sahne disinda- yalnizca Oglan ve Kiz ya da Oglan ve Kadin
arasinda geger. Kiz ve Kadin ise hicbir sahnede kars1 karsiya gelmemistir. Karakterler adeta
kalabaliktan bagimsiz izole bir gergeklikte yasamlarimi stirdiirmektedir. Nedensiz yere
caresizlik ve huzursuzluk icindelerdir; riizgarda savrulan yaprak misali ne istediklerini tam
olarak bilmemektedirler. Kalabalik icinde olmak ya da yalniz olmak; ask ya da sehvet; (Kiz
i¢in) gevrenin baskilarina boyun egmek ya da her seyden vaz ge¢gmek, (Oglan icin) Kiz'1 ya da
Kadin't sevmek gibi konularda kararsizlardir. Konusmalari, istekleri tutarsizdir. Anlamdaki
tutarsizlik ve ctimle yapisi, oyuncularin teatral ifadeleriyle birlestiginde gtinlik yasamin
gercekliginden daha da uzaklasilir.

Metaforik Anlatim

Sinemay1 zenginlestiren, ve filmleri gercek hayatta yasananlarin kopyasi olmaktan
kurtaran 6gelerden biri olan metafor (Ak, 2012: 20), sik¢a basvurulan anlatim yollarindan
biridir. Onaran’a gore metaforik anlattmda amacg, iki olay ya da olgu arasindaki benzerliklerden
faydalanarak; olay1, kendisi olmayan bir olay ya da olgu ile ifade etmek, goriiniir hale getirmek
(Aktaran: Ak, 2012: 20) seklinde 6zetlenebilir. Siirde anlam evreninin ve estetigin ana eksenini
olusturan metaforlar (Abdal, 2017: 2387), siirsel film 6rneklerinde de 6nemli yere sahiptir.
Metafor kullanimi bir filmin siirselligini degerlendirmede birincil unsur olmasa da siirsellik
ve metaforlar arasinda belirgin bir iliski oldugu ileri stiriilebilir. Tarkovski'nin siirselliginin
karakteristigi de “cok diizeyli cagrisimsal anlam” ve gesitli sanat dallarina bulunan metaforlar
ile aciklanmaktadir (Koivumaki, 2016: 23). Sevmek Seni'nin siirselliginin bir baska boyutu
-geleneksel kodlarin yani sira- metaforik anlatim ile etkisini hissettirir. Kullanilan metaforlarin
onde gelenleri, kafeterya sahnesinde pencerenin disinda beliren ¢cocuklu kadinlar, Oglan'in
odasinda tavana boynundan asilmis diistinen adam heykeli, Oglan'in atkis1 ve Kiz'mn inci
kolyesinin degis tokus edilmesi seklinde siralanabilir.

Filmde metaforik anlatima basvurulan ilk sahnede Kiz, pastanede Oglan’1 beklerken
bir gesit ginduiz dusii gérmektedir.® Bu sirada pencerenin ardinda bazi kadin ve ¢ocuklarin
belirmeye basladig1 ve sayilarinin giderek arttig1 goriiliir. Bu sahnede kullanilan kadin ve cocuk
metaforu, Kiz'in kalabaliklara olan duskiinliigii ve aile kurma 6zlemiyle aciklanabildigi gibi bu
yondeki korkularini da ifade ediyor olabilir. Oglan'in evinde tavana boynundan iple asilmis
diistinen adam heykelinin gortindiigii sahnelerde de metaforik anlatimdan yararlanilmistir.
Kadin'in Oglan’a baska bir kadinin aralarina girdigini hissettigini anlattig1 sahnede kullanilan
heykel metaforu, Oglan'in dustiigi ikilemi, garesizligini ve karmasik diistince diinyasinm
anlatmak icin kullanilmistir. Sahnenin sonunda Kadin'in evden ayrilmasinin ardindan Oglan
oturdugu yerde, caresizce basini iki elinin arasina alarak hafifce egilir. Oglan’in arkasindan
yapilan cekimde karakter adeta bassiz gibi gortintir. Olmayan basinin tistiinde Diistinen
Adam heykeli sallanmaya devam eder. Bu gortintii, heykelin cagrisimsal goriintiistinti

5 Siirsel filmde, karakterin duygularimi ya da zihinsel durumunu ve diisiince siireglerini gorsellestirmek icin
basvurulan riiya, ani, monolog sahnelerinden yararlanilir (Koivumaki, 2016: 54-56).
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desteklemektedir.

Filmde Oglan ve Kiz arasinda -boyunlarin saran- atki ve kolyenin yer degistirmesi bir
baska metafor olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kiz, Oglan’in atkisini alir, bir siire evinde tutar,
karyolasinin topuzuna taktig1 atkiy1 uzun uzun izler. Ancak atki, filmin sonunda Oglan’a geri
doner. Benzer sekilde Oglan'in evinde birlikte olduklar1 sahnede Kiz, soyunurken kolyesini
ve gomlegini heykelin boynuna asar. Daha sonra gomlegini giyse de kolye, Oglanin
evinde kalir. Bu sahnelerle anlatilmak istenenin Oglan ve Kiz'in inisli ¢ikish iliskisi oldugu
duistintilebilir. Aralarinda gecen konusmalar: destekler sekilde atkidan farkl olarak kolyenin
Oglan’in evinde kalmasi, Kiz'in sevgisinin sona ermedigini akla getirmektedir. Oglan ise
hislerinden emin degildir ve iki kadin arasinda gidip gelmektedir. Camide parmakliklarin
ardindan yapilan cekimler, kus kafesleri ve i¢ mekanlarda perdelerin cogunlukla kapali
olmasi, karakterlerin sikismishiklarini vurgulamaktadir. Film boyunca kimsenin olmadig1 bos
sokaklarda dolasmalari, adeta dis diinyadan izole bir yasam stirmeleri, yalnizlik duygularmin
gorsel sunumu seklinde yorumlanabilir.

Asiltiirk’e gore “siirsel baglantilar sinemada olagantistii duygusal bir ortam yaratarak
izleyicinin diistinsel devinim i¢inde olmasini gerektirir, izleyiciyi zorlar, stirtikler. (...) Siirsel
filmler ne hazir sonuglar sunar ne de yazarin kati talimatlarina dayanir; kullanima acik
olan tek sey perdede devindirilen goriintiintin derin anlamimi bulup ¢ikarmaya yarayan
seydir” (Asilttirk, 208). Bu gortise uygun olarak ve drneklerden anlasilabilecegi gibi Tuncer,
karakterlerin i¢ diinyasini ve duygu durumlarim1 anlatmak amaciyla diizyazi sinemasinin
geleneksel kodlarinin yani sira/yerine 6znel ¢agrisimlardan yararlanmis, metaforik anlatima
yer vermis ve bu yolla filmin siirsel tislubunu gtiglendirmistir.

Filmin Sinematografik Yapis1 ve Siirsellikle Iliskisi

Siirsel filmlerin sinematografik yapisi, farkli sinemaci ya da kuramcilara gore degisiklik
gosterebilmektedir. Ortak olan gortis, siirsel filmde goriinttintin 6ykiiniin 6niine ge¢mesi
seklindedir. Her ne kadar degismez film dili ve ikonografik unsurlardan s6z edilemese de
siirsel film olarak tanimlanan filmler incelendiginde birtakim benzerlikler oldugu dikkati
cekmektedir. Asirt stilize edilmis kompozisyonlar, yakin cekimler, duragan uzun planlar,
-Antonionni filmlerinde oldugu gibi- kameranin bos kadrajdaki gercekligi kaydetmeye devam
etmesi (Chaudri ve Finn, 2003: 40) ya da sehir gortintiileriyle stislii hicbir seyin olmadig: “6lii
zamanlar” ve -Eisentein filmlerindeki gibi- montajin gorsel ritmi (Luzzi, 2014: 54) siirsel film

olarak tanimlanan yapimlarin bazi ortak sinematografik 6zelliklerindendir.

Schlovsky’e gore siirsel bir filmde teknik formalist 6zellikler semantik ©zelliklere
baskin oldugundan kompozisyon, anlamsal yontemlerden ziyade formal tekniklerle ¢oziiltir
(Aktaran: Egea, 2007: 163). Benzer sekilde, toplamda 34 sahneden olusan film, stilize edilmis
bir mizansen ile baslamakta ve bu asir1 stilize edilmislik film boyunca 10 sahnede daha
yogun olarak kullanilmaktadir. Kadin'in evinde yalnizlik ve kalabalik tizerine konusmanin
yapildig1 ilk sahnede, Oglan camdan disar1 bakmakta, Kadin ise koltukta oturmaktadir ve
ikili birbirlerinin ytiziine hi¢ bakmadan konusmaktadir. Karakterlerin bi¢cim estetigine uygun
olarak konumlandirilmis olmalari, kullanilan agdali dilin siirselligini gticlendirmektedir.
Birbirlerine sirtlarin1 donerek yapilan konusmalar gibi hareketler, mimik vejestlerin donuklugu
da teatraldir. Filmin son sahnesinde yer alan mizansen de ilk sahnenin bigimselligini destekler
niteliktedir. Bu sahnede Oglan ve Kiz, Imrahor Camii’nin avlusunda birlerinden uzakta ve
birbirlerinin ytizlerine bakmadan konusmaktadirlar. Yapilan konusma ayrilik konusmasidir
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ve aralarindaki mesafe ayrihig1 anlatmaya yetecek kadar fazladir. Ikilinin farkli yonlere
donmeleri ve yere ¢okmeleri seklinde kurulan mizansen ile ayriligin verdigi hiiztin metaforik
bir anlatimla gorsellestirilmistir.

Sevmek Seni uzun, duragan ¢ekimler ve 6lii zamanlar bakimindan oldukga zengindir.
12. sahnede filmdeki en uzun diyalogsuz ¢ekim yer alir. Bu sahnede yaklasan trenden saga
pan hareketiyle birlikte Oglan ve Kiz'a donen kamera, ikilinin sessizce ytiirtimelerini toplamda
121 saniye boyunca kaydeder. Fonda trenin raya stirtiinmesi ve ¢ikan dumanlarin sesleri
kulaklar1 tirmalar. Sekizinci sahnede yer alan bir baska uzun ve diyalogsuz genel ¢ekimde
Oglan ve Kiz, 64 saniye boyunca bir patikada ytirtimektedirler. Kamera saga pan yapar ve
seyirciyi bir stire Bogaz manzarasiyla bas basa birakir. Dokuzuncu sahnedeki bir baska uzun
¢ekim 54 saniye stirmektedir. Bu ¢ekimde Kiz, kafeteryanin kapisindan girer, iceriye dogru
yliriyerek bir masaya oturur ve camdan disar1 bakarak hayal gormeye baslar. Igeri girisinden
hayal gormeye baslamasina kadar olan stirede kesme yapilmamistir. Oglan’m Kiz't iskelede
bekledigi besinci sahne hic kesme yapilmadan 47 saniye siirerken; Belgrad Orman’inda gecen
tiglincti sahnede ise 43 saniyelik diyalogsuz bir ¢cekime yer verilmistir.

Siirsel film seklinde 6rneklendirilen eserlerin en bilinen yonetmenleri olan Wenders
ve Antonioni'ye benzer sekilde Tuncer de -bu yonetmenler kadar yetkin sekilde olmasa da-
filmde kent (Istanbul) goriintiilerini dramatik yapinin éniine gececek sekilde kullanmustr.
Uzerine sis ¢okmiis Istanbul Bogazi, yagmurdan islanmis caddeler, yapraklari dokiilmiis
agaclarla kapli Belgrad Ormani, duman iginde kalmis Haydarpasa Gari, gri bulutlarla cevrili
Rumeli Hisar1, Imrahor Camii'nin yikilmaya yiiz tutmus bakimsiz avlusu filmde siiresi uzun
olan ¢ekimlerin gectigi mekanlardandir. Puslu ve yagmurlu kent goriintiileri, lirizmi mekan ve
atmosfer ile yakalayan sairane gercekgilik akimiyla benzerlik gosterir. Bu sahnelerde agirlikls
olarak genel cekimlere basvurulur.

Kent manzaralariyla siislii genel cekimleri, karakterlerin yakin cekimleri takip eder.
Balazs’a gore yakin ¢ekim sinemanin siiridir (Verstraten, 2012: 119), her ayrintida duygularin
her tonunu gostererek yonetmenin duyarliligini ifade eder. Tuncer de Oglan ve Kiz arasinda
duygusal yogunlugun ytiksek oldugu sahnelerde yakin ve detay cekimlere sik¢a basvurmustur.
Ornegin; 10. sahnede Oglan, Kiz'in sevgisinden siiphe ettigini ifade eder. Aralarinda gegen
konusma, ikilinin yiizlerinin yakin gekimlerinin ag1 ve kars: agisiyla ilerler. Ozellikle Kiz'in
yasli gozlerine yapilan yakin cekim ile karakterin caresizligi vurgulanmaya galisilir. Filmin 31.
sahnesindeki yakin cekimler ve kullanilan montaj teknigi oldukca ilgi cekicidir. Bu sahnede,
Oglan, Kiz'in ailesini evlerinde ziyaret eder. Karanlik ve kasvetli bir evdir. Gergekiistti bir
atmosfer kurulmustur. Odada ¢ok sayida kus kafesi dikkati ¢eker. Kiz'in babas: yillardir evden
disar1 ¢ikmadiklarini ve perdeleri agmadiklarini soylerken elinde bir karga tutmaktadir. Bu
konusmanin ardindan, karganin goziine, babanin goziine, Kiz'in goziine, annenin goziine ve
Oglan’in agzina sirasiyla yakin ve detay ¢ekimler yapilmustir. Sahnenin kurgusu filmin genel
tislubundan farkli olup Eisenstein’in hizli montaj teknikleriyle paralellik gosterir.

Sonug

Sinemanin edebiyatla olan iliskisi diiz yazi ile baglamais; klasik anlatinin olay orgtisii
kaynagmi neden ve sonug iliskisi icerisinde giris-gelisme ve sonug¢ boliimlerinden olusan
diizyazidan almistir. Film ve siir arasindaki etkilesimi gozler oniine seren film 6rnekleriyle
ise cok daha seyrek karsilagilir. Ote yandan bu yondeki denemelerin ilk &rnekleri, heniiz
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sessiz donemde gerceklestirilmistir. 1920°li yillarda SSCB’de giindeme gelen “siirsel film”
kavrami, o zamana dek diizyaz ile iliskilendirilen sinemanin, zengin sembollerin ve ritmin
birlikteliginden olusan bir edebi tiir olan siir ile de etkilesim icinde girebilecegi fikrini gtindeme
getirmistir. SSCB'nin ardindan Fransa, italya, Almanya, Amerika gibi tilkelerin sinemalarinm
etkileyen “siirsel film”, Pasolini, Balazs, Tarkovski gibi 6nemli yonetmen ve kuramcilar
tarafindan tartisilan bir kavram olmustur.

Sessiz donemden bu yana ortaya atilan fikirler, yapilan tartismalar ve gekilen filmlere
ragmen “siirsel film” kavraminin sinirlar1 muglakhigini korusa da, kavramla ilgili birtakim
ortak estetik ve teknik ozellikten bahsedilebilir. Cesitli yonetmen ve kuramci tarafindan 6ne
surtilen gortislere dayanarak, siirsel filmin, ana akim sinemadan farkli bir dramatik yap1
kurdugunu; filmlerde gorselligin ve karakterlerin olay ¢rgiisiiniin 6niine gectigini, catismanin
belirsizlestigini, kurgunun diizensiz aktigini, anlara odaklanildigini yani sahnelerin tek basina
birbirlerinden bagimsiz sekilde degerlendirildigini ileri stiirmek miimkiindiir. Sinemacinin
bakis acis1 karakterin bir parcasi haline gelerek, siirsel filmlerin son derece 6znel olmasini
saglamaktadir. Uzun ve sabit cekimler ya da karakterin gozlerine odaklanan yakin ¢ekimler,
ol zamanlar, kent goriinttileri, bigim estetiginden yararlanan kompozisyonlar, riiya sahneleri,
metaforlar, monologlar, sessizlik anlari, dilin miizikal kullanimi1 ve benzeri stilistik unsurlar,
karakterlerin i¢ diinyalarini izleyiciye aktarmak tizere kullanilir.

Sinemanin edebiyat ile olan iligkisi Tiirk sinemasinda da 6ykii ve roman uyarlamalar:
tizerinden diiz yazi ile kurulmus; filmler ve siirsellik arasindaki etkilesimden yararlanilmas:
icin uzun yillar gegmesi gerekmistir. Cumhuriyet’in ilk yillarina gelindiginde koklii bir siir
gelenegi olmasima karsin, hentiz sanat olarak diistintilmeyen yerli sinemanin emekleme
caginda oldugu sdylenebilir. Cesitli denemeler olsa da Yesilcam sinemasinin erken déneminde,
filmlerin buittintine yansiyan siirsel bir film dilinin varligindan s6z edilemez. Siirsel filmin ticari
sinemaya mubhalif bir yapida olmasi ve Ttirkiye’de ticari sinemaya alternatif bir film pratiginden
s0z edilememesi, bu durumun 6nde gelen sebeplerindendir. Diger sebepler arasinda sektoriin
seyirciyi merkeze alan ticari yapisi, devletin sinemaya destek vermemesi, bagimsiz sinemanin
gelismemesi, yatirnm giictiniin yetersizliginin yeni denemelere olanak tanimamasi, cekilen
ve ithal edilen filmlerin popiiler yapimlar olmasi nedeniyle seyircide alternatif bir sinema
bilincinin olusmamasi, filmlerin Dogu’ya 6zgii anlat1 sanatlarindan beslenmesi ve bu nedenle
karakterler yerine tiplerin ve gorsellik yerine diyaloglarin 6ne ¢cikmasi gosterilebilir.

Yalnizlar Rihtimi, Aska Susayanlar, Sevmek Zamani, Bitmeyen Yol, Ben Oldiikce
Yagarim, Son Kuslar, Denize Inen Sokak, Soluk Bir Gecenin Ask Hikayeleri ve Sevmek
Seni Yesilcam sinemasinda siirsel tislubun izlerini tasiyan ve elestiri yazilarinda siirsellikle
iliskilendirilen filmlerin bazilaridir. Bu filmlerin geneline baktigimizda bazi ortak 6zellikler
dikkati ¢ekmektedir. Bircogu yonetmenlerinin ilk film denemesi olup cogunlukla 1960’1
yillarin ilk yarisinda gekilmistir.® Diisiik biitgeli bu filmler cogunlukla sektore uzak yapimcilar
tarafindan finanse edilmistir. Cogu ticari acidan basarisiz olmus; seyirciyle bulusamamuis ya
da gise basarisi getirememistir. Bu film denemelerinden sonra yonetmenler ya sektorden
uzaklasmis ya da ticari filmler cekmeye yonelmislerdir. Dolayisiyla Tiirkiye sinemasina siirsel
tislubunda uzun soluklu olamamustir.

6 Aska Susayanlar, Bitmeyen Yol, Son Kuglar, Soluk Bir Gecenin Ask Hikdyeleri, Denize Inen Sokak ve Sevmek Seni, ilgili
yénetmenlerin ilk uzun metraj kurmaca filmleridir. Ornek gosterilen dokuz filmin besi, 1965 yilinda gekilmistir. Bu
durum Sinematek Dernegi'nin 1965 yilinda kurulmus olmasi ve bu tarihte Avrupa sanat filmlerinin seyirciyle daha
¢ok bulusmasiyla iliskili olabilir.
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Cengiz Tuncer’in yonetmenligini yaptig1Sevmek Seni filmi sinemada ssiirsellik acisindan
farkli bir yerde durmaktadir. ik film olmasmimn tiim amatorligii bir yana birakildiginda
Sevmek Seni'nin, -y6netmenin sair kimliginin de etkisiyle- “siirsel film” seklinde tanimlanacak
nadir ve en eski tarihli 6rneklerden biri oldugu ileri suiriilebilir. Filmin, 6yku ve karakterler,
diyaloglar, metaforik anlatim, sinematografi kategorileri etrafinda yapilan detayli analizinin
ardindan, siirsel film tammlariyla ortiisen bircok 6zelligi oldugu goriilmiistiir. Oncelikle
film, klasik oykiilemeci film anlatisinin aksine belirgin bir olay orgiisiine ve ¢atismaya sahip
degildir. Seyirci, film boyunca Istanbul’da 1ss1z mekanlarda gezen; ask, iliskiler, kalabaliklar
ve yalmizlik tizerine konusan, varolussal sorunlar1 olan karakterlerin konusmalarini takip
eder. Adeta gercekiistii bir diinyada izole bir yasam siiren karakterlerin psikolojileri,
duygu ve distinceleri ile bicim estetiginden yararlanan gorsellik, oykiiniin/metnin éntine
gecmektedir. Metaforlardan da yararlanilan filmde uzun ve duragan genel cekimlere, stilize
kompozisyonlara, 6lii zamanlara, kent gortinttilerine, sessizlige ve lirik diyaloglara, zengin
gorsel imgelere sik yer verilmistir. Karakterin duygu yogunlugunu ortaya cikaran yakin
cekimler kullanilarak, erkek karakterin ve iliski kurdugu iki kadin karakterin yasadig:
duygusal ¢ikmaz, caresizlik ve sikint1 izleyiciye aktarilmistir. Saptanan bu ozellikler 1s1ginda
Sevmek Seni filminin Yesilcam sinemasindaki ender siir-film denemelerinden biri oldugunu
ileri stirmek miimkiindiir.
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