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OZET

TOMBUL, ALPER. FILM NOIR’IN TURK SINEMASINDAKI YAPISAL DEGISIMI:
UC TEKERLEKLI BISIKLET VE UC MAYMUN KARSILASTIRMASI, YUKSEK LISANS TEZI,
[stanbul, 2019

Kara film, ikinci Diinya Savas1 6ncesi ve sonrast ABD’de yasanan sosyal, siyasi, ekonomik ve
kiiltiirel olaylarin bir sonucu olarak Hollywood sinemasinda ortaya ¢ikmistir. Tema olarak
merkezine ‘suc, ahlék, etik, dogru-yanls, iyi-kotii, varolus, kimlik’ gibi kavramlar alarak,
icinde bulundugu diizene ve bireyin kendisine karsi elestirel bir durusta konumlanmistir.
Fransiz clestirmenler tarafindan kesfedilen bu filmler bircok sinema akimindan, felsefi
diisiinceden ve sinematografik gelismeden etkilenmis; bunun sonucunda geleneksel anlati

kaliplarinin tersine, farkli teknikler deneyerek kendi sinema dilini olugturmay1 bagarmistir.

Kara film, Tiirk sinemas: icinde kendisini, Omer Liitfi Akad, Memduh Un ve Osman Seden ile
birlikte 1950°li ve 1960°l1 yillarda gostermeye baslamistir. Bu donemdeki kara filmlerde
Hollywood’daki benzerlerinden farkli olarak toplumsal gercgekgilik ve Tiirk sinemasinda her
zaman ilgi gérmiis melodram etkisi daha fazla gozlemlenmistir. 1980 darbesinin ise elestirel
bir durusa sahip kara filmleri olumsuz anlamda oldukga etkiledigini; ama 1990 sonlar1 kendini
gosteren ve 2000lerde 6ne ¢ikan bagimsiz sinema yonetmenleriyle bigimsel ve yapisal yonden

guclu kara film ornekleri verildigini sdyleyebiliriz.

Bu ¢alismada, kara filmlerin Tiirk sinemasindaki yansimalar1 incelenmis ve belirlenen yillar
icindeki yapisal degisimi, baslica 6geleri olan anti kahraman, femme fatale, sinematografi ve
sehrin ozellikleri dikkate alinarak degerlendirilmistir. Arastirma i¢in Ug Tekerlekli Bisiklet
(1962) ile Ug Maymun (2008) filmleri segilmistir ve Rick Altman’in yapisalct modellemesi,
semantik ve sentaktik ikili tiir yaklagimi yontem olarak seg¢ilmistir. Semantik olarak, anti
kahramanlarin kisisel 6zellikleri, femme fatale figtrleri, filmlerin sinematografisi, sehir/mekan
Ozellikleri ve suglarin tUrl incelenmistir. Sentaktik olarak ise karakterlerin tutumu ile
hikayelerin gelisimi ve sonu ¢oziimlenmistir. Segilen yontemle incelenen filmler sonucunda,
tilkemizdeki kara filmlerin yapisinin Hollywood’daki esdegerlerine gore daha kigik capta
degistigi kanisina varilmistir. Bu degisimler, anti kahraman ve hikayenin sonu gibi yonlerden
Hollywood’daki kara filmlerin donemsel degisimine benzerlik gosterirken; femme fatale ve

sehir gibi yonlerden ise donemin iilke kosullarina, durum ve olaylarina gore ger¢eklesmistir.



Anahtar Sozciikler: Kara Film, U¢ Maymun, Ug Tekerlekli Bisiklet, Semantik, Sentaktik,
Omer Liitfi Akad, Nuri Bilge Ceylan, Anti Kahraman, Femme Fatale, Tiirk Sinemas1



ABSTRACT

TOMBUL, ALPER. STRUCTURAL CHANGE OF THE FILM NOIR IN TURKISH CINEMA:
COMPARISON OF THREE WHEEL BICYCLE AND THREE MONKEYS, Istanbul, 2019.

Film-noir genre first blossomed on the screens of Hollywood movie theaters just around World
War Il as a result of social, political, economic and cultural developments in US society. The
theme of this genre generally focused on terms like “crime, morals, ethics, right/wrong,
good/bad, resurrection and identity” and developed a critical stance against the existing order
and individuals. Various cinema movements, philosophical trends and cinematography
techniques influenced these film-noir movies, discovered by French critics. Consequently, this

genre succeeded to develop a novel tongue of cinema instead of traditional narrative.

Film-noir was introduced to Turkish cinema starting with Omer Liitfi Akad, Memduh Un and
Osman Seden in 1950s and 1960s. In contrary to Hollywood, these examples of film-noir
included more social reality and melodrama, which was always favored by Turkish cinema. We
can assess that 1980 Military coup negatively affected the film-noir movies posing critical
stance but after the emergence of liberal directors in late 1990s and their prevalence in 2000s,

structurally strong film-noir examples were produced.

In this study, we have explored the reflections of film-noir movies in Turkish cinema and
analyzed the selected examples of certain years against anti-hero, femme fatale,
cinematography and city life features. We have selected Three Wheel Bicycle (Ug Tekerlekli
Bisiklet) (1962) and Three Monkeys (U¢ Maymun) (2008) movies to analyze using Rick
Altman’s structural model of semantic/syntactic approach to film genre. In semantic analysis,
we have explored characters of anti-heroes, figures of femme fatale, cinematography of movies
and features of cities/places. Additionally, we have explored the development of story, attitudes
of the characters and the ending of the story in syntactic analysis. After conducting this analysis
by the selected method we have concluded that structure of film-noir movies of Turkish cinema
experienced a minimal change compared to their Hollywood equivalents. These observed
changes resemble their Hollywood examples in the areas such as anti-hero and the ending of
the story but seem to be influenced mostly by local conditions and incidents in the areas such

as femme fatale and city life.



Keywords: Film Noir, Three Monkeys, Three Wheel Bicycle, semantic, syntactic, Omer Liitfi
Akad, Nuri Bilge Ceylan, anti-hero, femme fatale, Turkish cinema.
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TABLOLAR DiZiNi

Tablo 1: Ug Tekerlekli Bisiklet ve U¢ Maymun Filmlerinin Semantik ve Sentaktik

Incelemesinin Sonucu



TESEKKUR

Yapmis oldugum bu ¢alismada engin bilgi ve tecriibeleriyle bana yol gosteren ve yardimini
hichir zaman esirgemeyen, cok saygideger danisman hocam Saym Prof. Dr. G. Deniz
BAYRAKDAR’a, sinema ile beraber bircok konuda bana yeni ufuklar katan ve 6grencileri
oldugum i¢in kendimi ¢ok sansli hissettigim basta Sayin Prof. Dr. Blilent DIKEN ve Sayin Dog.
Dr. Melis BEHLIL olmak tizere Sinema ve Televizyon programi yiiksek lisans hocalarima ve
son olarak su ana kadar sevgileri ve destekleriyle her zaman yanimda olan ¢ok sevgili aileme
sonsuz tesekkiirlerimi sunarim. Bilim ve sanatin bulustugu en 6zgiin alan olarak gordiigiim
sinema, gecmiste oldugu gibi gelecekte de hayatimin her aninda olmaya devam edecekken;
sinema yolunda attigim ve atacagim her adim, bu ¢alismanin var olmasi ile daha anlamli bir hal

almistir.



1. GIRIS

John Berger *’Goérme Bicimleri’” kitabina baslarken “Goérme konugsmadan Once
gelmistir” der. (Berger, 1995, s. 7) Insanlik, tarihin basindan itibaren gordiiklerini
anlamlandirmaya ¢alismis ve hayatin1 gozleri vasitasiyla sekillendirmistir. Gérme eylemi
bizim i¢in o kadar etkili bir aragtir ki; giin i¢inde duyularimizla ¢gevremizden algiladigimiz
verilerin yuzde seksenini gozlerimizden aliriz. (Kaplan, 2015, s. 13) Gérme duyumuzun
bu denli 6n planda olmasi gorsel materyallerin de bizi daha ¢ok etkilemesine neden
olmaktadir. Oyle ki 20.000 y1l 6nce Fransa’da bulunan Chauvet magarasinin duvarlarina
birakilan el izi, insanlik tarihinin en basindan itibaren bu gorsel etkinin bilindigini ve

kullanildigin1 géstermektedir.

Gorsel 1.1: Chauvet Magarasi’nda bulunan el izi

(DiLoreto & Hurlbert, Smithsonian Institution)

Gorseldeki el izinin sahibi Chauvet Magarasi’nin duvarina sadece bir resim ¢izmekle
kalmamis, ayni zamanda “’ben buradaydim’> mesajim1 da vererek, varligim
Oliimsiizlestirmeyi de basarmistir. Ayni an1 6liimstiizlestirme istegi ve gorsel etki iliskisi

sinemanin ortaya Gikisinda da 6nemli bir rol oynamustir. 28 Aralik 1895 tarihinde Lumiére



kardeslerin girisimleriyle ilk biiyiik adimlarini atan sinema ile gorme eylemi perdeye
tasinmis ve giiniimiize kadarki siiregte daha farkli bir 6zellik olarak izleme eylemini
onemli kilmistir. Anin igindeki olaylarin ve durumlarin adeta canli bir sekilde kayit altina
alinmasi, istenildiginde bu anin tekrar kurgulanmasi birgok Onemli gelismeyi de
beraberinde getirmistir. Bu noktada ortaya ¢ikan diislince ve hislerle beraber sinema

dogmus ve insanlik tarihinin en 6nemli mihenk taslarindan birine dontismiistiir.

Sinema, insanoglunun dogusunu net bir sekilde bildigi ve gelisimini her aninda
gozlemleyebildigi tek sanat dalidir. (Oz6n, 1985, s. 16) Yiizyillik kisa tarihi ile insanlik
icin olduke¢a yeni olsa da; diger sanat dallarini biinyesinde toplayabildigi katmanli yapisi,
igerigi ve etkileme giicii ile karmasik baglara sahip olmustur. Bu baglariyla bireyler ve
toplumlar arasinda bir koprii gérevi gérmiis, en yogun duygularin ve diisiincelerin ifade
edilebilmesinde bir anahtar rolii tistlenmistir. Bunu yaparken seyirciyi etkilemedeki
potansiyel giicli zamanla artmis ve bu durum da sinema {izerine ¢alisan kisilerce fark
edilmistir. Haliyle etkilesim alani tarih, sosyoloji, psikoloji, felsefe, politika gibi diger
alanlara uzanmis ve beslendigi konulara gore ¢esitlenmistir. Dolayisiyla ortaya benzer
yanlar1 bulunan birgok film ¢ikmistir. Bu benzer filmlerin siniflandirilma ihtiyacindan
dolay1 da doga bilimlerinden sanat dallarina gegmis olan “’tiir’” kavrami sinema i¢inde de
kullanilmaya baslanmistir. (Abisel, 1995, s. 14)

Her tiir sinemasinin belli basli kendi 6zelligi ve seyirci iizerinde etkisi bulunur. Genellikle
Hollywood (zerinden ilerleyen bu filmlerin yapilar1 alt metin olarak da benzerlik
gosterebilir ve toplumda birligi, aileyi, otoriteyi, erkek egemenligini, dini yicelten ortak
bir dil gorulebilir. (Abisel, 1995, s. 123) Bir tlr sinemast olup olmadigi her zaman
tartistlan kara filmler ise digerlerinden tam olarak bu noktada ayrilmaktadir. Bunun

nedeni kara filmlerin olay ve durumlara kars1 elestirel bir yapida var olmasidir.

Ik olarak 1940’11 yillarda, II. Diinya Savas1 sonras1 kendisini gdstermeye baslayan film
noir! zamanimn getirdiklerine ve degisimin kendisine ayak uydurarak, zaman zaman
popiilerligini kaybetse de, bir¢ok film tiiriiniin aksine giliniimiize kadar gelmeyi basaran

onemli bir tir olmustur. Sug, adalet, ahlak, yabancilasma gibi isledigi konularla;

! Fransizca’da ‘kara film’.



Ekspresyonizm?, Realisme Poetique?, La Nouvelle Vogue* gibi etkilendigi
akimlarla; Varolusguluk, Nihilizim gibi felsefi arka planiyla; anti-kahraman gibi insan
psikolojisini ele alisiyla, femme fatale gibi kadinin toplumdaki temsiliyle hem kullandig1
cekim ve atmosfer teknikleriyle (cameo®, siliiet, yiiksek kontrast vb.) hem de diger film
tiirleri ile olan iliskisiyle (sci-fi noir® vb.) tamamen kendisine 6zgii farkli bir diinya
yaratmistir. Bu diinyanin sadece Hollywood sinemasini degil; diinya sinemasindan da
bircok yoOnetmen ve sinemaseveri etkilemeyi basardigini sOylemek yanlis olmaz.
Baskahramanin psikolojisine, iginde bulundugu toplumun kendisine ve kadinin

toplumdaki yerine farkli bir bakis agis1 getirmis, kendi yorumunu katmay1 bagarmistir.

Kara film drneklerine bakildiginda zaman iginde ii¢ farkli dénem oldugu géze garpar. ilk
olarak, 1940’11 yillarda ortaya ¢ikan ve Amerika’da yazilan dedektif ve su¢ hikayelerinin
perdeye aktarilmasi ile ortaya ¢ikan klasik donem kendisini gosterir. Bu donem kara
filmin kendi ¢izgisini buldugu bir donem olmustur. Daha sonra kara film hem bazi
diisiince akimlariyla hem de Avrupa sinemasiyla etkilesim haline girmis ve ortaya ikinci
donem olan neo noir film’ ler ¢ikmistir. Yeni kara filmlerde baskahramanda ve kara film
icin olduk¢a Onemli olan sehir kavraminda degisiklikler meydana gelmistir.
Gunumuzdeki son haliyle ise bu filmler Postmodernizm etkisi altinda yeni kara filmin bir

uzantis1 olarak diger tiirlerle ve yapitlarla siirekli bir etkilesim halindedir.

Calismanin amaci, TUrk sinemasinda kara filmlerin varligim1 arastirmak, varsayilan
filmlerin bu tire ait ozellikleri ne kadar tasidiklarini ve bu o6zelliklerin belirlenen
zamanlar arasinda ne kadar degisim gosterdigini Rick Altman’in semantik/sentaktik
yaklasimini temel alarak agiklamaktir. Bu baglamda Tiirk sinemasinin 196011 yillarindan
secilen Uc Tekerlekli Bisiklet (1962) ile 2000 yillarindan segilen U¢ Maymun (2008)
filmleri birbirleriyle ve Hollywood sinemasindan segilen esdegerleriyle karsilastirilacak

ve varsa aralarindaki benzerlikler ile farkliliklar ortaya konacaktir. Daha sonra ise bu

2 Disavurumculuk

3 Siirsel Gergekgilik

4Yeni Dalga

% Isik kaynaginin bir mekanda sadece konuyu aydinlatacak sekilde kullamlmasiyla ortaya gikan teknik.
® Bilimkurgu tiirii ile etkilesime ge¢mis kara filmin alt tiirii.

" Fransizca’da ‘yeni kara film’.



benzerlikler ve farkliliklar ile kara filmlerin Tiirk sinemasindaki muhtemel degisimi

arastirilacak ve incelenecektir.

Bu konuda vyerli literatliri inceledigimizde kara filmle ilgili bir¢ok ¢alisma bulmak
mimkunddr. Mutluer, kara filmin nasil ve neden olustugunu agiklarken, baslangictan
giiniimiize kadar olan degisimini Hollywood iizerinden takip etmistir.® Doser, kara filmi
bir tiir sinemasi olarak ele almis ve tarihsel yapisini incelemistir.® Dogru, kara filmlerin
sinematografisini mercek altina almig ve daha ¢ok, 1s1gm bu filmlerde nasil kullanildig
iizerinde durmustur.® Bektas ise kara filmleri tiir yapis1 gergevesinde tanimlarken, bu
turiin Tiirk sinemasindaki yansimalarina 1sik tutmustur.'! Daha 6nce yapilmis ¢calismalar
agirlikli olarak kara filmin ne oldugu ve nasil olustugu konular {izerinde durmakta olup,
kara filmin tarihsel ilerleyisini ortaya koymayir amaglamaktadir. Caligmalarda kara
filmlerin yapis1 ayritili bir sekilde incelenmektedir ama bu incelemeler ya Mutluer’in
yaptig1 gibi Hollywood sinemasi iizerinden gerceklesmekte ya da Bektas’in calismasinda
oldugu gibi filmlerin tiire aidiyetini ortaya koymaya yonelik olmaktadir. Buradan yola
cikarak hazirlanan bu c¢alismada ise Tiirk sinemasi esas alinarak kara filmin Tiirk
sinemasindaki olasi yapisal degisimi iizerinde durulmakta ve bu degisimin nedenleri

arastirilmaktadir.

Calismada Rick Altman’in semantik ve sentaktik yaklasim yontemi, literatiir taramasina
dayali olarak kullanilacak olup; semantik 6geler olarak anti kahraman, femme fatale, sehir
ve sinematografi; sentaktik Ogeler olarak ise karakterler ve hikaye sonlari
cozimlenecektir. Bu 6geleri dogru bir sekilde inceleyebilmek adina, kara filmin bir tur
sinemas1 oldugu ¢alismanin en basinda kabul edilmistir ve metodoloji de bu dogrultuda
secilmistir. Buna gore, kara film 6gelerinin sinemamizdaki yansimasini belirlemek,
secilen filmlerdeki olasi degisimi ortaya koymak ve donemleri karsilagtirabilmek adina
Rick Altman’in yapisalct modellemesi ikili tiir yaklagimi esas alinmigtir. Bu yaklagimin
secilmesinin nedeni, filmlerin tlrind belirlerken hem anlambilimsel (semantic) hem de
sOzdizimsel (syntactic) olarak ¢oziimlemeyi ve bu iki farkli nokta arasinda bir bag

kurmay1 6nermesidir. (Altman, 1984, s. 11) Bu dogrultuda, segilen filmlerin hem sinirlar

8 Mutluer, O. (2008). Yeni Yonelimler Cercevesinde Kara Film. Yiksek Lisans Tezi

° Déser, I.R., (2013). Bir Tiir Olarak Kara Film ve Giiniimiiz Sinemasina Etkileri. Yiksek Lisans Tezi

1 Dogru, M.S. (2013). Sinema Yapimlarinda Gorsel Egretileme ve Anlatim Aract Olarak Isik: Kara Film
Ornegi. Yuksek Lisans Tezi

11 Bektas, S. (2014). Tiirk Sinemasinda Kara Film: Tiirsel Bir Inceleme. Yiksek Lisans Tezi.



daha iyi bir sekilde cizilebilecek, hem tiire aidiyetleri daha ayrintili bir bigimde ortaya
cikarilabilecek; hem de filmlerin analizi ile tirin ge¢misi arasinda bir sureklilik

kurabilmemiz miimkiin olacaktir.

Calismanin ilk béliminde kara filmin ¢ donemi, sirasiyla The Maltese Falcon (1941)
Chinatown (1974) ve Memento (2000) ile kisaca karsilastirilacak ve kara filmin tarihsel
gelisimi, degisimi ve anti kahramanlarin ozellikleri incelenecektir. Kara filmin
gostergelerinin ve yapisinin hangi tarihi olaylardan etkilendigi, zamanla hangi 0zellikleri
kazanip hangilerini kaybettigi ve hangilerinin degisime ugradigi bu ii¢ donemin

karsilastirilmasiyla ¢oziimlenecektir.

Calismanin ikinci boliimiinde ise kara filmin Tiirk sinemasindaki izleri takip edilecektir.
Tiirkiye’de kara filmin yeri, toplumsal ve kiiltiirel degerler ile Ulke tarihindeki 6nemli

olaylar baglaminda incelenecektir.

Calismanin Uglincu ve son boélimiinde ise Tiirk sinemasindan segilen kara film 6rnekleri
Uc Tekerlekli Bisiklet ve U¢ Maymun analiz edilip, karsilastirilacaktir. Bu filmler
Uzerinden tiirtin tilkemizdeki degisimi, anti kahramanin 6zellikleri basta olmak Uzere
incelenecektir. Yerli sinemadan bu érnekler segilirken filmlerin populerlikleri 6n planda

tutulmustur.

Ulkemizde bu tiirde yapilan filmler var midir? Eger var ise ne gibi yapisal 6zellikler
tasimaktadir? Yabanci yapimlardan ayrildig yonler nelerdir? Yapisal 6zellikleri ve/veya
Ogeleri yillar iginde degisime ugramis midir? Bu degisim neden ve ne sekilde olmustur?
Calismada bu sorulardan yola ¢ikilarak kara filmin Tiirk sinemasindaki yeri konuyla ilgili
literatiiriin tartisilmasi ve dgelerin ¢6ziimlenmesi yoluyla analiz edilecek ve ortaya bir

sentez konmaya calisilacaktir.



2. KARA FiLMIN OZELLIKLERI

2.1. KARA FiLM NEDIR?

Tur filmleri, sinemanin ilk yillarindan itibaren toplumun istek ve begenilerine gore
sekillenmis, ticari amag ugruna birgok 6zellik kazanirken bazi1 yonlerden de korelmistir.
Kisinin belli duygularina seslenen bu filmler, genele hitap edecek sekilde basit tutulmus
ve daha c¢ok seyirciye ulasabilmek i¢in popller kiltirle i¢ ice olma egilimi gostermistir.
Bir filmin tir filmi olabilmesi i¢in belli baz1 ikonografik 6zelliklere, gostergelere sahip
olmas1 gerekir. Bu gostergeler seyirci iizerinde kendi gercekligini yaratmay1
saglamaktadir. Giinlimiize kadar birgok tiir siniflandirilmasi yapilmais, kimi filmler sadece
kostim ve dekorlarina gore ayrilirken kimisi hikdye yapisi ve olaylarina gore
basliklandirilmistir. Bu yiizden tiir konusu tartismaya agik bir alandir ve hangi filmin
hangi tiire ait oldugu beraberinde bircok c¢eliski getirebilmektedir. Abisel’e gore
elestirmen ve sinema yazarlari tarafindan tizerinde uzlasilmis tek tiir film noir olmustur.
(Abisel, 1994, s. 56) Paul Schrader’a goére film noir bir tirden daha c¢ok bir histir ve
sinema tarihinin 6nemli bir donemini temsil eder. (Schrader, 1972, s. 53) Edinburgh
Universitesi’nden Profesor John Orr’a gore ise kara filmi bir tir olmaktan ¢ok bir bicem
olarak tanimlar ve herhangi bir film tiirii de bu bicemde kara 6ykiiler tretebilir. (Ozdemir,
2010, s. 22)

Film noir ya da Tiirkge adiyla kara film tabiri, ilk olarak Fransiz elestirmen ve yazar Nino
Frank tarafindan ““Yeni Bir Polisiye Drama Tipi: Su¢ Macerasi” (Un Nouveau Genre
‘Policier’: L’aventure Criminelle) adli makalesinde kullanilmistir. (Naremore, 2008, s.
15) Frank bu terimi, bir diger Fransiz elestirmen Jean-Pierre Chartier ile 1946 yilinda
izledikleri dort filmde benzer tema ve gostergeleri bagdastirmalariyla ortaya ¢ikarmustir.
Izledikleri bu filmler sadece su¢ temasi etrafinda yiiksek kontrastli gekimlerden
olusmamakta; ayn1 zamanda donemin Amerikan kiiltiiriindeki ¢eliskileri elestirel bir yolla
yorumlamaktadir. Frank ve Chartier’in izledigi bu filmler; John Hutson’in The Maltese
Falcon’1 (1941) , Edward Dmytryk’in Murder, My Sweet’i (1944), Otto Preminger’in
Laura’s1 (1944) ve Billy Wilder’in Double Indemnity’si (1944) idi.(Spicer 2010, s. 37)



Bu filmlere bakis agilari ise yorumlama olarak farklilik gostermekteydi. Nino Frank’e
gore, kara film Amerikan sinemasinin kapitalizme karsi elestirel durusunun sinirlarini
cizerken; Jean Pierre Chartier’e gore, Amerika’nin i¢inde bulundugu ahléki bozulma ve
cliriimenin bir sonucuydu. Fakat iki yazarin iizerinde birlestikleri nokta ise ikisinin de
kara filmleri, sug filmlerinin sert bir revizyonu, yeniden yorumlanmasi olarak gérmesiydi.
(Fay & Nieland, 2010, s. 135)

Kara filmlerdeki ‘kara’ sozciigii film noirlarin igerisindeki kapali, karanlik, tekinsiz ve
puslu havay1 verecek sekilde kullanilmistir. ‘Kara film’ terimi ise Charles O’Brien’a gore:
“’temel olarak ulusal kultlrin ahlaki degerlerini hige saydig1 goriilen birtakim filmlere
verilen duygusal bir tepkiyi’” betimlemektedir. (1996, s. 8) Nino Frank bu terimi
kullanirken serie noir'? denilen su¢ &ykiilerinden esinlenmistir ki; bu Oykiiler
Amerika’daki dergilerde seri olarak yaymlanan hard boiled®® roman ve hikayelerin
Fransiz ¢evirileridir. (Keesey, 2011, s. 11) Dashiell Hammet, James Cain, Raymond
Chandler gibi yazarlarin yazdigi bu roman ve hikayelerin merkezinde her zaman
¢oziilmeyi bekleyen siiriikleyici bir su¢ olay1 vardir. Yazarlar, sehrin arka sokaklarindaki
karanlik yasami, dedektiflerin ve 0Ozellikle suclularin bakis agisindan anlatirlar.
Yazdiklar1 eserlerdeki suglar ise genellikle 1929 Ekonomik Buhrani sonrasi toplumda

ortaya ¢ikan sorunlara isaret etmektedir. (Ozdemir, 2010, s. 17)

Dedektif hikayeleri ve su¢ romanlari, karakterleriyle, yaraticiliklariyla, gizemleriyle
kisilerin her zaman dikkatini ¢ekmistir. Edgar Allen Poe, Agatha Christie, Charles
Dickens gibi 6nemli yazarlarin dedektiflerinin, su¢luyu bulma maceralar1 glinlimiizde bile
cok satanlar listelerinde gorilmektedir. Bu yazarlardan 6zellikle Sir Arthur Conan
Doyle’un dedektifi Sherlock Holmes belki de iclerindeki en Gnlisiidir. Bu dedektiflerin
en Onemli Ozellikleri olaylar1 tiimdengelim yontemiyle ele alip, iistiin zekalariyla
ipuclarmi anlamlandirip birlestirerek sonuca varmalaridir. Bu kahramanlar belli bir
entelektiel seviyede, nazik, yeri geldiginde centilmen ve yumruklarindan ¢ok zekalarini
konusturan karakterlerdir. Amerikan su¢ edebiyatinin, Dashiell Hammet, James Cain,
Raymond Chandler gibi hard boiled yazarlarinin anti kahramanlarinda ise bu durum

oldukca farklidir. Bu dedektifler digerlerinden farkli olarak alt veya orta siniflardandir.

12.1945'te Marcel Duhamel tarafindan kurulan Fransiz yayin markasidir.
13 Konusu sug ve dedektiflik olan edebiyat eserleri.



Sokaklarda dogup, sokaklarda biiylimiislerdir. Bu yiizden arka sokaklarda igleyen yapiy1
ve duizeni avug icleri gibi bilirler. Sugu, zekalarin1 kullanarak bir odada ¢ozmek yerine
zekalarin1 sokaklarla birlestirir, karanlik mekanlar1 dolasirlar. Ipuglarmi yorumlayarak
birlestirmek yerine daha ¢ok ipucunun pesinde kosarlar. Yeri geldiginde doviismekten,
kavga etmekten, siddete basvurmaktan hatta 6ldirmekten ¢ekinmezler. Bu dedektifler
tam olarak iyi ve temiz olmadiklarinin bilincindedirler ve buna gore hareket ederler. Bir
sucu veya bir gizemi ¢ozerken i¢lerindeki karanlik tarafi agiga c¢ikarir ve kullanirlar. Bu
kahramanlarin ¢ozmeye calistig1 sug olaylari ise kanli ve karmasik bir yapiya sahiptir. Bu
sekilde okuyucunun oldukca dikkatini ¢eken hard boiled romanlarin sinemaya
uyarlanmalar1 ise kaginilmaz olmustur. Fakat ZiZek’in, dedektif (kahraman) ile sert
dedektif (anti kahraman) arasindaki farkin diisiinsel ve aksiyon alma yoOniinden
olmadigina dair diisiinceleri de mevcuttur. Bununla birlikte ikisi arasindaki asil farkin
maddi 6diil karsisindaki tavirlar: oldugunu belirtmektedir:

“’Burada, dedektif, yanlis sahneyi analiz edip bilyiisiinii ortadan kaldirmasini saglayacak

mesafeyi yitirir; kaotik, yoz bir diinyayla kars1 karsiya gelen aktif bir kahraman haline gelir,

bu diinyaya ne kadar miidahale ederse bu diinyanin kétiiliiklerine de o kadar bulasir. Bu

nedenle klasik dedektifle sert dedektif arasindaki farki, "distinsel" faaliyete kars1 "fiziksel"

faaliyet diye belirlemek, klasik mantik ve ¢ikarsama dedektifi muhakemeyle mesgulken sert

dedektifin aslen takip ve doviisle mesgul oldugunu séylemek kesinlikle yaniltici olacaktir.

Gergek kopus, varolussal agidan, klasik dedektifin hi¢ de "mesgul", hi¢ de angaje

olmamasidir: O digsal konumunu hep korur; cesedin kurdugu siipheliler grubu arasinda

yasanan iliskilerden dislanir. Tki dedektif tipi arasindaki farka isaret eden ipuglarindan biri,

mali 6dill kargisinda takindiklar1 tavirlardir. Klasik dedektif vakay1 ¢6zdiikten sonra verdigi

hizmetin karsilig1 olan 6demeyi belirgin bir hazla kabul eder, oysa sert dedektif kural olarak

parayr hor goriir ve elindeki vakayir ahlaki bir misyonu gerceklestiren birinin kisisel

adanmishgiyla ¢ozer, ama bu baglanmishk da c¢ogunlukla sinik bir maskenin ardina
gizlenecektir.”” (Zizek, 2005, s. 89)

Kara filmlerin temas: da bdylece sugtur. Filmlerdeki hava, karakterlerin i¢ diinyasini
yansitacak bir sekilde bulanik, tozlu ve basiktir. Sehirlerin sokaklar1 kaosu ve
yozlasmishg gizlemekte; iyiyle kotii arasindaki sinirn siliklestirmekte ve ortadan
kaldirmaktadir. Glvensizlik, kusku, ihanet, 6lim, entrika ve ihtiras bu filmlerde sik sik
bulunan unsurlardir. Nazilerden kacarak Amerika’ya yerlesen Alman sinema elestirmeni
Siegfried Kracauer her ne kadar kara film terimini hi¢ kullanmamis ve bu filmleri macera
ya da melodram filmleri olarak adlandirmis olsa da The Lost Weekend (1945), Shadow of
a Doubt (1943) ve The Spiral Staircase (1946) gibi filmlerde karanlik bir psikoloji
gormiistiir. Kracauer, korku, sadizm ve psikolojik agmazlar barindiran bu filmlerin Hitler

Almanya’sindan ve fasizmden yansiyan korkular oldugunu diistinmiistiir. (Kracauer,
1946, s. 132-136)



719401 ve 1950'li yillar boyunca film noir, net algilama ve giivenli yasamay1 engelleyen
kent ortaminda yagayan -ya da sinen- sirret kadinlar, farkli farkli gangsterler ve dedektifler
ile zayif/siradan insanda goriilen yalnizlik, baski, klostrofobi ile duygusal ve fiziksel vahsete
dayali temel temalar tizerinde durdu.”” (Kolker, 1999: 43)

Klasik donemin ana karakterleri bu karanlik diinyaya hakim ve neyi nasil elde
edeceklerini iglerindeki karanlik tarafi ortaya ¢ikararak bilirken, yeni kara filmlerde ana
kahramanlar &deta ne yapacagmi bilemez bir halde, kafalar1 varolussal problemlerle
karismis, giigsiiz, kirilgan bir haldedir. ki dénemde de tehlikeli kadinlar ve ikiyiizlii

dostlar bu karakterleri her agidan zorlamaktadir.

Klasik kara filmler yapisi itibariyle su¢ ve macera filmlerine ve melodramlara
dayanmaktaydi. Her ne kadar tarihte birgok sinema elestirmeni ve yazar tarafindan belli
kaliplar icerinde tanimlanmaya calisilsa da; karmasik yapisi nedeniyle farkliliklar ve
karisiklar gostermistir. Raymond Borde ve Etienne Chaumeton, tarihte kara filmler
hakkindaki ilk kitap olma 6zelligini tagiyan A Panorama of American Film Noir isimli

kitaplarinda kara filmin tanimin1 yaparken su sekilde bahsetmislerdir:

“’Kara film diyorsak, ‘’bizim igin’’ kara oldugunu soylityoruz. Yani 1950’lerin Batili ve
Amerikali izleyicileri i¢in. Bu mekanda oldugu kadar zaman iginde de tekil olan belli bir
yankilanmaya verilen bir cevaptir’’(Borde & Etienne, 2002, s. 5)

Yazarlar kara filmi bir g¢esit duygusal tutarlilik, izleyicilerin gerilim halinde tutulmasi

yoluyla bir araya gelmis bir seri olarak tarif etmislerdir.

Kara filmlerin ¢ekildigi donemde bu filmlere paralel seyreden ve kara filmler gibi temasi
suc olan polisiye belgesel filmler de ¢ekilmektedir. Borde ve Chaumeton kara filmler ile
polisiye  belgesel bu  filmlerin  ayrmmmm  kitaplarinda  yapmuslardr.
(Mutluer, 2008, s. 19)

Bu filmler arasindaki en biiyiik fark kara filmlerde olayin suglunun géziinden anlatilmasi
ve suglu psikolojisinin yansitilmasidir. Bunun yaninda polisiye belgesellerdeki dedektif
ve polisler mutlak iyi bir yapidadir ve idealist bir diinya goriisiiyle hareket ederler. Buna
karsilik kara filmlerdeki polisler yozlasmis, dedektifler kaotik bir yapida var olurlar. Bu

yiizden olaylar polisiye belgesellere gore daha acimasiz ve kanli olma egilimindedir.

Film noir ilk olarak Fransa’da kendisini gostermistir. Amerikali film yapimcilar1 ve
yonetmenler, Dashiell Hammet, Raymond Chandler, James M. Cain gibi yazarlarin hard

boiled hikayelerini sinemaya uyarlarken bir film noir yaptiklarinin farkinda degillerdi.



Donemin 6nemli film noir yonetmenlerinden biri olan Billy Wilder bu konuyla ilgili
““Double Indemnity filmini yapana kadar “film noir’ ifadesini hi¢ duymamistim”’
demistir. (Charlotte’tan aktaran Ginay, 2007, s. 5). Nitekim film noir kavrami
adlandirildig1 yildan itibaren 1955’e kadar kullanilmamistir. 1955 yilinda ise bu sefer
Fransiz sinema yazar1 ve elestirmenleri Raymond Borde ve Ettienne Chaumeton bu
kavrami kendi kitaplar1 olan Panorama du Film Noir Americain’de kullanmislardir. Bunu
yaparken Maltese Falcon (1941), Laura (1944), Murder My Sweet (1944), Double
Indemnity (1944) ve Woman in the Window (1944) filmlerini bir araya toplamislar ve
filmlerin olusturduklari karanlik atmosfer iizerinde durmuslardir. (Ozdemir, 2010, s. 22)
Yazarlara gore kara film donemin tg¢ popduler tirinln 6zelliklerini bir araya getiriyordu;
polis ve dedektif filmlerinden soyutlanmis atmosfer ve gézlem giicii; korku filmlerinden
tiksinti ve korku verici sahneler; gangster filmlerinden de isyan eden, silahli anti
kahraman. (Dogru, 2013, s. 80)

2.2. KARA FILMLERI ETKILEYEN TARIHi OLAYLAR VE SINEMA
AKIMLARI

Kara filmin en yakin oldugu tiirlerden biri gangster filmleri olmustur. (Giinay, 2007, S. 7)
Bu filmler Birinci Diinya Savasi sonrast Amerika Birlesik Devletleri’nde yayginlagsmis
ve kendilerine kemik bir izleyici kitlesi yaratmiglardir. I. Diinya Savasi sonrast ABD,
savagtan giiclii ve karl1 bir sekilde ¢ikmistir. Yapilan silah satislariyla zenginlesmis ve
sanayisini kuvvetlendirmigtir. Nitekim bu gelir dengeli bir sekilde dagilmamis ve
toplumun alt tabakalarina ulasamamistir. Toplumun biiyiik bir kesimini olusturan alt
tabaka uzun ve mesakkatli ¢alisma saatleri altinda ezilmis ve diisiik maaglara tabii
olmustur. Olay bdyleyken donemin hiikiimeti tarafindan konulan alkol yasagi ve
Avrupa’dan alinan goclere uygulanan genis kriterler ise isleri daha kotii bir hale
sokmustur. Bu gogler ile birlikte iilkeye 6zellikle Italya olmak Gizere birgok mafya tyesi
ve gangster girmis, kendilerine sokaklar, semtler, mahalleler yaratmiglardir. Alkol
yasaginin gelmesiyle beraber ise bu arka sokaklarda kacak icki satiglari tavan yapmis ve
bu durum da bu mahallelerdeki sug orgutlerini glcli bir konuma getirmistir. Giivenlik

seviyesinin gittikce diismesiyle toplumdaki su¢ orani giinden giine yiikselmis ve arka
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sokaklar her tiirlii suca ev sahipligi yapar olmustur. Kisa bir siire i¢inde durum o kadar
ciddi bir konuma ulagir ki sug giinliik hayatin aligkanliklarindan biri haline gelmistir. Arka
sokaklardaki hirsizliklar, cinayetler, adam kacirmalar caddelere ¢ikmis ve bu caddelerin
en kalabalik oldugu giindiiz saatlerinde dahi suglular artik gekinmeden dilediklerini yapar
bir hale gelmistir. Polis teskilatlar1 ise yozlasmakta, olaylar riigvet ve adam kayirmayla
halletmektedir. Durumun ne kadar vahim boyutlarda oldugunu rakamlarla gostermek
gerekirse sadece 1933 yilinda ABD’de 12.000 cinayet, 50.000 soygun, 3.000 adam
kagirma kayitlara girmistir. (Ozdemir, 2010, s. 16) ABD’nin iginde bulundugu bu garpik
donem, imkéanlar bulununca beyaz perdeye de yansimaya baslamistir. Gangster filmlerin
esin kaynagi olan, icki yasagi ve goclerle sekillenen bu donem, daha ileriki yillarda kara

filmlerin de temellerini olusturan tarihsel ve sosyolojik unsurlardan biri olacaktir.

Kara film bir Amerikan yapimi olmasina ve Amerikan toplumundaki ahlaki ¢lrlimeyi
elestirmesine karsin Fransiz sinemasi ve Avrupa sinema akimlariyla siirekli bir etkilesim
halinde olmustur. Realisme Poetique klasik kara filmi etkileyen akimlarin basinda
gelirken, Neorealismo* ve La Nouvelle Vague yeni kara filmlerin olusmasini saglayan
baslica sinemasal akimlardir. Klasik film noir ise ilk olarak Fransiz elestirmenler
tarafindan kesfedilmisti. ilk kesfin Fransiz elestirmenler tarafindan yapilmis olmasinin

nedenine bakabilmemiz i¢in donemin siyasi yapisina da bakmamiz gerekir.

Schrader, klasik donem kara filmi, tarihi olaylar ve onlarin etkilerine gore l¢ periyoda
ayirmaktadir (Schrader, 1972, s. 58): ilki savas periyodudur ve 1941-46 yillar1 arasini
kapsar. Bu yillar, kara filmlerin stiidyoda, isinin ehli elit ydnetmenler tarafindan gekildigi
yillardir. Olaylar aksiyondan ¢ok diyaloglara dayalidir. Ikincisi, savas sonrasi dénem olan
1945-49 yillaridir. Bu donemde kara filmlerde gercekeilik etkisi ile stiidyolardan sehrin
sokaklarina ¢ikilmistir ve sokaklardaki suclar konu edilmistir. Bu filmlerde anti kahraman
daha az romantik bir karaktere sahiptir ve filmler emek¢i yonetmenler tarafindan
cekilmistir. (Schrader, 1972, s. 59) Uciincii donem ise 1949-53 yillarim kapsar. Bu
yillarda umutsuz bekleyisin getirdigi ige doniis ile anti kahramanda psikozlu eylemler ve
intihar belirtileri bas gosterir. Bu donemde ¢ekilen filmlerin yonetmenleri, psikanalitik
caligmalardan etkilenmis yonetmenlerdir ve perdeye yansittiklart kahramanlarin

yapisinda/kisiliginde parcalanmalar, ayrismalar, celiskiler vardir. Bu filmlerdeki olaylar

14 ftalyan **Yeni Gergekgilik’* akinm
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ve karakterler yeni kara filmlere ilham verecek olanlardir. (Schrader, 1972, s. 58)
Schrader bu donemleri ayirirken &nciil etken olarak Ikinci Diinya Savasi’ni referans

almustir.

Ikinci Diinya Savasi, insanlik tarihinin akisin1 tamamen degistiren, en 6nemli kirilma
noktalarinda biri olmustur. Bu savasin sonuglari her iilke i¢in farkli olsa da hepsinin ortak

noktas1 olduk¢a acimasiz ve geri doniilmez olmalaridir.

Ikinci Diinya Savas1 sirasinda Nazi giicleri isgal ettikleri Fransa’ya Amerikan filmlerinin
girisini yasaklayan bir takim engel ve sansiirler uygulamistir. Savasin sonlanmasiyla
beraber ise bu yasaklar bir anda kalkmus, lilkeye birbiri ardina ¢ok sayida Amerikan filmi
girmistir. Kurtaric1 olarak goriillen ABD’nin Fransa’ya gerceklesen bu kiiltiirel akini
Marshall yardimlar altinda resmiyet de kazanmistir. Yasak donemi boyunca kendi igine
donmiis olan Fransiz seyircisi ve film elestirmenleri bu engellerin kalkmasi ile yillar
icinde biriken Amerikan sinemasin1 ¢ok kisa bir siirede izlemeye ve yorumlamaya
baslamustir. Isleyis olarak diger Hollywood filmlerinden farklilik gosteren kara filmleri
fark ettikce bu filmleri birbirine yakin Ozellikleri ¢er¢evesinde toparlamaya
baslamislardir. Realisme Poetique 6zelliklerini de tagiyan bu tiirli fark etmeleri boylece
miimkiin olmustur. (Mutluer, 2008, s. 24)

New York Borsasi’nin 1929 yilinda “’Kara Persembe’’ olarak anilan giinde ¢okmesiyle
beraber patlak veren Biiyiik Buhran, basta ABD olmak iizere, diinyanin her iilkesini siyasi
ve toplumsal olarak derinden sarsmistir. Bu kriz ile beraber alim giicii sifira vurmus,
issizlik daha once hi¢ goériilmeyen rakamlara ulasmistir. Alt ve orta sinif vatandaslar bir
anda sefalet ve aclikla yiiz ylize gelmis, gangster ¢etelerinin varligiyla da durum i¢inden
cikilmaz kaotik bir hal almistir. Sinema, ilk ¢iktig1 yillardan itibaren her zaman tarihi ve
sosyolojik olaylarla igi ige, paralel bir sekilde ilerlemistir. Birinci Diinya Savasi’nin
etkileri tam olarak gecirilememisken bir de ekonomik krizin patlak vermesi Fransiz
sinemacilar1 sokaklardaki insanlarin yagamlarini, ger¢ek hayatin ¢arpici yanlarini perdeye
yansitmaya itmistir. Bu yapilirken ise sinema sanatinda metaforlar kullanilarak siirsel bir
tist dil olusturulmaya c¢alisilmistir. Giindelik yasamdaki siirselligi ortaya c¢ikarip,
vurgulamak baslica amagtir. Bu filmlerin siirsel yoniinii oncelikle film karakterlerinin
davraniglar1 ve ¢evre se¢imi olusturur. (Asiltiirk, 2006, s. 226) Stiidyolardan g¢ikilarak

gercek mekanlar kullanilmistir.  Issiz caddeler, 1slak sokaklar, bos fabrikalar, kir
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kahveleri, sisli limanlar, bahceler, yoksul banliydler ve deniz kiyilart bu filmlerin
mekanlarint olusturur. Karakterleri ise umutsuz sairler, ressamlar, bir tarafa savrulmus
hiiziinlii insanlar, mutlulugu arayan ama bulamayan erkekler ve kadinlar olusturur.
Filmlerin sonu donemin etkisiyle mutsuz biter. Karakterler melankolinin viicut bulmus
halleridir. Tim bunlar kullanilirken amag¢ 15181, golgeyi, kostiimleri, oyuncularin
hareketlerini siirsel bir tslupla kullanarak olaylar1 yan anlamsallik ve betimlemeler
cevresinde anlatabilmektir. Olaylar klasik bir romanin diizenli olay 6rgiisiinde anlatilmak
yerine siirin kendisine 6zgii bigimine benzer sekilde soyutsal anlamlarla dolu dizeleri
cagristiracak bir sekilde verilir. Donemin 6nemli yonetmenlerinin basinda gelen Jean
Renoir; “’Yasam diizgiin bicimde yan yana dizilmis irili ufakli tablolar gibi
kurulmamustir. Oykiiler yoktur. Onlar asla olmamustir; bas1 sonu, 6nii arkas1 olmayan
durumlar vardir’’, der. (Asiltlrk, 2006, s. 244-245) Renoir ile donemin baslica isimleri;

Marcel Carné, Rene Clair, Jean Vigo gibi isimlerdir.

Realisme Poetique akimi film noirlarin baslica esin kaynaklarindan biri olmustur. Bu
akim Ikinci Diinya Savasi yillarina kadar devam etmis, daha sonra ise Neorealismo’ya
onciiliik etmistir. Italya’da baslayan bu akimi ise diinya sinemasma Michelangelo
Antonioni, Luchino Visconti gibi yonetmenleri kazandirmistir. Daha sonra ise
Neorealismo, neo noir filmlerin esin kaynagi olacak olan La Nouvelle Vague’un

etkilendigi akim olur.

Film noir’m etkilendigi bir diger 6nemli akim ise kkeni Alman sinemasina dayanan ve
insanin baskilanmis bilingdigini giin yiiziine ¢ikarmay1 amaglayan Alman Ekspresyonizm
akimi olmustur. Bu sinema akimina gore, sanat¢i dis diinyayr oldugu gibi yansitmak
yerine dis diinyanin kendisinde olusturdugu duygular1 yansitmaktadir. Bunu yaparken ise
sekilleri, bicimleri ve renkleri bozarak degistirebilir ki; bu sekilde sanat¢inin kendi i¢

diinyas1 ve 0z yaraticilig1 da ortaya ¢ikabilmektedir. (Teksoy, 2009, s. 151)

I. Diinya Savasi’ndan yenik ¢ikan ve tarihin en agir anlagmalarindan biri olarak goriilen
Versailles Antlagsmasi’ni imzalamak zorunda kalan Alman toplumu, bu maglubiyetin
getirdigi baski ve gerginlik ile i¢ine donme refleksi gelistirmistir. Antlasma sonrasi Ulke
ekonomisinde goriilen kotii gidisat, enflasyon ve is¢i ayaklanmalari, milliyet¢i ve fagist
diisiincelerin zamanla yiikselmesine ve bu sayede Nazi partisi ile Hitler’in giderek

giiclenmesine neden olmustur. (Biryildiz, 1992, ss. 229-230)
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Alman toplumunda yasanan bu i¢e doniis ile sanatin her dalindan sanat¢ilar diinyay1 kendi
acilarindan goriis bigimlerini, psikolojilerini, riiyalarini, ruhsal diinyalarin1 ve benliklerini
eserlerine yansitmayi se¢mislerdir. Gergcegi oldugu gibi yansitmak yerine, gercegin
onlarda hissettirdiklerini, gercegin onlardaki ¢agrisimlarin1 géstermeyi amaglamislardir.

Bu ¢agrisimlarda ise karamsarlik, korku, endise ve kaos mevcuttur. (Teksoy, 2009, s. 154)

Biryildiz, bu yillarda yiikselisi hissedilen Nasyonal Sosyalizm ve yasanan siyasi-
ekonomik gelismelere ek olarak Ekspresyonizm’in Alman sinemasindaki glgli
gelisimini ii¢ 6nemli nedene daha baglamaktadir. Bu nedenler, 1917 yilinda UFA’nin®®
kurulmasi, Alman toplumunda benimsenen “’Aufbruch’’!® diisiincesi ve o yillarda
goOsterime giren Der Student von Prag (1913), Golem (1914), Homunculus (1916) ve Der
Andere (1913) filmlerinin etkisidir. (Biryildiz, 1992, s. 237)

Disavurumcu sinemanin en iyi goriildiigii tiir ise korku sinemas1 olmustur. Das Cabinett
des Dr Caligari (Robert Wiene, 1919), Golem (Henrik Galeen, 1914), Der Student von
Prag (Stellan Rye, 1913) dénemin 6nemli korku filmleri arasinda gosterilebilir. (Abisel,
1994, s. 120)

Klasik kara filmler ise bir yandan Ekspresyonizm’in hikaye yapisindan karakterleri 6diing
alirlarken bir yandan da bu akimin 11k, dekor, kompozisyon gibi teknik yanindan
faydalanmistir. Bununla beraber fantastik ve gercekiistiicii yanin1 korku sinemasina
birakmustir. Ikinci Diinya Savasi’yla beraber Almanya’dan Amerika’ya kacan Billy
Wilder, Robert Siodmak, Otto Preminger ve Fritz Lang gibi Alman ve Avusturyali
yonetmenler yanlarinda Ekspresyonizm’in teknik ve sanatsal yonlerini de tasimislar ve
Amerikali yapime1 ve yonetmenleri etkilemislerdir. Ama kara film yonetmenleri Fransiz
Realisme Poetique’in de etkisiyle ger¢ek mekanlarda, kisilerin gergek hayattaki sorunlari
tizerinde durmuslardir. Mutluer, bu durumun Onemini su sekilde vurgulamistir:
“’Ekspresyonist filmlerde yer alan asir1 Oznellige karsi, kara filmlerde yer alan
gercekeilik, kara filmi disavurumcu sinemanin devami olarak nitelendirilmesini

engellemektedir.”” (Mutluer, 2008, s. 20)

15 Acilimi “’Universum Film Aktiengesellschaft>” olan Alman film yapim sirketi.
16 Gegmisi geride birakarak, gelecege yonelme, yolu koyulma, uyanma anlamlarinda Almanca bir s6z.
https://dictionary.cambridge.org/tr/s%C3%B6z1%C3%BCk/almanca-ingilizce/aufbruch
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Literattrde kara filmin Ekspresyonizm’den etkilendigi tezine karsi olan ¢aligmalar da
mevcuttur. Kara filmin Ekspresyonizm’den etkilendigi savinin en biiyiik desteklerinden
biri daha 6nce de bahsedilen yiiksek kontrastli ¢ekimlerdir. Etkilenmedigini savunan
caligmalara gore ise yliksek kontrastli ¢ekimler kara filmlerin kendisini gosterdigi 1940’11
yillardan 10 yi1l kadar 6nce; yani 1930larda da en az 40’11 yillar kadar popiilerdi.(Fay &
Nieland, 2010, s. 139) Bununla beraber disavurumculugun savastan kagan Alman
yonetmenler sayesinde Amerikan sinemasina ve dolayisiyla kara filme geldigi yonindeki
teze karsilik olarak ise o donemde Almanya’dan gelen yonetmenlerin kariyerlerinde
Ekspresyonizm ile ilgili bir ¢alismalart olmadigi savunulur. Bazi yonetmenlerin ise —
Fritz Lang ve Billy Wilder gibi — Almanya’dan kagtiktan sonra Fransa’ya gittigi ve bu
yiizden o yillarin ¢arpici akimi olan Realisme Poetique’ten etkilendigi tizerinde durulur.
(Fay & Nieland, 2010, s. 139)

Ekspresyonizm akimindan sonra Alman sinemasinda Neue Sachlichkeit!’ adi altinda,
bicim olarak Ekspresyonizm ile ayn1 ama konu olarak gercekgiligi secen bir akim daha
olusmustur. Neue Sachlichkeit akiminda konular diger gercekgilik akimlarinda oldugu
gibi insanlarin giinliik sikintilarindan segilmistir. Film mekanlar sokaklara tasinmis,
karakterler gergekei bir dille olusturulmustur. Bu yonden kara filmin yakin durdugu ve

etkilendigi akimlar arasinda saymamiz miimkiindiir.

2.3. KARA FILMLERDE SINEMATOGRAFI

Disavurumcu sinemanin yonetmenleri i¢ diinyalarini yansitabilmek i¢in 1518in ve
mizansenin gucunden oldukca faydalanmislardir. Filmler stidyo ortaminda yapayligi
hissettirecek sekilde verilerek cekilmistir. Ozellikle yerlestirilen dekorlar seyircide
rahatsizlik uyandirabilmek i¢in deforme edilmis, karmagiklik yaratacak hatlar
olusturulmustur. Kamera, seyirciyi filmdeki karakterle 6zdeslestirebilmek i¢in bireysel
kullanilmis, yeri geldiginde ¢ekimler egik acilarla yapilarak bir dengesizlik duygusu
yaratilmaya c¢alisilmistir. Isigin ve golgenin kullanimi ise bu filmde ustalik gerektirmis

ve yonetmenlerin hinerlerini géstermelerini saglamistir. Alt agilardan verilen 1sikla

17 Yeni Nesnellik
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karakterlerin ve dekorlarin hatlariyla oynanmistir. Deformasyona ugrayan sahneler sert
gOlgeler ve yiiksek kontrastlarla kameraya alinmistir. Bu yapilirken Alman yapimci ve
yonetmenler dénemin son teknolojik araglarini sinemada kullanmistir. Y6netmenlerin
151k alaninda isini kolaylastiran bulus ise ‘ark’ 1s181dir.

*”Ark 1siklarini kontrol etmek, giines 1sinlarini kontrol etmekten ¢cok daha kolaydi. Isigin

kontrasti, sertligi, parlakligi, loslugu ve aydinlig1 kontrol edilebiliyor, ¢cekim platosu istege

bagli bir sekilde diizenlenebiliyordu. Ark 1siklar1 miithis bir 6zgiirliik ve aydinlatma tizerinde

bir egemenlik getirmisti. Disavurumcu sinemanin basarist yapay 1s1gm kullanimini artik
neredeyse rakipsiz kilmisti.”” (Uysal, 2007, s. 50)

Isigin ve golgelerin kullanimi, klasik kara filmlerde Disavurumcu akimda oldugu gibi

yiiksek kontrast olusturacak sekilde kullanilmistir.

Tek bir yonden gelen 15181n amaci konuyu aydinlatmak degil, konuya anlam katmak veya
anlami giiclendirmektir. Is18in olusturdugu parcali, keskin golgeler karakterlerin ruhsal
pargalanmishigini temsil edebilmektedir. Kara filmler ¢ekimlerde, Ekspresyonizm’den
yakin plani; Realisme Poetique’ten ise alan derinligini almistir. Yapilan yakin planlar ile
karakterle 6zdesim kurmak daha kolay olabilmektedir. Alan derinligi ise gercekgi
yonetmenler tarafindan kullanilmistir. Bu sayede seyirci perdenin iki boyutlulugundan
kurtulup, gergevenin iginde 6zgiir olma sansini yakalamigtir. Paul Schrader’e gore karsit
Ogelerin bu sekilde bir araya gelmesi kara filmin benzersiz 6zelliklerinden birisidir.

(Schrader’dan aktaran Mutluer, 2008, s. 21)
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Gorsel: 2.2: Double Indemnity (1944) filminde kullanilan 1giklandirma ve alan derinligi

Klasik kara filmde ©6znel kamera kullanimi hakimdir ve seyirci olaylar1 Maltese
Falcon’da (1941) oldugu gibi genellikle anti kahramanin goziinden yasamaktadir. Bu
durum kara filmlerin uyarlandig1 romanlardaki anti kahramanlarin, olaylar1 birinci tekil
agizdan anlatmasindan ileri gelmektedir. Kara filmlerde yaygin kullanilan dis ses de yine
romanlardaki bu stili yansitmak i¢in kullanilmaktadir. Dig sesle beraber anti kahraman
seyirciye; pismanliklarini, oyuna gelisini ya da femme fatale’i anlatabilmekte, bu sayede
kahramanlarin yalmizligi ya da giivensizligi de ortaya cikabilmektedir. Seyirci ise
kahramandan edindigi baz1 6zel bilgiler ve bunlar1 bilmenin verdigi hazla kahraman ile
bir empati kurabilir. Kara filmlerde olaylar1 kahramanin kendi géziinden goriir ya da
kendi agzindan dinlerken klasik dedektif hikaye ve romanlarda ise olaylari daha ¢ok
Sherlock Holmes’de oldugu gibi en yakinindaki yardimcisindan 6greniriz.

“’Bu nedenle, (klasik tarzda) dedektifin "i¢ disiincelerine girmek kesinlikle yasaktir.

Muhakeme tarzi, ara sira sorulan ve sdylenen, dedektifin kafasinin i¢inde olup bitenlerin

ulagilmazligini daha da vurgulama islevi goren gizemli sorular ve sozler harig, zafer
kazanilan en son 4na kadar gizli kalmalidir.”” (ZiZek, 2005: 91)

Fransiz yonetmen Abel Gance sinema i¢in ‘1s181n miizigi’ tabirini kullanmistir. (King,
1984, s. 3) Isigin kullanimi1 bir sahnede verilmek istenilen duygu ve diisiinceler icin en
onemli araclardan biridir. Kara filmlerde olusturulan golgeler karakterlerin karanlik
taraflarin1  vurgulayacak sekilde var olabilmektedir. Odalarin ya da sokaklarin
golgelendirilmesi ise karanliklarda gizlenen tehlikeleri hissettirebilme, tekinsizligi

verebilmek amaciyla kullanilmistir.
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Gorsel 2.3: Maltese Falcon (1941) filminden 1siklandirmaya 6rnek sahneler

Klasik kara filmlerde aydinlatma teknigi genellikle standart {i¢ nokta 1siklandirilmasiyla
yapilmistir. Fakat diger filmlerden farkli olarak ana 151k kaynagi kendisini giiglii bir
sekilde hissettirirken, dolgu 1s1tk ya hafif bir sekilde kullanilmis ya da hig
kullanilmamistir. Bu sekilde sert bir kontrasta neden olan derin gélgeler yaratilmis;
karakterlerin igsel bollinmelerini vurgulayacak sekilde yiizlin biiylik bir boliimi
golgelendirilmistir.

Noir aydinlatmasi “los 1giklandirma”dir. Ana 1g181n dolgu 15182 oram biyiktur ve kontrast ile

zengin, koyu gdlgeler yaratilir (...) Los 1sikhi noir stili aydinlik ve karanlik karsitlig:

olusturur, yiizleri, odalari, kent manzaralarini, -motivasyon ve gercek karakterle birlikte
gizemli ve bilinmeyenin yan anlamlarini aktaran gélge ve karanlik i¢inde gizler (...), (...)
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yiizler los 1sikla ¢ekilir, i¢ mekan setleri her zaman karanliktir, kotii bir seylerin olacagini
haber veren g6lge modelleri duvarlar1 kaplar ve dis mekanlar geceleri ¢ekilir (Place &
Peterson, 1974, ss. 290-291).

Kara filmlerin tarihsel kokeni ve sinematografisi bu filmlere diger tiir filmlerinden farkli
yaklasmamiz tizerine ipuglar1 vermektedir. Film noir’in sinirlarini ¢izmeye ¢alismak ve
belli kaliplara sokma gayreti kara filmleri belirleme ve birbirinden ayirma noktasinda
yaniltic olabilmektedir. Naremore da bununla ilgili olarak *> Ne yazik ki kara filme ait
olarak nitelendirilen biitiin 6geleri — ne su¢ temasini, ne herhangi bir sinematografi
teknigini ne de Aristotelesgi anlatilara ve mutlu sonlara gosterilen direnisi- bir araya
getirmenin higbir yolu yoktur’’ demistir. (Naremore, 2008, s. 10) Kara filmi Rick
Altman’in semantik ve sentaktik yaklasimiyla ele aldigimizda ise elimizde birbirine
benzer bazi gostergeler olur. Bunlardan belki de en dnemlisi hemen hemen her kara

filmde karsimiza ¢ikan anti kahraman figiirtidiir.

2.4. KARA FILMLERIN BASLICA OGELERI ANTi KAHRAMAN VE
“FEMME FATALE”

Anti kahraman terimi Cambridge Dictionary’ye gére soyle tammlanmstir'8; “’Bir oyun,
kitap ya da filmde, cesaret gibi geleneksel kahraman 0Ozelliklerine sahip olmayandir.”’
Oxford Dictionary’ye gore ise: ’Geleneksel kahramanlik 6zelliklerine sahip olmayan bir
hikaye, film ya da dramanin ana karakteridir.”’*® Yani anti kahramanin yapis1, cesaret,
ahlak, erdem, basar1 gibi 6zellikleri yapisinda bulunduran kahramanin aksine iradesizlik,
korkaklik, beceriksizlik, zalimlik gibi 6zellikleri igerisinde bulundurmaktadir. (Ersiimer,
2014, s. 120) Anti kahraman, kendisini daha ¢ok II. Diinya Savasi sonrasi varolussal
akimlardan etkilenen Jean Paul Sartre, Albert Camus, Samuel Beckett gibi yazarlarin
eserlerinde gosterip, sinemada kara filmler ile populerlesse de, bu fenomenin kdkeni igin
daha eskilere bakabiliriz. Kavraminin ilk kullanilisi Dostoyevski’nin Notes from
Underground (1864) eserinde olmustur. (Kadiroglu, 2017, s. 2) Hikéyenin ana karakteri

18« Antihero,”” son glincelleme 29.04.2019,
https://dictionary.cambridge.org/tr/s%C3%B6z1%C3%BCk/ingilizce/antihero
192> Anti-hero’” son glincelleme 08.05.2019, https://en.oxforddictionaries.com/definition/anti-hero
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kitabin sonunda hatiralar1 iizerine bu notlar1 tutmanin kendisini ne kadar utandirdigindan

bahseder ve kendisini bir kahramanin karsisinda konumlandirir.

“’Bir koseye ¢ekilip ahlak bozuklugumla biitiin bir 6mrii nasil heba ettigimi, kétiiciil, bos
gururum yiiziinden yasayan alemle her tiirlii bagi keserek nasil yeraltina ¢ekildigimi uzun bir
Oykii gibi anlatmanin higbir ilging yan1 yok elbette; hem romanda bir kahraman olmalidir,
halbuki benimkinde bir kahramanin tersi olan ne kadar 6zellik varsa kasten bir anti

kahramanda toplanmis.”” (Dostoyevski, 2002: 155)

Kavramin kullanimi ve modern temsili iizerine ilk kaynak Notes from Underground kabul
edilse de, 18. yy’m Ingiltere ve Fransa kaynakli tragedya eserlerinde ilk anti kahraman
temsillerini bulabilmek mimkindar. (Delice, 2017, s. 27) Bununla birlikte 17. yy’da
yazilmig pikaresk romanlarda, anti kahramanin oOzelliklerini tasiyan protogonistler
mevcuttur ve kahramanlik ve sovalyeligi tiye alan bir parodi roman1 olarak igerisinde
kendini giiling durumlara sokan bir “’sévalye’” barindiran Don Quixote (Miguel de
Cervantes, 1605) bu romanlardan birine 6rnek olarak gosterilebilir. (Kadiroglu, 2017, s.
5) Buradan yola ¢ikarak geleneksel kahramanda var olan Ozellikleri tasimayan bir
kahramanin varligim1 Antik Yunan tiyatrosuna kadar takip etmemiz miimkiin olabilir.
Fuat, Tiyatro Tarihi isimli kitabinin basinda genel anlamda tiyatronun iki c¢esidi
oldugundan bahseder. Birincisi yazili bir senaryosu, oyuncusu ve seyircisi olan, sahne ve
dekora sahip, Shakespeare dedigimizde aklimizda canlanan, ¢ok yonlii bir sanattir. Bu
tiyatronun 2500 yillik bir tarihi mevcuttur ve Antik Yunan’daki Dyonysos senliklerine
kadar uzanmaktadir. Digeri ise ilk insanlar ile magaralara, avlara, ates basina, ilk
hikayelere kadar uzanan giinliik yasama ve doganin taklidine varan “’ilkel tiyatro’’dur.
(Fuat, 1984, ss. 10-11) Bu tiyatronun baslangici ise giiniimiizden on binlerce yil 6ncesine
tekabil eder. Bundan 2500 yil 6ncesine, Dyonysos senliklerine dayanan Antik Yunan
tiyatrosunda ii¢ gesit oyun var olmustur. Ug tiirde de bir koro, &l¢iilii siirler ve maskeler
mevcut olup ayrildiklar1 nokta konulari, dolayisiyla kahramanlari olmustur. Tragedya,
tanrilarin ya da kahramanlarin Oykiilerini anlatirken, komedya Kkonularini giinliik
olaylardan segmektedir. Satir oyunlar1 ise kahramanlik dykiilerini giilduri ve alay ile
harmanlayan oyunlardir. (Fuat, 1984, s. 32) Aristoteles, Poetika’da komedyadan
bahsederken, bu tiiriin normalden daha asag: karakterlerin taklidi oldugunu sdylemistir.
Giilling olmanin O6ziinliin ise soylu olmayisa ve kusura dayandigini belirtmistir.

(Aristoteles, 1987, s. 20) Bu noktada tragedya kahramaninin, tragedya tiiriiniin konulari
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nedeniyle geleneksel kahraman oOzelliklerini karsiladigini  varsayarsak, karsisina
Aristoteles’in belirttigi 0zelliklere sahip komedya kahramanini yerlestirebiliriz. Fuat,
Eski Komedya’dan bahsederken olaylarda maskaralik ve agik sagiklik oldugundan, Yeni
Komedya ise pinti ihtiyar ya da diizenci kdle gibi karakterlerin varligindan séz
etmektedir. (Fuat, 1984, s. 48) Bu sekilde komedya kahramaninin, anti kahraman
ozelliklerini tastyarak, bu kahraman trinun kdkenlerinde yer aldigini sdylememiz yanlis

olmayacaktir.

Anti kahramanin filmlerde yer almasi ise kiiresel felaketlerin yasandigi yillara ve
sonrasina denk gelmektedir. Kolker, noir erkeginin kokenin Fritz Lang’in M (1931)
filmindeki Peter Lore karakterine, Sternberg'in The Blue Angel (1930) filmindeki
Profesor Rathaus'a, Came ve Prevert'in Le Jour se léve (1939) filmindeki Jean Gabin'in
canlandirdig1 Frangois'a ve 1930larin basindaki gangster filmlerine dayandigini belirtir.
(Kolker, 1999, s. 44) Bu 6rnekler diinyadaki 6nemli gelismelere paralel bir sekilde seyir
etmektedir. Fasizmin yanlis1 rejimlerin Almanya, Italya ve Japonya’da yiikselmesiyle
yasanan Birinci ve Ikinci Diinya Savaslari, Amerika borsasinda yasanan ¢okiis (Biiyiik
Buhran) ile insanlarin bir anda fakirlesmesi, go¢ler, artan sug oranlar kisilerde varolussal
kaygilara neden olmus; bu da yazarlar ve yonetmenler vasitasiyla filmlere yansimaya

baglamistir.

Geleneksel yapitlarda yer alan kahraman figiirleri genellikle belli bir amag dogrultusunda
ilerleyen, idealist, ahlakli, onurlu ve cesur kisilerdir. Bu noktadaki en 6nemli unsurlardan
biri bu karakterlerin askin bir amaca hizmet etmeleri ve erdemli kisiliklerini hikaye
boyunca korumalaridir. Joseph Campbell, kahramanin iki amac1 bulundugunda bahseder.
Birinci amaci, birtakim gii¢liiklerin {izerinden gelmek icin bir yolculuga ¢ikmasidir.
Ikinci amaci ise bu giicliikler sirasinda yasadigi doniisiimii ve ¢iktigi macera sonunda
basina gelen olaylardan ¢ikardigi dersi dondiigiinde bizlere anlatmasidir. (Campbell,
2013, s. 28-31) Geleneksel kahraman hikayesinde bu amag kahramani 6liime gotiirse bile
bu cesur bir feda ile olmaktadir. Boylece kahraman varligini iyiligin kendisine
adamaktadir. Hikayelerin sonunda ise yasadigi zorluklar neticesinde hak edilmis olan

maddi ve/veya manevi 6diile kavusarak macerasini sonlandirmaktadir.

Anti kahraman figurinde ise geleneksel kahraman 0zellikleri ama¢ ve karakter

noktasinda biiyiik farklar gosterir. Anti kahraman, geleneksel kahraman figlrinde

21



yuceltilen cesaret, ahlak ve idealizm gibi 6zelliklerden yoksundur. Kimi anti kahraman
bu 6zellikleri biinyesinde barindirma kaygis1 bile tagimayabilir. Bunun nedeni bu kisilerin
ileriki boliimlerde detayli bir sekilde bahsedilecek olan varolussal felsefeden

etkilenmeleri olarak gosterilebilir.

““Kahraman erkek, kara filmde coktan topragin derinliklerindeki mezarinda c¢iirlimeye
birakilmigtir; yeniden dogan ise hissiz, ahldken gii¢siiz, kinik, pesimist, hirsh, 6fkeli ve
kotilikle donanmus olandir...”’ ((")Zdemir, 2010, s. 25)

1941 yapimi John Huston imzali Maltese Falcon kara film tarihinin baslangici olarak
kabul edilmektedir. Borde ve Chaumeton’un kitaplarini olustururken inceledikleri filmler
arasinda en basta gelmektedir. Maltese Falcon, degerli bir sahin heykelini bulmak isteyen
kisilerin bir araya gelmesiyle sekillenir. Bu kisilerden biri olan dedektif Sam Spade, daha
sonra klasik kara filmlerde olusturulan anti kahramanlar i¢in bir rol model olmustur.
Klasik donem kara filmlerin anti kahramanlar: genellikle dedektiflerdir. Bu dedektiflerin;
fotr sapka, uzun palto, cilali ayakkabilar gibi bazi semantik 6zellikleri bulunmaktadir.
Agizlarindan eksik olmayan sigara onlara gizemli bir hava katmamktadir. Humphrey
Bogart’in oynadigi bu rolde dedektif Spade kendisinden sonra gelecek diger kara
filmlerin anti kahramanina gore daha iradeli, ne yaptigini, ne istedigini bilen bir durus
mevcuttur. Bu durum ilk kara film 6rnegi olmasindan kaynakli goriilebilir. Klasik
donemde anti kahraman daha ¢ok ‘’kahraman’’ 6zelligini tasimaktadir. Alayci, kendine
guvenen, gozii pek ve narsistik tavirlar iginde bu anti kahraman bir anda tesadiifi bir
bicimde icine diistiigli entrika aglarindan ¢ikisi ararken bir yandan da aglara iyice

dolanmaktadir.

Gorsel 2.4: Anti kahraman 6rnegi dedektif Sam Spade (Maltese Falcon, 1941)
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Sam Spade, ortaginin 6liimiinii sogukkanlilikla kargilamakta, diyaloglarinda kars1 tarafa
istiin gelmektedir. Bir ge¢misinin olmamasi hareketlerini kolaylastirmakta ve tuzaga
diismesini engellemektedir. Daha sonra gelecek kara filmlerdeki anti kahramanlar ise
karakter olarak Sam Spade’den c¢ok daha zayif ve kirilgan olmustur. Olaylara
hékimiyetlerini kaybedip, kendilerini ve hayati sorgulamaya baglamislar; bunu yaparken
de kendilerine ve gevrelerine karsi bir yabancilasma igine girmislerdir. Femme fatale ise
anti kahraman zayifladik¢a onun igin daha buyilk bir tehlike haline gelmektedir.
(Ozdemir, 2003, s. 52)

Kara film, klasik anlat1 yapisinin, kadin ve erkege yiikledigi anlamlar tersine ¢evirir. Bu
filmler eril enerjinin en gii¢gsiiz oldugu film tlrind olusturur. (Hardy’den aktaran Tansel,
2007, s. 36) Anti kahraman ve femme fatale’in olusumunda en 6nemli sosyolojik etken
ise Ikinci Diinya Savasi’dir. Bu savas icin hi¢ bilmedikleri yerlere giden ve savasin
acimasizligini tadarak {ilkelerine tiikenmis bir halde donen erkekler, yanlarinda hayatin
anlamin1 sorgulayan, varolugsal diisiince problemleriyle dondiiler. Bu wvarolussal

sorgulama ise anti kahramanin, dolayisiyla kara filmin 6ziinii olusturmaktadir.

Varolusguluk, ilk olarak Avrupa’da kendisini gostermis temelde kisinin diinyadaki
varligin1 ve amacim sorgulayan bir felsefe diislince akimidir. “’Alman Romantizm’i,
kuskuculuk, nihilizm ve bireycilik gibi diisiincelerden beslenen varolusculuk, varolusun
0zden once geldigi fikri tizerine kuruludur. “’Bu goriise gore, dogustan getirdigi bir 6zii
olmayan kisi, kendini yaptig1 segimlerle var eder.”” (Tansel, 2007, s. 1) Kisi tanrinin
olmadig1 bu diinyada yalnizdir ve dylece birakilmis bir durumdadir. Tanrinin olmayaist ile
dunyada dlizen ve istikrar da yoktur. Bunun yerine kaos ve amagsizlik vardir. Bu yiizden
yasamanin bir amaci yoktur ve kisinin varolusu anlamsizdir. Bu anlamsizlik
Varolusguluk akiminda ‘’sagma’’ kavramini ortaya ¢ikarmaktadir. (Celebi, 2014, s. 70)
Sagma ve kaos kiside bir kaygi yaratir. Ama bu olusan kaygi ve sagma diisiincesi kisiye
diinyada kendi deger yargilarini yaratma, se¢imlerini yapma 6zgiirliigiinti de vermektedir.
Kisi kendi igine donebilir ve yaptigr her hareketin sorumlulugunu {izerine alabilir.
Hayatina, yaptigi kisisel segimlerin dogrultusunda yon verebilir. Bunu yaparken de amaci
varolusun kendisine ulagmak olarak goriilebilir. Bunu da ancak baskalariyla beraber
yapabilir. Varolusguluk bu yilizden bireysel oldugu kadar sosyal olmaktadir. Kisinin

benligiyle ilgilidir. Varolusguluk felsefesinin énemli isimlerinden Sartre, Kisinin yalnizca
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kendisinden degil, tiim insanlardan sorumlu oldugunu belirtmistir. (Celebi, 2014, s. 67)

Jean Paul Sartre, Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger 6nemli Varoluscgu diisiintirlerdir.

Buradan yola ¢ikarak anti kahramanlarda sagma diisiincesini gorebiliriz. Hard boiled
yazarlar1 romanlarin1 yazarken varolusgu diisiiniirlerden etkilenmis; yazdiklar eserler ve
bu eserlerin filmleri de bu disiiniirleri etkilemistir. Albert Camus, Yabanci 'y1 yazarken,
Postact Kapiy Iki Kere Calar (1946) filminden etkilendigini soylemektedir. (Mutluer,
2008, s. 38) Varolusgu diislincenin sagma kavramiyla hareket eden karakterler bir
amagsizlik altinda varliklarini sorgulamakta ve ister istemez bir sugun veya bir oyunun
icine cekilmektedirler. Klasik dénem anti kahramani1 Sam Spade’de bu durumu Yyeteri
kadar goremesek de daha sonra yeni kara filmlerden biri olan Blue Velvet (David Lynch,

1986) filminin anti kahramani Jeffrey’de daha fazla hissedebiliriz.

Daha sonraki donemlerde anti kahramanin i¢ ¢atismasi, dengesiz kararlar1 ve kirilganligi
iyice ortaya ¢iktikga; femme fatale, kurnaz, hirsli, ne istedigini bilen, arzulu bir rolde
karsimiza ¢ikmaktadir. Kendinden 6nceki baz: tirlerde ve filmlerde resmedilen evcimen,
anne ve es rollerini inkar ederek; kendi ayaklar1 iizerinde duran, para, is ve giiciin pesinde,
tehlikeli bir kadin olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Amaglarina ulasabilmek i¢in ise her seyi
goze alacak kadar cesur, yeri geldiginde disiliklerini kullanacak kadar hirsh
olabilmektedir. Femme fatale, filmlerdeki amaci ugruna ¢ok katmanli planlar yapacak
kadar zeki; bunun yaninda bir o kadar cekici ve giizeldir. Ikonografik baz1 dzellikleri
mevcuttur. Uzun sagi, makyaji1 ve miicevherleri, fallik bir simge olarak goriilebilecek
sigarasi ve yeri geldiginde kullandig: silahi ile vahsi bir goruniime sahiptir. (Harvey’den
aktaran Mutluer, 2007, s. 36)

24



_ o gw £~

. . ¥

o>

“
N
ﬁ‘.

Gorsel 2.5: Etkileyici femme fatale 6rnegi (Maléna, 2000)

Malta Sahin’inde Mary Aston’in canlandirdig1 Brigid karakteri filmin femme fatale’idir.
Amaci paha bigilmez sahin heykelini bulmaktir ve bu yolda filmin bagindan itibaren yalan
Ustiine yalan séylemekten ¢ekinmez. Oyle ki bir siire sonra soylediklerinden hangisinin
dogru oldugunu Sam Spade ile beraber seyirci de kestiremez. Bu yalanlarin yaninda
dedektifi kendi tarafina ¢ekebilmek i¢in cekiciligini ve kirillganligim1 kullanmaktan da

cekinmemektedir. Zizek femme fatale’in gizemini geliskili yapisina baglamaktadir:

“’Kadin hem adamlarin hayatlarint mahveder hem de bir iktidar arzusu takintisi oldugu i¢in
kendi keyif sehvetinin kurbanidir, hem birlikte oldugu kisileri fena halde manipule eder hem
de ne oldugu belirsiz, iigiincii bir kisiye, hatta bazen iktidarsiz ve cinsel kimligi belirsiz bir
adama kul kole olur. Ona bir gizem halesi veren sey, tam da, efendi-kole karsitligi iginde net
bir yere oturtulamamasidir.”’ (Zizek, 2005, s. 94)

Femme fatale figUrlniin olusumunda, anti kahramanda oldugu gibi, agirlikli Buyik Savas
etkili olmustur. Bu savas ile beraber evlerini terk eden erkekler geride eslerini
birakmislardir. O zamana kadar ev hanimi konumunda ve anne/es rolinde olan bu
kadinlar eslerinin savasa gitmesiyle ekonomide c¢alisan is giliciinii olusturmaya
baslamistir. Bir yandan ¢ocuklarini yetistirirken diger yandan ekonominin pargasi olarak
is hayatina atilmislardir. Savastan donen ve savastiklar1 degerlere yabancilagsmis erkekler
ise karsilarinda giiclii bir kadin profili bulmuslardir. Oyle ki kendileriyle esit konuma
gelmis kadinlar, ataerkil toplumun normlarini, kazandiklar1 bu yeni ¢ehreleriyle tekrar
yazmaktadir. Bu durum savastan donen erkeklerde kadinlara kars1 bir paranoya yaratmis

ve bu paranoyanin karsiligi ise sinemada femme fatale olmustur. (Keesey, 2011, s.11)
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Kadmin toplumdaki temsili iizerine Ann Kaplan “’The Struggle for over the Female
Discourse and Female Sexuality in Orson Welles’s Lady from Shangai’’ (1947) adli
makalesinde savas sonrasi kadiniyla savas sonrasindaki erkegin arasindaki hesaplasmanin
femme fatale iizerinden yapildigini sdyler. (Durmusoglu’ndan aktaran Gunay, 2007, s.
16)

Tiirk sinemasinin ilk femme fatale’i, Hiiseyin Rahmi Giinpinar’in romanindan uyarlanan
Mirebbiye (Ahmet Fehim, 1919) filminde, Aristea Kalitea’nin canlandirdigi Anjel
karakteri kabul edilmektedir. (Akdede, 2018, s. 113) Bu yillarda Tiirk kadinlarinin
perdede goriinmesi yasak oldugu i¢in bu karakteri Rum asilli Aristea Kalitea oynamistir.
Anjel, miirebbiye olarak calistigi konakta biitiin erkekleri bastan ¢ikaran, sevgilisini
aldatan Fransiz bir kadindir. Film, o dénem isgal altinda olan istanbul’da Fransiz komutan
Franchet d’Esperey tarafindan Fransiz kadinlarini kiiclik diisiirdigii gerekgesiyle
yasaklanmistir.’® Bu durum da Tiirk sinemasindaki ilk sansiir olarak genel kabul
gormektedir. (Oztiirk, 2006, s. 60) ¢ Aldatan, sehvet diiskiinii kadm’’ karakteri,
Miirebbiye filminden 2 yil 6nce gevrilen Sedat Simavi’nin Penge (1917) filminde yer
almasina karsin, bu filmin bir kopyasinin giliniimiize ulasgamamis olmasi nedeniyle bu
karakteri kimin oynadigi bilinmemektedir. (Akdede, 2018, s. 113) Bu yillarda ve daha
sonrasinda femme fatale karakteri bir¢cok filmde kendisine yer bulmaya devam etmistir.
Muhsin Ertugrul’un Istanbul’da Bir Facia-i Ask (1922) isimli filminde yer alan hayat
kadin1 Mediha Hanim (Anna Mariyevic), Anjel karakteri gibi erkekleri bastan ¢ikaran bir
kadindir. Senaryosunu Nazim Hikmet’in yazdigi ve yine Muhsin Ertugrul tarafindan
yonetilen 1940 yapimi Sehvet Kurbani (1940) filminde ise femme fatale, Cahide Sonku
ile ilk kez bir Tiirk kadin oyuncu tarafindan canlandirilmigtir. 1942 yapimi Kiskang
(1942) igerisinde erkekleri bastan ¢ikaran kadin karakter bulunduran bir bagka Muhsin
Ertugrul filmidir.

Tiirk sinemasinin ilk yillarindaki bu kadin karakterler femme fatale olarak adlandirilmak
yerine, ‘’fettan kadin’’, “’bastan c¢ikaran kadin’’, “’fahise kadin’’, “’diismiis kadin’’,
“vamp kadin’’, “’koétii kadin’’, “’seytan kadin’’ gibi kavramlar ile tanimlanmigtir. Bu
karakterler Tiirk sinemasinda 1950°1i yillara kadar varliklarin1 femme fatale 6zelliklerini

oldugu gibi ya da benzer bir sekilde yansitarak, ¢ok fazla degisiklik gostermeden devam

20 Erigim tarihi: 21.07.2019 http://www.istanbulkadinmuzesi.org/madam-kalitea
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ettirirken; bu yillardan itibaren Hollywood’daki klasik kara film ile yeni kara film
ayrimindakine benzer bir sekilde hem sayilart artmis hem de daha tehlikeli bir hal
almistir. Ozellikle bu durum dénemin 6nde gelen tehlikeli kadinlari olan Neriman Koksal
ve Goniil Beyhan tizerinden incelendiginde, femme fatale figirlerinin daha cesur, daha
planli ve daha sehvetli oldugu gériilebilmektedir. Ilk yillardan itibaren iyi-kétii ayrimmin
belirleyici unsuru ise cinsellik olmustur. Cinselligini yasayan, bu yonden rahat oldugu
gosterilen kadin karakterler toplumda namussuz, ahlaksiz, aldatan, oyun oynayan,
giivenilmez, sehvet diiskiinii ve tehlikeli kadinlar olarak goriilmiislerdir. (Abisel, 2005, s.
299) Bunun kars1 tarafinda ise hanimefendi, namuslu, saf ve temiz kadin karakter yer
almaktaydi. Bu seytan kadin-melek kadin tiplemeleri, “’karakter’” asamasina uzun bir
stire gegememislerdir. (Evren, 2015: ss. 58-59) Tirk sinemasinda femme fatale figiiriine
karakter olarak derinlik katan kadin oyuncu ise Ask ve Kin (1964), Sehrazat (1964),
Suglular Aramizda (1964) filmleri ile Leyla Sayar olmustur. (Akdede, 2018, s. 120) Sayar
disinda bu dénemde vamp kadin figiiriinii canlandiran 6nemli isimler arasinda Lale
Belkis, Sevda Ferdag, Giilbin Eray, Suzan Avci, Mine Soley sayilabilir. Tiirk sinemanin
ilk yillarindan itibaren kendisine yer bulan vamp kadin/femme fatale figirleri 1950 ve
1960’larda altin cagini yasarken, 1970’lerde seks filmleri furyasi ile azalmaya baslamas,

1980’lerde ise neredeyse yok olmustur.

Kara filmler etkilendikleri Realisme Poetique ve Neue Sachlichkeit ile konularini
sokaklardan alirken gercek mekanlar kullanmislardir. Anti kahramanin i¢inde bulundugu
olaylar ara sokaklarda, caddelerde, limanlarda ge¢mistir. Ikinci Diinya Savasi ile beraber
sehirler yikimin simgesi olmus, savas sonrasi karanligin beslendigi kaynaklar olarak
gorilmislerdir. ABD’deki su¢ oraninin fazlaligi, insanlarin ahlaki ve kiiltiirel degerlere
yabancilagsmasiyla da birlesince sehirler tiim acimasiz diizeniyle her tiirli kotiiliige ev
sahibi yapan yerler olarak yansimistir. Sehir giindiizleri gri, geceleri karanliktir ve stirekli
yagmurlu bir havas1 mevcuttur. Oyle ki yagmurun siddeti filmdeki drama ile paralel

olarak siddetini arttirir. (Schrader, 1972, s. 57)

Kara filmler hikayelerini sug temasi etrafinda sekillendirerek ahlaki ¢ozilmeleri perdeye

yansitirlarken sehir de bu ahlaki ¢ozilmelerin merkezidir.
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Alan Moore’un yazdig1 ve comic noir?! 6zelligine sahip 1986 basimli Watchmen’in
konusu, ABD ve Sovyetler Birligi arasindaki soguk savas doneminde geger. Bu dénemde
iki tilke niikleer savasin esigine gelmistir ve tahminlere gére kiyametin kopmasina ¢ok az
bir zaman kalmistir. Tam da bu déonemde ABD’deki siiper kahramanlarin seri olarak
cinayete kurban gitmeleri hikdyenin gizemli anti kahraman dedektifi Rorschach’i
harekete gecirir. Olaylar birbirine baglandik¢a iyi ve kotii arasindaki ince ¢izgi de giderek
siliklesmekte ve kiigiik suglarin biiyiik bir planin pargasi oldugu ortaya ¢ikmaktadir. 2008
yilinda Zack Snyder tarafindan filmi g¢ekilen ¢izgi romanda, sehrin sokaklari her an
karanlik ve tekinsizdir. Sistemdeki yozlagmay1 ve bozulmay1 vurgulayan Rorschach sehir

ve diizenle ilgili diisiincelerini giinliigiine s0yle yazar:

‘Bu sabah sokakta kopek lesi. Patlamig midede lastik izi. Bu sehir benden korkuyor. Gergek
yizinu goérdum. Sokaklar genislemis kanalizasyon gibi ve kanalizasyon da kan dolu.
Kanalizasyon tastiginda tiim fareler bogulacak. Seks ve cinayetlerin biriken pisligi bel
hizalarinda kopiirecek ve tiim fahiseler ve siyasetciler "Bizi kurtarin." diye bagiracak. Ben
ise fisildayacagim: "Hayir’. (Watchmen, 2008)

Gorsel 2.6: Watchmen (2008) filminden bir sahne

21 Kara film anlatilarmin ¢izgi romanlar ile etkilesiminden ortaya gikan alt tiir.
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2.5. YENi KARA FILMLER VE ANTi KAHRAMANIN DEGISiMi

Klasik kara filmlerin donemi 1941 yapimi Maltese Falcon ile baslarken, Orson Welles’in
1958 tarihli eseri Touch of Evil ile de son bulmustur. Bu dénemden sonra kara filmlerin
sayisinda bir diisiis meydana gelirken karanlik sinema bagka tiirlerde ve filmlerde
kendisini hissettirmeye devam etmistir. Yeni kara filmlerde yalnizlik, yabancilagma,
givensizlik ve suc artarak devam etmistir. Oyle ki gelisen biiyiik ¢apli sosyolojik ve
siyasal olaylar 6ncekilerle birlesmis, gelisen teknolojiyle beraber yonetmenlere cok daha
fazla imkén ve yenilik sunulmustur. Bunlarin yaninda klasik kara filmlerin doneminde
etkili olan icki ve cinsellikle ilgili sansiirler bu donemde oldukga zayiflamistir. Yeni kara
filmlerde karanlik daha da yayilirken, filmlerin elestirileri de paralel olarak giliclenmistir.
Artik karanlik, sokaklar ve kdse baslarindaki kisilerle sinirli degildir. Yikim, biiyiik
metropollere, ciftlik evlerine, bahgelere ulagsmaktadir. Yiikselen gokdelenlerin altinda
ezilen ahlaki normlar karakterlerde viicut bulmaktadir. Sug, artik bireysel olmaktan ¢ikip
kurumsallasir ve tist mevkilere ulasir. Yeni kara filmlerde sug orgiitseldir ve oriimcek
aglar1 gibi her yani sarmigtir. Anti kahramanlar klasik donemin ge¢misi olmayan siki
dedektiflerinden; ge¢misinden kagmaya calisan c¢irpindikca aglara dolasan dedektiflere
ve azili suglulara doniisiir. Karakterlerin psikolojik durumlar1 daha ¢ok ©n plana

cikmaktadir.

“1940'lardaki noir'in gézde temas: olan mahvolmus burjuva bireyin yerini 1950'lerde
stkigmus, tehdit altindaki ama muzaffer burjuva bireyi aldi.”” (Kolker, 1999, s. 44)

Bu dénemde film noir diger tiir filmlerden 6zellikler alarak pyscho noir, techno noir,
teolojik noir, femme noir, kominist noir, nazi noir, geng noir, superhero noir gibi yeni alt
tirler olusturmustur. Sinema yazart Charles Mitchell, The Film Noir Alphabet isimli

makalesinde tiim alt tiir noir filmleri bastan sona siralamistir (Ozdemir, 2010, s. 50)

Yeni kara filmlerin olusumuna bakabilmemiz i¢in 1950’li ve 1960’11 yillar1 incelememiz
gerekir Bu yillarda film iiretiminde 6nemli bir diisiis meydana gelmeye baslamistir.
Diisiisiin nedeni sinema seyircisinin televizyona kaptirilmasi olarak goriilebilir. 1960’11
yillarda yayginlasan televizyonla beraber halk artik sinema salonlarina gitmekten
vazgecerek evlerinde televizyon yapimlarini izlemeye karar vermistir. Bunun sonucunda

neredeyse bir fabrika gibi film tiretmekte olan biiyiik film sirketleri yapimlarinin
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maliyetini karsilayamamaya ve biitcelerini kismaya baslamigtir. Hollywood stiidyo

sisteminin ¢okmesiyle beraber de bagimsiz yapimlarin 6nii agilmaktadir.

Kara film bir Amerikan yapimi olarak ¢ikmasina karsin 6zellikle Fransa basta olmak
Uzere Avrupa’daki sinema ve felsefe akimlariyla siirekli etkilesim halinde olmustur.
Realisme Poetique’ten etkilenen kara film Fransiz sinemacilarin da ilgi odaklarindan
biridir. Klasik kara film 1958’de altin ¢agini1 kapatirken aym yillarda Fransa’da La
Nouvelle Vague akimi kendisini gostermektedir. Andre Bazin’in 6nderlik ettigi Cahiers
du Cinema dergisinin gatisi altinda toplanan Frangois Truffaut, Jean Luc Godard, Claude
Chabrol gibi isimlerin tek bir amaci vardir; o da sinemanin sanatsalligini giiglendirmektir.
Auteur kavramiyla sinemaya yepyeni bir soluk katma amaclarinda yonetmenin dnemini
vurgulamiglar ve filmin, yonetmenin imzasi oldugunu ileri siirmiislerdir. Bu bakis agis1
da ana akim ticarilesmis Hollywood sinemasinin neredeyse tam tersi bir konumda yer
almaktadir. Dergideki bu kisiler yonetmen olmalarinin yaninda ayni1 zamanda sinema
elestirmeni ve film kuramcilanidir. Visconti, Zavattini, Rosellini, De Sica gibi
Neorealismo yonetmenlerinden etkilenmislerdir. Bunun yaninda Amerikan sinemasini
yakindan takip etmisler, ana akim sinemanin anlam yaratmada yetersiz kaldigini
savunmuslardir. Ayn1 zamanda kara filmleri de incelemisler, kendileri de kara film
ornekleri vermislerdir. Godard’in 1959 yapimu, senaryosu Truffaut’a ait yapimi A Bout
de Souffle (1959), Bonnie and Clyde’in Fransiz karsiligi olurken; Truffaut’un 1960
yapimi Tirez sur le Pianiste (1960) bu 6rneklerden ikisidir. Sesli sinema sonrasi dogan
bu yonetmenler belli bir sinema kiiltiirii ve sinema mirasina sahiplerdir. Bunu da La

Nouvelle Vague ile beraber gosterirler.

La Nouvelle Vague’dan etkilenecek olan neo noir filmlerin tarihsel ve sosyolojik
altyapisinda ise 1960’11 1970°1i ve 1980’li yillardaki siyasi olaylar bulunur. (Mutluer,
2008, s. 59) Bu olaylardan biri olan Watergate skandali, Roman Polanski’nin 1974 tarihli
yapimi olan Chinatown’a zemin olusturur. (Cook, 2002, s. 188). Bu skandalla dénemin
ABD baskan1 Richard Nixon, telefon dinlemelerine yansiyan yolsuzluklari nedeniyle
istifa etmistir. Yolsuzlugun devletin en iist kademelerine kadar girdiginin fark edilmesi
halkta biyiik bir giivensizlige neden olur. Chinatown’da da dedektif J.J. Gites’in i¢inde
oldugu aragtirma onu yiiksek mercilerdeki baskanlara, bagkan yardimcilarina ve sirket

ortaklarima kadar gotiiriir. Los Angeles’in su sorunu bahane edilerek toprak zengini
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olacak kisiler vardir ve dedektif bunu ortaya ¢ikarmaktadir. Chinatown’da olanlar halkin

otoriteye kars1 olan giivensizliginin bir resmi gibidir.

Ayni yillarda Bagkan Kennedy suikasti, Martin L. King’in oldirtulmesi, anti militarist
eylemler, azinlik eylemlerinin agir siddetlerle bastirilmasi, muhafazakarligin yiikselmesi,
diinya yildiz1 Elvis Presley’nin uyusturucuyla problemleri, John Lennon’in yine bir
suikast ile hayatin1 kaybetmesi ve tim bunlarla beraber ABD’nin Vietnem’daki agir
maglubiyeti ve Sovyetler ile giristigi soguk savas ABD halkinda kuskuculugun,
sorgulamanin, yabancilagmanin ve paranoyanin en yiiksek oldugu zamanlar1 beraberinde

getirir. (Hanson, 2003:18- 19).

Ikinci Diinya Savasi’nda fasizm ile ¢arpisan Amerika, savas sonrast Komiinizm ile kars1
karstya gelir. Sovyetlerle girilen soguk savas ile niikleer silah yarisi baglar. Bu cephelesen
diinyadaki gii¢ gosterileri ile iyice gerginlesen Amerikan toplumunda bir Kizil Korku bas
gosterir. Donemin Amerikan hikumeti 1950-1954 yillar1 arasinda sinema da dahil olmak

Uzere bir kizil avin1 baglatmastir.

Bu gergin yillarda {ilkelerin bir bagka énemli silahi ise ajanlardir. Devlet ajanlar1 karsi
taraftan bilgi toplamak adina her yere sizabiliyor, istihbaratlar tarafindan dinlemeler
yapiliyor, sorgular gekilmektedir. Kara filmlerin mottosu olan “’Kimseye glivenme!”’
s0zU bu dénemde tam olarak anlamini bulmaktadir. Sug da artik kiginin en yakinindadir.
Karanlik, istikrarin ve giivenin simgesi olan ailenin i¢lerine kadar sizmaktadir. Yeni kara
filmler bu kusku ortaminda aile baglarin1 da sorgulamaktadir. Artik birey tamamen yalniz
basinadir ve bu yalnizlikta ise kimlik bunalimi ve hafiza ya da yasanmislik sorunlar1 bas
gosterir. Oyle ki dedektif Gites telefon konusmasinda ’Yalniz mismiz?”’ diye basit bir

soru soran miisterisine ‘’Herkes yalniz degil midir?”’ diye karsilik verir.

1940’lar ve 1950’ler gecildiginde Hollywood’un 6nemli yonetmenleri emekli olmaya ve
yavas yavag sektorden ¢ekilmeye baslamistir. Stiidyo sisteminin ¢okmesi yapimcilar La
Nouvelle Vague ile beraber etkili filmler ortaya koyan genc yeteneklere yoneltir. Bu
donemde Avrupa’daki sanatsal durustan etkilenen ve bu durusu Hollywood’a getirecek
olan Martin Scorsese, Francis Ford Coppola, Roman Polanski gibi yonetmenler ortaya
cikacaktir. Bu yonetmenler Taxi Driver (Scorsese, 1976), The Godfather (Coppola,
1972), Blue Velvet (David Lynch, 1986) gibi dnemli kara filmler vereceklerdir.
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Teknolojinin gelismesiyle beraber dnce renk daha sonra ise genis perde de sinemanin
teknik olarak gelismesini ve giiclenmesini saglayan araglar arasina katilir. Yeni kara film
yonetmenleri bu iki 6zelligi de filmlerinde ustalikla kullanmiglardir. Rengin kara filmle
bulugmasi ile yonetmenler, genellikle soluk renkli koyu tonlar ve tek renk agirlikli neo
noir’lara imza atmiglardir. Bu yontem ile klasik kara filmlerin doénemi yansitan
karamsarlig1 modern dénemin sogukluguna dontismiistiir. Chinatown’da dedektif Gites
filmin basinda beyaz takimiyla bu karanlik diinyada 06zgliveni ve iradesiyle

parlamaktadir.

Gorsel 2.7: Dedektif Gites ve beyaz takimu (Chinatown, 1974)

Film ilerledik¢e ve dedektif 6riimcek aglarina dolandik¢a 6zgiliveni kaybolur ve iradesi

zayiflar. Aldig yanhs kararlarla o da artik karanlik diinyanin bir parcasi olur.

Gorsel 2.8: Dedektif Gites ve degisimi (Chinatown, 1974)
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Genis perde ise genis agili cekimlerin sayisimi arttirmistir. Genis agili ¢ekimler
kullanilarak karakterin toplum i¢indeki yalnizlig1 ve ¢evreden soyutlanmisligi seyirciye

daha yogun bir sekilde hissettirilmistir.

Kameradaki yeniliklerden biri de steadicam?ler olmustur. Klasik donemde agir olan
kameralar yonetmenlere ¢ok fazla hareket ve ¢ekim olanagi vermemistir. Kameranin
hafiflemesi ile farkli ¢ekim agilar1 miimkiin olurken, seyirci de karakterlerle beraber
dolasabilme, onlar1 takip edebilme imkani bulmustur. Bu da kahramanlarla seyirci
arasinda 6zdesim kurulmasini kolaylastiran bir bagka oOzelliktir. La Nouvelle Vague
yonetmenleri bu sayede el kamerasi ile g¢ekimler yapmis, deneysel filmlere imza

atmislardir.

Klasik kara filmlerde anti kahramanin olay1r ¢6zme becerisi bir ipucundan digerine
giderek bunlar1 birlestirmesine baglidir. Klasik polisiye filmlerdeki klasik dedektifin
yaptigi gibi labirentlere disaridan bakmamislar; onlarin direkt igine girmislerdir. (Uzel,
2004, s. 54) Yeni Kara filmlerde ise anti kahramanlar olaylarin igine girdik¢e olaylar daha
da i¢inden ¢ikilmaz bir hal alabilir. Verdikleri kararlar1 sorgulayip, yanlis tercihler
yapabilirler. Klasik doneme gore daha karmasik karakterleri mevcuttur. Yanlis tercih ve
kararlar kisiliklerini etkileyebilmekte ve Kkendilerine yabancilagsmalarina neden

olabilmektedir.

Neo noir anti kahramaninin klasik donemdekinden ayrildigi en 6nemli yonlerden biri
gegmisleriyle ilgilidir. Yeni kara film kahramani1 ge¢misi olmayan karakterler degildir.
Aksine gecmislerini onlar1 ac1 dolu hatiralarla takip etmektedir. Aldiklar1 kararlarda
gecmislerindeki pigmanliklar etkilidir fakat bu yeni pismanliklar yapmalarini engellemez.
Chinatown’in anti kahramani dedektif Gites buna iyi bir ornektir. Gites, kendisine
giivenen, hafif kibirli ve alayci bir karakterdir. Dedektiflikte basarili ve inat¢idir. Ama
yillar 6nce Chinatown’da sevdigi kadini kaybetmis olmasi film boyunca pesini
birakmamaktadir. Gites, filmde itibarin1 kurtarabilmek i¢in isin pesini birakmaz ve ¢ok
caba verir ama bunu yaparken filmin femme fatale’i Evelyn Mulwray ile de yakinlasir.
Filmde Gites’in karsisinda organize olmus koca bir yolsuzluk orgiitii vardir. Para her

kap1iyr agmaktadir ki polisler de yozlagsmis bir sekilde bu organizasyonun parcalaridir.

22 Viicudu saran 6zel bir giysiyle beraber agirliklarla dengelenmis bir kameranin kullanilmasi ile olusan
sistemdir.
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Gites, verdigi yanlis kararlar sonucu ise filmin sonunda sevdigi kadini bir kez daha
Chinatown’da kaybeder ve tiim ugraslarinin bosa gidisini hayretler i¢inde seyreder.
Karanlik istedigini almistir; Gites kaybetmistir. Bu durum bir yandan izleyiciye, Gites
olaylarin pesini biraksa Evelyn’i kurtarabilir miydi sorusunu sordurmaktadir. (Keesey,
2011, s. 23)

Filmin sonunda ise c¢abalamanin anlamsiz oldugu, iyi adamlarin bu yeni sistemde
kaybedecegi ve karanligin her yeri ele gecirdigine dair bir mesajla, Gites’in arkadasi

“’Bosuna ugrasma Jack, burasi Cin Mahallesi’’ der.

Forget it Jake, its Chinalnm&i

Gorsel 2.9: Gites’in basarisizligi (Chinatown, 1974)

*’Sert dedektif, en basta bir vakay1 kabul ederek, tizerinde kontrol kuramadig: bir dizi olaya
karisir; birdenbire "enayi yerine kondugu" ortaya ¢ikar. Basta kolaymis gibi goriinen is,
caprasik bir oyuna doniisiir ve dedektifin biitiin ¢abasi igine diistiigli tuzagin ne idiigiini
anlamaya yoneliktir. Ulagsmaya ¢alistig1 "hakikat", sadece aklina yonelik bir meydan okuma
degildir, etik agidan ve ¢ogunlukla da ac1 verici bir bigimde sahsini ilgilendirir. Bir pargasi
haline geldigi aldatma oyunu 6zne olarak sahip oldugu kimligi tehdit eder’*(Zizek, 2005: 91)

Yeni kara filmlerdeki anti kahramanin yiizlestigi kimlik ve ge¢mis gibi igsel sorunlar bir
yana, bu yeni donemde karsilastigi en biiyiik zorluklardan biri de femme fatale’dir. Klasik
kara filmlerin femme fatalle’i kotudir, arzuludur, anti kahramani yoldan ¢ikarmaya
calismaktadir ama filmlerin sonunda femme fatale ya oliir ya da cezalandirilir; buna
karsilik yeni kara filmlerin femme fatale’i tehlikelidir, liimciildiir, yapabileceklerinin
simirini1 daha da genislemistir ve zayiflamig anti kahramani bastan ¢ikararak rahatlikla
kandirabilmektedir. Filmlerin sonunda kazanan rollerde olabilmektedir. Klasik dénemde
yan rolde olan femme fatale yeni donemde basrolde goriilebilir. Gliglenen ve 6zgiirlesen

yeni kara filmin femme fatale’i hemcinsler arasi giivensiz iliski bigimini, cinsiyetler arasi
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giivensizlige doniistiiriirken; romantik askin pembe diinyasini ise kara bir evrene gevirme

guctine sahiptir. (Ozdemir, 2010, s. 95)

Yeni kara filmlerin giiclenmis femme fatale’linin perde arkasinda, sinemadaki sansiirle
ilgili yasalarda meydana gelen degisimin etkileri hissedilmektedir. 1940’11 yillarda
yirirlikte olan “’Hays Yasalari’’? ile filmlerde cinsellik ve alkol sansiire ugramis hard
boiled romanlar tam olarak perdeye uyarlanamamistir. Yonetmenler belli kodlar ve
teknikler gelistirerek bunun {istesinden gelmistir ve bu da anlatim tekniklerini
giiclendirmistir. 1970 ve 1980’lerde ise Hays Yasalar1 artik yoktur. Alkol rahat bir sekilde
tiikketilirken cinsellik ise artik ima edilmek durumda degildir. Bunun sonucunda
yonetmenler femme fatale’in daha tavizkar, cinsel yonini daha ¢ok kullanan bir karakter
olmasin1 saglar. Femme fatale’in bu kullanimiyla beraber kadin bedeni seyirlik bir meta
haline gelebilmektedir. Klasik donemdeki femme fatale, erkek egemen toplumun
paranoyasiyla beraber kendisine yarattigi bir diismandir. Yeni femme fatale ise toplumun

dogrudan fantezi Uriinine doniisebilmektedir.

Yeni kara filmler modernizmin getirdigi belirsizligin kisilerdeki yansimasini gostermeye
caligirlar. Touch of Evil (1958) ile kapanan klasik kara film doneminden sonra 1970lerde,
bu tiir filmlerin sayisinda oldukga diisiis yasanmasina ragmen yaganan toplumsal, siyasi
olaylar ve teknolojik gelismeler kara filmin bir ifade araci olarak tekrar kesfedilmesine

neden olmustur.

2.6. POSTMODERNIZM ETKISi

Yeni kara filmlerde anti kahramanin yasadigi en onemli zorluklardan birisi hafiza
problemleridir. Bir ge¢misin olup da hatirlanamamasi ya da unutulmasi asil islenen
olaylardir. Unutulan geg¢misle beraber kimlik sorunlari bas gosterirken, bu kimlik
sorunlar1 ya da bunalimi kisisel ahlak kurallarini sorgulamaya neden olacak kadar gucli

olabilmektedir.

28 Amerikan film endUstrisinde 1930-1967 yillar1 arasinda uygulanan sansiiriin bilinen adi. Ismini Motion
Picture Production’in yoneticisi Will Hays’tan almaktadir.
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Kimlik karmasasi denildiginde sinemada postmodernizm etkisine bakmamiz gerekir.
Modernizm, sanatta iist anlatilar1 benimsemis; evrensel olay ve durumlari konu edinmis
ve bunlar1 anlamlandirmaya g¢alismistir. Yiiksek sanat yapmayir amaglayan bu akim
Ronesans’a dayanmaktadir. Postmodernizm ise modernizmin gecicilik, sireklilik gibi
Ozelliklerini benimsemesine ragmen onu asmaya, ona karsi durmaya ya da onu
tanimlamaya calismaz. (Harvey, 1997, s. 60) Tiim bunlara karsin ‘anything goes’?*
diisiince yapisin1 benimseyerek her tiirlii sanat yapisini eklektik bir sekilde kullanarak

merkezsizlestirmeyi ve/veya anlamsizlastimayi tercih eder ve bir bakima kendi kendinin

de i¢ini bosaltabilir.

Ward’a gére postmodernizm, bir diisiince okulu ya da belli bir amaca sahip birlesik bir
entelektiie]l hareket degildir. Toplumun izledigi yolu tanimlayan diisiinceleri ya da

yaklagimlar1 kapsayan genel bir tanimi anlatmak i¢in kullanilir. (Ward, 2014, s. 3-4)

Postmodernizmin getirdigi 6znenin ortadan kaldirilmasi durumu, sinemada kendisini
auteur’lin, yani yaratict yazarin reddi ile gosterir. Auteur filmlerin basi ¢ektigi modern
sinema, 1950lerin sonlarinda klasik anlati yapisinin disina ¢ikmaya baslamig, 1970lerin
sonunda ve 1980lerde cokulusluluk ve kapitalizm etkisi ile de yerini postmodern
sinemaya birakmistir. (Blyukdiivenci ve Oztiirk, 1997, s. 24) Postmodern sinema ise
modern sinemanin yaptig1 gibi yaratict/yazar1 6n plana ¢ikarmak yerine metni 6n plana

cikarmistir.

Postmodern sinemada kayip bir gegmisi ele gegirme ¢abasi olarak nostalji kullanimi
mevcuttur. Bunu ise pastis teknigi ile yaparak gec¢misteki tarihsellik tekrar
canlandirilmaya calisilir. Jameson, nostalji kullaniminin ve geg¢mise olan hayranligin
nedeninin simdilerdeki eksiklik oldugunu belirtmistir. (Jameson, 1990, s. 78) Bu eksiklik
bireyin  kendisini  varolugsallik  diizleminde  konumlandiramamasindan ileri

gelebilmektedir.

24 “Her sey uyar”’, “’Ne olursa fark etmez’’ gibi anlamlara gelen Postmodernizm’in 6ziinii yansitan bir
kavramdir.
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Bu tiir filmlerde nostaljinin yaninda, gerceklik ve gercekligin yeniden sunumu, pornografi
ve arzunun metalagmasi, kimlik ve varolussal sorgulamalar da yer alir. (Blyukdlvenci ve

Oztiirk, 1997, s. 23)

Postmodernizmin  sinemada  kendisini  belli  ettigi  Ozelliklerden  biri  de
“intertextuality’’dir.?® Bu kavram, olusturulan metinlerdeki anlamm, daha O6nce
olusturulmus metinlerdeki anlamlar araciligiyla var olmasini ifade eder. Bu noktada
Quentin Tarantino’yu ve onun postmodernizmin etkilerini tasiyan filmi Kill Bill (2003-
2004) serisini 0rnek gosterebiliriz. Film, intikam temasi tizerinde sekillenirken Western
cekim tekniklerinden, ana karakterin giydigi Bruce Lee kostiimiine, anime sahnelerinden,
yonetmenin sevdigi filmlerdeki kadrajlar1 kopyalamasina kadar bir¢ok basgka yapittan

pastisler barindirarak kendi biitiinliigiinii insa eder.

Postmodernizmin ortaya ¢gikmasinda modernizm ile birlikte gelen kimlik bunalimlarinin
etkisi buydktir. Bunun nedeni giinliik yasamda modern diinyanin insana yiikledigi birden
cok kimlik olmasi ve bireylerin de bu kimlikler arasinda se¢cim yapma sansina sahip
olmalaridir. Kimligin secilebilen bir sey haline gelmesi modernizm etkisi altindaki
toplumlarda kimlik ve gergeklikle ilgili varolugsal sorunlarinin yasanmasina neden
olmustur. BoOylece bireyler toplum igindeki benliklerini de sorgulamaya baglamistir.
(Sertalp, 2016, s. 391)

Kimlik ve benlik sorunlari dogrultusunda gosterilebilecek en iyi postmodern noir
orneklerinden bir tanesi Christopher Nolan’in 2000 yilinda vizyona giren kara filmi
Memento’dur (2000). Basroliinde Guy Pierce’in (Leonard) oynadigi film, bir takim
olaylara bagli olarak anlik hafiza kayb1 yasayan ve yakin ge¢misini siirekli unutan bir
adamin, esinin katilini bulma ¢abasini konu alir. Uzun metraj senaryosu Jonathan Nolan’a

aittir ve kisa hikdyesini ise Memento Mori®®’den yola ¢ikarak yazmustir.

% Metinlerarasilik.
26 vEani oldugunu hatirla", "6lecegini hatirla" gibi anlamlara gelen Latince bir deyistir.
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Gorsel 2.10: Memento filminden siyah-beyaz ve renkli sahneler (Memento, 2000)

Filmin 6nemi, kara filmin tematik yapisin1 ve Ogelerini postmodern bir iislup ile
birlestirebilmesinde yatmaktadir. Bir sug¢ etrafina kurulmus olan hikayesinde, esinin
katilini 6ldiirmek i¢in arayan ve bu sirada hafiza ve kimlik problemleri yasayarak
benligini sorgulayan bir anti kahraman; kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda anti kahramani
manipiile eden bir femme fatale (Carrie-Anne Moss) ve yeni kara filmlere uygun
olabilecek bir sinematografi kullanim1 mevcuttur. Filmin sondan basa dogru gosterilen
sahneleri ile ileri akan baska bir sahnesinin harmanlandigi kendine has kurgusu ile
seyirciyi siirekli aktif tutarak anti kahramanin yasadigi hafiza problemine benzer bir
meydan okumaya tabi tutmaktadir. Postmodern noir filmlere ornek olarak
gosterilebilecek diger filmlerden bazilar1 sunlardir: Blood Simple (Joel Coen, 1984), Blue
Velvet (David Lynch, 1988), Natural Born Killers (Oliver Stone, 1994), The Doom
Generation (Gregg Araki, 1994), L.A. Confidential (Curtis Hanson, 1997), Run Lola Run
(Tom Tykwer, 1998), Fight Club (David Fincher, 1999), Amores Perros (Alejandro
Gonzélez Ifarritu, 2000), The Man Who Wasn’t There (Coen Kardesler, 2001),
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Mulholland Drive (David Lynch, 2001), The Deep End (Scott McGehee ve David Siegel,
2001), Irréversible (Gaspar Noe, 2002). (Poulin, 2005, s. 20)
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3. TURK SINEMASINDA KARA FiLM

3.1. 1980 ONCESI TURK SINEMASI VE KARA FiLMLER

Turkiye’de sinemanin dogusu, 19. yy’in ikinci yarisinda, daha ¢ok azinliklarin yasadig
Istanbul, Pera’da gerceklesmeye baglamistir. (Onder ve Baydemir, 2005, s. 117) Filmlerin
gosterimi ile baglayan bu siire¢ daha sonra filmlerin yapimi ile de devam etmistir.
Ulkemizde ilk film ¢ekiminin kime ait oldugu iizerine olan tartismalar, elde yeterli belge
ve kanit bulunamamasi nedeniyle devam etmektedir. Bununla beraber Romanya asilh
Sigmund Weinberg’in, Fransiz Pathe?’ firmasmin temsilcisi olarak 30 Ocak 1908 yilinda
Istanbul’da sinema salonu agtig1, film gosterimleri yaptigi ve daha sonra da gekim
denemelerinde bulundugu bilinmektedir. (Liileci, 2011, s. 119). Yine 1908 (Liileci, 2011,
s. 116) ve 1911°de yillarinda (Onder ve Baydemir, 2005, s. 118) Makedonya asill
Osmanli vatandasi Manaki kardeslerin de aktif bir sekilde film g¢ekimleri yaptigi
bilinmektedir. Sigmund Weinberg’in yaninda yetisen (Scognamillo, 1987, s. 20) Fuat
Uzkinay’in 14 Kasim 1914°te ¢ektigi ’Ayestefanos’taki Rus Abidesi 'nin Yikilist’” isimli
¢ekim de, her ne kadar elde yeteri kadar kanit olmasa da, ilk filmlerden biri kabul
edilmektedir. (Ozglc, 1993, s. 13) Bu yillardan itibaren iilkede sinemasal iiretim adina
gelismeler baglamstir. i1k ’konulu-kurmaca’” filmi olarak ise Sedat Simavi’nin 1917’de
cektigi Pence ve Casus filmi kabul edilse de; doneme, bircok ilki gerceklestiren ve Tiirk
sinemasinda bu yillarda lokomotif gorevini tstlenen Muhsin Ertugrul damgasini
vurmustur. Almanya ve Sovyetler Birligi’nde de tecriibelere sahip Ertugrul 1922-1939
yillart arasinda ¢ektigi 19 uzun metrajl film ile dénemin en baskin yonetmeni olmustur.
19501i yillarda film sektdriine giren ve cesitli eserler vermeye baslayan Omer Litfi Akad
ile de Tiirk sinemasinda Ertugrul’un da dahil oldugu ‘’tiyatrocular donemi’” kapanmis ve

“’sinemacilar donemi’’ baslamistir.

Ozo6n’iin sinemacilar donemini baslatan film olarak dne ¢ikardig1 Kanun Namina (1952),

Omer Liitfi Akad’1n ilk filmlerinden biri olmasinin yaninda Ayhan Isik’in canlandirdig

271896 yilinda Charles Pathe ve kardesleri tarafindan kurulan; film {iretimi, gosterimi ve dagitimi
alanlarinda genis capl basar1 elde ederek sinemanin gelismesine katki saglamis Fransiz film yapim
sirketidir. (Lanzoni, 2004, ss. 36-37).

40



anti kahramani, femme fatale’i, anlatict dis ses kullanimi, temasinin su¢ olmasi ve
kontrastli cekimleri ile kara film olma &zelliklerinden ¢ogunu da tasimaktadir. (Ozgiic,
1993, s. 121) Osman Seden, filmin senaryosunu yasanilmis gercek bir cinayet olayindan
esinlenerek kaleme almistir. Kanun Namina, Tiirk sinemasinda sinema dilinin etkili bir

sekilde kullanildig: ilk film kabul edilmektedir.?®

Gorsel 3.1: Anti kahraman figiirii Ayhan Isik (Kanun Namina, 1952)

Nijat Ozon, Omer Lutfi Akad ve Kanun Namina ile ilgili olarak sunlar1 sdylemistir:

Kanun Namina, bir film 0ykiisii olarak, bu dykiiniin sinema diline uygun islenisi, ¢evrenin
ve tiplerin segiligi yoniinden; ayrica canli bir sinema anlatimina, alict devinimlerine, kurguya
verilen 6nem dolayisiyla kendinden 6nceki filmlerden ayriliyor, tiyatrocularin yapitlariyla
taban tabana karsit 6zellikler tagiyordu. Akad, Kanun Namma’yi gevirirken yurdumuzda ilk
kez, salt bir sinemaci ¢aligmasi ortaya koymaktaydi: Giinliik bir olay1 ele aliyor; bu olay1
tipleri, cevresi, bezeniyle en uygun bigimde yeniden kuruyordu. Biiyiik bir kentin havasi
icinde, kendilerini g¢evreleyen kosullarla yazgilart su ya da bu yone donebilen kiigiik
insanlarin yasayisi ustalikla canlandiriimaktaydi. Istanbul'un gesitli goriiniimleri ilk kez yerli
yerinde kullaniliyordu. Oyuncular da tiyatro disindan ve role en yatkin kimselerden
secilmislerdi. (Ozo6n, 1985, s. 357)

196011 ve 197011 yillar Tiirk sinemasinin en aktif oldugu yillardir. Bu yillar igerisinde
sinema Tiirkiye’de bir endiistrilesme igine girmis ve sektor 1980’e kadar yeni yapimlar
ve uyarlamalarla giderek biiylimiistir. Bu donemde sinemacilar igin artik ‘’nasil

anlatmak’’ sorunu ¢oziiliirken, ’neyi anlatmak’ sorun edilmistir. (Oz6n, 1985, s. 363)

28 “Dilek Kaya - Tlrk Sinemasinda Bir Déniim Noktasi: Kanun Namia” Erigim Tarihi: 22.07.2019
http://www.tsa.org.tr/yazi/yazidetay/26/turk-sinemasinda-bir-donum-noktasi--kanun-namina
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Oyle ki 1960-1986 yillar1 arasinda tam 4428 film yapilmis ve bu filmleri 295 yénetmen
cekmistir. (Scognamillo, 1988, s. 121) Bu rakam niceliksel olarak blyuk dursa da
niteliksel olarak beklenenden farklidir. Bunun nedeni ticarilesme ile gelen film yapma ve
tiiketme hizinin, yapimlari orijinalligini ve kalitesini arka plana atmas1 olmustur. Ozon,
sinemanin bu yillardaki durumunu su sekilde 6zetler: ©’ Sinema, genis halk yiginlar1 igin
en ucuz tek eglence araciydi. Sinemacilarsa bu agligi, bu gereksinmeyi en kolay, en
kestirme, en ucuz yoldan karsilamaya calisiyorlardi.”” (Ozoén, 1985, s. 368)
Scognamillo’ya gore sinema sektoriindeki bu siireg 196011 yillarin en 6nemli olay1
sayilabilecek 27 Mayis ihtilali ile baglamaktadir. (Scognamillo, 1988, s. 9) Dénemin
6nemli siyasi toplumsal olaylarina bakildiginda; 1961°de Adnan Menderes’in idami, 10
Ekim 1965 secimleri, 12 Mart 1971 Muhtirasi, 14 Ekim 1973 secimleri, 20 Temmuz 1974
Kibris Baris Harekat1 6ne ¢ikan gelismeler olarak sayilabilmektedir. 27 Mayis ihtilali ile
beraber toplumda diisiince, hak ve hukuk ozgiirliikleri 6n plana g¢ikarken, bu durum
toplum nezdinde gesitli demokratik hareketlere neden olmustur. (Demirtiirk, 2015, s.156)
Daha oOnce tabu olarak goriilen konularda o6zgiirlesmeye gidilmis; slrecin etkileri
sinemaya da yansimustir. (Scognamillo, 1988, s. 13) Bu yillarda hiikiimetin Bat1 ile olan
siyasi iligkileri, toplumsal kalkinma planlar1 ve atilan ekonomik adimlar sosyalizm ve
kapitalizm kavramlar1 {izerinden siddetli tartismalarin fitilini ateslemistir. Devlet, tarima
destek politikasini1 teknolojik yenilikler ile devam ettirmek istemistir; fakat birtakim
yanlis uygulamalar ile tarim ve toprak isletmeciligi olumsuz etkilenmis ve kdyden kente
bir go¢ hareketi baglamistir. (Demirtlrk, 2015, s5.159-161) Bu durum 70li yillarda iyice
kendisini gosterirken, sehirlerde niifus artis1 ve dolayisiyla kentlesme, giivenlik, issizlik
sorunlar1 bas gostermistir. Is¢i hareketleri, sendikalasma 701i yillara damgasin1 vuran

sosyal-toplumsal hareketlerdendir. (Demirturk, 2015, ss.165)

Turk sinemasi bu dénemde toplum sorunlarina yonelmeye baslarken, bicim olarak da
kendini yenileme ve gelistirme gayretindedir. (Scognamillo, 1988, s. 10). Fakat bu
yillarda baslayan film sayisindaki hizli artig, yeni konu bulmakta yasanan kithig da
beraberinde getirmektedir. Seyirciler arasinda tutan bir tiir ya da bir furya gatis1 altinda
belli kaliplagsmis hikayeler ve cabuk uygulanabilen sinemasal teknikler kullanilarak film
yapilmaya baglanmistir. Hollywood’daki yildiz sisteminin bir benzeri burada da gegerlilik
kazanmis; Yesilgam’in yapimcilari senaryo ya da konu bulmadan once yildizlarla

anlasarak, senaryolar1 anlastiklari y1ldiz oyunculara gore belirlemistir. Scognamillo, Turk
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sinema sektoriindeki bu hizli biityiimenin sektdrde enflasyonist bir tutuma yol agtigindan
bahseder. Film sayisindaki artisin nedeni olarak yapim sirketlerinin film biitgelerini
diisiirmek; hatta gerektiginde iki filmi aym1 anda ¢ekerek karlarmi arttirmak istemesi
olarak yorumlamaktadir. (Scognamillo, 1988, ss. 11-13) Yasanan toplumsal ve siyasi
gelismelere paralel olarak Toplumsal Gergekgilik, Ulusal Sinema, Milli Sinema, Halk
Sinemasi1 ve Devrimci Sinema gibi sinema akimlar1 ve kuramlar1 da kendisini bu yillarda

gOstermektedir.

1960-1980 yillar1 arasinda Tiirk sinemasinda yasanan teknik anlamdaki degisimlerden
belki de en 6nemlisi olarak renkli filme gecisi sayabiliriz. Muhsin Ertugrul’un 1953’te
vizyona giren Halict Kiz (1953) filmi Tirk sinemasinda ilk renkli film kabul
edilmektedir.?® 1968’e kadar ise renkli film yapmak hem teknik, hem de mali anlamda
giic olmustur. 1971°de ise ¢ekilen 266 filmden 138 tanesi renkli olurken, 1975’ten
itibaren ise Tirk sinemasinda tamamen renkli filme ge¢ilmis ve ¢ekilen 255 filmin

tamami renkli vizyona girmistir. (Scognamillo, 1988, ss. 11-12)

Bununla beraber Yesilcam’in kendisinin tekrar eden teknik ve konularindan siyrilarak
Tiirk sinemasina yon veren ve uluslararasi diizeyde de itibar getiren bir¢ok yonetmen
kendisini bu yillarda gostermis ve bu yonetmenlerden bazilart da kara film ornekleri
vermistir.
1960 yilimin baslica 6zellikleri Nijat Ozon’e goére, Metin Erksan’in, Atif Yilmaz’in,
Memduh Un’iin ve Osman Seden’in ¢aligmalari bir yana *’argolu, kiilhanbeyli, erkek tavirli
kadin kahramanl filmlerin devami, *’Aysecik dizisi ve ¢ocuk kahramanl filmler furyasi”
“’yabanci film aktarmalar1’’ ve “’piyasa romanlar1 uyarlamalar1’’dir. Sonraki yillarda bunlari

salon giildiiriileri, polis filmleri, dinsel filmler, macera filmlerinin her gesidi, giildiiriiler,
westernler, cinsel filmler vb. izleyecektir (Ozén’den aktaran Scognamillo, 1988, s. 13)

1960’11 yillarda sinema dilinin oturmasi ve Yyerli yapim sirketlerinin sayisindaki artisla
daha ¢ok film yapilmaya ve bu yolla daha ¢ok izleyiciye ulasilmaya baslanmistir. Fakat
bu artisa ragmen Tiirk sinemasindaki kara filmlerin sayisinda paralel bir artigtan soz
etmemiz glgtir. Bunun birkag 6nemli nedeni vardir. Bir nedeni, Tiirk sinemasinin bu
tirde yenilikgi icerikler tretmek yerine basta 6rnek aldigi Hollywood’dan ve diger diinya
sinemalarindan uyarlamalar yapmasidir. Kara filmin ortaya ¢ikisi ABD ve diinya

tarihindeki sosyo-ekonomik ve kiiltirel olaylara karsi bir tepki, bir durus degeri

2 Burgak Evren, Tiirk Sinemasinda Ilk Renkli Filmler, http://www.tsa.org.tr/tr/yazi/yazidetay/25/turk-
sinemasinda-ilk-renkli-filmler Erigim Tarihi: 25.07.2019
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tasimaktadir. Kokleri toplumdaki catlaklar1 vurgulayacak sekilde saglam temeller tizerine
kurulmustur ve etkilendigi olaylar1 tek potada eritmesi ile olusmustur. Ilk olarak hard
boiled romanlarla kendini gosteren bu akim, bigem ya da tiiriin varolusgsal bir arka plani
mevcuttur. Ulkemizde ise ABD’de oldugu gibi polisiye veya gangster edebiyatina bir ilgi
yeteri kadar olmamistir. Perdede ise daha ¢ok melodram ve komediler tercih edilmistir.
(Akbulut, 2012, s. 112) Haliyle kara film tiriindeki filmler tarihten ve edebiyattan gelen
olaylarin yansimasi olmak yerine daha ¢ok yurt dist yapimlarin uyarlamasi olarak

kalmustir.

Bagka bir nedeni olarak iilke sinemasi {izerindeki sansiir uygulamalarini sayabiliriz.
Elestirel bir dile sahip olan kara film insan iligkilerinden, teskilat yapilanmalarina,
modernlesmeden, aile yapisina kadar bir¢ok alanda bu elestirel yapisini baskin bir sekilde
hissettirmektedir. 1960 ve 1980 ihtilali bircok sektor gibi sinema endustrisini de derinden
etkilemistir. Ozellikle 1980 ihtilali ile Tiirk sinemasindaki sansiir baskis1 nedeniyle aile
ve kadin erkek iliskilerine farkli bir bakis acis1 getiren femme fatale figiiriinli ya da kara
filmlerin givenilmez, yozlagsmis kurumlarin1 ve sistemlerini gérmemiz oldukga zor
olmustur. Bu tiirlin merkezindeki 6z elestiri kabiliyeti devletin sansur proseddrleri ile
engellendiginde kara filmin en temel durusu da tam olarak perdeye yansitilamamistir.

(Bektas, 2014, s. 74)

Kara filmin sinematografik maliyetleri ise bir baska 6nemli neden olmaktadir. Daha
onceki boltimlerde bahsedilen kara filmin sinematografik 6zellikleri g6z 6nine
alindiginda, kamera, 151k, dekor gibi sinema diline direkt katkist bulunan bilesenleri
ayarlayarak bir film yapmak, giintimiiziin sartlarina gore o yillarda daha zor ve maliyetli
bir siire¢ olmustur. Akad, anilarmi anlattigi kitabinda, bir filmin 6n prodiiksiyon
stirecindeyken aradiklar1 mercegi bir tiirlii bulamamalarindan bahseder. (Akad, 2004, s.
421) Maliyetine ek olarak ticarilesmenin getirdigi hizli liretim ve tiiketim nedeniyle de
yonetmenler, konuyu en hizli sekilde anlatma yoluna gittikleri i¢in sinematografik olarak

derine inmek igin yeterli zamani bulmakta zorlanmaktadirlar.

Bu yillarda yonetmenler yine ticarilesme nedeniyle birgcok farkl tiirde eserler vermis,
bir¢ok farkli furyada filmler yapmay1 denemislerdir. Melodram, western, komedi, macera
tiirlerinde bir¢cok film olmasina ragmen kara film sayilabilecek filmlerin sayisi1 oldukca

azdir. Fakat direkt kara film olmamakla beraber polisiye ya da gangster/mafya 0zelliklere
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sahip filmler seyirci tarafindan ilgiyle karsilanmigtir. Bu filmler donemdeki benzer bazi
filmler gibi yabanci versiyonlarinin igine melodram yedirilmesiyle olusturulmus

uyarlamalar olabilmektedir.

Her ne kadar Tiirk sinemasinin 60’11, 70’li ve 80’li yillarindaki siyasi ortami, toplumun
yapist ve sinemasal teknik imkéanlar1 kara film atmosferinin olusturulmasi igin yeterli
olmasa da, Tiirk sinemasinin sinemacilar ¢aginda 6zellikle Omer Liitfi Akad, Memduh
Un ve Osman Seden basta olmak iizere ¢cok sayidaki yonetmen tarafindan birgok polisiye
ya da kara film 6rnegi olabilecek yapita rastlamamiz miimkiindiir: Yilmaz Ali (1940),
Kanun Namina (1952), Istanbul Canavar: (1953), Kanli Para (1953), Katil (1953),
Kardes Kursunu (1955), Gecelerin Otesi (1960), Oliim Pesimizde (1961), Giines
Dogmasmn (1962), Ug Tekerlekli Bisiklet (1962), Aramiza Kan Girdi (1962), Korkusuz
Kabadayr (1963), Bire On Vardr (1963), Aska Susayanlar (1963), Su¢lular Aramizda
(1964), Kanun Karsisinda (1964), Cehennem Arkadaslar: (1964), Kanun Benim (1966),
Yarali Kurt (1972), Goniilden Yaralilar (1973), Kagak (1982), Oliim Savascis: (1984)
gibi filmler bu anlamda 6rnek olarak gosterilebilir. (Scognamillo, 1988, ss. 54-140)

KADIR: SAYUN
SUPHIKANER
SUNASELEN
EROLTA!

Gorsel 3.2: Tirk sinemasindaki kara filmlerden afis 6érnekleri (Yi/maz Ali, Faruk Keng, 1940),
(Bire On Vardi, Memduh Un, 1963), (Gecelerin Otesi, Metin Erksan, 1960)

Bu yillardaki Tirk filmleri gerek hikdye yapilarni ve karakterleri, gerekse
sinematografisiyle film noir’in klasik dénemindeki o6zellikleri kendilerinde daha gok

bulundururlar. Amerika’daki es degerlerinden farkli olarak i¢lerindeki melodram seviyesi
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daha fazladir. Amerikan kara filmlerinde de melodram bulunur; 6yle ki bu tir igin erkek

melodrami tabiri kullanilabilmektedir.

“’Kara film yiiksek kontrasth igiklandirma, birinci tekil anlatim, flashbackler, kasvetli ve
iiziicii sonlar, femme fatale gibi ikonik karakterlerle tanimlanirken; aslinda 1940’larin
kendinden siiphe duyan ahlaki olarak derin kayiplar yagayan ve savunmasizlik hissi
icerisinde  devinen karakterleri ile melodramlarinin semptomlarint  gdsterirler.””
(Mayer & McDonnell, 2007, 5.17)

Melodram, “’melos’” ve “’drama’” sOzciiklerinin birlesiminden olusmaktadir.
Buradaki “’melos’” Antik Yunanca’da sarki anlaminda iken, ‘’drama’’ ise hareket
anlamina gelmektedir. Melodramin kavram olarak ilk kullanim1 ise

18. yiizyilda Jean Jacquez Rousseau’ya aittir. (Ogocuk, 2012, s. 7)

Sinemada ise karsilig1 karikatiirlestirilmis ve bi¢gimi bozulmus bir dramadir. Konu
olarak biiylik anlatilar1 tercih ederken insanlari, konulari, durumlart belli kaliplar
i¢cine tek boyutlu olarak yerlestirmektedir. Bu diinyada insanlar iyi ve kotii olarak
kesin bir ayrimdayken, iyiler olaylarin gelisimine gore her tiirlii aciy1 ve 1stirabi
cekmektedir. Filmlerin sonu ise bir sekilde mutlu sona baglanmay1 basarmaktadir.
(Ozon, 1985, s. 150) Zaman iginde olumsuz bir anlam kazanan kavram, izleyiciyi
en kisa yoldan etkilemek amaciyla kolay yollar1 kullanan yapitlar1 nitelemek igin

kullanilmistir. (Ozén, 1985, s. 151)

Tiirk sinemasinin melodram ile agir etkilesimi ise II. Diinya Savasi yillarinda, savas
yiiziinden Hollywood filmlerinin Misir iizerinden ithal edilmesi sirasinda olmustur.
O donemde kendisine yeni bir pazar olusturmak isteyen Misir filmleri Hollywood
filmlerinin yaninda Tirkiye’ye yollanmistir. (Ogocuk, 2012, s. 79)
Gelismekte olan Tiirk sinemasi ve onun seyircisi ise zamanla bu filmlerden
etkilenmislerdir. Bunun nedeni olarak, boliimiin basinda bahsedilen, Tiirkiye’nin
bu donemdeki siyasal tutumu dogrultusunda yasanan toplumsal degisimi
sonucunda, 1950°li yillardan itibaren ortaya ¢ikan gb¢ sorununu; ve buna bagh
olarak gergeklesen ekonomik krizler, ¢arpik kentlesme, giivenlik ve benzer sorunlar
gorulebilmektedir. Aci, dert, kader, 6liim, gozyasi, kavusamama gibi kavramlari
biinyesinde barindiran melodram filmler bu donemin toplumunda olusan
problemleri acikli bir dille anlatarak, Bati-Dogu sentezi anlayisinda yapilan halki
egitici Ozelliklere sahip filmleri, ilgi ¢ekme anlaminda ge¢meyi basarmistir.

(Ogocuk, 2012, s. 85) Bununla birlikte enflasyonist tutum dogrultusunda ¢ok hizli
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bir sekilde film ¢ikarmakta olan yapim sirketleri igin, ¢ok fazla teknik imkan veya
bitce gerektirmeyen melodram filmlerin ilk tercihlerden biri olacagi olasilik
dahilindedir. Buna ragmen icerisinde bir parca melodram barindirsa da ¢ok fazla
kara film yapilamamasinin nedeni, onceki kisimda da bahsedildigi gibi eldeki
teknik imkanlarin yetersizligi, sinema tizerindeki denetim ve sansiir uygulamalari
ve kara filmlerin toplumsal ve Kkiiltiirel altyapisinin ABD’ye 6zgii bir sekilde

olusmas1 olmustur.

3.2. 1980 SONRASI TURK SINEMASI VE KARA FILMLER

Turk kara filmlerindeki melodramin agirligi tarihten gelen ve sinemaya yerlesmis
Ortadogu etkisi altinda ve 1980’deki askeri darbe ile baslayan donemde arabesk
kaltaranun sinemaya girmesi ile fark yaratan boyutlara ulasmistir. Yeni kara filmlerde
olan kimlik karmasasi, orgiitsel sug, asiri cinsellik gibi ozellikler Tiirk sinemasinda
kendini 90’larin sonu ve 2000’11 yillarda gostermeye baslamistir.

“Turk sinemasi diinya film tarihiyle kiyaslandiginda bireysel ya da organize sug dykulerini

perdeye yansitmakta hayli geriden gelmis; genis 6l¢ekte mafya, polis, sug, suglu, organize

su¢ kentlerin arka sokaklarinda, metropol telasinda, kasabalarin tenha uzaklarinda boy

vermeye baslamis ama 90larla birlikte modern zaman iiretimi, karmasik koklii kara anlatilarin
yiikselisini yakalamistir” (Ozdemir, 2010, s. 186)

Bunun nedeni 1980°de yapilan darbenin ekonomi ve siyaset basta olmak iizere toplumsal
yasamin her alaninda biiyiik bir gerilemeye neden olmasidir. 1970’lerde sayisi oldukga
artan ve sinemay1 ele gecgiren seks filmleri ve toplumcu gercekei bir gozle halkin
sorunlarmi anlatan siyasi filmler 1980 darbesiyle bir anda kesilmistir. Izleyiciyi sinema
salonlarina ¢ekmek isteyen yapimcilar ise kurtulusu bu yillarda melankoli, ac1 ve
kaderciligin etkili oldugu arabesk filmlerde almistir. Gecekondu insaninin keder dolu
hikayeleri, arabesk sarkilarin sdzlerinden yola ¢ikilarak anlatilmis, filmlerde yer yer bu
arabesk sarkilar ve tiirkiictiler kullanilmistir. Sug, aci, keder, yakarig gibi konular agir bir
melodramla filmlere yansimistir. Oyle ki bu durum “’arabesk noir’” adi altinda filmlerin

toplanmasina neden olmustur.

“’Sug¢ temasi Yesilcam melodrgmlarmm donemeglerinden nasibini alarak duygusallikla,
hicranla ve efkérla gevrelenir. Uziintii, kaygi ve endise senaryolarin bagat temalart olarak

47



olay orgisuntn iginde yer bulur. Kimileyin azap verici, en kanli oykiiler mahremiyetin,
kisisel sorgulamanin en derin anlariyla bezenerek anlatilir. Hollywood kara anlatilarinda yer
alan uzun-derin planlanmis suglar, sakli isaretler ve ipuglari Tiirk kara filmlerinde arka plana
itilir; bazen de bu anlatimlar tiimden feda edilir. (...) Ve tiim Tiirk kara anlatilar1 ilahi
tuzaklara ragmen, kudretli bir hayatin miimkiin oldugunun alt1 ¢izilerek son bulur.”
(Ozdemir, 2010, s. 197).

Bu furyanin sonu ise kiiresellesme temasi ile bezenmis hiikiimet politikalarinin TUrk
sinemasini Amerikan ve Ingiliz sirketlerine acan karar ve uygulamalar: ile gelmistir.
Tiirkiye pazarina maddi yonden kazangli ayricaliklarla giren ve kendi biiyiik bitceli
filmlerini gosteren uluslararasi sirketler ile Tiirk yapimcilarin ¢ekigsmesinin imkani
kalmamgtir. (Esen, 2010, ss. 182) 1987 Hollywood Darbesi olarak adlandirilan bu olay
ve askeri darbe rejiminin sinemaya uyguladig: sansiir ve baskilar kendilerini ifade etme
ve elestirel olma agisindan koseye sikisan yoOnetmenleri bireysel olmaya itmistir.
(Esen, 2010, ss. 185-188) Bu yiizden 1970’lerde toplumcu gercekei bakis agisiyla film
ceken Metin Erksan, Atf Yilmaz ve Yilmaz Giiney gibi yonetmenler yerine; bireysel
varolusu, bireyin toplumdaki yerini, kentli insanin sikismighigin1 ve kimlik bunalimini
isleyen, katildiklar1 uluslararasi film festivallerinden de &dullerle donen Nuri Bilge
Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Reha Erdem gibi bagimsiz yonetmenler ortaya

cikmustir.

Kara film alaninda da gerek bigimsel yonii daha agir basan, gerekse de iceriksel olarak
benzerliklere sahip bir¢ok film ¢ekilmistir. Ddnemin sosyal ve siyasi kosullari, komsu
iilkelerdeki savaglar, artan terdrizm, baski altina alinan muhalefet ve medya, issizlik,
geleneksel aile yapisinin sorgulanmasi, ekonomik krizler ve enflasyon gibi olaylar
kendini toplumdan dislanmis hisseden, sindirilmis anti kahramanlarin olusmasina neden
olmustur. Tiirk sinemasinda 1990 ve 2000 yillarina ait kara filmlere 6rnek olarak Karisik
Pizza (1997), Usta Beni Oldirsene (1997), Masumiyet (1997), Agw Roman (1997),
Laleli"de Bir Azize (1998), Her Sey Cok Giizel Olacak (1998), Gemide (1998), Ka¢ Para
Kag (1998), Ugiincii Sayfa (1999), Melekler Evi (2000), Filler ve Cimen (2000), Dar
Alanda Kisa Paslasmalar (2000), Fasulye (2000), [tiraf (2001), Yazg: (2001), Dokuz
(2002), Bekleme Odast (2003), Melegin Diistisii (2004), Kader (2006), Barda (2006),
Polis (2006), Sis ve Gece (2007), Kabaday: (2007), Riza (2007), U¢c Maymun (2008),
Munferit (2008), Pus (2009), Kara Kopekler Havlarken (2009), Vavien (2009), Bornova
Bornova (2009), Cakal (2010), Zefir (2010), Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikdyesi
(2011), Av Mevsimi (2010), Ejder Kapan: (2010), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011),
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Behzat C. (2011). Sen Aydinlatirsin Geceyi (2013) gibi filmleri 6rnek gosterebiliriz.
(Elmaci, 2017, s. 276)

Stalp, Tiirkiye’'de Sinema ‘Film Noir’ ya da Disavurumcu Iklimin Igcinden Gegerken
isimli makalelerinde Agir Roman (1997) ve Karisik Pizza (1998)’y1 kara film stilinin bir
taklidi olarak tanimlarken, Laleli’de Bir Azize (1998) ve Gemide (1998) filmlerini,
elestirel olmayan bir stilin tekrar ortaya konmasi olarak yorumlamaktadir. (Stalp,
Bayrakdar, 2001, s. 7) Bununla beraber Unutmak Istemenin Boslugunu Dolduranlar:
Arabesk-Noir ya da Hiclik Kutsamalar: isimli makalesinde ise Dar Alanda Kisa
Paslasmalar (2000), Kader (2005), Barda (2006) gibi filmleri, kara filmi bicimsel olarak
taklit eden limpen bir higlik kutsamasi olarak tanimlarken; Her Sey Cok Giizel Olacak
(1998), Fastlye (2000) ve 9 (2002) gibi filmleri ise {isluptan ¢ok tarzi one ¢ikaran kara
filmler olarak gostermistir. (Sualp, 2009, ss. 3-4)
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4. UC TEKERLEKLI BISIKLET (1962) VE UC MAYMUN (2008)
FILMLERININ INCELEMESI

4.1. YONTEM

Kara filmler, her ne kadar yapildiklar1 donemdeki toplumsal diizene karsi elestirel bir
durus sergileseler de; bir tiir olarak sinirlarini ¢izmek oldukga zor olmustur. Naremore,
bir kara filmi tanimanin veya onu ayirt etmenin, onu tanimlamaktan daha kolay oldugunu
belirtmistir. (Naremore, 2008, s. 9) Bunun nedeni konu, anlat1 yapisi, sinematografi ya da
karakter olarak filmden filme farkli dinamikler ve 6geler kullanilarak bir kara film elde
edilebilir olmasinda yatmaktadir. Rick Altman, *’A Semantic/Syntactic Approach to Film
Genre’” isimli makalesinde bu konuyu western tiri tizerinden ele alirken, daha dnceden
filmlerin yapisinin anlambilimsel (semantic) ya da sozdizimsel (syntactic) olmak Uzere
iki farkli yaklasim kullanilarak incelendigini belirtmistir. (Altman, 1984, ss. 10-11)
Altman’a gore ise bu durum tiirlerin sinirlarin1 belirlerken birtakim yanligliklara neden
olmaktadir. Altman’in 6nerdigi ikili tiir yaklasimda ise, tilir filmlerini birbirinden ayirt
edebilmek ve dogru smiflandirmayr saglayabilmek adina filmler hem anlambilimsel
(semantic) hem de sodzdizimsel (syntactic) olarak incelenmelidir ve bu incelemeler

arasinda bir bag kurularak birlikte yorumlanmalidir. (Altman, 1984, s. 11)

Altman’in yaklasiminda ki kavramlart kisaca tanimlamak filmlerin incelenmesi
oncesinde yararli olacaktir. Altman yapisal yaklasimin iki tiiriinden bahsederken semantik
ve sentaktik incelemeden bahseder. Buna gére Anlambilimsellik (Semantic), gosterenle
gosterilen arasindaki anlam iliskisini inceleyen bilim dalidir. Gostergebilimsel,
dilbilimsel ya da tarihsel olabilmektedir. Semantic yaklasim tiir filmlerin tekrarlanan
gostergelerini aramakta ve bunlar1 incelemektedir. Ornek olarak Western filmlerinde

kovboy, Vahsi Bati, serif, Cerokiler bize bu filmin bir Western oldugunu séylemektedir.

Sozdizimsellik (Syntactic) ise, cimle kurma ilke ve kurallarini, bu dildeki cumlelerin
esnekligini inceleyen dilbilim dalidir. Syntactic yaklagimda tiir filmlerinin anlat1 yapisi
incelenir. Ornek olarak gerilim tiiriinii gdsterebiliriz. Bir kahraman basa ¢ikilmasi

gereken o6lumcil bir tehditle karsi karsiya kalir ve tehdit her an pesinde kendisini
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hissettirir. Buradaki tehdit ve kahraman filmden filme degisebilmekte ama yapinin
kendisi ayn1 kalmaktadir. Bir baska 6rnek olarak ise romantik komedilerden gosterilebilir.
Bu filmlerde bir kiz bir erkekle tanisir, fakat basta anlasamazlar. Absiird ya da abartili

olaylar esliginde birbirlerine asik olurlar.

Altman, semantik ve sentaktik incelemelerin tiire yaklasimlarin tiir-yap1, tiir-tarih, tlr-
izleyici bagliklar1 altinda inceleyerek var olan belirsizlikleri ve ¢eligkileri kapsayan tur
teorisini olusturmaktadir. Bu yolla film analizi, tiir teorisi ve tiir gegmisi ile ilgili yeni bir
streklilik kurulabileceginden bahseder. Bununla beraber semantik ve sentaktik
Ozelliklerin birbirini tamamladig: tizerinde durmustur. (Altman, 1984, s. 12) Buna gore
semantik 6geler bir sentaks ile anlaml1 hale gelebilir veya birlestirilebilirken; var olan bir

sentaksa semantik 6geler dahil edilerek anlam giiglendirilebilir. (Altman, 1984, ss. 15-16)

Buradan yola c¢ikarak, ¢alismada segilen filmlerin kara film olmasindan ileri gelen
ikircikli yapisini ve 6gelerini daha iyi ortaya ¢ikarabilmek, sinirlarin1 daha net ¢izebilmek
ve One ¢ikan 6zelliklerini inceleyebilmek adina Rick Altman’in yapisalct modellemesi
ikili tiir yaklagimi yontem olarak esas alinmistir. Bu sekilde filmlerin 6nce, anti kahraman,
femme fatale, sehir, sinematografi gibi semantik 6zellikleri belirlenecek ve incelenecek;
daha sonra ise hikaye yapisi ile karakterlerin iligkisi ve hikayenin sonu gibi sentaktik
yonleri ¢oziimlenecek ve sonuclar tiirle olan iliskileri tizerinden yorumlanacaktir. Bu
sekilde filmler incelenirken semantik ve sentaktik Ozelliklerini ayr1 ayr1 analiz etmek
yerine birbirlerini tamamlayacak, biitiin i¢indeki iliskilerini ortaya koyacak bi¢imde

beraber ele alinacaklardir.

Calismada inceleme ve karsilagtirmalari yapmak tizere Tirk sinemasinin iki farkli
doneminden Ug Tekerlekli Bisiklet (1962) ve U¢ Maymun (2008) filmleri secilmistir. Bu
filmlerin secilmesinin nedeni aralarinda yaklasik kirk alt1 y1l olmasina karsin, ikisinin de
hikaye yapisinin bir su¢ temasi ile anne, baba ve cocuk ti¢geni etrafinda kurulmus
olmasidir. 1ki filmde de “aile’’ kavramu hikayelerin merkezine almmis olup
sorgulanmaktadir. Karakterlerin birbiri ile olan iligkileri ise sug, ahlak, adalet gibi
kavramlar iizerinden yorumlanmaktadir. Bununla beraber dénemlerinin énde gelen
yonetmenleri tarafindan c¢ekilen bu filmlerin arka planinda, donemlerine karsi
olusturduklar1 elestirel durusun net bir sekilde okunabilmesi de filmleri birbirine

yakinlastirmaktadir. Bu yolla ¢alismanin devaminda filmlerin yapisi ve Ogeleri once
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analiz edilecek sonra ise birbirleri ile karsilastirilarak Tiirk sinemasindaki kara film

orneklerinin yaklasik elli y1l i¢indeki yapisal degisimi incelenecektir

4.2. FILM INCELEMESI: UC TEKERLEKLI BIiSIKLET

Yapim Yili: 1962

Sure: 86 dk.

Yonetmen: Omer Lutfi Akad, Memduh Un

Senaryo: Vedat Turkali, Orhan Kemal (roman)
Yapimci: Nusret Ikbal

Goruntd Yonetmeni: Mustafa Yilmaz ve Cetin Giirtop
Kurgu: Memduh Un

Oyuncular: Ayhan Isik, Sezer Sezin, Senith Orkan, Saadettin Erbil, Reha Yurdakul,
Osman Alyanak ve Asim Nipton

Uc Tekerlekli Bisiklet, senaryosunu Vedat Tiirkali’nin yazdig1, yapimciligini Be-Ya Film
Kolektif Sirketi adina Nusret ikbal’in iistlendigi ve yonetmenligini Omer Liitfi Akad’mn
yaptigr 1962 yapimi bir kara filmdir. Turkali, filmin senaryosunu yazarken Orhan
Kemal’in Sokaklarin Cocugu isimli romanindan uyarlamistir. (Ozgiic, 2012, s. 149) Bu
uyarlama sirasinda hikayenin catisim1 Vedat Tiirkali ve Liitfi Akad beraber, titizlikle
calisarak olusturmuslardir. (Akad, 2004, s. 346) Filmin ¢ekimleri Akad’in ayrintilara
Oonem veren ¢alisma disiplininde sorunsuz ilerlemistir; fakat ¢cekimlerin tamamlanmasina
2-3 gln gibi bir siire kalmisken Ayhan Isik’in projeden ayrilmasi, filmin finalinin
cekilememesine neden olmustur. Ayhan Isik’in yapimci sirket Be-Ya ile anlagmasi
dahilinde kisitli bir stiresinin oldugunu, bu siire dolduktan sonra 6grenen Liitfi Akad filmi
tamamlayamamistir. Daha sonra Be-Ya yapim sirketi Ayhan Isik ile bagka bir film igin
yeni bir anlasma saglamistir. Bu yolla Lutfi Akad’a Ug Tekerlekli Bisiklet’i tamamlamasi

icin ekstra 2-3 glin daha verilmis olsa da, motivasyonu bozulan ve filme olan heyecanini
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kaybeden Akad projeye devam etmek istememistir. Bunun iizerine filmin finalini ve geri
kalan birkac aksiyon sahnesini Memduh Un tamamlamstir. (Hakan, 2008, s. 22) Akad,
daha sonra anilarimi topladig ’Isikla Karanlik Arasinda’ isimli kitabinda belirtecegi

tizere filmin final sahnesini filmin biitiiniine yakistiramamustir. (Akad, 2004, s. 362)

Film ismini, her ne kadar filmde bir bisiklet gorsek de, ti¢ kisilik bir aileden ve onlarin
birbirileri arasindaki iligkiden almaktadir. Akad filmle ilgili verdigi bir roportajda filmin
ismi ve konusu ile ilgili sunlar1 sdylemistir:

*’Bu simgesel bir isimdir. Film, Ali, Hacer ve Hasan’1n yani Ug kisilik bir ailenin hikayesidir.

Ali baba, Hacer anne, Hasan ¢ocuktur. Filmde Hasan’nin ¢ tekerlekli bir bisikleti de var. Bu

bisiklet gerektigi yerlerde goriiliiyor. Ama ii¢ tekerlekli bisiklet ile ii¢ kisilik aile arasinda

simgesel bir bag var. Nasil bisiklet bir tekerlegi eksilince yiiriiyemezse bu aile de i¢inden bir
kisi eksilirse yiiriiyemiyor.””30

Filmin hikayesi, 19601 yillarda Diyarbakir’in bir kdyiinde gecer. Olaylar cinayetten
aranan Ali’nin (Ayhan Isik), Hacer’in (Sezer Sezin) evine siginmasi ile sekillenir. Hacer
oglu Hasan ile birlikte bir baslarina yasamaktadir. Hacer’in kocasi ise dort yil once
calismak icin Izmir’e gitmistir ve bu siire zarfinda kendisinden sadece bir mektup eve
ulasmistir. Hacer her gece yatmadan once babasini tanimadan biiyiiyen ve onu gérmek
i¢in sabirsizlanan ogluna bu mektubu okur ve babasinin geri donecegi yoniinde onu teselli
eder. Kocas1 olmaksizin oglunu biiyiiten Hacer gecimlerini ise kdyiin ¢gamasircisi olarak
saglamaya c¢aligmaktadir. Fakat tek basina evin kirasint 6demekte bile oldukca
zorlanmaktadir. Bir gece evine isledigi cinayet yliziinden aranan ve pesindekilerden
kacan Ali sigimir. Hacer’in Ali’yi ele vermek yerine onu arayanlardan gizlemesi Hasan,
Hacer ve Ali arasinda yakin bir iliskinin olusmasina neden olur. Zamanla her karakter
icindeki boslugu digeri ile dolduracak ve bir aile olma yolunda emin adimlarla

ilerleyecektir. Onaran filmi su sekilde yorumlamaktadir:

“’Orhan Kemal’in sonradan roman haline getirdigi bir konudan yola ¢ikilarak gergeklestirilen
filmde, yiirekli ve aska susamig bir kadinin, kagak da olsa kendisine ve ¢ocuguna sahip
cikacagima inandig1 sevecen bir erkege baglanmisken, hayirsiz kocasinin ¢ikagelmesiyle ve
izlenen katilin yakalanmasiyla diistiigii acikli durum vurgulanmaktadir. Uc Tekerlekli
Bisiklet, hi¢ kuskusuz, Akad’in bu dénemdeki en 6nemli filmidir ve kiigiik bir bagyaputtir. <’
(Onaran, 1994, s. 60)

%0 g Tekerlekli Bisiklet, Ses Dergisi, Say1 50, 3 Ekim 1962
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4.2.1. Semantik ve Sentaktik Ogelerin Incelenmesi

Film, Ali’nin bir elinde silah, yarali bir halde ormanin iginden ¢ikmasiyla baglar. Birinden
ya da bir seyden kagiyormus gibi yorgun ve tetikte gériinmektedir. Silah, yaralanma ve
kovalamaca bize filmin en basindan olaylarin muhtemel bir sucla ilgili olabilecegini
gosteren kara film gostergeleridir. Kara filmler bir su¢ temasi iizerine insa edilirler. Ug
Tekerlekli Bisiklet’te de bittn hik&yenin merkezini Ali’nin isledigi bir cinayet olusturur

ve hikaye yapis1 bu merkez etrafinda gelismektedir.

Filmin agilis sahnesinde bu su¢ gostergeleriyle beraber orman, bilinmezlikle
iliskilendirebilecegimiz bir gizemi beraberinde getirmektedir. Ana kahramanimiz
ormandan, yani bilinmezligin iginden ¢ikip gelirken sahnenin kompozisyonu geregi bu
bilinmezlikle i¢ ice ge¢cmektedir. Bayrakdar, filmdeki bu ormani Deleuze’iin
kokensel/ilksel diinya (orginary world) kavrami tizerinden yorumlamaktadir. (Bayrakdar,
2004, s. 17) Deleuze’e, gore kokensel diinya, belirlenmis ortamlarin derinliklerinde
ortaya ¢iktig1 i¢in, her ne kadar mekana benzese de, herhangi bir mekan degildir. Bir ev,
ulke ya da bolgede bu ilksel dinyalar gorulebilirken; ya da bir stidyoda dekor ile
olusturulabilirken; bir ¢6liin ya da ormanin kendisinde de var olabilmektedir.
Deleuze, bu ilksel dunyadaki karakterleri itkileri nedeniyle hayvanlara benzetirken,
zekay1 ve tutarlilik olusturacak yasalar1 denklem i¢inde tutmayi da ihmal etmez. (Deleuze,
2014, ss. 165-166) Bu noktada kdkensel diinyalarin hem radikal bir baslangi¢ hem de
mutlak bir son oldugundan bahsetmektedir. Blind Husbands (Eric von Stroheim, 1919)
filmindeki dagin zirvesini, Foolish Wives (Eric von Stroheim, 1922) filmindeki cadi
kuliibesini, EI Angel Exterminador (Luis Bunuel, 1962) filmindeki salonu ya da Simon
del desierto (Luis Bunuel, 1965) filmindeki sttunlu ¢olu ilksel diinya drnekleri olarak
gosterirken Ozellikle Stroheim ve Bunuel sinemasi {izerinde durmaktadir. (Deleuze, 2014,
s. 168) Bayrakdar ise buradan hareketle Ug Tekerlekli Bisiklet filminin acilis sahnesindeki
ormani ilksel diinya olarak yorumlarken, ger¢ek diinyaya gecisin bu orman araciligi ile
oldugunu belirtir. Orman, karanliktir, tekinsizdir ve Ali ise bu diinyadan c¢ikip
gelmektedir. Ali’nin gelisiyle kamera pan yaparak ormanin igine déner ve zoom-in ile
seyirciyi de ormanin iglerine sokmaya baglar. Yonetmen bu yolla heniuz daha filmin

basinda seyirciyi bu bilinmezligin ve gizemin icgine, ilksel diinyaya dahil etmek
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istemektedir.

Gorsel 4.1: Orman ile i¢ ice gegmis Ali (Ug Tekerlekli Bisiklet, 1962)

Ali’den sonraki sahnelerde ise ilk olarak Hasan’1, hemen arkasindan ise Hacer’i farkli
mekanlarda goriiriiz. Ikisi de Ali ve seyirci ile birlikte ayn1 yone, ormanin iclerine,

bilinmezlige ve bunun hayatlarina getirecegi etkilere bakiyor gibidir.

.l ‘;’g ',§‘ -
EL. :

Smy o PR
VEDAT TORKALI

-

-
-

55



Gorsel 4.2: Filmin agilisinda her karakterin sirayla bakis1 (Ug Tekerlekli Bisiklet, 1962)

Gizem, bilinmezlik, gecmis kara filmlerde sik¢a rastladigimiz kavramlardir. Klasik
donem kara filmlerinde anti kahramanlarin bir ge¢misleri yoktur. Bu nedenle
kahramanlarin kararlari Sam Spade 6rneginde oldugu gibi daha bagimsiz ve cesur
olmaktadir. Yeni kara filmlerde ise Dedektif Gites gibi anti kahramanlarin ge¢misten
gelen ve kendilerini her yerde kovalayan, kurtulamadiklar1 pismanliklar1 ve keskeleri
bulunur. Ali de yeni kara filmlerdeki anti kahramanlar gibi gecmisiyle seyirci karsisina
gelmektedir. Ali’nin bilinmezlik icinde film ilerledik¢e ortaya ¢ikan kisa ge¢misini,

filmin son kisimlarinda Ali Hacer’e anlattiginda 6greniriz. Ali’nin ge¢misi her ne kadar
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daha ¢ok yakin bir zaman1 kapsasa ve fazla ayrintiya sahip olmasa da igerisinde bir sug

ve pigsmanlik bulundurur.

Ali filmde cinayetten aranan bir sucludur. Sadece polisler tarafindan degil 6ldiirdiigi
kisinin ortag1 tarafindan da aranir. Cinayeti islemeden once dedesinden kalma bir
mandiray1 isletmekte, siit¢iiliilk yapmaktadir. Emin ve Arif adinda iki kodamanin ortak
olarak kurdugu bir ingaat sirketi bu mandiraya goz koydugunda iki taraf arasinda bir
husumet baglamistir. Olay zamanla biiylimily, mandiranin kundaklanmasina kadar
gitmistir. Bunun iizerine Ali, ortaklardan sermayesi gucli olan taraf Emin’in evine gitmis
ve onu orada 6ldiirmiistiir. Daha sonra ise pesine karanlik taraf olan mafyavari ortak Arif

diismiistiir.

Kara filmlerin anti kahramanlar1 kendilerini bir anda istemedikleri bir olayin ya da
durumun igerinde bulurlar. Bu durumdan kurtulmak igin ugrastik¢a ise iyice dibine
cekilirler. Ug Tekerlekli Bisiklet'te de filmin anti kahramani: Ali kendisini bir anda
cinayetten aranan bir suglu konumuna diisiiriir. Bir kagak olarak elindeki her seyini
kaybeder. Bir yandan klasik kara filmlerin dedektiflerinde goriilen kendinden emin, dik
basli, gururlu tavirlara sahiptir. intikam adina adam 6ldiirmekten, mafya adamlari ile
kavgaya girmekten veya Hacer’e tecaviiz etmeye yeltenen ev sahibini sokak ortasinda
dovmekten c¢ekinmez. Diger taraftan sucu islemekte hakli oldugunu diisiinerek
gizlenmekte ve kagmaktadir. Filmin basinda eve ilk s1gindig1 gecenin ertesi giinii Hacer
ile arasinda cinayet konusu agildiginda, Hacer Ali’nin yiiziine katil oldugunu vurur.
Bunun uzerine Ali hareketini kabul eden ve arkasinda duran isyankar bir halde ‘’Evet
oldirdim ne var!”’ diye ¢ikisir. Film ilerledik¢e Ali’nin igerisindeki bosluk da ortaya
¢ikmaya baslar. Hacer ve Hasan ile yasadik¢a ve ticii kiigiik, ¢ekirdek bir aile oldukga,
isledigi cinayet yiiziinden pismanlik duymaya baslar. Mafyadan ve polislerden kagmaya
calisirken s1gindig1 evde hicbir zaman sahip olmadigi ve belki de bundan sonra hicbir
zaman olamayacagi bir ailesi olmustur. Bunun iizerine filmin son kisimlarinda Hacer’e
isledigi cinayeti anlattiktan sonra “’Keske daha dnce tamisaydim seni. Oldiirmezdim
belki.”” diye itirafta bulunur ve biitiin olayla da yiizlesir. Her ne kadar dik durmaya ¢aligsa
da yaras1 sadece filmin basinda oldugu gibi fiziksel degildir aslinda. Film boyunca birkag

kere yaktig1 sigaray1 higbir zaman igememesi bu kirilmig halini gosteren bir simgedir.
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Filmin ismini aldig1 li¢ tekerlekli bisiklet, karakterler ve hikaye yapisini1 anlamak i¢in en
Onemli gostergelerden bir tanesidir. Akad’in roportajinda bahsettigi gibi ti¢ kisilik bir
ailedeki bireylerin birbirlerine ihtiyaglarini vurgulayan bir metafor olmasinin yaninda,
fiziksel formu ile de film boyuncu bulunur. Filmin hemen basinda da bisikletin Hasan ile

olan iligkisini goruruz.

Gorsel 4.3: Hasan’1n bisiklete bakis1 (Ug Tekerlekli Bisiklet, 1962)

Hasan, sahip olmadigi ve arkadaslarindan o6zendigi bu bisikleti filmin genelinde
annesinden siirekli istemektedir. Annesi ise bisikleti maddi giicii yetmedigi i¢in
alamamaktadir. Hasan’in beklentisi ise babasinin ¢alismak icin gittigi yerden donerek
kendisine bu bisikleti almasidir. Bununla beraber bisiklet Hasan i¢in, metaforik olarak
onemli bir anlami biinyesinde tasimaktadir. Hasan’in filmdeki motivasyonu olarak
gorebilecegimiz iki arzusu “’baba’’ ve “’bisiklet’” yakindan iliskilidir. Hasan’1n bisiklete
olan arzusu babasizligin olusturdugu boslugu doldurma istegine denk diigsmekte, haliyle
mutlulugu temsil etmektedir. Hasan ve Hacer arasinda gegen diyalogdan bu
0zdeslesmeye bir ipucu alabiliriz. Hasan annesine ‘’Bana bisikleti ne zaman alacaksin?”’
diye sorar. Hacer durumu ogluna “’Bak Hasan! 560 liray1r 6deyelim bu ayki kira
borcumuzu...”” diye agiklamaya galistig1 sirada Hasan annesinin soziinii yarida keser ve
“’Babam da gelir o vakte kadar, degil mi ana?’’ der. Filmin ilerleyen kisimlarinda
Hasan’1n Ali’yi babasi sanmasi ve zamanla Ali’nin de bunu kabul edip ailenin bir pargasi
olmasi bu boslugun dolmasii saglar. Oyle ki Hasan’in siinnet giinii Ali’'nin O’na (g
tekerlekli bisiklet almasi, Ali’nin baba olarak kabul ediliginin tamamlanmasina ve ailenin

biitiinlesmesine isaret etmektedir.
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Bisiklet, Hacer i¢in de ayn1 Hasan’da oldugu gibi bir eksikligin simgesidir. Bu eksiklik
darbogazdan kurtulmanin, siginacak bir limanin, evin diregi bir kocanin eksikligidir.
Koyde tek cocuklu bir kadin olarak sadece maddi yonden degil manevi yonden de bir
baski igerinde bulunan Hacer, bu boslugunu Ali’yle doldurur. Ali pesindekilerden
kacarken gercek anlamda Hacer’in eve siginirken, Hacer de i¢ diinyastyla Ali’ye siginir.

Bisikletin gelisi Hacer i¢in de Ali’yi tamamen kabul edisin bir simgesidir.

Uc Tekerlekli Bisiklet’te kara filmler igin 6nemli bir 6ge olan femme fatale’i tam
anlamryla agik¢a géremeyiz. Filmin kadin bagrolii Sezer Sezin’in karakteri Hacer, anti
kahramani kandiran, manipule eden, amaci dogrultusunda ona oyunlar oynayan, tehlikeli
ve kendinden emin, hem kahramanin hem de kendisinin sonunu hazirlayan femme
fatale’in daha yumusak bir ¢esididir. Her ne kadar Ali’yi saklayarak O’nun suguna ortak
olsa da; Hacer, annelik yan1 6n planda olan, agir bash, kucaklayici, maddi ve manevi
yonden zayif yonlere sahip bir kadindir. Bu agidan bakildiginda geleneksel bir temsil
modeli ¢izmektedir; fakat diger taraftan Yesilcam filmlerine 6zgii saf, temiz ve tamamen
slitten ¢ikmis ak kasik drnegi de olmamaktadir. Ali’yi evinde saklayarak sugu isleyen Ali
kadar biiyiik bir suclu olmus ve var olan suga ortak olmustur. Bununla beraber Izmir’deki
kocasini Ali ile aldatmistir. Filmin sonunda kocasi Resad, izmir’den doner; fakat Hacer,
Hasan’1 da alarak Ali’nin pesinden hapishanenin yoluna koyulur. Bu durum Zizek’in de
bahsettigi, (Zizek, 2005, s. 95-96) femme fatale’in kararlarmin sorumlulugunu alan ve
sonu koti olsa da, buna bile isteye razi olan yoniine oldukga benzerlik gostermektedir.
Ali’yi giizel bir kadin olmasiyla etkiledigi kadar kucaklayici, ev hanimi, anne tavriyla da
etkiler. Ali belki kdyden kagsa pesindeki mafyadan ve polislerden kurtulabilecekken,
Hacer’in kendi boslugunu doldurmak igin Ali’yi evde tutmak istemesi, hikayenin
sonunda Ali’nin yakalanmasina neden olmaktadir. Ali, bu durumu filmin son
kisimlarinda mafya kapiya dayandiginda anlamaktadir. Hacer Ali’yi kaybetmemek adina,
kotilinlin 1iyisi olarak polise teslim olmasi yoniinde onu ikna etmeye ve kagmasini
engellemeye calisir. Ali ise Hacer’e tokat atarak evin arka kapisindan kacgar. Fakat kavga
ve miicadele sonucu mafyayi atlatsa da polislere yakalanmaktan kurtulamaz. Bu sonugla

Hacer’in istedigi olmus olur ve O da Ali’nin pesinden kaderine razi olur.

Ali ve Hacer karakterleri bir sug etrafinda bir araya gelseler de, hikayeleri bize bu suga

onlar1 “’kaderin’’ veya “’hayatin’’ ittigini hissettirmektedir. Ali’nin basina bela olan ve
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mandirasini kundaklayan mafya ve Hacer’i ogluyla geride birakan kocasi karakterlerin
kararlarini etkileyen itici gii¢ler olarak 6n plana ¢ikmaktadir. Tiirk sinemasinda yogun bir
sekilde hissedilen melankoli kendisini bu kadercilik, ac1 ve zorlu hayat yanlariyla
gostermekte ve bir kara film olan Ug Tekerlekli Bisiklet’te de kendisini hissettirmektedir.
Filmin sonu itibariyle Ali yakalanmis ve tutuklanmistir. Hacer ise kocasini reddetmis ve
Ali’yle arasindaki iligki ortaya ¢ikmistir. Karakterler yabanci kara filmlerde yaygin bir
sekilde goriilen cezalandirilmayr daha hafif bir sekilde atlatmislardir. Oyle ki hikaye,
karakterleri filmin sonunda zorlu bir hayata dogru ugurlasa da, karakterler birbirlerine
sahip olmalarinin getirdigi giiven ve biitiinlikkle, kendilerini bekleyen bilinmezligi ve

kaderi kabul eder bir halde yollarina devam ederler.

Klasik donem kara filmlerde sokaklar, caddeler, kasvetli biiyiik sehirler giivensizligin,
melankolinin, tehlikenin merkezi olarak hikaye mekanini olustururlarken, yeni kara
filmlerde bu durum kasabalara, ¢iftliklere, banliyolere inmistir. Bunun sonucu olarak
karanligin insan yasamina daha ¢ok yaklastigi ve daha tehlikeli bir hal aldigi
hissettirilmistir. Uc Tekerlekli Bisiklet’te olaylar yeni kara filmlere benzer bir sekilde
Diyarbakir’mn bir koyiinde gecmektedir. Hikdye mekan olarak koyl secerken, koy
seyirciye donemin toplumsal olaylarini, toplumun adetlerini, normlarini yansitarak
gercekei bir bakis agist sunulmasini saglar. Kdylin kahvehanesinde o zaman iilkenin
giindeminde yer alan Almanya’ya yapilan is¢i gogleri konusulmaktadir. Almanya,
kahvehanedekiler i¢in bir umudu, bir ikinci sansi1 temsil etmektedir. Bunun diginda kdyde
yapilan toplu siinnet de donemin refah seviyesinin ¢ok da iyi durumda olmadigini
gosterir. Koyde herkes birbirini tanimaktadir. Haliyle yasanan cinayet olayr koyiin
giindemindedir. Film ilerledik¢e goriiliir ki durum sistemsel bir yozlagsmanin varligina
isaret etmektedir. Ali’nin isledigi cinayet bu yozlasmaya karsi bir patlamadir ve
sistemdeki anormalligi bir nebze ortaya ¢gikarmistir. Bu yozlasmanin merkezinde bulunan
filmin antigonisti Arif hakkinda film boyunca ayrintili bilgiye sahip olmayiz. Arif bir iki
kere goriinmek disinda kendisini daha ¢ok adamlari araciligiyla hissettirir. Zamanla
Ogreniriz ki onun ingaat sirketi, ¢ikarlar1 dogrultusunda koydeki arsa sahiplerine ve Selim
(Senih Orkan) gibi kéylu halka baski ve zuliim yapmaktadir. Olaylarin bir sehirde degil
de bir kdyde gegmesi karanligin sehirlerden kdylere kadar uzandiginin bir isaretidir. Tiirk
sinemasinin 196011 yillar1 toplumsal gergekligin one ciktigi yillara tekabil etmektedir.

Koydeki insanlarmn sorunlarmi perdeye tasiyan yonetmenlerden biri olan Liitfi Akad, Ug
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Tekerlekli Bisiklet ile toplumsal gergekeiligi kara film yapisi ve lislubu ile birlestirerek
hikayesini anlatmistir. Bununla birlikte filmin sonunda Arif, Ali’yi yakalayamamistir
ama takibi ve tehdidi devam edecek olmas1 yoniindeki serbest ve rahat hali kara filmlerin

karamsar sonlarina tamamen uymaktadir.

Gorsel 4.4: Filmin Sonunda Arif (Ug Tekerlekli Bisiklet, 1962)

Filmin 1siklandirma ve golgelendirmesi klasik kara filmlerin en belirgin stili olarak
kullanilan yiliksek kontrast olusturacak sekilde kullanilmistir. Kara filmlerde kullanilan
sert 151k ile olusturulan pargali goélgeler gizemli havanin, tekinsizligin, parg¢alanmig
kisiliklerin, paranoyanin bir yansimasidir. Maltese Falcon gibi ddnemin benzer
filmlerinde bu etki olusturulurken ‘low-key lighting” teknigi kullanilmis olup, 6zne veya
nesneler tek bir yonden gelen anahtar 1gik ile aydmlatilmistir. Bu teknigi ‘high-key
lighting’ tekniginden ayiran en 6nemli faktor dolgu 1s18min daha az etki edecek sekilde
diisiik seviyede kullanimidir. (Place & Peterson, 1972, s. 30-31) Ug Tekerlekli Bisiklet’te
kullanilan teknik de doldu 1s181n1n hafifletildigi, dramanin anahtar 1s1kla verildigi low key
light teknigidir.
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Gorsel 4.5: Ug Tekerlekli Bisiklet filmindeki 1siklandirma (1962)

Akad kitabinda, Ug Tekerlekli Bisiklet’ten bir yil once, 1961°de ¢ektigi Sessiz Harp
(1961) filminden bahsederken, filmin goriintii yonetmeni tarafindan renkli ¢ekilmesi
istendiginden ama o yillarda renkli ¢ekimin c¢ok fazla gelismediginden ve Mubhsin
Ertugrul’un renkli olan Halici Kiz (1953) filminin de ¢ok ilgi gérmediginden bahseder.
(Akad, 2004, s. 328) Akad, Seninle Olmek Istiyorum (1969) filmine kadar da filmlerini
hep siyah beyaz Uslupta cekmeye devam etmistir. (Akad, 2004, s. 622) Bu teknik sinirlar
ve siyah beyaz cekim Uc Tekerlekli Bisiklet’in gorsel iislubunda herhangi bir kaybin
yasanmasina neden olmak bir yana; Akad ile beraber gorunti yonetmeni Cetin Glrtop ve

1s1k¢1 Feyzi Eryilmaz ile tam da kara film stilinin yakalanmasina biiyiik katki saglamistir.
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Gorsel 4.6: Cetin Giirtop ve kamera arkas1®!

4.2.2. Sonug

Altman, her tir filminin kendi tiir 6zelliklerini tasimak zorunda olmadigindan bahseder.
Filmleri sadece semantik ya da sentaktik olarak ele almanin, konuyu ele alan kisiyi
yaniltabilecegini vurgular. Altman’a gore semantik 6geler bir sentaks ile anlamli hale
gelebilir; ya da var olan bir sentaksa semantik 6geler dahil edilebilir. (Altman, 1984, s.
12) Uc Tekerlekli Bisiklet, semantik olarak incelendiginde anti kahraman, sinematografi
ve sehir yoniinden yabanci kara film es degerliklerine benzer gostergelere sahiptir. Kara
film karakterleri arasinda 6nemli bir fenomen olan femme fatal’in daha yumusak bir
cesidini kullanir. Bu sekilde kadin karakteri Yesilgam’da goriilen saf ve temiz kadin
tiplemesinden uzaktadir ve yeri geldiginde toplumun geneli tarafindan ahlak ve etik
yoninden yanlig goriilen bir karar1 almakta fazla ¢ekinmez. Bununla beraber film klasik
donem kara filmlerdekine ve Sam Spade’e benzer bir sekilde kendinden emin, gururlu bir
anti kahramani yapisinda barindirir. Bir yandan iyilik timsali polislerden kagarken bir
yandan kotiiliigiin temsili mafya ile carpigsmaktadir. Bu anti kahraman sert mizaci, kararl
durusu bir yana, gegmisi ve pismanliklari ile kara filmlerden ve modern dénem yeni kara

filmden ozellikler tasiyan bir ara form gibidir. Donemin en Unld jonlerinden biri olan

8L ©*Cetin Gurtop,”” son gtincelleme 30 Nisan, 2019, http://www.sinematurk.com/film/6461-uc-tekerlekli-
bisiklet/fotograflar/
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Ayhan Igik tarafindan oynanan karakter uzun boyu ve karizmatik durusu ile Hollywood
etkisi bir se¢im olarak durmaktadir. Fakat yerel kilttrin etkisiyle Hollywood’daki kara
film anti kahramanlarinin semantik gostergelerinden olan fotr sapka ve trenckot gibi
giysiler giymez. Fakat bu karakterlere benzer bir sekilde sigarasi ve silahi ise hep
yanindadir. Anti kahramanin klasik ve modern kara film donemlerinden benzerlikler
tasimast durumu anti kahraman o6zelinden filmin geneline de yansimaktadir. Film,
kullandig1 151k ve gélgelendirme teknikleri ile kara filmlere yakin bir stildeyken, mekén
olarak sectigi kdy ve yapilanmis sug ile yeni kara filmlere benzemektedir. Film sentaktik
yonden incelendiginde kara filmlerin yapisina uygun bir sekilde merkezine su¢ temasini
yerlestirdigi goriiliir. Tiirk sinemasindaki melankolinin etkisi ile par¢alanmis bir aile hali,
aile 6zlemi ve eksikligi filmin ana hissiyatin1 olusturmaktadir. Kaderin acimasizligi
karakterleri isledikleri suglari yapmaya mecbur birakmaktadir. Hikayenin sonu itibariyle
de karakterler bir arada kalarak buruk bir mutluluk hissi ile acili bir bilinmezlige razi
olurlar ve hayatlarina devam ederler. Diger yandan kotiiliik serbesttir ve peslerinde
olmaya devam edecektir. Bu durum yabanci1 kara filmlerde gorilen daha siddetli sonlara

kiyasla hafif kalmaktadir fakat tiimiiyle de onlara ters diismemektedir.

4.3. FILM INCELEMESIi: UC MAYMUN

Yapim Yili: 2008

Sure: 109 dk.

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Ebru Ceylan, Erdal Kesal, Nuri Bilge Ceylan
Yapimer: Zeynep Ozbatur

Goruntu Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Kurgu: Ayhan Ergursel, Bora Goksing6l, Nuri Bilge Ceylan

Oyuncular: Yavuz Bingol, Hatice Aslan, Ahmet Rifat Sungar, Ercan Kesal
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U¢ Maymun, Nuri Bilge Ceylan’in uzun metrajli besinci, toplamda altinc1 filmidir.
Tiirkiye, italya ve Fransa ortak yapimi film 61. Cannes Film Festivali’nde Nuri Bilge

Ceylan’a En Iyi Yonetmen 6diiliinii kazandirmustir.

Ceylan 6nceki filmlerinde oldugu gibi bu filminde de minimalist ve sade, olaylardan ¢ok
kisilere odaklanan bir anlat1 iislubu kullanmistir. Fakat 6nceki filmlerinden farkli olarak
ilk defa profesyonel oyuncularla calismayr tercih etmistir. Filmin gorsel dilini
olustururken ise dijitallesmenin etkisiyle renklerde ve seste daha ¢ok denemeler yapma

sansm1 buldugunu belirtmistir.>?

U¢ Maymun, istanbul Cankurtaran mahallesinde tren yolunun yanindaki eski bir evde
yasayan ¢ kisilik bir aileyi konu alir. Baba Eylp (Yavuz Bingdl), anne Hacer (Hatice
Aslan) ve cocuklar1 Ismail’den (Ahmet Rifat Sungar) olusan bu aile, kendi hallerinde
hayatlarina devam etmektedirler. Bu durum Eyiip’iin soforliiglinii yaptig1 milletvekili
aday1 Servet’in trafik kazasinda birini 6ldiirmesi ile bir anda degisir. Servet genel
secimlere hazirlanan siyasi yonii 6n planda olan birisidir. Kazanin 6liimle sonuglanmasi
siyasi kariyerini se¢imler oncesi tehlikeye attigi igin, bu kazayr Eylip’lin iistlenmesini
ister. Eyiip’iin ylklii bir para karsiliginda hapishaneye girmesi geride kalan Hacer ve
Ismail icin zorlu bir siireci baslatir. Filmde bundan sonra gelisen olaylar, aile igindeki
sorunlar1 ortaya ¢ikarmaktadir. Gegmisten gelen bastirilmis pismanliklar ve alinan yanlis
kararlar aile bireyleri arasindaki ¢arpik ve yipranmis iliskinin boyutlarini seyirciye
hissettirir. Filmin hikayesi resmi internet sitesinde su sekilde 6zetlenir:

“’KUgilk zaaflarin biiyiik yalanlara doniiserek parcaladigi bir ailenin, gergegi ortbas ederek

her seye ragmen bir arada kalma c¢abasi. Altindan kalkamayacagi acilara ya da

sorumluluklara maruz kalmamak adina gergegi bilmek istememek; onu gdérmemek,

duymamak, hakkinda konusmamak ya da giinimiiz tabiriyle “U¢ Maymun”u oynamak, onun
var oldugu gergegini ortadan kaldirir mi?”’3

29

Film, ismini TDK’da “’lic maymunu oynamak’’ olarak gecen bir soz Obeginden
almaktadir.3* TDK’da, *’gordiigii ve duydugu bir olay hakkinda gérmemis, duymamus ve

sOylememis oldugunu belirtmek’ olarak tanimlanan bu s6z dizisinin anlami aslen

32 (J¢c Maymun,”” son giincelleme 30 Nisan, 2019, https://www.youtube.com/watch?v=JzR6Du1VSHA
33 “*Sinopsis,”” son guincelleme 30 Nisan, 2019, http://www.nbcfilm.com/3maymun/story.php?mid=4

3 (J¢ Maymunu Oynamak,’” son giincelleme 30 Nisan, 2019,
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5cc82c9dcfe145.452840
69
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Japonca’ya dayanmaktadir. Zahit Atam, filmin bu metaforik isminin 1980 sonrasi
Tiirkiye’ye damgasimi vuran, riyakarhiga, giice-paraya tapinmaya, kendinden ve
toplumsal gergeklikten kaginmaya isaret ettigine vurgu yapar. Bunun sonucunda ise insan
iliskileri giivensizlesen ve tarihiyle ylizlesemeyen bayagilagsmis bir toplumun olustugu

kanisina varmaktadir.®®

Diken ise ’gérmedim’’i oynayan maymunun yerine Servet’i yerlestirir. Servet’in olaylari
Eylip dstiine yikarak kendi korkakliginda bir kotilik gormedigini belirtir.
“Bilmiyorum’’u oynayan maymun Eyiip’tiir. Ailesini etkileyecek bir kdtiilige, kotiiliik
demek yerine ‘bilmiyorum’ demistir. (Diken&Gilloch&Hammond, 2018, s.122)
Duymayan maymun ise Hacer’dir. Telefonunun melodisinde olan sarkinin kehanet

niteligindeki sozlerini duymamaktadir. (Diken vd, 2018, s. 128)

Bu yo6niiyle filmin ismi bir metafor iizerine kurulmustur. Her aile bireyi ve dahil olarak
Servet, film igerisinde iic maymundan da dzellikler tasimaktadir. Ug maymunu oynamak
tabiri uluslararasi bir kullanima sahiptir ve diger dillerde de benzer anlamlarda
kullanilmaktadir. ©’Gor, duy ama huzur i¢inde yasamak istiyorsan konusma’’ anlamina
gelebilecegi gibi ’Kotiiligii gérme, kotiligi duyma, kotiiliigii konugma’” anlaminda da
kullanilmistir. (Smith, 1993, s. 144) Kokeni itibariyle Japonca’dan gelmekte olup “’Mi-
zaru, Kika-zaru, lwa,zaru’’ seklinde kullanilmaktadir. ©’Zaru’’ sézctigii diger sozciiklere
“’-me, -ma’’ ekleyerek anlami olumsuzlamakta ve kelimeler *’Gor-me, Duy-ma, Konus-
ma’’ olarak kullanilmaktadir. (Fischer & Yoshida, 1968, s. 36) Deyimin maymun kismi1
ise kelimelerdeki *’Zaru’’ sozciigiiniin bir baska sézciik olan ve maymun anlamina gelen
“’Saru’’ ile benzerlik gostermesi ve bu yolla kelime oyunu yapilmasi ile ortaya ¢ikmistir.

Bu ylzden deyimin maymunlar ile gosterilmesi de Japonya’ya 6zgu bir betimlemedir.

Ceylan’in filminde ise bu durum karakterlerin olaylar1 gérmesi, olaylar1 duymasi ama
olaylar1 konus(a)mamas: iizerinden gelisir. Iletisimsizlik devam ettikce olaylar iginden

c¢ikilmasi daha zor bir hale gelmektedir.

3 https://www.cafrande.org/uc-maymun-ya-da-turkiye%E2%80%99ye-ve-insanimiza-bir-agit-
uzerine%E2%80%A6-zahit-atam/
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4.3.1. Semantik ve Sentaktik Ogelerin Incelenmesi

Film, karanlik bir gecede, uykulu bir sekilde araba kullanan Servet’le ormanlarla cevrili
dar bir yolda baslar. Bir siire sonra bu sekilde kararan ekran Servet’in, yerde yatan bir
cesedin yanindan kagmasi ile acilir. Sahneden anlasilacagi iizere Servet bu 1ss1z yolda
ilerlerken yoldaki bir insan1 fark etmemis ve garparak 6liimiine sebep olmustur. Bunun
uzerine kimsenin kendisini gérmemesinden cesaret alarak cesedi yolun ortasinda
birakarak kagar. Bu sug, filmdeki karakterlerin hayatin1 etkileyen ve hikaye yapisini

sekillendiren en 6nemli unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Tas, U¢c Maymun’u, gerek karakterlerin iginde bulunduklar1 duruma olan soyut
baglamlari, gerekse mutlak sonunun olmamasi yoniinden ¢agdas bir sinema 6rnegi olarak
tanimlamaktadir. (Tas, 2011, s. 159-160) Bir diger neden olarak Bordwell’in®®, klasik
sinema hakkindaki diislincesine ters olarak, olaylar arasinda bulunan nedenselligin somut
degil soyut kavramlar {izerinden kurulmasini Ornek gosterir. Bu soyut nedenler Ug
Maymun’u hikaye yapisi yoniinden sentaktik olarak kara filme dahil eden sug, sucluluk,

vicdan, ahlék, arzu, giinah gibi kavramlardir.

Film, yonetmenin anlatim tarzi itibariyle olaylardan ¢ok kisiler lizerine odaklanmaktadir.
Nuri Bilge Ceylan sinemasinin 6n plana ¢ikan 6zellikleri olan sadelige, duraganliga,
zaman-mekan iliskisine ve varolugsal sikintilara bu filminde de rastlariz. Akbulut,
Deleuze’iin diistincelerinden yola ¢ikarak, Ceylan’in sinema dilini, yonetmenin Koza
(1995), Kasaba (1997), Mayis Sikintis: (1999) ve Uzak (2002) filmlerini analiz ederek
kristal 6ykiime tizerine yerlestirir. (Akbulut, 2005, s. 37) Bu anlatima gore karakterler
durumlara tepki gostermek yerine, i¢inde bulunduklar1 durumu izlemekle, ona tepkisiz
kalmakla yetinirler. U¢ Maymun’un sinemasal anlatimi da bu diisiinceyi destekler
bicimdedir. Ceylan, filmde sabit kamera agilariyla, oyunlar sirasinda ’6lii zamanlar”’
yaratilmasint giliglendirir. Akbulut, Ceylan’in sinema dilini Deleuze’in zaman-imge
kavrami lizerinden yorumlarken ozellikle bu “’6lii zamanlar’” {izerinde durmus ve

Ceylan’n dilini su sekilde agiklamistir:

“’Filmlerindeki minimalizm, ele aldig1 konularda, izleklerde, oyuncularin dogalliginda,
miizigin dikkatli kullaniminda, olaylarin yavashiginda, 6zellikle Uzak'ta oldugu gibi

3 Bordwell ve Thompson, 2009, s. 78
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'zamansal bosluklarda’ belirgindir. Ceylan da kendisi i¢in iyi oyunculugun, 'biiyiik
performanslar gerektiren sahnelerden ¢ok, karakterin yalmz kaldig1 ve kendisinden belirli
ya da ifade edilebilir hi¢bir seyin beklenmedigi duragan zamanlar'da ortaya ¢iktigini ve
sinemada ulasmaya calistig1 seyin, 'sanki daha ¢ok bu duragan zamanlarda sakli' durdugunu
sdyler. Bu duragan zamanlar, yukarida da belirtildigi gibi onun sinemasini zaman-imge
sinemasina baglar’’ (Akbulut, 2005, s. 60)

Bu 6lii zamanlara agirlikl olarak ortadaki sugtan ilk etkilenen kisi olan Ey(p karakterinde
rastlariz. Yeni kara filmlerdeki anti kahramanlar olaylarin igine istemeden siiriiklenen,
karakter olarak zayif, hayat karsisinda giigsiiz olarak resmedilirler. Eyiip ailesi iizerinde
otorite sahibi bir koca ve babadir. Kendi hayatiyla beraber ailesinin hayatina da yon
vermektedir. Oglunun {iniversiteyi kazanmasini, ailesinin maddi yonden rahatlamasini
isteyen, bu ylizden iistiine aldig1 sug ile fedakar bir baba rolii ¢cizmektedir. Fakat suga zor
durumda oldugu i¢in, istemeden de olsa dahil olmasi, hem igsel pargcalanmasini ve hem
de aile diizeninin yikilisin1 tetikleyen bir pim gibidir. Hapiste oldugu siire boyunca
soyutlanarak gelisen olaylarin oniinii alamaz. Olaylarin gelisimi, gii¢lii bir bagdan daha
cok bir zorunluluktan kari-koca olarak yasamlarina devam eden Eyiip ile Hacer’in
arasinin iyice agilmasina neden olur. Siire¢ icinde yalnizlagsmasi, benligini ve kararlarini
sorgulamasina neden olur. Bu durum varolussal bir sikintinin i¢ine iter Eyiip’ ve bdylece
elinde kalan baba kimligine daha ¢ok baglanir. Modern donem kara filmlerde anti
kahramanin en biiyiik korkusu ve endisesi benligini kaybetme korkusudur. (Ozdemir,
2011, s. 177) Bu yuzden, filmdeki en zorlu anlarinda, her ne kadar icerisinde gucli bir
pismanlik barindirsa da, asil olarak safligi, basitligi ve eski guizel aile gunlerini temsil
eden kuigiik oglunun hayalini canlandirir. Eyiip hapisten ¢ikinca Hacer’in Servet ile olan
iligkisinden siiphelense ve hatta ig¢ten ice emin olsa da, bu iliski polis sorgulamasinda
kesinlik kazanir. Sorgudan eve dondiiklerinde ise yatakta tek basina yatarken goriiriiz
Eyup’d. Tam da bu anda teselli edercesine bir kaza sonucu bogulmus oglu arkasindan
boynuna sarilir. Bu gegmisten gelen ¢ocugun hayali ve onun pigsmanligi Ismail’in de
yalniz hissettigi zorlu anlarda karsisina ¢ikmaktadir. Eyiip’lin aldig1 yanlis kararla bir
suclu olmasi, kotii gidisati degistirmek i¢in elinden bir sey gelmemesi, lizgiin ve bitkin

hali ile ge¢misindeki kayip semantik yonden kara film anti kahramani gostergeleridir.

Hacer ise oglu Ismail ile beraber suga kars: pasif kalarak suca ortak olan filmin kadin
karakteridir. Film boyunca en fazla ortak sahneyi de yine Ismail ile paylasacaktir. Bu
yiizden birini, digeri olmadan yorumlamak karakterler hakkinda dogru bir sonuca

ulagmay1 engelleyecektir.
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Eyup’in hapse girmesi, Hacer’in degisimde doniim noktasidir. Filmin basinda ogluyla
arasinda is bulma iistiine bir diyalog gelisir. Ismail’in araba alarak servisgilik yapma
yoniinde annesine 1srari vardir. Alinacak araba igin Servet’ten avans istemeleri
gerekmektedir ve ikisi de bilir ki Eyiip duyarsa buna kesinlikle izin vermez. Ismail’in
babasina siirpriz yapmalar1 yoniindeki onerisine karsin Hacer, <’Oglum, ben babandan
izinsiz higbir i3 yapmam. Sonra benim basima eksiyor’’ der. Bu, Hacer’in esinden
bagimsiz karar almayan, onun iradesi altinda sinmis biri oldugu yoniindeki en agik
gostergelerden bir tanesidir. Ismail ise {iniversite smavini iki kez kazanamamustir ve bu
yiizden hayatinda amagsiz kaldigi bir bosluga diismistiir. Fakat zaman ilerledikce
Ismail’in amagcsiz hali onu evde biitiin giin uyuyan birinden, zamanin1 serseri kisilerle
geciren ve kavgaya karigan birine dontistiirmektedir. Bunu goren ve engel olmak isteyen
Hacer ise Servet ile iletisime geger. Bu sirada Servet tarafindan gordigi ilgi ve
muameleye ek olarak aile igcin 6nemli bir karar1 alma ve gergeklestirme mutlulugu
Hacer’in yillardir tizerinde hissettigi zincirleri kirmasina neden olur. Yeni kara filmlerin
femme fatale’i klasik doneme gore daha tehlikeli bir hal almistir. Erkegin ne istedigini
bilmez, kaybolmus hali karsisinda femme fatale, ne istedigini bilen, ne istedigini nasil
elde edecegini de ¢ok iyi bilen bir konumdadir. Fakat Ug Maymun’a baktigimizda Hacer’i
bu sekilde bir femme fatale olarak tanimlamamiz giictiir. Bunun nedeni manipiile eden
taraftan daha gok edilen taraf olarak gérinmesidir. Hacer, filmin basinda oglu i¢in ¢aba
gosteren bir anne, esine bagh bir es olarak resmedilir. Amaci dogrultusunda emin adimlar
atan, kendine giliveni yiiksek, vazgecilmez bir kadin degildir; bunun aksine film
ilerledikce kocasindan gérmedigi nezaketi ve ilgiyi itibar sahibi maddi kosullar1 yerinde
bir erkekten gordiigii igin etkilenen birisidir. Servet bir daha kendisiyle goriismek
istemediginde ise onun ayaklarina kapanir, kendisini ¢ekilmez olarak diisiindiigi
hayatindan kurtarmasi icin yalvarir, sahip oldugu 6zsaygisin1 da kaybeder. Hacer bir
femme fatale’in bariz 6zelliklerini tasimasa da Servet’ten avansi aldiginda ve eve donlp
koltuga oturdugunda kendisini bir femme fatale olarak hissetmektedir; ama bu bir
illuzyondur. Bu illizyon tam da koltukta otururken ayakkabisini parmak ucunda
sallamasiyla baslamaktadir. Filmin ilerleyen anlarinda Servet’in, Hacer’in telefonlarini

acmamastyla ise son bulmaktadir.
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Gorsel 4.7: Hacer’in degisimi (U¢ Maymun, 2008)

Eyup’in hapisten ¢ikmasi Hacer’i, oglunun da bildigi aldatma olayin1 Ortbas etmek icin
bir seyler yapmaya iter. Normalden farkli olarak kendisini kirmizi bir bluzla, bir cinsel
obje gibi Eyip’e sunar. Amaci; ev icerinde her seyin yolunda oldugu yoniinde bir
aldatmaca yaratmaktir. Femme fatale’in cinselligini bir amaci dogrultusunda kullanmasi
kara filmlerde karsimiza sik bir sekilde ¢ikmaktadir. Fakat Hacer’in bu asir1 abartili hali
Eyup’te daha ¢ok sorgulamaya neden olur ve sert bir sekilde geri teper. Bu durum Hacer
karakterinin filmde ¢izdigi kadin temsili ile ilgilidir. Hacer, filmin tek kadin karakteri
olarak kocasini aldatmasi yiizlinden biitiin glinahlarin kaynag: olarak hissettirilmektedir.
Hacer, filmde Servet, Eyiip ve Ismail’in merkezinde konumlanmaktadir ve hikaye

ilerledikce her erkek ile olan ikili iligkisi bir hayal kirikliiyla sonuglanmaktadir. Kotii bir
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anne, kotii bir es, kotii bir metres olarak karsimiza ¢ikar. Hacer kocasini aldatmasa Eyiip

hapisten ¢iktiginda her sey yolunda gidecekmis gibi bir hava mevcuttur.®’

Eyiip’iin sugu iistlenerek Hacer’i yalmz birakmasi ve Ismail’in galisarak iiniversiteyi
kazanmak yerine is i¢in annesine yaptigi baski ile onu Servet ile goriismeye itmesi,
Hacer’i istemedigi ve alisik olmadig bir pozisyona siiriikler. Eyiip ve Ismail yalniz
kaldiginda ortaya ¢ikan, masumiyetin ve gegmise 6zlemin temsili olan kii¢lik ¢ocugun
hayali iki erkek karakter ile empati yapmamizi saglarken, bu gocuk ve gegmis ile olan
bag Hacer’de ortaya ¢ikmamaktadir. Bu sekilde Hacer’i diislindiiglimiizde bir bosluk, bir
gizem hissedilmektedir. Hacer’in aldatan, giinah isleyen kadin olarak giydigi kirmizi bluz
ile cinselligini asir1 ve yapay bir sekilde kullanmasi, Hacer’in Eyup yoluyla seyirci
oniinde yargilanmasma doniismektedir. ZiZek, femme fatale’in geliskili halinden
bahsederken yogun bir haz aldig1 bir anda aslinda ac1 ¢ektigini, ac1 ¢ektigi bir anda ise
aslinda zevk almakta oldugunu vurgulamaktadir. Femme fatale maskesinin asil diistiigi
¢okiis an1 ise bu muglakligin fark edildigi zamandir. (Zizek, 2005, s. 95-96) Bu durum
Hacer’in kirmizi bluzlu halinde goriilebilmektedir. Hacer once itaatkar bir haldedir.
Eyiip’iin etkilenmemesi ve Servet’ten alinan avans hakkinda sorular sormast ile isyankar
bir hale blrlnur. Daha sonra tekrar itaatkarliga dénen Hacer bir anda alayc1 bir sekle girer
ve glilmeye baglar. Giilmeler ise aglamaya doniisiir. Hacer’in bu tutarsiz histerik hali
Zizek’in diisiincelerine gore maskesinin diistiigii bir andir. Bu sekilde anti kahraman
femme fatale’i reddetme glicini kendisinde bulur. Hacer bu denemesinde basarili olsa
belki de Eyiip’ii manipiile ederek olaylar1 unutturma sansi olacaktir. Bunun yerine olay
Hacer’in seyirciye yabancilagsmasina doniismektedir ve filmin basindaki fedakar es ve

anne temsillerini silmektedir.

Filmin sinematografisi, kara film {islubunun iyi bir sekilde yansitildigi sahne 1s1k
kurulumlarindan olugmaktadir. Sahneler Realisme Poetique etkisiyle ya dogal 1sikta
cekilmis ya da dogal 1s1k taklidi bir 1siklandirmaya basvurulmustur. Sert golgeler,
karanlik alanlar, gece ¢ekimleri giiclii bir anahtar 151k ile olusturulmustur. Dolgu 15181 baz1

sahnelerde ya hi¢ yoktur ya da ¢ok az etki edecek kadar yumusaktir.

37 Zahit Atam, Yeni Insan Yeni Sinema, Kis 2008-2009 https://www.nbcfilm.com/3maymun/press-
yenisinemazahit2.php

71



Servet filmde c¢ikarlart dogrultusunda Eylp’U ve Hacer’i manipile eden; yumusak,
babacan gériinmesine karsin iggiizar olan birisidir. Siyasetin ikiyiizlii tarafini yansitacak
sekilde bir durum elestirisidir. Gorsel 4.8. de Servet’i kendi odasinda en giiglii oldugu
mekanda goriiriiz. Kullanilan “’split lighting’’ teknigi ile 1s1k yiiziiniin bir tarafini
aydinlatirken diger tarafin1 karanlikta birakir. Bu teknik ile Memento’da oldugu gibi

karakterin iki farkl yiizii, ¢eligkili karakteri gorsel olarak yansitilmistir.

Gorsel 4.8: Servet’in 1s1klandirmas1 (U¢ Maymun, 2008)

Filmde Ust agidan verilen anahtar 1sik yer yer Kkarakterlerin yizinde ‘’rakun’
golgelendirmesi olusturur. Bu goélgelendirme teknigi ile 151k iist agidan, tepeden 6zneyi
aydinlatmaktadir. G6z ¢evresinde olusan golge gozleri karanlikta birakir ve burun golgesi
ceneye dogru uzanir. Ismini rakunlarin gdz gevrelerindeki siyahliga benzer bir gdlge
olusturmasindan alan bu isiklandirma ile gizem, tekinsizlik, gerilim gorsel olarak

hissettirilmektedir.
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Gorsel 4.9: Karakterlerin tepeden 1siklandiriimasi (Ug Maymun, 2008)

Filmin bir baska énemli kara film gostergesi sehir ve evdir. Aile, Istanbul’un banliydsi
sayilabilecek bir mahallede yasamaktadir. Kaldiklar1 bina tren yolunun hemen
yanindadir. Ev, metaforik olarak genellikle kara filmlerde disaridaki acimasiz diinyaya
kars1 bir savunma Kkalesi gorevi gormistir. Kahramanin kendisini giivende
hissedebilecegi bir siginak gibidir. Bu durum yeni kara filmlerde yikima ugratilmis, sug,
evlerin icine, karakterlerin en yakinina kadar girmistir. U¢ Maymun’da da yasadiklart
apartmanin disaridan goriintlisii sarsilmakta olan aile iliskilerini ve ahlaksal olarak
zayiflamakta olan karakterleri yansitacak sekilde ciliz durmaktadir. Gegmisten gelen
kiiciik ogulun kaybedilmesi kaynakli gegmis pismanliklar ile i¢inde bulunduklar1 anda
hissedilen mutsuzluk ve birbirini doguran suclarla birlikte apartman neredeyse goriinmek
istemezcesine dar ve incedir ki; Akbulut’a gore bu durum mekansal darlik ve aile bireyleri
arasindaki iliski goz ontline alindiginda tekinsizligi iiretmektedir. (Akbulut, 2012, s. 130)

Bu mekandan da kaynakli tekinsizlik hali ise evde sirekli devam eden gergin bir
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bekleyise ve firtina dncesi sessizlige neden olmaktadir. Sessizlik ise Nuri Bilge Ceylan’in
karakterlerin i¢inde bulunduklar ¢ikigsizligi ortaya ¢ikaran, onu betimleyen bir aragtir.
(Akbulut, 2012, s. 131) Diken, Gilloch ve Hammond ise “’Nuri Bilge Ceylan Sinemasi”
adli kitaplarinda bu apartmani denizin hemen yaninda karaya oturmus bir gemiye
benzetirler. Aile ise gergek anlamda da hemen 0Onlerinde uzanan denize ve dolayisiyla
ozgiirliige acilamamaktan 6tlirli bir durgunlugun i¢inde canliligini kaybetmistir. (Diken

& Gilloch & Hammond, 2018, s. 124)

Gorsel 4.10: U¢ Maymun’da ailenin yasadig1 apartman (2008)

Filmdeki evi Bahtin’in kronotop kavrami iizerinden inceleyen Erisen, evdeki bitin
odalarin salona acildigina dikkat ceker. Bahtin’in salon tanimi {izerinde durarak,
salonlarin sirlar1 agik eden yer oldugu diislincesini aktarir. Bu diisiinceye paralel olarak
filmde, 6nemli olaylarin ¢ogunun salonda gergeklestigini goriiriiz. Eyilip’lin filmin
basinda Servet ile olan konusmasi, daha sonra Servet’in Hacer’i aramasini yakalamasi,
Hacer ve Ismail’in tartismasi, Eyiip’iin ¢dziim icin aileyi salonda toplamas1 gibi olaylar
ornek gosterebiliriz. Bu nedenler yiiziinden Erisen, {i¢ maymunun oynanmadig: tek yer
olarak salonu gostermektedir. (Erisen, 2015, 59) Salon, aileyi bir araya toplayan bir
konumdadir. Kara filmlerde aile kavrami ya bulunmaz, ya da par¢alanma halinde var olur.
Filmde de aile kavraminin elestirel bir yonden ele alindigi, aile igindeki agmazlarin

yansitildigi ve bireyler arasindaki ugurumun biiytidiigii yegane yer ailenin evidir.

Sehir ise filmde kara filmlerde oldugu gibi karakterlerin i¢inde bulunduklart ruh haline
benzer bir sekilde kasvetli, kapali, bulutlu bir havaya sahiptir. Bu havay:1 en ¢ok, gok
giirtiltiisii esliginde, filmin ilk sahnelerinde sugun ortaya ¢iktigi ve Servet ile Eyiip
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arasinda paylasildig: kisimlarda; Servet ile Hacer’in tartismasi sirasinda; Ismail’in sugunu
itiraf etmesi lizerine ailenin salonda toplanmasi aninda ve Eyiip’iin evin terasinda oldugu
son sahnede hissederiz. Akbulut, ozellikle filmin basindaki kapali hava ve gok
giiriiltiisiinii, felaket habercisi melodramatik bir imgelem olarak aciklarken, Grodal’in®
da yagmur, gok giiriiltiisii ve firtina gibi doga olaylarinin, karakterlerin i¢ diinyasinin bir

disavurumu olarak yorumladigindan bahsetmektedir. (Akbulut, 2012, ss. 124-125)

Gorsel 4.11: Filmdeki yagmurlu ve bulutlu hava (Ug Maymun, 2008)

Bir diger kasvetli 68e ise filmde Hacer’in i¢ diinyast ya da ruh hali ile
bagdastirabilecegimiz Hacer’in cep telefonunun miizigidir. ilk olarak Servet’ten para
istemeye gittigi zaman duydugumuz miizigin sézleri isyani, agk acisini, ¢aresizligi anlatan
sozlere sahiptir. Bu c¢aresizlik ve act melankolik bir ¢izgide arabesk tiiriinde ifade
edilmektedir. ’Sen de sev ama sevilme ask acisi ¢ek benim gibi... Caresizlik ayrilmasin

kapindan kole gibi. Senin de kalbini ¢alsin bagkalari mal gibi’” s6zlerinde bulunan isyan,

3 Grodal, Torben (1997). Moving Picturcs: A New Theory of Film Gmm, Fcclings, and Cognition.
Oxford: Clarendon Pres.
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Diken’e gore, Hacer i¢in uyari niteliginde bir kehaneti i¢inde gizlemektedir ve Hacer bu

uyariy1 bir turli duymaz. (Diken vd., 2018, s. 128)

4.3.2. Sonug

U¢ Maymun’u, Altman’in teorisine gore semantik ve sentaktik yonden ele aldigimizda
anti kahraman, femme fatale, ev, hava, sinematografi ve hikayenin sonu yoninden yeni
kara filmlerdekine benzer gostergelere sahip oldugunu goriiyoruz. Eyip, ailesi igin
fedakarlig1 goze alan bir baba roliindeyken, sucu {izerine almasi ile bir anti kahramana
doniismektedir. Bu noktadan itibaren ise hapse girmesiyle hayatindaki kontrolii kaybeder
ve olaylar gelistikce zayiflamaya, pasif kalmaya baslar. Muhtemelen bogulmus olan
oglunun hayaleti Eylip’lin gegmisinden bir pismanlik getirse de, i¢inde bulundugu zorlu
durumda onu diistinmekten ve gecmise nostaljik bir 6zlem duymaktan kendini alamaz.
Gegmis modern donem anti kahramanlari takip eden dramatik olaylar barindirir. Eyiip’te

bu durumu gocugun hayaleti vasitasiyla gorebiliriz.

Hacer ise filmdeki kétiiliiklerin kaynagi gibi goriinmektedir. Filmin basinda oglu i¢in
ugrasan, ailesine sadik, agirbash bir karakter ¢izmektedir. Servet ile olan iliskisiyle
beraber ise sanki tizerindeki baskilardan ve zincirlerden kurtulmus, yarini diisiinmeyen,
simdiki hayatindan kagmak isteyen birine donlismektedir. Kendine giiveni olan, tehlikeli,
manipiilasyon yetenegine sahip baskin bir femme fatale olmasa da, kocasini aldatmasi ve

Eyiip’ii bastan ¢ikarmaya calismasi yoniinden benzerlikler gostermektedir.

Servet ise film noir’larda kullanilan sistemin yozlagmisligina, clriimisliigiine ve
ikiylizliiligiine bir 6rnek teskil eder. Bir yandan halka hizmetini vermek icin milletvekili

olmak isterken diger yandan isledigi sug i¢in bir ailenin basini yakmaktan hi¢ ¢ekinmez.

U¢ Maymun’un sinematografisi, karakterlerin igerisinde bulunduklar1 kasvetli agmazlara
paralel olarak, dramatik bir etki olusturacak sekilde kullanilmistir. Tek yonden gelen
anahtar 151k ile olusturulan sert gélgeler sirasinda, algak 1siklandirma teknigi kullanilmis
olup, kara film stili yansitilmistir. Filmin renkleri yine hikaye ve karakterler ile baglantili

olarak yeni kara filmlerdekine benzer bir sekilde soluk ve gridir. Kamera hareketleri
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olaylardan ¢ok durumlar1 6n plana ¢ikaracak sekilde azdir, sadedir ve ¢cogu sahnede

sabittir.

Filmde sehir, kara filmlere uygun olarak genellikle kapali, bulutlu ve yagmurlu bir havaya
sahiptir. Gok gurdltaleri hikdyedeki sucun kendisini en yogun hissettirdigi anlari
destekler bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Mekan olarak ailenin evi ve 6zellikle salon 6n
plana ¢ikmaktadir. Su¢ yeni kara filmlerde karakterlerin en yakinina, evinin igine kadar
uzanmaktadir. Bu durumu destekler bir sekilde aile igin kotii olaylarin haberi ya da

olusumu evin i¢inde gerceklesmektedir.

Filmi hikdye yapisi yoniinden inceledigimizde merkezinde su¢ temasini isledigini
gormekteyiz. Sug islemeye itilme, hapse girme, aldatma/aldatilma, Hacer’in ac1 ve isyan
dolu miizigi, kadinin temsili yoniinden melankolik etkileri hissetmemiz miimkiindiir.
Hikaye bir sug ile baslamakta ve bir suc ile bitmektedir. Filmin basinda magdur olan,
hedef kalan, suca itilen Eyip, filmin sonunda bu sefer hedef alan, azmettirici, suca iten
taraf olur. Bu dongusellik ile aile, toplum ve sistem elestirel bir yoruma tabi
tutulmaktadir. Sugun insan var olduk¢a yayilacagi, kurbanin su¢luya dontisecegi bu
karamsar diisiince yapisi ve toplum ile bireye karsi takinilan elestirel tutum kara filmleri

diger filmlerden ayiran en 6nemli 6zelligi olmaktadir.

4.4. FILMLERDEKI SEMANTIK VE SENTAKTIK OGELERIN
KARSILASTIRILMASI

Iki filmi semantik ve sentaktik incelemeleri dogrultusunda karsilastirdigimizda ilk
karsimiza ¢ikan ikisinin de bir su¢ olay1 ile baglamasi ve hikayelerinin dogrudan bu sug
etrafinda sekillenmesidir. Ug Tekerlekli Bisiklet, Ali’nin isledigi bir cinayet sonras1 yarali
olarak pesindekilerden kagmasiyla baslarken, U¢ Maymun Servet’in trafik kazasinda
birini 6ldirmesi ve bu durumu Eyip’iin Gstlenmesi ile baslar. ki filmin basinda da gizemi
temsil eden ormanlar kullanilmigtir. Ali ormanin iginden c¢ikip gelirken, Servet
ormanlarin arasinda arabasini siirmektedir. Deleuze, ilksel diinyalarin tarihsel ve cografi
ortamlar ile olugabileceginden bahsederken, ilksel diinyanin ickinligi ile bu ortamlara

deger kazandirdigindan bahsetmektedir. (Deleuze, 2004, s. 167) Bu noktada ormani ise
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ilksel diinya 6rnegi olarak vermektedir. (Deleuze, 2004, s. 166) Filmlerdeki iki karakterin
de ilksel diinyada kendisini agiga ¢ikarmakta olan itkiler (6rn. kagma) ile anlik hareket
ettigi goriilmektedir. Bu dogrultuda karakterler tekinsiz ve gizemli bu ormanlar iginden
cikip gelmekte ve sanki gercek diinyaya (kOy-sehir) gegcmektedir. Bu yiizden orman iki
film icgin de bir ilksel diinya olarak gorulebilmektedir.

Kara filmlerin polisiye ve dedektif filmlerinden ayrildigi en 6nemli nokta olaylar
suclularn goziinden anlatmalaridir. iki filmin ismini inceledigimizde, filmlerdeki bu
sucun ana karakterlerle beraber iki kisiyi daha dogrudan etkiledigini gdrmekteyiz. Ug
Tekerlekli Bisiklet filmi de U¢ Maymun filmi de isimlerini anne, baba ve bir erkek
cocuktan olusan iic kisilik bir aileyi vurgulayacak sekilde almislardir. Iki filmde de sugtan
ilk etkilenen karakter filmlerin anti kahramanlar1 olan Ali ve Eyiip’tiir. Ali intikam
motivasyonu ile dogrudan sugu olusturan kisiyken, Eyiip ekonomik agidan zorunda

kaldig1 igin dolayli olarak filmdeki suca dahil olur.

Ali bir anti kahraman olarak Sam Spade’e benzer sekilde gururlu, dik basli, 6zgiivenli bir
durus ¢izmektedir. Eylp ise Ali’ye gore daha diisiinceli, agirbash, i¢ sikintiya sahip bir
cizgide kalmaktadir. Iki karakter de yeni kara filmlerin anti kahramanlarina benzer bir
sekilde fazla ayrintis1 olmayan bir ge¢mise sahiptir. Ayrildiklart nokta ise Eyiip’lin daha
trajik, tizerinde iz birakmis ve onunla birlikte yasayan aci bir aniya sahip olmasidir. Bu
gecmis icinde pismanlikla beraber eskiye bir 6zlem barindirmaktadir. Bu yilizden Ali
kararlarin1 almada daha rahat davranirken, Eyiip daha diisiinceli bir tavirda kalir. Bu
durum Eyup’te kendisini, istemeden de olsa sugu Ustlenirken ve polis sorgulamasi sonrasi

Hacer’in kendisini aldattigina emin oldugunda belli etmektedir.

iki filmde de aile kavrami anti kahramanlarla beraber éne ¢ikmaktadir. Ug Tekerlekli
Bisiklet’te baglar1 gittikce giiclenen bireyler goruinirken, U¢ Maymun’da aile baglar
gittikce yipranan ama bu konuda ellerinden bir sey gelmeyen bireyler goriiriiz. Ali de
Eylip de evin babasi roliindedir. Ali, Hasan’a ¢ok istedigi bisikleti alir ve evde olmasiyla
Hacer’e giliven verir. Eyiip ise oglunun iiniversiteye girmesini ister ve ailesini rahat
ettirebilmek adina hapse girmeyi seger. Fakat ikisi de sugun karanligini evin igine
getirmiglerdir. Filmin hikayeleri ilerlerken Ali aile iizerinde daha etkili olmaya baglar.
Eyup ise aile tizerindeki kontroliinii kaybetmektedir. Bu acidan bakildiginda Eyiip, Ug

Tekerlekli Bisiklet’teki Hacer’in Izmir’deki kocasina benzemektedir. Biri Izmir’e

78



caligmaya gittigi icin digeri hapishaneye girdigi i¢in ailesinden uzak kalir. Bu uzaklik ise
ailedeki konumlarmnin sarsilmalarina neden olur. Sug varligi, Ug Tekerlekli Bisiklet’teki
kisileri bir arada tutmaya neden olan bir durumdur. Bu birliktelik ironik bir sekilde
Ali’nin cinayeti isledigi i¢in pismanlik duymasini saglar. U¢ Maymun’da ise pismanlik
Eylip daha sucu kabul ettigi anda hissedilmektedir. Servet, dnce su¢u neden kabul
edemeyecegini aciklar. Daha sonra ise para teklifini yapar ve en sonunda “’Tamam mi1?”’
diye sorar. Eyiip’iin diisiinceli ve iizglin bir sekilde ’Tamam sorun degil abi’> demesi
olacaklar1 az ¢ok bildigini, pisman olsa da kabul ettigini diisiindiirmektedir. Bu andan
itibaren aile arasindaki iletisimsizlik giderek biiylir ve bir siire sonra kopma noktasina
gelir. Buna ragmen hikayenin sonunda bireyler birbirleriyle bir sekilde kalmaya devam

ederler.

Karanligin anti kahramanlar ile eve girmesiyle evin kadinlar1 da suga dogrudan ya da
dolayli olarak ortak olurlar. Filmlerdeki iki kadinin ismi de Hacer’dir. Hacer isminin iki
anlam1 mevcuttur. Biri tas, kaya demek iken digeri Ismail peygamberin annesinin ismidir.
Uc Tekerlekli Bisiklet’teki Hacer, ilk anlama benzer sekilde kendi ayaklar1 iizerinde
kalmaya ve oglunu biiyiitmeye calisan bir anne roliindedir. U¢ Maymun’daki Hacer ise
ikinci anlama daha yakin bir durusa sahiptir. ismail peygamberin annesi bir koledir. Hacer
de Zahit Atam’a gore hakkinda ¢ok fazla bir bilgimizin olmadigi, farkli durusuyla bu
aileye eklektik bir sekilde bagli, tek amaci1 Ismail’i dogurmak olan bir kéle gibidir.3®
Ozonur, “Kutsal Meryem Ana’’> ve “’Lanetli Havva’ olarak kadinin toplumdaki
boliinmesini Neriman Koksal ve vamp kadmin yeni kimligi {izerinden incelemistir.
(Ozonur, 2004, s. 196) Bu noktadan iki filmdeki kadin karakterlere baktigimizda bu
boliinmeyi burada da gérmemiz ve incelememiz miimkiindiir. Iki karakter de filmin
basinda toplumda esine ve yuvasina sadik, iyi bir es ve anne roliinde bir *’Kutsal Meryem
Ana’’ figurudir. Olaylarin gelismesi ve iki kadinin da dolayli ya da dogrudan bir sekilde
kocalar1 varken bagka bir erkekle cinselliklerini yasamasi onlar1 ginahkar *’Lanetli
Havva’’ya doniistirmektedir. Filmlerin sonunda ise bu degisim ile hayatlarina devam
etmektedir. Fakat iki karakter de klasik femme fatale ozellikleri olan tehlikeli, gekici,
kendinden emin, aldatic1 olma gibi dzellikleri karsilamaz. Ug Tekerlekli Bisiklet’teki

Hacer, Ali’yi giizelligi yaninda anagligi ile de etkiler. Onunla birlikte olarak Ali’yi eve

3 Zahit Atam, Yeni Insan Yeni Sinema, Kis 2008-2009 https://www.nbcfilm.com/3maymun/press-
yenisinemazahit2.php
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daha ¢ok baglar. Ali Hacer’e tutulmasa belki de pesindekilerden kurtulabilecekken filmin
sonunda polisler tarafindan yakalanir. U¢ Maymun’daki Hacer ise Servet’ten gordiigii ilgi
karsisinda etkilenir ve Eyiip’ii aldatir. Eyiip dondiigiinde ise onu disiligi ile manipule
etmeye calisir. Ama Eylip tarafindan o anin i¢inde sorgulanmasi histerik bir hale
biirinmesine neden olur. Zizek’in femme fatale hakkindaki diisiincelerine gére bu an
femme fatale’in ¢okiis anidir. Hacer’in ¢evirmeye c¢alistigi oyun baslamadan bozulur ve

tizerindeki iyi olan anne, es kimlikleri de iyice zarar gorur.

Filmlerden Uc Tekerlekli Bisiklet, olaylarin gectigi mekan olarak Diyarbakir’in bir
koyiinii secerken, U¢ Maymun Istanbul’un banliydsii sayilabilecek bir mahallesinde
gecmektedir. Hollywood’daki Kklasik kara filmlerin mekanlar1 sehirlerin karanlik, izbe
sokaklar1 ve caddeleridir. Yeni kara filmlerde ise bu durum sehrin geneline, ana
caddelerine, gokdelenlerine yayilir. Bununla beraber karanlik sehirden ¢ikarak ¢iftliklere,
kasabalara, kiigiik yerlesim yerlerine uzanir. iki 6rnek filmi inceledigimizde mekan olarak
secilen yerlerin yeni kara filmlere benzer sekilde daha kiigiik ve aile ve bireye daha yakin
yerler oldugunu gormekteyiz. Karanlik, bir ingaat sirketinin basindaki mafyavari
patronlarla kendi halindeki bir koye; siyasi kisilikler ile de sehrin mahallelerine
ulagmaktadir. Bu durum tehlikenin ve karamsarligin kisiler i¢in ¢ok daha yakin oldugunu
vurgulayan gostergelerdir. U¢ Maymun’daki sehrin havasi, karakterlerin ve olaylarim igsel
karanligim yansitacak sekilde U¢ Tekerlekli Bisiklet’teki kdye gore daha kapali, bulutlu

ve yagmurludur.

Filmlerdeki sinematografi, kara film stilini en iyi yansitan ozelliklerin basinda
gelmektedir. Ug Tekerlekli Bisiklet’in goriintii ydnetmenligini Cetin Giirtop yaparken, Ug
Maymun’unkini Gékhan Tiryaki yapmistir. Ug Tekerlekli Bisiklet dsnemin sartlar1 geregi
klasik kara filmlere benzer bir sekilde siyah beyaz ¢ekilmistir. Bu durum ekonomik ve
popiiler amacl bir tercih olarak goriindiigii kadar, kara film tislubunun yansitilmasi i¢in
de bir avantaj saglamistir. U¢ Maymun’da ise dijitallesmeye denk gelen yillar ile filmin
renkleri post prodiiksiyon asamasinda soluk gri ve sari tonlara cekilmistir. Renkli
sinemanin ortaya ¢ikmastyla soluk tonlar Chinatown’da ya da Memento’da da oldugu gibi
yeni kara film yonetmenlerinin tercih ettigi bir gorsel stildir. Filmlerde ilk kara filmlerde
kullanilmaya baslanmis ve daha sonra bu tiir ile 6zdeslesmis low key lighting teknigi

kullanilmistir. Bu teknige gore konu gii¢lii bir ana 151k ile aydinlatilirken dolgu 1s1kla fazla
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desteklenmemektedir. Bu sekilde agirlikli tek yonden gelen 151k kaynagi ile daha sert ve
daha c¢ok golge olusturulur. Yiiksek kontrastlt bu ¢ekimler ile karakterlerin celiskileri,
gizemi bununla beraber tehlike ve sikismislik hissi verilmek istenmistir. iki filmde de
15181n yandan verilerek yiiziin yarisinin gélgelendirildigi split lighting veya 1s181n tepeden
verilerek g6z ve burun altlarinin gélgelendirildigi “’rakun golgelendirme’” basvurulan

tekniklerden olmustur.

Filmlerin sonlart Yesilgam’in mutlu sonlarindan farkli olarak kara filmlere uygun bir
sekilde karamsar bitmektedir. Ug Tekerlekli Bisiklet’te Ali mafyay: atlatir fakat polisler
tarafindan yakalanarak hapishanenin yolunu tutar. Hacer de Ali’nin pesinden giderek
kotiiniin iyisi bu sona razi olur. Ali’nin su¢u simdi onu ailesinden ayirsa da onlar1 bir
araya getiren bir durum olmustur. Diger yandan Arif serbesttir ve takibini siirdiirmeye
devam edecegi yoniinde bir izlenim vermektedir. Ug Maymun’da ise Ismail babasinin
gelmesiyle ge¢ kalmis aksiyonunu gerceklestirerek Servet’i 6ldiiriir. Bunu 6grenen
Eyup ise bu sefer Servet’in pozisyonuna gecerek, bu sucu tstlenmesi igin kahvehanenin
ciragina teklif eder. Su¢ dongiisel bir hal almistir. Kurban ve magdur olan taraf bu sefer
dogrudan sugu isleyen taraftir. Bu durum ise gelecege karsi1 beslenen umutlarin yersiz,

karanligin ise daim oldugu yoniinde karamsar bir bakis a¢is1 vermektedir.
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SONUC

Bu calismada sinema tarihinin en Onemli tiirlerinden biri olan kara filmin Tiirk
sinemasindaki yapisal degisimi incelenmistir. Bunun icin ilk boliimde, kara filmlerin
tarihine, kokenine, etkilendigi akimlara ve yapisindaki degiskenlere deginilmistir. ikinci
boliimde kara filmlerin Tiirk sinemasindaki varligi ve Hollywood sinemasindaki
esdegerlerinden farklar1 arastirilmistir. Ugiincii Boliimde ise Tiirk sinemasi tarihinin
basindan ve sonundan segilen birer kara film Ornegi yapisal olarak incelenmis ve
birbirleriyle karsilagtirilmistir. Amag, diinya sinemasinda bircok etkisi ve etkilesimi
bulunan bu tiiriin Tiirk sinemasindaki olas1 degisimini agiga ¢ikarmaktir. Bu yapilirken
kara filmlerin Tiirk sinemasinda kendini belli etmeye basladigi 196011 yillardan Ug
Tekerlekli Bisiklet ve Tiirk sinemasinin tekrar yiikselis egilimine girdigi 20001i yillardan
U¢ Maymun filmleri segilmistir. Filmler, Rick Altman’in yapisalct modellemesi
semantik/sentaktik tiir yaklasimi ile analiz edilmis ve kara filmlerin karakterleri ve hikaye
yapisi baslica 6geleri olan anti kahraman, femme fatale, sehir ve sinematografi {izerinden
birbirleriyle karsilastirilmistir. Ugiincii bdliimde yapilan semantik ve sentaktik 6gelerin
analizi ve karsilastirilmasi sonucu iilkemizdeki kara filmlerin yapisinda, Hollywood’daki
esdegerlerinde oldugu gibi ¢ok belirgin farklarin olmadigt; bunun yerine daha kiigiik ¢apli
degisimlerin yasandigi kanisina varilmistir. Bu degisimler birtakim yoOnlerden
Hollywood’daki kara filmlerin donemsel degisimine benzerlik gosterirken, birtakim

yonlerden ise donemin iilke kosullarina, durum ve olaylarina gore gerceklesmistir.

Tiir filmleri, sinemanin ilk yillarindan itibaren toplumun istek ve begenilerine gore
sekillenirken, ticari basart ugruna bir¢ok Ozellik kazanmis; birgok ozelligini ise
koreltmistir. Kisinin belli duygularina seslenen bu filmler, genele hitap edecek sekilde
basit tutulmaya calisilmis ve daha ¢ok seyirciye ulasabilmek i¢in de popiiler kiiltiirle i¢
ice olmaya dikkat etmistir. Bir filmin tiir filmi olabilmesi i¢in belli baz1 ikonografik
ozelliklere, gostergelere sahip olmasi gerekmektedir. Bu gostergelerle seyirci tizerinde
kendi gercekligini yaratmaktadir. Bu gostergeler filmde bulunan esyalar, giysiler,
mekanlar gibi semantik 6gelerden olusabilecegi gibi, karakterlerin ve/veya hikayenin
yapis1 géz Oniine alinarak sentaktik 6gelerden de olusabilmektedir. Kara filmin ise bir tiir

filmi olup olmadig: farkli arastirmacilara gore farkli sonuglar vermektedir. Su¢ temasi
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etrafinda gekillenen olay orglisii, sucu su¢lunun géziinden anlatmasi ve i¢inde bulundugu
topluma ve bireye karsi elestirel durusu bu filmleri diger tiir filmlerinden ayiran
noktalardir. Schrader, neredeyse her film elestirmeninin kendi kara film tanimina ve bunu
destekleyecek film listesine sahip oldugundan bahseder. (Schrader, 1972, s. 54) Fransiz
elestirmenler ve sinema yazarlar tarafindan kesfedilen bu filmler ABD’de ger¢eklesen
veya dolayli olarak ABD’yi etkileyen bir takim siyasi ve toplumsal olaylara gore
sekillenmislerdir. Bu olaylara gore; kara filmler, yeni kara filmler ve postmodern kara
filmler olmak iizere lic doneme ayrilan bu sinemanin kokenine bakildiginda en etkili tarihi

olay olarak II. Diinya Savasi’n1 gorebiliriz.

Kara filmler tarihi olaylarin yaninda Realisme Poetique, La Nouvelle Vogue,
Ekspresyonizm, Neue Sachlichkeit, Varolusguluk gibi sinemasal ve felsefi akimlarla
stirekli etkilesim halinde olmustur. Hikdye yapisindaki baslica &geleri olan anti
kahramani, femme fatale’i, sehri ve sinematografiyi bu akimlarin etkisiyle
sekillendirmistir. Insanin hayata kars1 bakisin1 varolugsallik iizerinden anlatirken, anti
kahramant ile kimlik bunalimi, yabancilagma, yalnizlik gibi konulara deginmistir. Femme
fatale karakterleri ile kadinin sinemadaki geleneksel fedakéar anne, itaatkar es temsiline
farkli bir bakis agis1 getirmis, kadin1 daha 6nce hi¢ olmadigi kadar tehlikeli ve gucli
gostermistir. (Tansel, 2007, s. 37) Kullandigi low key lighting gibi gdlgelendirme
teknikleri ve modern dénem soluk renklendirmesiyle kendi gorsel bigimini olusturmayi

basarmistir.

Tiirk sinemasinda ise kara filmler Hollywood’da oldugu kadar biiyiikk bir ilgiyle
karsilanmamustir. Bunun nedeni kara filmlerin icinde bulunduklari toplumun olaylarindan
etkilenmesi ve buna gore sekil almasidir. ABD’de ortaya ¢ikan bu filmler donemin ABD
toplumuna, kiiltiiriine ve olaylarina kars1 sekillenmistir. Filmlerin uyarlandiklari hard
boiled romanlar, heniiz bu filmler ¢ekilmeden énce ABD toplumunda bir sug-polisiye

kiiltiiri olusturmustur.

Kara filmlerin, Yesilcam’in 196011 ve 19701i yillarinda, enflasyonist bir tutum icerisinde
yapilan filmlerine gore teknik ve sanatsal anlamda daha maliyetli olmas1 ise az tercih
edilmesinin bagka bir nedenidir. Bu donemde Yesilgam’daki filmler bir 6ykii anlatmak
yerine kKimi zaman bir olayin uzatilmis hali olmustur. Hatta yeri geldiginde bir

prodiiksiyonda ayni anda iki film c¢ekilerek maliyetler azaltilmaya calisilmistir. Bu
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noktada bir kara film ¢cekmek, senaryo asamasindan kurgu siirecine kadar daha ugrastirict
bir hal alabilmektedir. Bunlarin disinda Tiirk sinemasinda 1980 oncesi ¢ekilen kara
filmler de vizyona girmis, Memduh Un’in Deadline at Dawn (1946) filmini Bire On
Vardr (1963) olarak uyarlamasi gibi Hollywood kaynakli olmustur. Metin Erksan’in
Suclular Aramizda (1964) filminde ya da Osman Seden’in Kanun Namina (1952)
filminde yaptig1 gibi, Kimi yonetmen ve senaristler konularini1 gazetelere diisen yerel
haber ve olaylardan da se¢cmistir. Bununla birlikte bu dénemde yapilan Gecelerin Otesi
(1960) veya Ug Tekerlekli Bisiklet (1962) gibi kara filmler yonetmen ve senaristlerinin
toplumsal olaylara kars1 ilgilerine dayanarak, Toplumsal Gergekeilik gibi akimlari
biinyesinde barindirmis ve go¢, kentlesme, ekonomik atilimlar gibi konulari islemislerdir.
Bu sekilde ulkenin sosyo-kiiltiirel degerleri ile kara filmin tiirsel 6geleri harmanlanarak

Hollywood’da kara filmlerden farkli olarak yerli yapimlar ortaya ¢ikmustir.

1980 sonrasinda ise askeri darbe etkisiyle elestirel bir yapidaki kara filmler tek tiik varlik
gostermis, seyirci bu filmler yerine arabesk tiirtinde filmlere gitmeyi tercih etmistir.
1987°de uluslararasi biiyiik film sirketlerinin bir hiikiimet politikas1 olarak iilkeye biiyiik
ayricaliklarla girmesi Tiirk sinemasini neredeyse bitirme noktasina getirmistir. 1990l
yillarin sonunda ortaya ¢ikan bagimsiz sinemacilarla ise tekrar yiikselis trendine giren
Tiirk sinemasinda bu sefer bireysel yonii agir basan, felsefi arka plan1 daha gucli kara
filmler yapilmaya baslanmistir. Bu yillardan itibaren bagimsiz yonetmenler sayesinde

Tiirk sinemasi diinyada yakin takibine alinmistir.

Tiirk sinemasinda kara filmlerin yeteri kadar ilgi gdrmemesi basarili kara filmlerin
olmadig1 anlamina gelmemektedir. Ozellikle 1980 &ncesi Omer Liitfi Akad, Memduh Un,
Osman Seden tarafindan yazilan ve ¢ekilen kara filmler sadece bigimsel yonii kuvvetli
kara filmler degildir; ayn1 zamanda dénemin 6nemli bir akim1 olan toplumsal gergeklikle
beraber yerel motif ve normlar kullanilarak, tarihi ve toplumsal gelismeler de konu
edinilmistir. Bununla beraber 1990larin sonundan giiniimiize kadar ki déinemde ise kara
filmi daha ¢ok bicimsel olarak yansitan Serdar Akar, Kudret Sabanci, Mustafa Altioklar
gibi yonetmenler ve bigimi ile icerigi bir bitun olarak veren Nuri Bilge Ceylan, Zeki

Demirkubuz, Omer Vargi gibi ydnetmenler kendini gdstermistir.

Tiirk sinemasinda glinlimiize kadar yapilan 6nemli kara filmleri listelemek istedigimizde

su sekilde bir liste karsimiza ¢ikmaktadir; Yiimaz Ali (1940), Kanun Namina (1952),
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Istanbul Canavar: (1953), Kanli Para (1953), Katil (1953), Kardes Kursunu (1955),
Gecelerin Otesi (1960), Oliim Pesimizde (1961), Giines Dogmasin (1962), Uc Tekerlekli
Bisiklet (1962), Aramiza Kan Girdi (1962), Korkusuz Kabadayr (1963), Bire On Vard:
(1963), Suclular Aramizda (1964), Kanun Karsisinda (1964), Cehennem Arkadagslari
(1964), Kanun Benim (1966), Yarali Kurt (1972), Goniilden Yaralilar (1973), Kagak
(1982), Oliim Savascis: (1984), Karisik Pizza (1997), Usta Beni Oldiirsene (1997),
Masumiyet (1997), Agir Roman (1997), Laleli’de Bir Azize (1998), Her Sey Cok Giizel
Olacak (1998), Gemide (1998), Kag Para Kag (1998), Uciincli Sayfa (1999), Melekler
Evi (2000), Filler ve Cimen (2000), Dar Alanda Kisa Paslasmalar (2000), Fasulye
(2000), ftiraf (2001), Yazg: (2001), Dokuz (2002), Bekleme Odas: (2003), Melegin
Diigstisii (2004), Kader (2006), Barda (2006), Polis (2006), Takva (2006), Sis ve Gece
(2007), Kabaday: (2007), Riza (2007), U¢ Maymun (2008), Munferit (2008), Pus (2009),
Kara Kopekler Havlarken (2009), Vavien (2009), Bornova Bornova (2009), Cakal
(2010), Zefir (2010), Celal Tan ve Ailesinin Asirt Aciklt Hikayesi (2011), Av Mevsimi
(2010), Ejder Kapan: (2010), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), Behzat C. (2011). Sen
Aydinlatirsin Geceyi (2013), Itirazim Var (2014), Abluka (2015), Sarmastk (2015)

Bu calismada, kara filmin Tiirk sinemasindaki yapisal degisimi segilen Ug Tekerlekli
Bisiklet ve U¢ Maymun filmleri iizerinden incelenmistir. Bu dogrultuda filmlerin
semantik ve sentaktik 6geleri analiz edilmis ve birbirleriyle karsilastirilmigtir. Semantik
Ogeler olarak anti kahraman, femme fatale, sinematografi ve sehir 6zellikleri; sentaktik
0geler olarak ise karakterler ve hikaye yapilar1 incelenmistir. Bu dogrultuda Tablo 1’deki

gibi bir sonug ortaya ¢ikmustir.

Anti Kahraman
(Ali, Eylp)

Uc Tekerlekli Bisiklet Uc Maymun
(1962) (2008)
Motivasyonu intikamdir. | Motivasyonu paradir.
Dik basli, gururlu, | Diisiinceli, depresif,

cesurdur. Karakter olarak
klasik donem kara film
bagkisisine benzer.
Kendisini takip eden acili
bir gecmisi yoktur. Sucu

bitkindir. Karakter olarak
kafas1 karisik yeni kara film
kahramanlarina benzer.
Trajik bir olaya sahip
gecmisi kendisini  hayalet
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nedeniyle sonradan pisman
olur. Hikayenin sonunda
polisler tarafindan
yakalanir.

cocuk ile belli eder. Sugu
tizerine alirken dahi pisman
oldugunu
disiindiirmektedir.
Hikayenin sonunda magdur

Femme Fatale

(Hacer, Hacer)

olandan, magdur eden
tarafa dontistir.
Hollywood’daki klasik | Hollywood’daki klasik

femme fatale karakterini
yansitmaz. Filmin basinda
kendi ayaklari
durmaya calisan, fedakar,
azimli, sert anne
roliindedir. Anti kahramani
kendi icindeki boslugu
doldurmak igin evinde

uzerinde

femme fatale karakterini
yansitmaz. Filmin basinda
fedakar anne, ailesine sadik
es roliindedir. Kocasin
aldatmasi ile bu kimlikleri
parcalanir. Anti kahramant
cinselligi ile etkilemeye
calisir ama basarili olamaz.

Sehir/Mekéan
(Kay, Banliyo)

tutar. Filmin sonunda kendi | Filmin ~ sonunda  butin

kararin1  alip  kararinin | sorunlarin  kaynagi gibi

arkasinda durur. gosterilmektedir.
Istanbul’un banliydsii

Diyarbakir’in  bir  koyii.
Derme catma bir kdy evi.
(Neue Sachlichkeit sinema

sayilabilecek bir mahalle.
Her an yikilacakmis gibi
duran bir apartman. Gok

akiminda oldugu gibi) guraltald, bulutlu bir hava
Sinematografi Low key light. Yiiksek Low key light. Dogal 1s1kla
(Siyah/Beyaz, Soluk kontrastli sert golgeler. olusturulmus  gibi - duran

Renkili)

Golgeli, karanlik mekanlar.

sahneler. Orta - yiksek
kontrastl golgeler.

Hikaye Yapisi

Bireysel  bir su¢ ile
baslamakta ve bu sucgun
cezalandirilmasi ile son
bulmaktadir. Bireysel olan
su¢ Orgutsel sucun bir
sonucu  olarak  ortaya

Bireysel sug ile baglamakta
ve sucun sugu dogurmasi
ile bir dongusellik iginde

kisiler arasinda kalarak
devam etmektedir. Sonu
itibariyle  sucun iginde
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cikmaktadir. Sonu | olanlar ya cezalandirilir, ya
itibariyle bu orgutsel suc | 6lir ya da kaybeden tarafta
varligini korumaktadir. | yer alir.

Tablo 1: Ug Tekerlekli Bisiklet ve U¢ Maymun Filmlerinin Semantik ve Sentaktik Incelemesinin

Sonucu

Anti kahramanlarin karsilastirilmasi sonucu ilk olarak motivasyon yoniinden bir farklilik
gostermekte olduklar tespit edilmistir. Ali’nin sucu islerken motivasyonu intikam iken,
Eyilip’iin motivasyonu para olmaktadir. Bu fark bize donemin toplumuna ve bireyine
yapilan elestirinin kaynagi hakkinda da bilgi vermektedir. U¢ Tekerlekli Bisiklet’te
modernizme yorabilecegimiz iist anlatima sahip, daha genel bir motivasyon olan intikam
kavrami o yillarda devlet tarafindan sahip ¢ikilmayan, bu yiizden 6zel sirketler tarafindan
magdur edilen halkin bir yansimasiyken; U¢ Maymun’da gérilen motivasyon Ozal
donemiyle beraber diinyaya acilan ama yabanci sirketler tarafindan somiiriilen iilke
toplumunun ve toplumun igine islenen kapitalist emellerin bir yansimasi olarak var
olmaktadir. Ali ve Eyiip karakterleri ve ge¢cmisleri yoniinden de ayrilmaktadir. Bu ayrim
Hollywoodvari bir anti kahraman ayrimina benzerlik gostermektedir. Filmlerden
gorildiigli kadariyla anti kahraman daha yorgun ve bitkin bir halde varligina devam
etmektedir. Bu durum gunimizde erkek bireyin tzerine yuklenen toplumsal goérevlerin

agirhigr ile paralel bir ezilmenin yorgunlugu olarak yorumlanabilir.

Femme fatale karakteri ise Tiirk sinemasindaki bu iki kara filmde de ana akim sinemadaki
durusunu yansitmaz. Ikisi de annelikleriyle ve es olmalariyla &n plana ¢ikarken bu durum
hikayenin akisiyla degisime ugramaktadir. Ug Tekerlekli Bisiklet’teki Hacer kararlarina
daha hakim ve isteklerinin daha farkinda bir karakter ¢izerken; U¢ Maymun’daki Hacer
kafas1 daha karisik, daha kaybolmus bir karakter ¢izmektedir. Bu durum yeni kara
filmlerdeki daha tehlikeli, daha acimasiz, daha bastan ¢ikarici femme fatale’e gore
tamamen ters bir kdsede yer almaktadir. Femme fatale karakterinin kokleri 11. Dinya
Savagi sonrast ABD toplumundaki kadinin yeni kimlik ve rollere sahip olmasinda
yatmaktadir. Ulkemizin kiiltiiriinde ise kadin, bu degisimi bu dramatik yolla yasamadig

icin toplumun genelinde her zaman bir es, anne kimligi bulunmaktadir. Filmler bu
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karakteri yorumlarken geleneksel temsil ile baslayip bu temsili hikaye surecinde

yikmaktadir.

Filmlerin mekani olarak kullanilan yerler ilk filmde koyken, ikinci filmde basik, kapali
havali biiyiik sehrin banliydsiidiir. Hollywood’da bu durum tersi bir sekilde sehirlerden
kasabalara dogru ilerlerken biz de bu sekilde olmasi iilkede yillar i¢inde kdyden kente
goc dalgalarinin artarak devam etmesinde yatmaktadir. Sehirlerin niifusu artarken,
kentsel sug oranlari, giivenlik, kozmopolitlesme gibi kavramlarin énemi de artmistir. Gog
ile koyll insaninin sorunlari sehirlere de taginmis, bu sorunlar biiyiik sehirlerde daha da

blylmistiir. Bu nedenle karanlik, ABD’nin tersine koyden kente bir yol izlemistir.

Incelenen filmlerin Hollywood kara filmleriyle en benzer yani sinematografileri
olmustur. Golgeli gecitler, karanlik odalar, karanlik sokaklar ve yiizlerinin ¢ogu kismi
golgelendirilmis karakterler iki filmde de rastlanan unsurlardir. iki filmde de kullanilan
golgelendirme birbirine benzerken, aralarindaki en biiytik fark dijitallesmenin getirdigi
renk efektleridir. Ug Tekerlekli Bisiklet dsnemin ekipman imkanlari ile biitgeleri ve siyah
beyaz filmlerin popiilerligi goz Oniinde tutularak siyah beyaz cekilmistir. Bu karar
gorselligin klasik donem kara filmlere benzemesini saglamistir. Diger yandan Ug
Maymun’un soluk tonlari, Memento gibi yeni kara filmlerin renklerine benzerlik

gOstermektedir.

Hikayelerini karsilagtirdigimizda olaylarin iki filmdeki karakterler i¢in de mutsuz bir
sonla bittigini gérmekteyiz. Bu durum mutlu sonla bitmesi meshur Yesilgam filmlerinin
aksine Hollywood kara filmlerine esdeger bir sekilde gerceklesmektedir. ikisinde de
karakterlerin cezalandirilmasi1 disinda iki filmin hikdye yapisi arasindaki en Onemli
benzerlik ikisinde de sugun yayilmaya devam ettigi yoniindeki umutsuz bakis agisidir. Bu
umutsuz bakis ag¢ilar1 arasindaki filmlere 6zel fark ise bu filmlerin ¢ekildikleri déneme
kars1 olusturduklari elestirel durusun cekirdegini vermektedir. Ug Tekerlekli Bisiklet’teki
umutsuz bakis acisi, anti kahraman hapse girerken, antigonist Arif’in butiin olaylarla
higbir bagi yokmus gibi yoluna devam etmesidir. Burada iki taraf da bulunduklari sinirlart
korumaktadir. U¢ Maymun’daki umutsuz bakis agisinin nedeni ise anti kahraman
Eyiip’iin Servet’in yerine gecerek antigoniste doniismesidir. Bu noktada biitiin sinirlar

birbirine karigmaktadir ve bireylerin 6zii hakkinda gri bir muglaklik ¢izilmektedir.
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Tim bunlarin  sonucunda, iilkemizdeki kara filmlerin yapisindaki degisimin,
Hollywood’daki kara filmlerin yapisindaki degisim kadar agik ve belirgin olmadigi
sonucuna varilmistir. Iki filmdeki anti kahraman ve filmlerin sonu géz éniine alindiginda,
karamsarligin ve umutsuzlugun siirlarinin bu iki 6ge ile genisledigi ve bu durumun da
Hollywood’daki kara filmlerin degisim siirecine benzedigi sonucuna varilmistir. Femme
fatale yoniinden incelendiginde ise iki filmde de Hollywood kara filmlerindeki klasik
femme fatale figlrl hatlarinin ¢izilmedigi goriilmistiir. Bunun yerine vicdani yonden
guclu ¢geliskiler icinde kalan, olaylarin akisina miidahale etmekte zorlanan ve magduriyet
yasayan kadin karakterler mevcuttur. Bu karakterler Hollywood’daki femme fatale
figlirline uyum saglamasa da, birbirleriyle benzerlikler tagimaktadir. Bu dogrultuda Tiirk
sinemasindaki kara film kadin karakterlerinde yapisal bir degisimin izleri bu iki film ele
alindiginda gorilememektedir. iki filmin mekanlar1 incelendiginde ise Hollywood’daki
kara filmlerde olan degisimin tersi bir durum goriilmektedir. ABD’de kara filmlerin
gectigi mekanlar biiyiik sehirlerden kasaba ve ciftliklere dogru yer degistirirken; secilen
iki filmde koyden sehre dogru bir tercih tespit edilmistir. Bunun nedeni olarak ise
Ozellikle 1950’lerden itibaren iilkemizde yasanan biiyiilk sehirlere gociin etkisi
gosterilebilir.  Sinematografik ozellikler incelendiginde ise kullanilan kamera
hareketlerinin, ¢ekim 6l¢eklerinin ve 1siklandirma tekniklerinin hem kendi iginde hem de

Hollywood ile benzerlik gdsterdigi sonucuna varilmistir.

Bu tezde yapilan analiz ve karsilastirmalar ile ¢alisilan konu hakkinda kesin bir yargiya
varmak degil; bu konu hakkinda bir fikir vermek amaglanmistir. Calisma sonucunda fark
edilmistir ki, kara film, 1950’ lerden itibaren Tiirk sinemasi i¢inde bigimsel yoni kuvvetli,
kendine 6zgili konular isleyen yapimlara sahiptir. Bununla birlikte Tiirk sinemasindaki
kara film yapisal bir degisim icerisindedir; fakat bu degisim Hollywood’daki kadar
belirgin degildir. Ozellikle aralarinda 46 yil bulunmasma ragmen iki filmdeki kadin
figliriin benzerlikleri dikkat gekicidir. iki kadin figiiriin de femme fatale &zelliklerini
yansitmadiklar1 g6z Oniine alindiginda, bundan sonraki caligmalarda femme fatale
figirinun Glkemiz sinemasinda bulunan kara filmlerdeki temsili Uzerine ayrintili
aragtirmalar yapilabilir. Bunun yaninda kara filmlerin postmodernizm etkisindeki son
donemi Tiirk sinemasi iistiinden incelenebilir ya da kara filmlerin diger tiirler ile olan
iligkileri gostergebilim ile ayrintili bir ¢ziimlemeye tabi tutularak bu tiirde olan filmlerin

Tiirk sinemasindaki yapisal ozellikleri arastirabilir. Kara filmlerin katmanli yapisinda
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barindirdig1 olasiliklar diinyas1 disiiniildigiinde Glkemizde bu tire verilmesi gereken

Onemin zamanla artmasi gerektigi sOylenebilir.
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