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KADRAJIN ARDINA BAKMAK: KAMERA ARKASI GEKIMLERIN ESKi
VE YENI ISLEVLERI UZERINE

Mehmet KOPRU"
OZET

Geleneksel film grameri, film yapim sirecini saklayacak sekilde evrimlesmistir. Kameranin
gorus agisinin disindaki yerlerde yapim ekibinin oldugu gercegi ustalikla gizlenir. Geleneksel
anlati sinemasinin vazgecilmez bir unsuru olan bu gizlilik, bazi sinemacilar tarafindan kasith
olarak ihlal edilir. Kamera arkasi goéruntiler, nadir de olsa, farkli ekolden sinemacilar
tarafindan, farklh amaglarla ve farkh sekillerde seyirciyle paylasilir. Film ekibinin gérindigu
cekimler sadece filmin basinda, sonunda ya da bunlarin arasinda bir yerde dedgil, ayni
zamanda belgeseller, videolar ya da tanitici filmler olarak filmden bagimsiz bir sekilde de
karsimiza cikabilmektedir. Kamera arkasi c¢ekimlerin paylasiima sekli ile yaptiklari etki
dogrudan baglantilidir. Film devam ederken yapim ekibinin bir anda ortaya ¢ikmasi, filmden
badimsiz paylasilan kamera arkasi ¢ekimlere gore ¢ok daha provokatif, yabancilastirici ve
Oykl dunyasi acisindan yikicidir. Bu anlamda daha modernist ya da Brechtyendir. Ancak dijital
kameralarin getirdigi kolaylikla beraber son yillarda sayilar gittikce artan yapim belgeselleri,
kamera arkasi ¢ekimlerin 6z-distinimsellik diginda farkli amaglarla da kullanilabilecegini
g6stermektedir. Burada, filmdeki anlatinin ve anlamin kamera arkasi ¢ekimlerle tamamlandigi
yeni bir tir metinlerarasi okumadan bahsedilebilir. Yapim sureci belgesellerinin getirdigi bu
yeni anlamlandirma olanaklarinin sorgulandigi ¢alismada, kamera arkasi ¢ekimden ne
kastedildigi ve bunlarin sinema tarihi icerisindeki genel seyri Uzerine de yeniden
dusunulmektedir.

Anahtar kelimeler: Kamera arkasi, metinlerarasi, 6zdistinimsellik, tamamlayici metin, film
¢alismalari.

LOOKING BEHIND THE FRAME: ON THE OLD AND NEW
FUNCTIONS OF BEHIND-THE-SCENES FOOTAGE

ABSTRACT

Mainstream film grammar has evolved to hide the filmmaking process. The fact that the
production crew is out of sight of the camera is deftly concealed. Some filmmakers deliberately
violate this concealment, which is indispensable for narrative cinema. Although it is rare,
filmmakers from different schools share the backstage with the audience for different purposes
and in different ways. Shots showing the film crew can appear not only at the beginning, at the
end, or somewhere in between, but also separately from the film as documentaries, videos or
promotional films. The way behind-the-scenes footage is shared and the impact they make are
directly related. The sudden appearance of the film crew while watching the film is much more
provocative, alienating and destructive for the story world than behind-the-scenes shots
viewed separately from the film. In this sense it is more modernist or Brechtian. However,
thanks to the convenience provided by digital cameras, the production documentaries that
have increased in recent years show that behind-the-scenes footage can be used for different
purposes other than self-reflexivity. Here, we can talk about a new kind of intertextual reading,
in which the narrative and meaning of the film are complemented by behind-the-scenes shots.
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In this study, in which these new interpretation possibilities provided by behind-the-scenes
documentaries are discussed, what is meant by behind the camera and their change in the
history of cinema is also reconsidered.

Keywords: Behind the scenes, intertextuality, selfreflexivity, supplemental text, film studies.
GiRiS

Hollywood'un, kamerayi kendisine gevirdigi nadir ve 6énemli yapimlardan biri olan Billy Wilder
filmi Sunset Bulvarr’nda (Sunset Boulevard, 1950), sadece ticari sinemanin arka plani Uzerine
degil, ayni zamanda filmlerin blylll ve aldatici dogasina dair de dusinduren ilging sahneler
vardir. Bu 6z-dusuinimselci sahnelerin en akilda kalanlardan birinde, gézden dismtus ve guzel
gunlerine yeniden dénmek isteyen yildiz, eski dostu yénetmen Cecil B. De Mille ile bulusmak
icin Paramount Stidyolarini ziyaret eder. Bir film ¢gekimi sirasinda yapilan s6z konusu ziyarette
eski yildiz Norma Desmond’i (Gloria Swanson) neredeyse kimse tanimamistir. Onu taniyan
nadir kisilerden biri olan stidyonun domuz g6z (hog-eye) lakapli emektar elektrikgisi (John
'Skins' Miller), kadini fark eder etmez onu daha iyi gérebilmek icin elindeki devasa ark lambay:
o tarafa dogru yonlendirir. Hollywood’a yakigir fantezi de tam bu anda gergeklesir ve biraz 6nce
Norma Desmond’u tanimayan insanlar, stidyonun blyull 1511 altinda bir anda onun fakina
varirlar ve buyusune kapilirlar (Sekil 1). Bu andan sonra 1sik¢ly bir daha gérmeyiz. Ekranda
olan tek sey, studyo isigiyla yeniden parlatilan eski yildizdir.

Sekil 1: Sunset Bulvari'ndan ekran goriintiisii

“Bir Hollywood Hikayesi” alt bashgiyla pazarlanan Sunset Bulvari, en ana akim sinemanin en
klasik dénemine bakar. Basit bir 1siIk oyunuyla yapilan bu metaforik gbnderme, o nedenle
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adresini bulur. Klasik sinemanin fantazmagorik® 1s1g1, neredeyse tam da bu sekilde, 6nlindeki
her seyi allayip pullarken ve kutsarken arkadakileri ustaca saklar. Clinkii kamera arkasinin ve
film Gretim sdrecinin blyuk bir titizlikle gizienmesi ana akim sinemanin en temel 6zelliklerinden
biridir. Hatta tim devamlilik kurgu sisteminin bu saklama (zerine kurulu oldugu dahi
sOylenebilir. CUnkld bu sistemde temel mantik, her tirli sinematik operasyonun mumkin
oldugunca gizlenerek, ekranda goérinen her seyin dogal bir akis igerisinde kaydedildigi
yanilsamasinin yaratiimasidir. Bu saydam sistemde gizlenen sadece kurgu amagl kesmeler
degildir. Cekim Olceklerindeki uyum, kamera hareketlerindeki tutarlilik, oyuncu
performanslarindaki dogallik, cekimler arasindaki zamansal ve mekansal devamlilik, sahneler
arasl gecislerdeki purlzsuzlik gibi birgok uygulama, ayni zamanda kameraylr ve onun
arkasindaki Oyku disi dinyayr da (non-diegetik) gizlemektedir. CUnku bdyle bir gizleme
olmazsa, verimli bir dyki alimlamasi igin gerekli olan seffaflik saglanamayacak ve seyirci dyku
dinyasina tam anlamiyla giremeyecektir.

Kendi isleyisiyle beraber arka plandaki endistriyi ve sermaye iligkisini de sakladigi icin bu
illizyonun ideolojik ve hatta ahlaki bir yonu oldugu séylenebilir. Ancak seyircilerin buyik bir
bdlimu bdyle bir yanilsamaya kendilerini kaptirmaya gonulligu oldugu icin bu ahlaki yon bir
noktaya kadar kabul edilebilir. Bir tir emek gizlenmesi olarak degerlendirebilecedimiz film
Uretim surecinin seyirciden saklanmasi da ayni nedenle ciddi bir ahlaki sorun gibi
durmamaktadir. Clnku ticari anlatilarin Uretildigi sektér ¢calisanlari, islerinin devamlihgini, gift
tarafli rizaya dayali bu yanilsamaya borgludurlar. Eger sinematik operasyonlarin kamufle
edildigi fantazmagori ortami saglanmazsa 6zdeslesme ve katharsis de olmayacaktir ve bu da
dogrudan ticari sinemanin dayandidi temelleri sarsacaktir. Ama film Uretimini dogrudan ticari
amagla yapmayan sinemacilarin bu konuda daha rahat olduklari sdylenebilir. ClUnkd bu tir
filmlerin hem Ureticileri hem de tlketicileri, deneysel uygulamalara ve normatif 6ykd anlatim
kaliplarinin kirllmasina daha aciktirlar. Bu agiklik, onlarin seyircileriyle daha durust bir iligki
kurabilmelerinin de yolunu agcmaktadir.

Seyirciyle darust iliski kurmanin ¢ok farkh yollari olabilir. Gergcege yakin dykulleri gercekgi bir
Uslupla aktarmak, stilistik manipulasyonlari en aza indirmek ya da ekrandaki gercek gibi
gérinme yanilsamasini kirmak gibi farkl yollardan bahsedilebilir. Bu yollardan bir kismina
sinemanin kuramsal ve elestirel tarihi igerisinde deginilmistir. Ornegin kurgu hileleri ile yapilan
teknik manipulasyonlar' yerine kameranin mimkiin oldugunca uzun planlar kaydederek
uzamsal ve zamansal butlnlige sadik kalmasi, Fransiz elestirmen ve kuramci André Bazin’in
bas!i cektigi gercek¢i sinema savunuculari tarafindan dile getirildi. Montaj hilelerine ve g6z
aldanmasina dayanan sahte gercekgilik yerine, derinlikli sahnelemeyle dinyanin somut bir
sekilde yansitildigi dogru gercgekgiligin erdemlerinden bahsedildi (Bazin, 2011, s. 16-18).
Ancak usturuplu kamera hareketlerinin ve sifirdan yaratilmis set tasarimlarinin yanilsamayi
baska bir sekilde devam ettirdigi gercedi, bu tir teknik tartismalarda genellikle géz ardi
edilmektedir. Oysa kamerasini ya da yapintiligini gizleme ihtiyaci duymayan bazi modernist
ya da deneyselci yonetmenler ise, seyirciyle durlst iliski kurma noktasinda, gergekgi sinema

'Fantazmagoria (phantasmagoria), Etienne Robertson tarafindan 1797 yilinda icat edilen 6zel bir blyili fener
cihazidir (Wells, 2007: 221). Buradan ilhamla tiretilen “fantazmagorik” ifadesi ise, 6zellikle elestirel teorisyenler
tarafindan, sanat yapitlarinin kendi yapintililiklarini ve Uretim sireclerini gizleyerek yarattiklar illizyon igin
kullanilmaktadir.

' En somut hallerini Lev Kulesov'un deneylerinde gordiigiimiiz montaj hileleri sayesinde
cekimler gercekte olduklarindan farkli anlamlarla yiiklenebilmektedirler. Ornegin birbirinden
¢ok uzakta bulunan farkli mekanlarin gekimlerinin tek bir mekanmis gibi kurgulanmasi “dogada
bulunmayan bir mekansal surekliligin illizyonunun yaratilmasini mimkun kilar’ (Jacobs, 1994,
S. 44).
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yapan yonetmenlerden de daha ileridirler. Clnkl perdeye yansitilan dinyanin, ne kadar
gercekgi olursa olsun, kameranin suzgecinden gecirilerek oraya geldiginin altinin ¢izilmesi,
Abbas Kiyarlistemi’'nin Kirazin Tadinda'nin (Ta'm e Guilass, 1997) finalinde de yaptigi gibi,
bazen sanatcinin kendi yaratiminin bile degersizlestiriimesi pahasina gerceklesmektedir.
Diger taraftan, kamerasini gizlemeyen tim ydnetmenlerin bdyle bir ‘durust iliski kurma’ amaci
tasidigini sGylemek de dogru olmaz.

Filmlerin kamera arkasi ¢ekimlerinin karsimiza ¢ikis sekillerindeki gesitlilige bakarsak burada
tek bir amagtan bahsetmek glic gériinmektedir. Ornegin ¢ekimler devam ederken, filmlerin
kamera arkasi gorUntllerini bazen dogrudan reklam amacgh dagitarak, bazen de sahte
‘sizdirma’ hikayeleri ile farkli medya platformlarina servis ederek s6z konusu filmle ilgili merak
ve beklenti yaratmaya ¢alisan ticari film yapimcilarinin bdyle bir amag gutmedikleri rahatlikla
sOylenebilir. Uzun suredir neredeyse her film setinde yer alan ikinci bir kamera ya da fotograf
makinesi, film ¢eken filmcileri bazen reklam, bazen hatira, bazen belgeleme, bazen egitim,
bazen de ikinci bir film yaratmak amaciyla kayit altina almaktadir. Dijital videonun getirdigi
kolayliklarla beraber daha da artan ve neredeyse sistematiklesen bu ikincil kayitlar, Gst anlatili
kurmacalardan asina oldugumuz ‘film iginde film’ fenomeninden farkli olarak, tamamen
diegetik evrenin disindan gelen yabanci bir 6gedir. Anlatisal statllerindeki bu sira disihiga ek
olarak, bunlarin seyirci tarafindan gériinmesinin asil filmin alimlanmasina olan etkileri ve olasi
farkli islevleri tartisiimasi gereken ilging ve kismen yeni bir konudur. Bu baglamda, film
yapimini gosteren ve farkli formlarda (tanitim filmi, belgesel, devam filmi, film icerisinde
gbrinme, arka jenerik eklentisi vs.) karsimiza c¢ikan kamera arkasi kayitlarin film
okuryazarhgina ya da film yapim pratigine dair egitici bir islevinin olup olmadigi, politik bir arag
olarak etkinlik derecesi ve modernist 6z-dustinumselligin sinematik bir versiyonu olarak
degerlendirip degerlendirilemeyecedi asagidaki metnin  bazi tartisma basgliklarini
olusturmaktadir. Ancak buradaki asil arastirma sorusu, bitmis filmin diegetik diinyasi icerisinde
tam olarak anlasilamayan karakter ya da tema odakl bazi kapali noktalarin s6z konusu filme
ait yapim sureci kayitlariyla aydinlatiip aydinlatiimayacagidir. Diger bagliklardaki sorular,
modernist ya da politik sinemayla ilgili tartismalarin bir devami gibi olsa da, set kayitlarinin film
icerisindeki anlatinin daha iyi 6zimsenmesi noktasinda tamamlayici bir metin olarak
kullaniimasi kismen yeni bir yontemdir. Bu yontem denemesinin olumlu sonuglanmasi, filmlerle
ilgili metinlerarasi okumanin yeni olanaklari igin de bir kapi aralayacaktir.

Konu, yapisi geregi, farkh dénemlerden ve farkh turlerden filmleri kapsadigi icin ¢alismada
bircok filmin ve bu filmlerle baglantili bazi belgesellerin adi gegcmektedir. Ancak tartismanin
icerigi geregi yine de bazi filmler éne gikmaktadir. Ornegin ‘Politik Perspektif: Endistriye ve
Emede Bakmak’ ve ‘Modernist Perspektif: Kendine Bakmak’ baslikli bdlimlerde,
beklenebilecegi gibi en fazla Jean-Luc Godard’in, 6zellikle Dziga-Vertov Grubuyla ¢alistigi en
politik donemine ait filmlerin adi gegecektir. Cunku film yapim ekibinin politik ya da modernist
kaygilarla ekrana taginmasi en belirgin olarak Godard’in bu doénemine ait filmlerinde
gorinmektedir.

Kamera arkasi goruntulerle ilgili farkli olanaklarin arastirilacagr ve calismanin 6zgun bir
perspektif sunmaya galisacagi “Yeni Perspektif: Tamamlayici Bir Metin Olarak Kamera Arkasi
Cekimler” baslikli son bélimde ise Kirazin Tadrnin da (Ta'm e guilass, Abbas
Kiyartstemi,1997) dahil oldugu farkl yapimlara deginilecek olsa da iki film ve bunlarla ilgili iki
kamera arkasi belgesel O&zellikle ©6ne c¢ikacaktir. Ingrid Bergman’in  Kis Isigi
(Nattvardsgésterna, 1963) ve Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci (2018) filmleri ile bunlarin gekim
OykUsunu anlatan Ingmar Bergman Film Yapiyor (Ingmar Bergman gér en film, Vilgot Sjoman,
1963) ve Ahlat’in Yolculugu (Nuri Bilge Ceylan, 2019) isimli belgesellerin burada asil 6rneklem
olarak segcilmelerinin temel nedeni, sinema tarihinin iki farkli dénemini ve film yapim surecinin
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teknolojik anlamdaki iki farkli seklini (negatif ve dijital) temsil etmelerine karsin, filmde anlatilan
Oykulerin kamera arkasi cekimlerle tamamlanmasinda ilging benzerlikler gostermeleridir.
Bdylece calismanin sonunda ulasiimasi planlanan yeni okuma olanaklarinin ve tartisma
alanlarinin dénemden ve teknolojiden bagimsizli§i da gosterilmis olacaktir. Ayrica Ahlat’in
Yolculugu, roportajlar yerine gozlemci bir Uslupla dogrudan set kayitlarina dayanmasiyla,
yaraticisindaki ortaklikla (Nuri Bilge Ceylan ayni zamanda belgeselin de ydnetmenidir) ve
filmin kendisinden daha uzun olmasiyla da asil tartisma igin ideal bir 6rnektir. Ama bu
orneklerin yer aldigi tartismalara ve siniflandinimalara giriimeden 6nce, ‘kamera arkasr’
terimiyle ne kastedildigini netlestirmek faydali olacaktir.

Konumu ve Tanimi

Kamera arkasi terimini duydugumuzda zihnimizde canlanan ilk yer muhtemelen kameranin
bakis agisinin tam gerisine denk gelen bir boélgedir. ‘Arka’ kavraminin yén odakh temel
anlamini disiindiigiimiizde bu durum oldukca dogdaldir. Zaten terimin ingilizce karsihgi olan
‘backstage’, ‘behind the scenes’ ya da Tlrkge kullanimdakine en ¢ok benzemesine ragmen
daha az kullanilan ‘behind the camera’ gibi kavramlagtirmalar da benzer bir yon duygusundan
beslenir. Bunlarin ¢adristirdigi sey olduk¢a diz oldugu igin, akademik metinlerde bile,
genellikle herhangi bir kavramsal ya da etimolojik arastirmaya gerek duyulmadan dogrudan
kullanilirlar. Cunkd kamera ya da sahne arkasinin, arka taraf oldugu sorgulanmadan kabul
edilmistir. Peki ama bu durumda kameranin sagina soluna konumlanmis isikgilari, konusan
karakterin hemen kafasinin Ustinde duran boom mikrofonlari ya da tiyatroda kenarda
bekleyen suflorleri nereye koyacagiz?

Bunlarin kameranin (ya da tiyatro igin seyircinin) bakis agisinda olmadiklari bellidir. Ama
kameranin ya da gorunur sahnenin tam olarak arkasinda da degildirler. Hatta gértulmedikleri
siirece éniinde bile olabilirler. isimlendirmede ise bunlarin hepsi de kamera ya da sahne arkasi
olarak gegmekte. O halde gundelik kullanimdaki sekliyle disunirsek, kameranin bakig
acisinin disinda kalan her yer aslinda kamera arkasidir. Bu durumda kamera arkasinin alan
disi, ekran digi (off-screen), kor alan ya da cergeve digi denilen yerle ayni yer oldugu da
sOylenebilir. Zaten Noél Burch’in yoén odakli siniflandirmasinda kamera arkasi; gergeve
kenarlarinin 6tesini ve kameranin énindeki gérinmeyen bdlgeleri kapsayan diger yonlerle
birlikte ekran disinin alti farkli bileseninden birini olusturmaktadir (Burch, 1983, s. 17). Yani
basit uzamsal mantikla digunuldiuginde kamera arkasi aslinda alan disi denilen yerin bir
parcasidir. O halde alan disi gibi teorisi yapilmis ve Gzerine fazlaca konusulmus kapsayici bir
kavram varken, onun kigUk bir bélimUne isaret eden kamera arkasi kavramina neden ihtiyag
duyuldugu gibi hakli bir soru akla gelebilir.

Aslinda sorun iki kavram arasindaki baglamsal farktan kaynaklanmaktadir ve daha ¢ok Turkge
kullanimla ilgilidir. CUnkl sahne arkasi olarak gevirebilecegimiz ‘backstage’ ya da ‘behind the
scenes’ gibi ingilizce betimlemeler daha ¢ok isin mutfagini, yani filmi Greten kisilerin calisma
alanini tarif etmek icin kullanilirken, alan disinin bir bileseni olan kamera arkasi (behind the
camera), diger ekran digi unsurlarla birlikte filmdeki 6yku dinyasinin, yani diegetik evrenin o
sirada ekrana yansimayan varsayimsal ya da hayali uzantilari olarak kargimiza ¢ikmaktadir.
Yani kamera arkasi kavrami, eder sinema anlatisiyla ya da bigcemiyle ilgili bir metinde
gegiyorsa diegetik evrenin gériinmeyen bir parcasi olarak dustnultrken, film Gretimiyle ilgili bir
tartismada ise film ekibinin bulundugu yere isaret etmektedir. Buradaki tartisma ise terimin bu
ikinci anlamiyla, yani filmin Uretim surecinde saklanmaya calisilan ‘mutfak’ kismiyla ilgilidir.
Yani burada ‘kamera arkasi’ denildiginde film yapim ekibinin durdugu yer kastedilmektedir ve
bu yer kameranin sadece arkasi degil; sagi-solu, Ustu-alti ve hatta 6nl bile olabilir.

Bilgilendirici Perspektif: Mutfaga Bakmak
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Yemek sektoriindeki firmalarin ya da kuiguk restoranlarin bir tir glvenilirlik ve seffaflik
gostergesi olarak kullandiklari ‘mutfagimiza bakabilirsiniz’ ya da ‘mutfagimiz herkese aciktir’
tarzi sloganlar, film yapim sirecinin detaylarini seyircisiyle paylasan sinemacilara da ayni
amagcla uyarlanabilir. Nasil ki Iiks restoranlarda musteriye sunulan lezzetli ve gosterisli
tabaklarin yogun emek isteyen bir arka plani varsa, buyusune kapilp gidilen filmlerin de
arkasinda zihinsel ve bedensel ¢aba gerektiren ciddi bir emek slreci vardir. Bu slirecin bir
sekilde seyirciyle paylasilmasi da, lokanta musterisinin mutfaga g6z atmasina rahatlikla
benzetilebilir.

Analoji mantikh ve eglenceli gériinse de iki durum arasinda hem Ureticilerin hem de tiketicilerin
talep ve amaglari agisindan bazi temel farklar vardir. Oncelikle yemek yemeye gelen bir
musteri boyle bir seffafliktan muhtemelen memnun olacaktir ve yemegini daha guvenle
tiketecektir. Ancak geleneksel anlatili bir filme giden seyircinin, 6zdeslestigi kahramanlarin ve
onlarin farkli duygular yaratan dykulerinin arkasinda bir ekip olduguna dogrudan tanik olmasi,
ortaya cikacak biyl bozumu etkisinden dolayi ciddi bir hayal kirikhdr yaratacaktir. Diger
taraftan filmlerin Gretim surecini farkli sekillerde paylasan Jean Luc Godard ya da Abbas
Kiyartstemi gibi ydnetmenlerin gogunlukla ticari sinemanin disindaki isimler olmasi, bdyle bir
‘magsteri memnuniyeti’ olasiligini, film yapimcilari tarafinda da zayiflatmaktadir. O halde,
sinema seyircisi agisindan memnuniyetten ziyade rahatsizlik yaratan bu uygulamanin seffaflik
disinda baska nedenleri ya da islevleri olmalidir. Filmlerin yapim kosullari ya da yapim tarzlar
hakkinda bilgilenmek bu iglevlerden biri olarak ele alinabilir.

Kamera arkasi paylasimlarin, paylasimci tarafindan nasil bir ama¢ gudulirse gadalsun,
alimlayici tarafinda egitici ve bilgilendirici bir iglevi oldugu da bir gergektir. Filmlerin sadece
ekranda gorunen diegetik dunyalardan ibaret olmadigi, bunlarin bir yapim surecinin oldugu ve
bu surecin kendisinin de bambagka hikayeler barindirdigi gercegdi bu tur paylasimlarla daha
net gorulmektedir. Filmlerle sadece seyirci duzeyinde ilgilenen biri igin bu bilgi bir tar
aydinlanmaya da aracilik edebilir. Ekrandaki dyku dunyalarinin arkasinda bir yapim sureci
oldugu gergeg@i az ya da ¢ok herkesin tahmin edebileceg@i bir durumken, bu surecin kamera
kayitlariyla dogrudan sunulmasi, tahminlerin somutlastiriimasi acisindan oldukc¢a degerlidir. O
nedenle bu tir kayitlarin cogalmasi ve daha fazla paylasima sunulmasi, siradan izleyicinin film
okuryazarhgini artirarak, dizilerin ve filmlerin toplum Gzerindeki manipulatif etkilerini bir parca
da olsa azaltacaktir. “Filmleri seyretmenin cevremizdeki dunyayi seyretmek kadar dogal
oldugunu dustinen, onlari anlamamiz icin bir okuryazarliga ihtiyacimiz olmadigini iddia eden”
(lidirar, 2015, s. 63) kuramcilar kismen hakh olsalar da, bu tur bir okuryazarligin sadece
sunulan icerigi takip etmek icin degil, ayni zamanda filmlerin ideolojik ve kasitli
dezenformasyonlarindan korunmak icin de gerekli oldugu gergegi géz dniinde bulundurulursa,
filmlerin nasil cekildigini gosteren belgesellerin ya da TV programlarinin bu konudaki
bilinglendirici etkileri daha net anlagilacaktir.?

2 Ancak bu etkinin gergek anlamiyla islevsel olabilmesi igin, set ortami kayitlarinin film ya da dizilerle ayni
ulasilabilirlikte olmasi dénemlidir. Ornegin dijital okuryazarligi en diisiik olan ya da internet ortamindaki bilgilere
ulasimi oldukga sinirli kalan kitlenin ilk tercihlerinden olan ana akim televizyon kanallari genellikle Gretilmig Grlnleri
(diziler, filmler, programlar vs.) gdésterip bunlarin kamera arkasi gérintilerini sadece tanitim ya da magazinsel igerik
amaciyla kullanmaktadirlar. Televizyon dizilerinin ya da filmlerinin YouTube benzeri gevrimigi ortamlarda sunulan
gercek kamera arkasi kayitlarina ise sadece film Uretimine dair az-¢ok bilgisi ve ilgisi olan daha kiiglk bir grup
erismektedir. Bu baglamda TRT’nin (Turkiye Radyo Televizyon Kurumu) bir uygulamasi oldukga dikkat ¢ekicidir.
TRT'de yayinlanan Klaket isimli sinema programi, film yapiminda gérev alan mesleklerin tanitimini yine TRT'de
yayinlanan ve cogunlukla dénem dizileri olan yapimlarin kamera arkasi kayitlari ve burada calisan sektor
profesyonellerinin roportajlari tzerinden yapmaktadir. Ancak igeriklerinde glincel politik tartismalara da fazlaca
gonderme barindiran s6z konusu diziler kurumun ana kanal olan TRT1’de yayinlanirken, Klaket programi sanatsal
ve tematik icerikleriyle 6ne ¢ikan ve daha sinirli bir seyirci kitlesine hitap eden TRT2 kanalinda yayinlanmaktadir.
Bu da programdan beklenebilecek sinema okuryazarhgi etkisini oldukca zayiflatmaktadir.
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Diger taraftan buradan alinacak bilgi, tamamen pratik amaglar igin de kullanilabilir. Gergek set
deneyimi firsati olmayan ama kendisini film yapimi konusunda gelistirmek isteyen hevesli
sinemaseverler icin, filmlerin nasil ¢ekildigini gésteren kayitlarin egitici bir yoni vardir. Sinema
kitaplarindaki bilgiler, ne kadar pratige donik olursa olsun, dogrudan uygulamaya dénuk bazi
konularda yetersiz kalabilmektedirler. Ornegin kitaplar, sorunsuz bir dykii aktarimi igin gerekli
olan gramer bilgisini verebilirler. Dogru ¢ekim 6lcegi, gercekci set tasarimlari, tutarli kamera
acllar ya da sorunsuz kamera hareketleri konusundaki egitici bilgiye de kilavuz kitaplardan
ulasilabilir. Ancak kusursuz kamera hareketlerinde vicudun nasil duracagi, farkli film
ekipmanlarinin nasil kullanilacagi, ekibe ve oyunculara nasil komut verilecegi, onlarla nasil
iletisim kurulacagi, 1sik patlamalari ya da oyuncu takibi sirasindaki hareket uyugmazliklari gibi
kiguk sorunlarin nasil asilacagi veya ‘yoktan gelmek’ gibi garip ifadelerin film yapim
jargonunda? neye karsilik geldigi gibi konularda yapim ortami kayitlari kitaplara goére gok daha
verimli bir egitsel materyal sunabilirler. Béylece film yapmak isteyen ama deneyimi olmayan
birisi, film atélyelerinin ya da gergek set tecriibesinin saglayacagi pratik bilginin bir kismina bu
filmlerden ulasabilir.

Set kayitlarinin yer aldigi belgeseller ya da programlar, egitsel faaliyetlere sadece pratik
anlamda degil, akademik dizlemde de katki saglayabilirler. Clnku filmlerin sanatsal, tarihsel
ya da kdlttrel nitelikleri, onlarin yapim sartlarindan bagimsiz degildir. Ornegin Hollywood
sinemasini  stiidyo sisteminden ya da litalya Yeni Gergekgiligini kameranin sokaga
cikarilmasindan bagimsiz disinmek zordur. O nedenle film ¢alismalari alanina ait tarihsel,
elestirel ya da akademik metinlerde s6z konusu yapim kosullarina ya da yapim tarzlarina
(mode of production) dair sik¢a atif yapilir. Mesela John Orr 1950 sonrasi bagimsiz Amerikan
sinemasinin sinematik 6zelliklerini ve Hollywood’dan farkli duran gergekgi gdrunumlerini
aciklamaya c¢alisirken, onlarin stlidyo disi ¢cekimlerine ve Yeni Gergekgileri animsatan ¢alisma
pratiklerine atif yapar (Orr, 1997, s. 74-75). Ancak ¢ogunlukla filmlerin kendisine ya da baska
metinlere bakarak yapilan bu tur ¢ézimlemeler, hi¢cbir zaman gergcek set deneyiminin
saglayabilecegi detaylari icermeyecektir. O nedenle kamera arkasi kayitlar, asagidaki
tartismalarda da denenecegi gibi, film ¢alismalari igin de verimli bir alan sunabilirler. Sinema
teorisinin erken dénemlerinden itibaren “yalnizca tamamlanmis ¢alismanin ¢ézimlenmesiyle
ve etkilerinin incelenmesiyle” (Arnheim, 2010, s. 39) yetinmek zorunda kalan film
kuramcilarina, bu sayede yeni olanaklar acilabilir. Asagdidaki metinlerarasi okuma
denemelerine ek olarak, érnegin auteur elestirisinde, detayli kamera arkasi kayitlar sayesinde
tartisma konusu yapilan yonetmenlerin calisma sekilleri de ¢éziimlemeye dahil edilebilir.*
Benzer sekilde, Hollywood’un ekonomi-politigiyle ve ideolojisiyle ilgili tartismalarda stlidyo
sisteminin isleyisine dair ¢ekimler birer delil olarak sunulabilir. Cinki Susan Hayward’in da
belirttigi gibi, sinema sanayisinin kar odakh tretim sekliyle kapitalizmin yarattigi sinif sorunlari
arasinda bir bag vardir (2012, s. 443). Bu durum, filmlerin kamera arkasini géstermenin bazen
politik bir tavir olarak gergeklesmesinin de arkasindaki nedenlerden biridir.

Politik Perspektif: Endustriye ve Emege

Filmlerin basinda da gérdiigimiz ama genellikle sonunda agir agir akan tanitim yazilarinda
(jenerik) birgok isim gegse de c¢ok az seyirci bunlara dikkat eder. Zaten jenerik suresi

8 Amerikan Film Terimleri Sézliigi (Ralph S. Singleton) gibi bazi rehber kitaplar bu konuda bilgilendirici olsalar da,
mesleki jargon ulkeden ulkeye ve kiiltirden kultire ciddi degiskenlik gosterdigi i¢in yazildiklari tlkeler disinda ¢ok
da kullanigh olamamaktadirlar.

4 Andrew Sarris’in ortaya surdligi auteur 6Slgitlerden birisinin “teknik yeterlilik” (aktaran Stam, 2014, s. 100)
olmasi boyle bir yaklagimi daha da mantikli hale getirmektedir.
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ilerledikge, yapimdaki 6nem oraninda, isimler de kigulir. Bu sirada seyirciler salondan
cikmistir ya da gikmak uzeredirler. Film salon yerine televizyon ekranindan izlenmigse durum
daha da dramatiktir. Clnkil jenerik yazilari; yapimcilar, oyuncular, yénetmen, goérinti
ydnetmeni ve senarist digindaki ‘alt’ isimlere gelmeden énce televizyon ¢oktan kapatiimistir ya
da baska bir igerige goktan gecilmistir. Ama aslinda bu yazilarin uzunlugu film endustrisinin ya
da Theodor W. Adorno ve Max Horkhemier'in daha sugclayici ifadeleriyle “sinema
fabrikalarinin” (1995: s.12) isleyisine ve buradaki yogun emek strecine dair bir¢ok ipucu
barindirir.

Ana akim sinemada tim kurgu ve mizansen “sahnelerin siradan dretimi ile son piriltili Griin
arasindaki ugurumu goéstermeyecek bir sekilde” (Wayne, 2011, s. 9) tasarlandigi igin, Gretim
surecine isik tutacak olan tanitim bilgileri ufak yazilarla gegistiriimeye c¢alisilir. Ama politik yonu
gucli olan yénetmenler buna vurgu yapmanin farkli yollarini bulmuglardir. Mesela Her Sey
Yolunda’nin (Tout va Bien, Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin, 1972) 6n jenerik kisminda
ekibin ismi ekrana yansirken arka plandan klaketin ve ¢ekim bilgilerini okuyan yénetmen
asistaninin sesi duyulur. Film icin para gerektigini bildiren diyalogun siyah ekrana
dismesinden sonra da bir ¢ek defterinin yakin plan gérintisu ekrani kaplar. Yénetmen,
senarist, gorintl ydnetmeni, sesgiler ve diger prodiksiyon elemanlari i¢in 6demeler imzalanir
(Sekil 2).

Sekil 2: Her Sey Yolunda filmi ekran goriintiisii

Godard’in Dziga-Vertov gurubuyla beraber en politik islerini yaptigi bir dénemin Grin(
olan bu film, ana anlatida bir ¢ift Gzerinden emekgi sinifa dair bir dyki anlatiyor gibi goriinse
de alt metninde sinema sanatinin sermaye ve endustri ile olan kaginiimaz iliskisine dair politik
bir hayiflanma da barindirir. Bu hayiflanmanin nedeni biraz da filmin kendi yapim hikayesiyle
ilgilidir. Dziga-Vertov Grubu ile yapilan diger filmlerden farkh olarak 35 mm ¢ekilen (digerleri
16 mm’dir), Jane Fonda ve Yves Montand gibi iki yildiz oyuncu barindiran ve daha da énemlisi
kontrati Paramount ile imzalanan bu filmin prodiksiyonu ile igerigi arasindaki ¢eliskiden
duyulan rahatsizligin 6z elestirisini Godard film icerisinde yapmaya c¢alisir (Yilmaz, 1997, s.
166). Giris boélumindeki sira disi jenerik uygulamasi da bu politik 6z elestiri ihtiyacinin bir
yansimasidir aslinda. Ana karakterlerin meslekleri (reklam filmi yénetmeni ve televizyoncu)
dolayisiyla filmde ¢okga gorilen set goruntileri de bu elestiriyi devam ettirir. Ancak Her Sey
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Yolunda'daki kamera arkasi goérlntiler filmin diegetik dinyasina ait olan kurmaca setler
oldugundan bizim konumuz igin yine de ideal drnek sayilmazlar.

‘Politik mesaiji radikallestikge ve odaklanmis hale geldikge sinema-gercek stilinden daha da
uzaklasan’ (Kovacs, 2010, s. 126) Godard’'in s6z konusu déneme ait diger bir filmi olan Cinli
Kiz (La Chinoise, Jean-Luc Godard, 1967) bu baglamda daha iyi bir érnektir. Godard gibi
Maocu olan bir aktér (filmde de Guillaume adli aktéri canlandiran Jean-Pierre Léaud)
dogrudan kameraya bakarak iginde bulundugu kosullar hakkinda didaktik® bilgiler verirken
filmin teknik ekibinden bahseder ve bu sirada bagka bir kamera gorintli yénetmeni Raoul
Coutard’t kamerasinin bagindayken g0sterir. Ses teknisyeni René Levert ve yardimci
yonetmen Charles L. Bitsch de islerini yaparken goriinen ya da sesleri duyulan diger set
calisanlaridir. O nedenle bu isimler filmin IMDb (/nternet Movie Database) sayfasinda teknik
ekibe ek olarak oyuncu listesinde de yer alirlar. Bunlarin yaninda filmde, normalde kurguda
atilmasi gereken ve ‘klaket artigr’ olarak bilinen bélimler de ara ara goéralir (Sekil 3). Boylece
ydnetmen, kurmacayla gergegi, filmin kendisiyle onun yapim sirecini Brechtyen, modernist ve

politik bir sekilde i¢ ice gegirir.

.- Kes! Cok iyi.
i Kiz", 7. sahne, besinci cekim.*

Sekil 3: Cinli Kiz filminden ekran goériintisi

Yonetmenin neredeyse tim filmlerinde karsimiza gikan sinema Uzerine distinme tutarlihdina,
radikal siyasi c¢ikislarina ve en énemlisi de filmin Cinli Bir Kiz ya da Daha Cok Cin Tarzi
Uzerine: Kendinin Yapim Stirecindeki Bir Film (La Chinoise, ou plutét a la chinoise: un film en
train de se faire) seklindeki tam adina baktigimizda bunlarin, Pascal Bonitzer’in iddia ettigi gibi
‘oyun olsun’ diye yapiimadigi gorulecektir. Ama yine de, Bonitzer'in, teknigi gizleyen sinema
hilesine karsi kendi yapimini agik eden bu tir modernist uygulamalari 68’in politik hareketlerine
baglamasi bizim buradaki bashgimizla (Politik Perspektif: Endistriye ve Emegde Bakmak)
uyumludur.

5 Bilgilerin ve dustincelerin gogunlukla diyaloglar Gizerinden dogrudan aktariimasi Godard’in bu déneminin belirgin
bir 6zelligi gibidir. Yonetmen bunun savunusu Cinli Kizin girisinde bir duvar yazisi olarak goriinen su metinle yapar:
“Bulanik fikirlere kargl agik ve net gorintiler sunmaliyiz”.
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68'den sonra bazilarinin bu zorlamalarda egemen ideolojinin bir etkisini, hatta sinemanin
"idealist" bir kusurunu bulacak kadar ileri gittikleri ve filmde "emegin gosteriimesi"ni, 6zellikle
teknik aygitlarin, Gretim aygitlarinin gorinir kilinmasini égatledikleri bilinir. Godard, pek
inanmadig halde, daha ¢ok oyun olsun diye bir stire denemistir bunu. (Bonitzer, 2006, s. 78)

Godard’in bunlari ‘oyun olsun’ diye yapmadidini, aslinda bu yaklasimi bir sekilde
sistematiklestirmek istedigini, bir taraftan dénemin siyasi olaylariyla ilgilenirken diger taraftan
bunlari sinemanin ekonomi-politigine ve estetigine baglamaya calistigini, Vertov dénemindeki
Dogu Riizgari (Le vent d'est, Groupe Dziga Vertov, 1970) gibi dider islerine bakarak da
anlayabiliriz. James Monaco’nun bu dénemile ilgili yaptigi su acgiklama toparlayici ve agiklayici
mahiyettedir:

Godard'in bu dénemde yaptidi filmler "politika" genel bashgdi altinda degerlendirilirse de,
giderek artan oranda estetik sorunlarla ilgilidir. O filmi biliyor, ama politikay! bilmiyordu.
Politikanin yapisal dogasiyla ilgilenebildi, ¢linkl bunu filmin yapisal dogasiyla karsilastirabildi
ve bu nedenle onun politikasi filmsel terimlerle ifade edildi ve onun filmleri politikanin somut
meseleleriyle ¢ok az ilgilenmesine ragmen, politikanin dilini konustu. (Monaco, 2006, s. 207)

Godard’in kurmaca ya da gercek kamera arkasi goruntulerini paylastigi Dogu Rdizgari, Cinli
Kiz ya da Her Sey Yolunda gibi filmlerinin arkasindaki amag bu agiklamayla bir parca yerine
oturuyor gérinmektedir. Fransiz yénetmen, bir sekilde film yapim sirecine de g6z atarak bir
taraftan mutlak digmani olan Hollywood ticari sinemasinin stillerini desifre etmeye c¢alisirken
diger taraftan film Gretimindeki gizlenen emege ve sinema endustrisinin arkasindaki ekonomi-
politik iliskilere gdz atmistir. Ama bu politik motivasyonlar, Godard’in, ayni zamanda, filmler
uzerine yine filmler ile dusunmeyi seven bir ydnetmen-kuramci oldugu gergegini
degdistirmemektedir. O nedenle onun filmlerinin arkasindaki diger bir acgiklayici unsur da
modernist sanatla ve sanatin kendi kendine dugtinme yetisiyle ilgilidir.

Modernist Perspektif: Kendine Bakmak

Bir filmin yapim strecini gésteren kamera arkasi gorintiler yine ayni film icerisinde izleyicilerle
paylasiliyorsa bu aslinda en yalin haliyle eserin kendi kendine bakmasidir. Bu bir aynalamadir,
kendini yansitmadir (self-reflexive) ya da 6z bakistir. O nedenle, karakterlerin sinema tzerine
konusmasi ya da sahnelerde bagka filmlere atifta bulunulmasi gibi ¢ok farkli tezahurleri olan
6z-dUsunumselligin en somut ve en saf hali aslinda kameranin ardina bakmaktir. Bu da,
kamera arkasina bakigi kacinilmaz olarak modernist bir eylem haline getirir. Clnku 06z-
dusunidmsellik, kendi Gzerine disiinmek ya da dondslulik modernist sanatta oldukga 6n plana
cikar. “Kendini yansitma belki de sanat dallarinda modemizmi tanimlayan en karmasik ve gli¢
genel 6zelliktir’ (Kovacs, 2010, s. 229). Clement Greenberg’in de altini gizdigi gibi gercekgi ya
da yanilsamaci sanat araci gizlemeye calisirken “[M]Jodernizm sanati sanata dikkat cekmek
icin kullaniyordu” (Greenberg, 2011, s. 818).

Nasil ki Cézanne ya da Magritte gibi modernist ressamlar kendi malzemeleri olan gerceveye,
ylzeye, boyaya, cizgiye ve sekle dikkat ¢ekip onlar Gzerine yine resimleri ile diuginmuslerse,
modernist sinemacilar da, klasik sinema gibi kendi araglarini saklamak yerine onlara dikkat
cekerek, seyirciyi sadece icerige degil, sinematografinin ve sinema sanatinin kendi Gzerine de
dustinmeye davet etmislerdir. Sinemadaki diger 6z-distinimsellik yontemleriyle® birlikte, filmin

6 Kamera arkasi siirecin gosterilmesi sinemadaki 6z-diistiniimselligin ya da dénuslligiin tek yolu degildir elbette.
“En genis anlamda, sinemasal dénusglullk, filmlerin kendi Gretim siireglerini (6rnegin Truffaut'nun La Nuit Americaine
[Amerikan Gecesil), auteurliigi (Fellini'nin 8"2), metinsel prosedirleri (Hollis Frampton'un ya da Micheal Snow'un
avangard filmleri), metinlerarasi etkileri (Mel Brooks'un parodik filmleri) ya da alimlamalarini (Sherlock Jr., The
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kendi yapim slrecinin ekrana getiriimesi de bu dislinme surecinin bir parcasidir. Hatta
dondslultgun, Stam’in (2014, s. 163) 6ne surdugu gibi, tirden tire, ydnetmenden yénetmene
ya da fiimden filme degisen bir katsayisi oldugunu varsayarsak, bu katsayilardan en
blyugunin filmin gercek yapim slrecini gostermek oldugunu sdyleyebiliriz. Filmler igerisinde
baska filmlerin kamera arkasini gostermek, kurmaca film setleri dizenlemek, sinema
dinyasinda yasananlari 6yki malzemesi yapmak, ¢ekim tekniklerinde ya da mizansende
baska filmlere géndermeler yapmak veya filmler Gzerine diyaloglar kurmak gibi ¢ok farkli
donuglulik uygulamalarn olsa da, sinematik aynalamayl en somut sekilde gergeklestiren,
diegetik yanilsamayi en ¢ok alt Ust eden, yapinti bir dunya ile karsi kargi kargiya olundugu
gercegini seyircinin yuzine en net sekilde vuran uygulama, Cinli Kiz’da ya da Dogu
Riizgarrnda oldugu gibi dogrudan o filmin kendi gercek kamera arkasini géstermektir. Bu
nedenle, filmin yapim sirecine dogrudan bakmak, gergek gibi gérinme yanilsamasini kirarak
ya da tiyatro terminolojisiyle sdylersek, doérdincl duvari yikarak da modernist bir eyleme
donusdur.

Sinematik dérdiinct duvari yikmanin akla gelen ilk yolu ve en ¢ok karsilagilani Dixon'un (1995,
s. 2) “geriye bakis” ya da “ekranin bakisi” dedigi uygulama olan éyku karakterlerinin dogrudan
kameraya / seyirciye bakmasi ya da daha da ileri giderek onlarla sohbet etmesidir. Erken
dénem sinemada ya da parodi tarzi ticari komedilerde kargimiza ¢ikan versiyonlari olsa da
uygulama cogunlukla Brechtyen epik-diyalektik tiyatroyla ve modernist egilimlerle
iliskilendiriimektedir. O nedenle, dramatik yanilsamayi kirmanin bu yolunun tiyatro temelli
oldugunu sdéyleyebiliriz. Gdélgede kalmasi gereken yapim ekibinin ve yapim slrecinin
izleyicilerle paylagiimasi ise, tiyatroda da mimkun olsa da sinemada daha ¢ok gézlenmektedir.
Bu yuzden, kameranin arkasina bakmak ya da kameranin énlindeki diegetik evreni birakarak
gbstermemesi gereken seyleri gdstermesi, Brechtyen yabancilasmanin daha sinematik bir
versiyonu olarak degerlendirilebilir. Kameranin ardina bakmak denildiginde akla gelen ilk ismin
Godard olmasi bu nedenle sasirtici degildir. Clinki modernist sinema icerisinde “Brechtyen
mirasa en fazla sahip ¢ikan” isim olmasina ragmen Godard, filmlerinde teatral stile ¢cok fazla
yer vermiyordu (Kovacs, 2010, s. 207). Onun, Brecht'in estetik ve dislinsel mirasini sinematik
bir dile uyarladigini sdylemek daha dogru olur. Kameranin geleneksel normlarin disinda
yaptigi her tarli eylem (buna kendi ardina bakmak da dahil) epik-diyalektigin ve Brechtyen
yabancilastirmanin sinematik versiyonlari olarak okunabilir. Peter Wollen’in (Wollen, 2010, s.
113) ortodoks sinemanin yedi glinahina kargin devrimci kargi sinemanin yedi erdemini ortaya
koydugu 6rnek olan Dogu Riizgarrnda da, geleneksel saydamhgin bu sekilde kirilmasina sahit
oluruz. Yukaridaki “Politik Perspektif” basliginda da ele alinan Cinli Kiz ve Her Sey Yolunda
gibi baska Godard filmlerinde de benzer drnekler gorilebilir. Diger taraftan Avrupa sinemasinin
modernizm defterini neredeyse tamamen kapattigi dénemde baska cografyalardan gelen
birka¢ film, kamera arkasi sureci gostermenin filmin alinlanmasiyla ilgili daha karmasik
durumlar yaratabilecegini de gostermistir.

Yeni Perspektif: Tamamlayici Bir Metin Olarak Kamera Arkasi Gekimler

Hollywood, 1970’lerden sonra kapanis jenerikleri uzamaya baslayinca bunlari daha izlenebilir
hale getirmek igin farkl gézimler bulmustur. Yolun Sonu (The Cannonball Run, Hal Needham,
1981) gibi aksiyon komedilerinin sonunda NG (“No Good”) bagligiyla gdsterilen ¢cekim hatalar
da bu ¢dzimlerden biridir (Bordwell, 2016, s. 94). Ama uygulamay! asil popller hale getiren
yapimlar, Bordwell'in (2016, s. 94) bahsettigi Bitirim ikili de (Rush Hour, Brett Ratner, 1998)
dahil olmak Uzere, kung fu ve komedinin ince bir koreografiyle birlestigi Jackie Chan filmleri

Purple Rose of Cairo [Kahire'nin Mor Giili]) 6n plana gikarilmalarini saglayan surece referans verir’ (Stam, 2014,
s. 162).
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olmustur. Bu filmlerden sonra s6z konusu uygulama o kadar popdler olur ki, her karenin piksel
piksel sifirdan yaratildigi ve bu tir sahneleme hatalarinin imkansiz oldugu Pixar animasyonlari
bile edlence olsun diye benzer seyler kurgulayip jenerige eklerler. Ancak ister gercek hata
isterse de kurgulanmis hata olsun bu edlenceli paylagsimlarin hepsi, kamera 6ni diinyaya aitti.
Bunlar, ana kamerayla ¢ekilen (animasyonlarda ¢ekilmis gibi yapilan) ve eger basarili olmus
olsalardi filmin diegetik evrenine dahil edilecek olan alternatif planlardir. ikinci bir kamerayla
yapim ekibinin de kaydedildigi ¢cekimlerin filmin sonuna eklenmesi ise daha nadiren gorilen
dzel bir durumdur. Mesela Cabhil Perilerin (Le Fate Ignoranti, Ferzan Ozpetek, 2001) arka
jeneriginde oyuncularla birlikte, yonetmen ve diger kamera arkasi galisanlarin goruntulerine
de yer verilir. Oykldeki sicak insan iligkilerinin ve dayanismanin kamera durduktan sonra da
devam ettigini gosteren bu kayitlar, filmin kurdugu diinyanin samimiyetine bir tir kanit olarak
hizmet ederler. Benzer bir samimiyet guiglendirme etkisi Asgar Farhadi’'nin Bir Ayrilik (Jodaeiye
Nader az Simin, 2011) filminin, filmden bagimsiz yayinlanan kamera arkasi goruntuleri
izlendikten sonra da hissedilir. Filmin en c¢arpici sahnelerinden birinin (gittikge yalnizlagtigini
hisseden adamin yash ve hasta babasini yalniz yikamak zorunda kaldigi boélim) cekimleri
sirasinda ekibin de gergekten hizinlendigi ve hatta bazilarinin agladigi gérulmektedir.

Bu uygulamalar, kameranin ardina ait gérintilerin film ici ya da film disi kullanimiyla ilgili politik
ya da modernist olmayan yeni bir durumun ipuglarini verseler de dykudeki duyguyla kamera
arkasini butunlestirmenin 6tesine pek gegemezler. Yapim sureci goérUntalerinin filmin
alimlanigina katkisiyla ilgili ok daha detayl ve derinlikli tartisma malzemesi veren baska
drnekler bulunabilir. iranl usta ydnetmen Abbas Kiyariistemi’nin 1997 tarihli Kirazin Tadi (Ta'm
e guilass) filmi bunlardan biridir.

KiyarUstemi bu filmde, intihar ettikten sonra kendini gdmecek birini arayan bay Badii’'nin
(Homayoun Ershadi), bu arayisi sirasinda arabasina aldigi insanlarla yaptigi diyaloglar
Uzerinden yasama, dogaya, aclya ve mutluluga dair bir anlati inga eder. Bu sade ama yogun
anlatinin sonuna yerlestirdigi yari belgesel ve amator video gekimler ise dykudeki temel
temanin, yani yasam ve olum iligkisinin ¢agristirdigi seyleri yeniden sorgulatir. Gerek film
oykustnden gerekse de Kiyartistemi'nin sinema anlayisindan hareketle bu kullanimin basit bir
eglencelik olmadigini ya da sadece duyguyu pekistirmeye calismadigini sdyleyebiliriz. Diger
taraftan, bu kamera arkasi gorintuler Godard’in modernist ve Brechtyen kullanimindan da
uzaktir. Bunu sadece “[B]ir zamanlar Godard’a ilgi duyuyordum ama calismalarimi dogrudan
etkilemedi hi¢” (Cronin, 2017, s. 182) diyen ydnetmenin kendi sdzlerinden degil, Yeni iran
Sinemasi’'nin donemsel dzelliklerinden, Kiyarustemi’nin dnceki filmlerinden ve nihayet Kirazin
Tadrnin dykusunden de gikarsayabiliriz. Shohini Chaudhuri ve Howard Finn’in s6z konusu
gérintileri Yeni iran Sinemasi'nin ézgiin ve siirsel gercekgiligiyle iliskilendiren okumalari bu
anlamda aciklayicidir:

Verite etkisi yaratan bu grenli video kaydi Yeni iran Sinemasr’'nin bir 6zelligidir. Daha 6énce
Kiarostami’nin Yakin Plan’inda ‘sahte Makhmalbafin gergcek deneme g¢ekimi sahnesinde bu
video kullaniminin 6rnegi vardir. Kirazin Tadr'nda belgesel etkisi alt (st olmustur. Verite finali,
Brechtyen tarzda, bahsedilen filmin bir temsil oldugunu iddia etmez, ciinku video gergekliginin
keskin olmayan goruntuleri dnceki anlatinin somut dyku evreni gergekliginden daha tuhaftir,
buna karsilik, bu tekinsiz gercegin araya girmesi siirsele gecisi isaret eder. Geceden ve
olimden, glindiize ve aydinliga gegcis, anlatiyl ¢ézimlemekten uzak, bir belirsizlik, bir agiklik
yaratir - ana karakterimiz aslinda 6lmus olsa da olmasa da - sanki 6lum sonrasi hayattan
gorintiler izliyormusuz gibi. Kararmis goéruntlyu izlerken, final ile 6nceki anlati arasindaki
zamansal iliski karmasik bir hal alir, tipki diegesis ve meta-diegetik belgesel arasindaki iligki
gibi. Final — ¢agrisim yapan riya ya da déja-vu - bir geriye donls (flashback) veya bir
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animsama degildir, gegmisle simdinin kristal imge olusturan birlesmesi ya da kisa devresidir.
(Chaudhuri & Finn, 2016, s. 156-157)

Bu yorumdan da anlasilacagi gibi, Kirazin Tadrndaki amatér kamera arkasi gorintiler,
postmodernist bir edlence ya da modernist bir yabancilastirmanin ¢ok o6tesinde islevlere
sahiptir. Bunlar, filmin éykusuyle baska bir yerde yeniden 6rtismekte, onu tamamlamakta ve
hatta c¢elisik bir sekilde (¢clUnkii normalde o6ykiye yabancilastirmasi beklenir) onun
guvenilirligini, samimiyetini ve gergekgiligini pekistirmektedir.

Diger taraftan, Chaudhuri ve Finn’in, bu ¢ézimlemenin hemen devamindaki paragrafta s6z
konusu kayitlar i¢in “video belgesel” (2016, s. 157) tanimini kullanmalari da dikkat gekicidir.
Kirazin Tadrndaki video géruntuler ayri bir belgesel film olarak tasarlanmis olmasa da bunlar
filme dair belge gorintiler olarak da kabul edilebilir. Zaten kamera arkasi goruntulerin ayri bir
belgesel film olarak tasarlandidi ve paylasildigi yapimlarin sayisi 2000’lerden sonra oldukga
artacaktir. Dijital kayit teknolojisinin getirdigi olanaklarla da baglantih olan bu artisin izleri
populer fiimlerde, sanat filmlerinde ve hatta pornografik’ filmlerde bile gorlebilir. Farkli
amaglarla ¢ekilen kamera arkasi videolar, gdzlemci ya da betimleyici belgesel filmler seklinde
sinemasever kitleyle paylasiimaktadir. Bunlardan bir bdlimd, Pixar animasyonu Igsikyilrnin
(Lightyear, Angus MaclLane, 2022) g0Osterime sokulmasindan hemen &nce dijital
platformlardan paylasilan Sonsuziugun Otesinde: Buzz ve Igik Yilina Yolculuk (Beyond Infinity:
Buzz and the Journey to Lightyear, Tony Kaplan, 2022) isimli yapim dykisu belgeselinde de
oldugu gibi, filmden dnce piyasaya sirilerek bir tir tanitici film islevini yerine getirebilmektedir.
Bayuk bir kismi ise film gdsterime girdikten sonra paylasiliyor. Bu éncesi-sonrasi durumu
seyircinin filmi alimlayisi agisindan oldukga 6nemlidir. Clnku filmin yapim ve yaratim sireciyle
ilgili bilgiler dncesinde gérulmusse bu dogrudan filmin alimlayisini etkilemekte ve belgeseli
izleyen bir izleyici, yapima dair bilgisi oldugu igin filme bagka bir gozle bakabilmektedir. Ama
eger yapim belgeseli flmden sonra goériimisse bu kez de dykuyle ilgili bazi taslar yerine
oturmakta, anlagiilmayan noktalar netlik kazanmakta ya da filmde belirtiimeyen bazi bilgilerin
alti gizilmektedir.8 Bu yoniyle bakildiginda, fiimden sonra izlenen yapim belgeselinin bir tiir
‘tamamlayici metin’ iglevi gordugunu soyleyebiliriz. Zira Kirazin Tadrndan sonra ortaya ¢ikan
mini belgesel bdyle bir islevi yerine getirerek, film boyunca sorulan ‘yasamaya deger mi?’
sorusunu 6ykiu evreninin disindaki bir gerceklige baglayarak mesajini arka jenerige kadar
strdirmastar.

7 Kamera arkas! belgesellerin en ilginglerinden biri olan Il n'y a pas de rapport sexuel (Raphaél Siboni, 2011),
pornografik filmler ceken Herve P. Gustave (HPG takma adini kullaniyor) isimli Fransiz yénetmen ve yapimcinin
sette kullandigi ikinci bir kameranin goérintilerinden derlenerek olusturulmus. HPG’nin konuyu bir fiil takip ettigi
aktuel kameradan farkli olarak ¢cogunlukla genel planda sabit duran bu kamera, aktiiel kamerali ¢iplak HPG'yi ve
oyunculari gorecek sekilde arkada konumlaniyor. Kimi zaman resmf belgeleme (oyuncular icin bir tir riza beyani)
amaciyla, bazen de b-roll islevi gérerek dolgu ¢cekimler alan bu kameranin gériintiilerinden olusturulan belgesel film,
porno film sektoriyle ilgili olarak, buradaki resmi prosediire, aslinda hi¢ gergeklesmeyen cinsel birlesmelere ve
sahte orgazm performanslarina dair ilging anekdotlar igeriyor.

8 Burada konuyu dagitmamak igin girmedigimiz nadir bir durum ise bir filmin kamera arkasi gérintulerinin bagka bir
filmde kullaniimasidir. Mesela Tersyiiz (Adaptation, Spike Jonze, 2002) filminin girisinde John Malkovich Olmak
(Being John Malkovich, Spike Jonze, 1999) filminin yari gergek yari kurmaca kamera arkasi gorintistine yer verilir.
Gergektir guinkl filmin gercek kamera arkasi amatdr video kayitlarindan faydalaniimisgtir. Kurgudur ¢inkl her iki
filmin de gercek senaristi olan Charlie Kaufman, oyuncu Nicolas Cage tarafindan canlandirmistir. Nicolas Cage’in
oldugu kurmaca bélimler de amatér kamera ile gekiliyormus izlenimi uyandirilarak gercek goruntilere ‘adapte’
edilmigtir. Bu kamera arkasi ¢ekim, ilerde deginecegimiz Mayis Sikintis’'nda oldugu gibi, bir dnceki filmin yapim
surecine bakilacag izlenimi uyandirsa da aslinda, yeni senaryosu igin ¢alisan Kaufman'in hikayesine baslamak icin
kullanilmigtir. Hik&yenin geri kalaninda buna tekrar dénulmez ve bir orkide tutkunuyla onun hikayesini yazan
gazetecinin iligkilerine odaklanan baska bir proje icin ¢calismalar baglar.
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Filmden sonra izlenen her kamera arkasi belgeselin tamamlayiciligi bu kadar net olmayabilir
ama yine de filmlerdeki diinyayr bagka bir gézle bize yeniden yorumlatabilir. Ozellikle
karakterlerin i¢ dlnyalarini, bilingaltlarini ve gizli noktalarini anlama noktasinda set ¢ekimleri
islevsel olabilirler. Cunki bilindigi gibi bir medyum olarak sinema, goérinidr ve duyulur
somutluktaki olgulari kullanabilmektedir. Oyki kisilerini, eder i¢c ses gibi sinematik olmayan
kolayci ¢6zimlere basvurulmamigssa, ancak fiziksel gérinUmleri, somut eylemleri ve
konusmalari sayesinde taniyabilmekteyiz. E§er karakter arka dykUstyle beraber detayl bir
sekilde yazilmis, senaryoya basarili bir sekilde yansitimis ve dogru bir sekilde de
canlandiriimigsa kendisiyle ilgili birgok seyi seyirciye aksettirebilir. Ancak her seye ragmen,
basmakalip (stereoptip) olmayan her gercekci karakterin hicbir sekilde disavur(a)madigi kapal
yonler de mutlaka olacaktir. Ozellikle Ingmar Bergman gibi karmagik ve derinlikli karakterler
insa eden yonetmenlerin filmlerinde bu durumla siklikla karsilasilir. Filmle ilgili akademik ya da
sinefil okumalar bu boslugu doldurmaya c¢alissa da yine de yaraticilarin (yazar, senarist,
yonetmen) kafasindaki kisiyi tam olarak cozemeyebilirler. iste bu noktada, ydnetmenin
oyunculariyla ve teknik ekibiyle yaptigi konusmalara ait kayitlar Gnemli birer materyal olabilir.

Sinema tarihindeki bu degerli kayitlarin dncllerinden biri, tam da en ¢ok ihtiya¢ duyulan
ydnetmelerden birine, Ingmar Bergman’a aittir. Dijital videonun ¢ok éncesinde 16 mm olarak
cekilen ve Ingmar Bergman Film Yapiyor (Ingmar Bergman gér en film, Vilgot Sjdman, 1963)
isimli bir belgesele donusen bu kayitlar, yonetmenin énemli filmlerinden biri olan Kig Isigrnin
(Nattvardsgésterna, 1963) anlasiimasinda rehber niteligindedir.

Bergman’in tanri inancini sorun edindidi yapimlardan biri olan Kig Isigrnin ana karakteri,
inanciyla ilgili ciddi ikilemler yagsamaya baglayan bir tagra papazidir. igiyle stipheleri arasindaki
bu gerilim onu, kafasindaki sorulari okumakta zorlandigimiz kismen kapali bir yapiya sokar.
Ama kendiyle bas basa kaldigi anlarda yaptigi mirildanma formundaki yakariglar ve
cevresindeki birkacg kisiyle yaptigi zoraki sohbetler rahip Thomas’in (Gunnar Bjérnstrand)
‘tanrinin sessizligiyle’ ilgili kaygilarini ortaya doker. Bunun diginda sinematografideki Sven
Nykvist'in dedigken 1sik oyunlari (ayni ¢cekimden alinan Sekil 4 ve Sekil 5), Bergman’in
sahnelemedeki detayciligi ve Bjérnstrand’in oyunculugu da, karakterin dinsel stphelerini ve
ruhsal acisini disa vurur. Ancak filmde c¢ok fazla lzerinde durulmasa da, Thomas’in bu
Istirabinin nedenini en net dile getiren kisi kilisenin kendi halindeki zangocu Algot Frovik'dir
(Allan Edwall). Oykinin igsel acilardan mustarip rahip Thomas'inin, 6gretmen Marta’sinin
(Ingrid Thulin) ya da balikgi Jonas’inin (Max von Sydow) aksine Algot fiziksel acilar
cekmektedir ve ilging bir sekilde digerlerine gére yasamla daha barisik gorinmektedir.
Zangocun aci verici hastaligi onun Hz. isa’nin ¢armiha gerilmesi sirasinda yasadigi aci

g

Sekil 4: Kis Isig1 ekran goriintiisii Sekil 5: Kig Is1g1 ekran gorintisi
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hakkinda fikir yurutebilmesine ve bununla ilgili empati kurabilmesine yardimci olmustur.
Acllariyla neredeyse bilgelesmis olan bu kendi halindeki adama gére isa’ya asil istirap veren
sey fiziksel acilar degil, ‘Tanrim neden beni terk ettin!’ yakarisiyla disa vurulan terk edilmislik
hissinin verdigi hayal kirikh@idir. Bu, tam da Thomas’in yasadigi buhranin tanimidir.

Kis Isigrnin asil meselesini gdzmemizi saglayan bu karakter filmde ¢ok az gorultr. Onunla ve
hastaligiyla ilgili detaylari ise ancak kamera arkasi ¢ekimlerden 6greniriz. Ingmar Bergman
Film Yapiyor (Ingmar Bergman gér en film, Vilgot Sjoman, 1963) isimli belgeselde, fiziksel
olarak zangoca ¢ok benzeyen bir karakter gortnir (Sekil 6). Filmin sahne dekorundan sorumlu
olan K. A. Bergman, karaktere kaynaklik etmistir. Thomas'in sikintisini anlamamiza yardimci
olan diyalogun gerekgesini olusturan, Bechterew isimli hastalikla ilgili ayrintilari da®, isindeki
ustaligindan dolayr yénetmen Bergman tarafindan “sahne dekorunun Mozart” olarak
isimlendirilen bu adamin réportajindan dinleriz. K.A. Bergman bunu, 6zellikle soruldugu igin
cevaplamistir. Clnkl kamera arkasi ¢ekimlerden anladigimiz kadariyla o da, ilham verdigi
zango¢ gibi, sartlardan ve kendi durumundan sikayet¢i olmak yerine isine odaklanmaya
calismaktadir.

e _
S Ingmardcaniiitalkito you fofa moment?
lwantitelshow, you thess things.

Sekil 6: Ingmar Bergman Film Yapiyor belgeselinden ekran goriintiisii

Algot Frévik disinda, filmin ana karakteri olan rahip Thomas’i da, kamera arkasi konusmalarla
daha yakindan taniyoruz. Yonetmen Bergman ve oyuncu Bjornstrand, karakterin nasil
yaratildidiyla, kimden ilham alindigiyla ve role nasil hazirlanildigiyla ilgili standart bir
réportajdan beklenebilecek yanitlar veriyorlar. Sahne arkasindaki ¢alismalarda ortaya ¢ikan
beklenmedik anlar ve detaylar ise bu baglamda ¢ok daha aydinlatici oluyor. Ornegin makyaij
masasinda goérdugumuz Gunnar Bjornstrand, kusursuz bir temsil igin fiziksel goériinimuyle de
karakterine blrinmeye calisirken kaslarini da inceltiyor. Bunun gerekgesi soruldugunda ise,
gur ¢ikan kalin kaslarinin ¢ok erkeksi gériindigunt ve ‘bu yash okul ¢ocugu’ icin biraz daha
inceltiimesi gerektigini sdyllyor. is baginda sdylenen bu bir anlik benzetme, Thomas'in
cevresindeki insanlara kargi takindigi bencilce ve simarikga tavirlarin arkasindaki

9 Roportajda K. A. Bergman rahatsizhi§ini séyle tarif eder: ‘sirtta baslayip disklerin arasindaki kikirdagi felce ugratan
romatizmaya bagl kétl bir rahatsizlik. Sonra dizlerinize, bileklerinize ve sirtiniza vuruyor’.
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olgunlasmamishgi mikemmel bir sekilde tarif ediyor. Oyuncu bu yorumuyla ayni zamanda,
mesleginin rittellerini yerine getirirken ve ontolojik meseleler Uzerine digunurken oldukga bilge
bir profil gcizen Thomas’in, réportajin devaminda da birkag kez vurguladigi gibi, aslinda olduk¢a
diiz ve siradan biri oldugunun altini giziyor. Oykiideki karakterin filmde gériinenin neredeyse
tam tersi bir yerde oldugunun kamera arkasi sohbetlerle aciklik kazandigi bagka bir 6rnek ise,
Kis Isigrna goére oldukca yeni olan 2018 yapimi Nuri Bilge Ceylan filmi Ahlat Agacrdir.

Sadece derinlikli karakterler yaratimiyla ve mizansendeki detayciigiyla degil, kendi
yasamindan ve yakin cevresindeki insanlardan yogun olarak beslenme noktasinda da
Bergman’la benzerlikler gésteren Ceylan, film yapim sirecine bakmayi da bir tur 6z disunme
ve 0z elestiri yontemi olarak siklikla kullaniyor. Ornegin yénetmenin Mayis Sikintisi (1997)
filmi, ilk uzun metraji olan Kasaba'nin (1997) ¢ekim sureci Uzerinden bir anlati inga ediyor.
Ancak Mayis Sikintisi, kurmaca olmasinin 6tesinde, filmin yapim surecine bakmaktan ziyade
yonetmenin cevresindeki insanlarla kurdugu iliskiye odaklandidindan dolayi tam bir kamera
arkasi kaydi sayllmaz. Ceylan’in son dénem filmleri bu konuda ¢ok daha verimli. Ozellikle son
uc filminin detayll kayitlari gerek bagimsiz videolar olarak gerekse de derli toplu kronolojik
(cekim sureciyle paralel) belgeseller seklinde sinema severlerle paylasiliyor. Bir Zamanlar
Anadolu’da’nin (2011), Kis Uykusu’'nun (2014) ve Ahlat Agacrnin filmlerden daha uzun olan
kamera arkas! belgeselleri; sahneleme, oyuncu ydnetimi, set ortami, aydinlatma pratikleri,
dekor, karakter yaratimi ve makyaj gibi konularda degerli birer egitsel materyal olmanin
diginda, tamamlayici metinler olarak da islevseller. Karakterler hakkinda oyuncularla detayli
sohbetler yapan yonetmenin sozleri, Ahlat Agacrnda oldugu gibi, 6yku kigilerini farkli yonleriyle
kavramamiza yardimci olabiliyor.

Oziinde bir baba-ogul dykisiine odaklanan Ahlat Adaci, yénetmenin de tanididi kisilerden
hareketle yazilhp yonetildigi icin olduk¢a gercekgi karakterler barindirmaktadir. Cocuklarin,
ebeveynlerinden sadece kalitimla gelen fiziksel ya da ruhsal 6zellikleri degil, belki de bunlara
bagl olarak bir lanet ya da mukafat gibi onlarin kaderini de paylastigi vurgusu, hem bir metafor
olarak filmin adina hem de olay drgusune yansimaktadir. Bu Ibsenci (Hortlaklar oyununa atfen)
tez, hayallerinden ve ideallerinden c¢oktan umudunu kesmis ve emekliligi yaklasmis bir
dgretmen olan idris (Murat Cemcir) ile, yolun basinda oldugu icin vazgegcmemekte direnerek
kitabini bastirmaya calisan oglu Sinan (Dogu Demirkol) (izerinden iglenmektedir. ideallerini
kaybettikten sonra bulastigi aligkanliklari babayi ekonomik olarak da tukettigi icin sayginhigini
da kaybetmis goriiniyor. Ne cevresindekiler ne ailesi ve hatta ne de kendisi idris’i ciddiye
almiyor. Ne kadar saklamaya calissa da bu duruma Uzulen oglunun aksine baba, bunu dert
etmiyor ve sayginligini tekrar kazanmak icin herhangi bir girisimde bulunmuyor. Hatta bu
durumdan garip bir haz aldigi dahi séylenebilir. idris’in neden béyle davrandigiyla ilgili ipuglari
onun insanlardan uzaklasma ve doJaya yaklasma istegiyle ilgili tavirlarindan bir parga
anlasilsa da yine de adi tam olarak konulamiyor. Kamera arkasi kayitlar yine burada da
aciklayici bir materyal olarak devreye girer ve oyuncularin karakteri daha dogru bir sekilde
anlayabilmesi icin ugrasan yonetmenin agzindan, psikanalitik ya da bilissel ¢ézimlemelerin
yapamayacagl bir berraklikta teshisler konulur. idris’in, ‘bazi seyleri asmis oldugu’,
‘bagkalarinin  énemsedidi olaylari 6nemsemedidi’ veya ‘toplumun deder yargilariyla
uyusmadigr’ gibi karakteristik 6zellikler dogrudan yénetmenin oyuncularla yaptigi sohbetlerden
(tirnak icindeki ifadeler) dinlenir.

Nasil ki Kis Isigrnin kamera arkasinda oyuncu Gunnar Bjornstrand’in rahip Thomas’a dair
yaptidi yalin tanimlamasi derinlikli ve ciddi gériinen bir karakterin siradanhgini ortaya
dékuyorsa, Ceylan'in idris’i oyunculara tarif ederken kullandidi bu basit gibi gériinen sézler de,
tam tersi bir yerden benzer bir etki gosteriyor. Maddi guclyle ve idealleriyle beraber tum
sayginligini da yitirmis komik gérinimli adamin, belki de bunlarin da bir sonucu olarak ulastigi
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nihilist ve varolugsal bilgeligi isaret ediyor. Soguk ve ciddi durusuyla siradanhgini gizlemeye,
disariya karsi blyiik ‘Ben’ini ve kiiltirel kimligini korumaya g¢alisan Thomas'in aksine idris,
ciddiyetsiz tavirlariyla bu kimligi bir fiil kendi yok etmeye calisiyor. idris’in en ciddi ve samimi
gériindiigl yerlerden biri olan filmin final sahnesinde yaptigi ‘insan biraz da zamanin icinde
stiziilmeli. lyi ve kéti anilari birbirine karisip belirsizlesmeli ve silinip gitmeli’ seklindeki 6gud,
ydnetmen tarafindan set ortaminda yapilan karakter tanimlariyla birlikte diistintldiginde daha
da fazla anlam kazaniyor. Bu film ici ve film disi ifadeler; sayginlik, Un, haysiyet, vakur ve
unvan gibi toplumsal kultarin yarattigi sahte gorunumler, tavirlar, etiketler ve sembollerle
bagini tamamen kesmis dogalliktaki bir karakteri kesin hatlariyla ortaya cikariyor. Sinan’in
dolabinda fotograflarini gérdagumuaz (Sekil 7) Albert Camus ve Emil Michel Cioran gibi
varolusgu filozoflarin disiinceleri de bdylece dogrudan babasi idris'e baglaniyor.’® Bu
baglanma, filmin adina da kaynaklik eden ‘cocuklar ebeveynlerinin izdislimleridir' ' seklinde
Ozetleyebilecegimiz tezini de baska bir yerden tekrar dogruluyor.

Sekil 7: Ahlat Agaci filmi ekran goriintisii

SONUG

Agirlikh olarak Kis Isigi ve Ahlat Agaci filmlerinin yapim slreci kayitlari Gzerinden yapilan bu
ornek ¢ézimlemeler; sanatsal 6zgunlik, edebi dil ya da siyaseten dogruculuk gibi kaygilarla
bulaniklastiriimayan set ortamindaki glindelik ve hatta bazen kaba konusmalarin, 6zelde
filmlerdeki kurmaca dunyalari ve 6yku karakterlerini, genelde ise yagami ve insan dogasini
anlama noktasinda bazen c¢ok daha kullanigli ve aciklayici olabilecegini gdstermeye
calismaktadir.

Burada sadece karakterlerle ilgili sohbetler Gzerinden degerlendirmeler yapilmis olsa da, set
ortami kayitlarindan, farkli baglamdaki galismalar igin ¢ok farkli degerlendirme materyalleri

10 Ornegin Cioran’'in gercek bilgeligi giinimiiziin kabul goérmis entelektiiel ya da akademik yetilerinden
bagimsizlastiran su ifadeleri idris’in kendine 6zgii derinligini anlamamiza yardimci oluyor: “En konuskan gerileme
devirleri bile, bizi mutsuzluk Uzerine bir cobanin kekelemelerinden daha fazla aydinlatmazken; hasil, bir budalanin
sirntiginda laboratuvar arastirmalarindan daha fazla bilgelik varken; zamanin yollarinda -ya da kitaplarda- hakikatin
pesine dismek cilginlik degil midir? Yalnizca birka¢ sey okumus olan Lao-Tse, her seyi okumus olan bizlerden
daha safdil degildir. Derinlik bilgiden bagimsizdir” (Cioran, 2013, s. 52).

" Yine gekim sohbetlerinde, hafif sakayla karigik bir diyalogda, Sinan’i canlandiran oyuncu Dogu Demirkol,
babasini canlandiran Murat Cemcir'in kendi bakisini kopya ettigiyle ilgili bir serzenigte bulununca yénetmen “onu
da babandan almissin iste” diyerek karsilik veriyor.
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bulunabilir. Ornegin Ahlat Agacrnin kamera arkasi kayitlarinda gériinen ve biylk bir bolimii
ciddi politik gdéndermeler iceren (politik gruplarin sloganli yurlyUsleri veya polis-asker
muhabbeti gibi) sahnelerin neden filmde goérilmedigiyle ilgili, Turkiye’deki yapim kosullarindan
devlet destekli yapimlarin apolitik egilimlerine kadar uzanan genis bir yelpazede baska bir
tartisma yaratdlebilir. Ya da kigiuk kameralarla ve mobil aydinlatma sistemleriyle dogalligi ve
sahnedeki gercekciligi yakalamaya ¢alisan, hatta bazi sahnelerde gorinti yénetmeni Gékhan
Tiryaki’'nin resimsel sorunlarla ilgili yaptidi1 uyarilarini dikkate almayan yonetmenin; bicimden
icerige ve sekilden gercgekgilie kayan sanatsal sertiveni, gorsel kompozisyonuyla ve fotografik
temizligiyle dikkat ceken erken dénem isleriyle kiyaslanarak ve Deleuze’'in (2014, s. 26)
‘fiziksel ve geometrik kompozisyon’ ayrimindan faydalanilarak degerlendirilebilir.

Ayrica sadece Bergman'’in ya da Ceylan’in degil, 6zellikle 2000’lerden sonra daha da kugulen
dijital kameralarin getirdigi kolayliklarla oldukga artan sayidaki baska kamera arkasi kayitlar
Uzerinden de benzer degerlendirmeler ve ek okumalar yapilabilir. Bu ¢alisma simdilik bunun
yeni bir metinlerarasi okuma ydntemi olarak islevselligini géstermeye c¢alismistir sadece.
Filmlerin sadece baska filmlerle ya da anlatilarla degil, kendi arka planlariyla birlikte de ele
alinabilecegine ve bu ele alisin ana metindeki meseleyi anlamamizda nasil yardimci
olabilecegine odaklaniimistir. ilerde bagka baglamlarda yapilan bagka metinler arasi
calismalarla, cok daha baska sonuclara ulasilabilir.
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