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Oz

Bu ¢alismada, Tiirk sinemasinda fotografin tematik kullaniminin ortaya ¢ikarilmasi: amaglanmaktadir. Literatiir
kisminda ilk olarak, sinema ve fotograf arasindaki iliski agiklanmistir. Ardindan, kuramcilarin fotografin anlami
tizerine yaptiklari tartismalara deginilmistir. Literatiir kisminda son olarak, diinya sinemasinda filmlerde fotografin
nasil kullanildig1 6rneklendirilmis ve buna dair ¢alismalara yer verilmistir. Calismada nitel yontem ve tematik
icerik analizi kullan1lmis, amagli 6rnekleme yoluyla ii¢ film (Sevmek Zamani, Prenses ve Iz) segilmistir. Analizde,
Nekane Parejo’nun, Pedro Almodévar’in filmlerinde fotografin nasil kullanildigini arastirdigi calismasinda
olusturmusg oldugu temalardan yararlanilmistir. Parejo ¢alismasinda; “tanimlama; ge¢cmisi gdstermek, karakterleri
izleyiciye sunmak ve anlatiyla ilgili kesifler yapmak”, “fotografin metaforik kullanimi1”, “anlatinin tetikleyicisi
ya da ilham kaynag1” ve “dondurulmusg goriintii ve yeniden yaratilmis fotograf” olmak iizere dort tematik kategori
belirlemistir. Calismada, ornekleme dahil olan filmlerde fotografin yer aldigi sahneler analiz birimi olarak
belirlenmis ve bu sahneler ilgili kategoriler 1s1ginda analiz edilmistir. Elde edilen sonuglara goére; orneklem
filmlerde fotograf, karakterler hakkinda bilgi vermek ve anlatiy1 gelistirmek icin kullanilmistir. Ayrica fotografin
metafor olarak da kullanildig1 sonucuna ulagiimistir.

Anahtar Kelimeler: fotograf, sinema, film ¢aligmalari, Tiirk sinemasi

Abstract

This study aims to reveal the thematic use of photography in Turkish cinema. In the literature section, the
relationship between cinema and photography is explained. Then, the theorists' discussions on the meaning of
photography are mentioned. Finally, in the literature section, the way photography is used in films in world cinema
is exemplified, and related studies are included. This study used qualitative methods and thematic content analysis,
and three films (Time to Love, Princess and Trace) were selected through purposive sampling. The analysis utilized
the themes developed by Nekane Parejo in her study investigating how photography was used in Pedro
Almodévar's films. In her study, Parejo identified four thematic categories: “identification; showing the past,
presenting characters to the audience and making narrative discoveries”, “metaphorical use of photography”,
“trigger or inspiration for narrative” and “frozen image and recreated photography.” In the study, scenes in which
photography was included in the sample were determined as the unit of analysis and these scenes were analyzed
in the light of the relevant categories. According to the results, photography was used in the sample films to give
information about the characters and to enhance the narrative. It was also concluded that photography was also
used as a metaphor.
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Giris

Sinema ve fotograf arasindaki iligki, iki sanatin da birbirini hem teknik hem de estetik
bakimdan nasil etkiledigi konusuna kadar giden derin bir tartismay1 beraberinde getirmektedir.
Her iki sanatin birbirine yonelik iligkisi 6zellikle sinemanin ortaya ¢ikmasiyla yeni bir yon
kazanmigstir. Sinemanin teknik temellerinin, duragan goriintiilerin arka arkaya gelmesiyle
hareket yanilsamasina dayanmasi durumu, iki sanatin aslinda ne kadar derin bir bag icerisinde
oldugunu anlamak ic¢in 6nemlidir. Edward Muybridge’in 19. yiizyilin sonlarinda bir iddia
lizerine giristigi caligmalari, sinema ve fotograf arasindaki baglantinin ortaya konulmasinda
gerceklestirilen calismalardan ilkidir. Muybridge’in, kosan bir atin hareketlerini ¢ok sayida
fotograf makinesiyle kayda almasi, sinemanin temel isleyis mekanizmasini ortaya koymus ve
hareketli goriintiilerin kaydedilmesi fikrinin 6nciisii olmustur (Campany, 2008).

Bu baglamda sinemasnin dogasinda fotografin etkisinin ne kadar biiyiikk oldugu
anlagilabilir. Teknik bakimdan sinema, fotografin bir uzantis1 olarak, duragan goriintiileri bir
araya getirerek hareket yanilsamasi yaratmakta ve izleyiciye farkli bir ger¢eklik sunmaktadir.
Sinemada kullanilan kare hizinin zamanla degismesi de bu iliskinin evrimini yansitmaktadir;
ilk filmlerde saniyede 16 kare olarak kullanilan bu hiz, yillar i¢inde 24 kareye yiikselmis, bu da
izleyicinin goziinde daha akici bir hareket algis1 yaratmstir.

Literatiire bakildiginda, sinema ve fotograf arasindaki iliskiyi ele alan ¢ok sayida
kuramc1 bulunmaktadir. Bu kuramcilardan bazilar1 fotografin dogasini ele almaktadirlar. Susan
Sontag (2011) fotograf iizerine diigiincelerinde daha ¢ok fotografin, bir nesneyi ele gegirmenin
ve diinyay1 pargalara ayirarak anlamlandirmanin bir yolu oldugunu sdylemektedir. John Berger
(2015) ise fotografin dogasina zaman temasi lizerinden yaklagmaktadir. Berger’e gore bir
fotograf, gercegin farkli boyutlarini sunma ve goriinenin ardindaki goriinmeyen kisimlara
gondermede bulunma potansiyeline sahiptir. Roland Barthes (1996) ise sinema ve fotograf
iliskisini dogrudan ele alan isimlerden birisidir. Barthes bu baglantiya fotografin zamanla olan
iligkisi lizerinden yaklagmaktadir. Barthes’e gore fotograf, belirli bir anin izini tagimakta ve
izleyiciye derinlemesine diisiinme imkani sunmaktadir. Bu bakimdan sinemada kullanilan
duragan goriintiiler, izleyicinin filmle olan derinlemesine baglantisina ara vererek duraksama
ve diistinme firsat1 vermektedir.

Bu bakimdan sinema ve fotograf arasindaki iliski sadece teknolojik ya da estetik bir
temelde degil ayn1 zamanda derin bir anlam yaratimi iizerinden de ele alinma potansiyeline
sahip oldugu soylenebilir. Sinema ve fotograf arasindaki bu ¢ok katmanli iliskiyi gdoren
yonetmenler sinema tarithinin ilk yillarindan itibaren filmlerinde fotografa yer vererek
fotografin ¢ok katmanli anlam yaratim potansiyelinden yararlanmiglardir. Aynmi sekilde Tiirk
sinemasinda da fotografin bu 6zelliginden yararlanan filmlerin yapildigi sdylenebilir.

Sinema ve fotograf arasindaki bu iligkiyi ele alan akademik c¢alismalar da
bulunmaktadir. Bu ¢alismalardan birisi de Nekane Parejo’nun (2020), Pedro Almodévar’in
filmlerinde fotografin nasil kullanildigim1 arastirdigi calismasidir. Parejo calismasinda;
“tanimlama; ge¢misi gostermek, karakterleri izleyiciye sunmak ve anlatiyla ilgili kesifler
yapmak”, “fotografin metaforik kullanim1”, “anlatinin tetikleyicisi ya da ilham kaynag1” ve
“dondurulmusg goriintii ve yeniden yaratilmisg fotograf” olmak tizere dort tematik kategori

belirlemistir.

Bu c¢aligmada, Tiirk sinemasinda fotografin tematik kullaniminin ortaya g¢ikarilmasi
amaclanmaktadir. Bunun i¢in amacl 6rnekleme yontemiyle secilen {i¢ film, Nekane Parejo’nun
olusturmus oldugu kategoriler etrafinda analiz edilmistir.
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1. Sinema ve Fotograf

Sinema ve fotograf arasindaki iliskinin baslangici Edward Muybridge’in deneysel
calismalarina kadar uzanmaktadir. Bir iddia {izerine bagladig1 calismasinda Muybridge, kosan
bir atin goriintiilerini ¢cok sayida fotograf makinesi ile kayda almistir. Bu ¢alismanin 6nemi,
duragan haldeki fotograf karelerinin art arda dizilerek bir aygit ile oynatilarak hareket ediyor
izlenimi vermesinden kaynaklanmaktadir. Boylece sinema ve fotograf arasindaki baglanti
ortaya konulmustur (Campany, 2008). Sinemada hareket art arda dizilen fotograflarin hizli bir
sekilde oynatilmasina dayanmaktadir. Bu durum, ilk filmlerde saniyede 16 kare fotogratken
sonraki yillarda saniyede 24 kare fotografa doniismiistiir. Bu bakimdan sinema ve fotograf
iligkisinin ortaya konulmasinda baslangi¢ noktasinin “fotografi” anlamak oldugu sdylenebilir.

Fotograf konusunda arastirma yapan isimlerin basinda Susan Sontag, John Berger ve
Roland Barthes gelmektedir. Susan Sontag, Fotograf Uzerine (2011, s. 3) adl1 eserinde fotograf
¢ekmenin diinyaya iligskin kesin tespitler olmaktan 6te, gergekligin birer pargasi oldugunu ifade
etmektedir. Ayrica, Sontag (2011, s. 5), bir seyin fotografini ¢ekmenin o seyi ele gecirmek
oldugunu ve anlam katmanlarinin yaratilmasina olanak tanidigin1 eklemektedir.

John Berger (2015, s. 36-37) bir fotografin asil etkisinin zamanla ilgili yeni perspektifler
yaratiyor olmasindan kaynaklandigini ifade etmektedir. Berger’e gore fotograf, goriilenin
ardindaki goriilmeyeni ima ettigi 6lciide basarilidir. Fotograf, gerceklik i¢inden bir kesiti alarak
onu soyutlamakta ve lizerine diisiinme imkan1 saglamaktadir. Berger (2015, s. 38-39) i¢in bir
fotografin basarisi, kayit altina aldig1 gergekligin bir parcasinin dtesinde gostermedigi baska
seyleri de cagristirmasinda yatmaktadir. Bu bakimdan bir fotografin gergegin temsili
olamayacagini ve gergegin ¢oklu parg¢asindan sadece bir parga oldugunu bilmek gerekmektedir.

Roland Barthes (1996) ise Camera Lucida adli eserinde fotografin niteligini ve onun
zamanla olan iliskisini ele almaktadir. Roland Barthes fotografin, belirli bir anda olmus bir
yerin veya seyin varolussal izini tasidigini ifade etmektedir. Barthes bu bakimdan fotografin
giiclii imgeler olarak izleyiciyi diisiindiiren kaynaklar oldugunu sdylemekte ve filmdeki
duragan goriintiilerin de izleyicide benzer bir duraklama ve dalginlik etkisi yaratarak onlar
diisinmeye sevk ettigini eklemektedir.

Barthes sinema ve fotograf iliskisi konusuna dogrudan deginmektedir. Barthes’a gore,
sinema hareketi ve simdiyi temsil ederken, fotograf hareketsizligi ve ge¢cmisi temsil etmektedir.
Sinema seyircisi, hizli akan goriintiilerin pesinden giderken, fotograf izleyicisi durup diisiinme
firsat1 bulmaktadir. Barthes’e gore sinema izleyicisi, film boyunca zamanin ikiye katlanmasi ve
gecmisin simdiki zamana doniismesiyle hareket etmektedir. Filmdeki goriintiiler akarken,
seyirci bu goriintiileri ekleme yapmadan tiiketmektedir. Oysa fotografa bakan kisi, gdzlerini
kapatarak veya durarak goriintiiyli daha derinlemesine diisiinme imkani bulmaktadir. Bir film
sahnesinde goriilen bir fotograf, filmin akisini kesintiye ugratir ve izleyici tizerinde fotografi
diistinme etkisi birakmaktadir. Barthes’e gore filmdeki bir fotograf filmin hikayesini ileri tagir
hem de zamanin akisin1 durdurmaktadir. Barthes’a gore, sinema ve fotograf arasindaki iliski,
zamanin ve hareketin farkli bicimlerde deneyimlenmesini saglamaktadir. Fotograf, sinemadaki
illiizyonu kirmakta ve izleyiciyi diistinmeye sevk etmektedir (Bellour, 2007, s. 119-123).

Pascal Bonitzer de sinema ve fotograf iliskisine deginmektedir. Bonitzer’e gore (2013,
s. 12) filmde ekranin sundugu gerceklik, izleyici i¢in tam bir tatmin araci degil sadece onu
etkileyebilen bir unsurdur. Sinemada gorsel alanin yaninda bir de kor alan mevcuttur (Bonitzer,
2011, s. 70). Sinemada kismi goérmeyi miimkiin kilan unsurlarin kameranin bakis agisi,
cerceveleme ve kameranin konumu oldugunu ifade eden Bonitzer, sinemanin gergekligin ancak
bir boyutunu yansittigini eklemektedir. Bonitzer’e gore (2011, s. 84) goriilen alanin disinda bir
de kor alan mevcuttur. Sinema ve fotograf iligkisi diistiniildiigiinde filmde goriilen bir
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fotografin, aslinda gercegin bir boyutunu gosterdigi ancak bunun yaninda bilinmeyen bir kor
alanin potansiyel varligini ima ettigi s0ylenebilir.

Film teorisinin teknolojik ve estetik kokenlerinin fotografciliga dayandigi, literatiirde
genel kabul gérmektedir. Andre Bazin, Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, Edgar Morin ve
Roland Barthes gibi teorisyenler, fotografin dogasinin sinema estetigini belirledigini
savunmuglardir (Penley, 2007, s. 114).

Andre Bazin’in “Fotografik Goriintii Ontolojisi” (2011) adli makalesi, Sinema ve
fotograf arasindaki iligskinin, sinema ve fotografin dogasinin ve her iki sanatin gerceklikle olan
iligkisinin ortaya konulmasinda 6nemli bir ¢aligmadir. Bazin, fotograf ve sinemanin ontolojik
bir yoniiniin oldugunu ifade etmekte ve her iki sanat dalin1 da digerlerinden ayiran unsurun
fiziksel gercekligi oldugu gibi yakalayabilme kapasitesinin oldugu iizerinde durmaktadir.
Fotografin ve sinemanin gercegin bir izi oldugunu sdyleyen Bazin, fotografin, gercegin bir
kopyasi degil, onun bir tiir dokiimii oldugu iizerinde durmaktadir. Fotografin, sanat¢inin
yaratict miidahalesinden ziyade, objektifin oniindeki gercekligin kaydedilmesiyle olustugunu
ileri stirmektedir. Ona gore, fotograf ve sinema, zamanin ve mekanin bir pargasi olan bir
gercekligi yakalayip saklama islevi gérmektedir. Bu da fotograf ve sinemanin "ontolojik"
olarak gerceklikle baglantili oldugunu gostermektedir.

Sinema ve fotograf konusunda literatiirdeki bir diger onemli isim ise Siegfried
Kracauer’dur. Kracauer, Film Teorisi: Fiziksel Gergekligin Kurtulusu (2015) adli eserinde
fotografin merkezi bir konumda oldugunu ifade etmektedir. Kracauer'e gore film, fotograftan
dogmus ve 6ziinde fotografik bir dogaya sahiptir. Fotograf, dogay1 aslina uygun sekilde yeniden
tirettigi i¢in filmin de bu gergekeiligi benimsemesi gerektigini savunmaktadir.

Christian Metz, “Fotograf ve Fetis” adli makalesinde Danimarkali gostergebilimci
Louis Hjelmslev’in fetis ve fetisizm kavramlarindan hareketle bu kavramlarin fotograf ve
sinemada ne anlama gelebilecegini arastirmaktadir. Metz (2007, s. 124) fotografin okuma ve
anlamanin 6zellesmis birimi oldugunu, sinemanin ise daha genis ve karmasik bir sozlik
yapisina sahip oldugunu belirtmektedir. Fotografin sabit bir zamansal boyutunun olmadigini ve
izleyicinin bakisina bagli oldugunu ifade eden Metz (2007, s. 125), sinemanin ise
zamanlamasinin film yapimecisi tarafindan belirlendigini eklemektedir. Metz’in (2007, s. 128)
makalede degindigi bir baska konu ise fotografin bir an1 dondurarak onu bir fetis haline
sokmasidir. Fotograf bu sekilde, bir uzay ve zaman parcasinit kesip koruyarak, ge¢misin
mevcudiyetini miimkiin kilmaktadir. Bu da, fetisin ortaya ¢ikmasini ve onu yeniden islevsel
hale getirmeyi saglamaktadir. Metz ayrica film ve fotograf arasindaki farkliliklara da
deginmektedir. Bu farkliliklar teknik ve estetik yonlerden olugsmaktadir. Film, fotograftan farkli
olarak hareket ve ses igermekte ve bu nedenle algisal agidan daha karmasik yapi
barindirmaktadir. Film, ardisik bir¢ok kareden olusmakta ve bu kareler arasinda gegisler
yaparak bir anlat1 olusturmaktadir. Bu 6zellik, filmin fetis olarak ¢alismasini zorlastirmaktadir;
clinkii film, siirekli hareket eden ve degisen bir yapiya sahiptir.

Son olarak, makalede, fotograf ve filmdeki ¢ergeve dist alanin 6nemi vurgulanmaktadir.
Fotografin ¢ergeve disi alani, tipki Bonitzer’in ifade ettigi gibi kor alani, filmden farkli olarak,
goriinmeyen ve hayal edilen bir bosluk hissi uyandirmaktadir. Bu, fotografin eksikligi temsil
etme ve bu eksiklik iizerinden bir fetis yaratma yetenegiyle baglantilidir. Fotografin sabit ve
sessiz yapisl, onu fetis olarak ¢aligmaya daha uygun kilarken, filmin hareketli ve sesli yapisi,
fetisizmi tetikleyen ancak kendisi bir fetis olamayan bir ara¢ olarak degerlendirilmektedir
(Metz, 2007, s. 129-130).

Laura Mulvey (2006) sinemayi1 hareketin sanati olarak ele alirken, fotografin
sinemadaki islevinin zamanin durmasini saglamak ve seyircide diisiinsel bir an yaratmak
oldugunu vurgulamaktadir. Filmlerde fotografin varligi, sinemanin siirekliligini kesintiye
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ugratarak, izleyiciyi fotografin duragan dogasiyla ylizlesmeye zorlamaktadir (2006, s. 66).
Philip Rosen, sinemanin zamanla kurdugu iliskiyi tarihsel baglamda ele alarak, sinema ile
fotografin zamansal dogasinin nasil farklilastigin1 incelemektedir. Sinema, ge¢misi yeniden
olustururken, fotograf o ge¢misin sabit bir kaydimi sunmaktadir. Rosen’a gore sinema,

fotografin belgesel giiciinii 6diing alarak, gegmisi bir anlati i¢inde yeniden yaratmaktadir (2001,
s. 134-135).

Fotograf, hem yasamin dogal kaniti olarak hem de donmus bir anin eseri olarak
goriilebilmektedir. Bu ikilik, fotografin iki temel algilanis bicimini yansitir: Fotograf ya
geemisin tamamlanmis, sabit bir an1 olarak hayati yakalar, ya da dis diinyadaki yagamin akisini
durdurarak hareketin taslagsmis bir benzerini sunmaktadir (Catherine, 2007, s. 144).

Peter Wollen (2007, s. 108) ise makalesinde fotograf ve film arasindaki estetik ve zaman
iligkisini ele almaktadir. Fotograflar, zamani durduran ve ge¢misin pargalarini saklayan araglar
olarak goriiliirken, filmler siirekli hareket ve gegicilikle iliskilendirilir. Fotograf, bir ani
yakalayarak gecmisi saklarken, film ise olaylar1 zaman ¢izgisinde aktaran bir siire¢ olarak
tanimlanir.

Sinema ve fotograf arasindaki iligki, hareketin ve duraganligin farkli algilanma
bi¢cimlerine dayanmaktadir. Fotograf, zamanin bir anin1 dondurarak ge¢misin izini sunarken,
sinema bu anlar1 art arda dizerek hareketi yaratmaktadir. Bu ikili yapi, izleyicinin gergeklikle
kurdugu 1iliskide belirleyici olmaktadir. Fotograf, izleyiciyi diisiindiiren bir duraksama
yaratirken, sinema izleyiciyi siirekli akan imgelerle siiriiklemektedir. Fotografin duraganlig: ve
sinemanin hareketliligi arasindaki bu fark, her iki sanat dalinin zaman ve gerceklikle olan
iliskisini belirlemektedir.

2. Filmlerde Fotografin Kullanimi

Sinema tarihinde fotograf, filmlerde siklikla kullanilmaktadir. Filmlerde fotografa farkli
tematik anlamlar1 karsilamak i¢in yer verildigi goriilmektedir. Samuel Beckett’in senaristligini
yaptig1 tek film olan Film’de (Schneider, 1965), Buster Keaton, varolussal korkulariyla
miicadele eden yalniz bir adami oynar. Filmde ana karakteri canlandiran Keaton, algilarin
otesinde kaybolmak ister ve bu durum filmin temasini olusturmaktadir. Ana karakter bu amacla
evinde tiim izleri silmeye calisir: giines 15181n1 engeller, aynalar1 kapatir, fotograflar1 yok eder.
Film, sinema algisinin derin bir incelemesi olup, fotografin bellek ve tarih olarak karmasik
statiisiinii ele almaktadir (Campany, 2008, s. 95). Fotografin filmlerde kullanildig1 bir diger
ornek ise Roberto Rossellini’nin Kétii Insanlart Oldiirme Makinesi (La macchina
ammazzacattivi, 1952) filmidir. Bir fotograf¢inin insanlarin fotograflarini yeniden g¢ekerek
onlar1 6ldiirebilmesi fikriyle hareket edilen filmde, hareketli ve duragan goriintiiler araciligiyla
zaman ve Oliimliiliik iizerine bir meditasyon sunulmaktadir (Campany, 2008, s. 96-98). Mulvey,
Rossellini’nin bu filminde, sinemanin bellek, gerceklik ve oliim arasindaki iligkiyi nasil
kurdugunu ve duragan imgelerin anlatiy1 nasil doniistiirdiigiinii ele almaktadir (2006, s. 107).

Roger Spottiswoode’un 1983 yapimi Ates Altinda (Under Fire) filmi, Nikaragua’daki
i¢ savas sirasinda bir foto muhabirinin yasadiklarini konu almaktadir. Benzer sekilde, Oliver
Stone’un 1986 yapimi Salvador filmi, El Salvador’daki ¢alkantili donemde gorev yapan bir
gazetecinin deneyimlerini anlatmaktadir. Klasik sinema i¢inde fotografin nemli bir anlati araci
oldugu filmlerden biri de Alfred Hitchcock’un 1954 yapimi Arka Pencere (Rear Window)
filmidir. Hikaye, bacagi kirildig1 i¢in evinde mahsur kalan bir foto muhabirinin karsi
apartmandaki komsularin1 gozetlemesiyle baslar ve giderek gerilimli bir hal alir (Uygun, 2007,
s. 102-104).

Filmlerde fotografin bir bagka tematik kullanimi ise onlarin ge¢gmise dair izler tasiyor
olmalarindan kaynaklanmaktadir. Bu anlamda sinemada fotograf ge¢misten gelen sessiz ve
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uzlasmaz nesneler olarak yer almaktadir. Bu tematik yapida 6zellikle polis, adli tip, haber ve
aile albiimii fotograflar1 filmlerde siklikla kullanildig1 gériilmektedir. Ozellikle kara film,
polisiye film, melodram, ve tarihi film tiiriinde fotografin bu anlami yaratmak i¢in tercih
edilmektedir. Ornegin, Bicak Surt: (Blade Runner, Scott, 1982) ve Akil Defteri (Memento,
Nolan, 2000) gibi filmlerde fotograflar kanit olarak onemli rol oynamaktadir. Bir Saatlik
Fotograf (One Hour Photo, Romanek, 2002) ise pastoral aile fotograflarini merkezine
almaktadir. Karanligin Golgesi (Don’t Look Now, Roeg, 1973) filminde fotograf bu defa
gelecege doniik bir 6nsezinin kaynagini olusturmaktadir. Yonetmen Nicolas Roeg, sinemay1 bir
zaman makinesi olarak tanimlamis ve filmlerini fotograflarla stislemistir (Campany, 2008, s.
100-102).

Filmlerde fotografin ge¢gmis ve simdi arasinda bir baglanti1 seklinde kullanildig1 bir diger
film de Wim Wenders’in Arzunun Kanatlar: (Wings of Desire, Wenders, 1987) filmidir. Filmde
iki melek, Berlin’deki insanlarin yasamlarini onlara goriinmeden izlemektedir. Biiyiik
Staatsbibliothek’te yasli bir adam, yaninda bir melek otururken, August Sander’in portre
fotograflarina bakar ve kendi tarihini diisiiniir. Sander’in fotograflari, Ikinci Diinya Savasi'min
yarida kestigi Alman vatandaslarinin yasamlarini gosterir. Sander'in fotograflari, geng nesil i¢in
donemin kesin kaydi haline gelmistir (Campany, 2008, s. 108). Fotografin sinemadaki rolii ile
ilgili 6nemli bir diger drnek ise Antonioni’nin Cinayeti Gordiim (Blow-up, Antonioni, 1966)
filmi gosterilebilir. Bu filmde, fotograf, izleyiciyi anlatiya ¢ceker ve hikayenin derinliklerine
inmesine olanak tanir. Fotograf, filmin zamansal akisini durdurur ve izleyiciyi hikayenin
merkezine yerlestirir (Bellour, 2007, s. 122).

Rosen’e gore, filmlerde yer verilen fotograf kareleri, gecmisin bir izi olmaktan o&te,
anlatiy1 yonlendiren bir arag olarak kullanilmaktadir (2001, s. 134-135). Ayrica Rosen, belgesel
filmlerde yer verilen fotograflarin tarihsel bellek olusturmadaki roliinii vurgulamaktadir.
Fotograflar, gegmisin sabit izleri olarak sunulsa da, filmlerde kullanildiklarinda yeni bir anlati
yaratma islevi gormektedirler (2001, s. 232-234). Rosen, konuyla ilgili olarak The Return of
Martin Guerre (Daniel Vigne, 1982) filminde sinemanin fotografin belgesel giiciinii nasil
kullandigin1 ve gegmisi yeniden insa etme iglevini 6rnek vermektedir (2001, s. 173).

Sinema tarihinde fotografin filmlerde kullanimina iligkin en ilging 6rneklerden birisi
Chris Marker’1n bilim kurgu filmi La Jetée (1962) oldugu sdylenebilir. Film tek bir video kesit
disinda tamamen hareketsiz goriintiilerden olusmaktadir. Gegmis, simdi ve gelecek arasinda bir
bag kurulan La Jetée filminde, bellek, tarih, savas, kimlik, kayip, arzu ve imajin belirsizligi gibi
temalar1 derinlemesine ele alinmaktadir. Film, belgesel fotograflar, arsiv goriintiileri ve
sahnelenmis c¢ekimleri birlestirir. La Jetée, duraganlik ve momentum, bellek ve gelecek
arasindaki gerilimi ifade etmek i¢in fotograflarin giiciinii kullanir. Film, zamansiz ve mekansiz
bir arafta oynanir ve duragan gorintiilerle canlandirilabilecek en uygun hikayeyi sunar
(Campany, 2008, s. 103-104). La Jetée gibi sadece fotograflarla olusturulan bir diger film ise
Jean-Luc Godard’in Letter to Jane: An Investigation about a Still (1972) filmidir (Campany,
2008, s. 105-107). Jean-Luc Godard, sinemanin geleneksel anlat1 yapisini bozmak i¢in duragan
goriintiilerden yararlanmistir. Mulvey, Godard’in filmlerinde zamanin dondurulmasi ve
duragan karelerin kullanilmasiyla, izleyiciyi filmin gercekligi lizerine diistinmeye zorladigini
belirtmektedir. Jean-Luc Godard’in Letter to Jane (1972) filmi, tek bir fotograf karesi tizerine
yogunlasarak, sinemanin fotografla kurdugu ideolojik ve anlatisal bagi sorgulamaktadir. Film,
duragan bir goriintiinlin zaman i¢inde nasil anlam kazandigini tartisirken, fotografin izleyici
tizerindeki etkisini de problematize etmektedir (2006, s. 145).

Filmlerde fotograf, kimi zaman ge¢mise acilan bir pencere, kimi zaman ise bir
karakterin takintisinin veya saplantisinin bir sembolii olarak islev gérmektedir. Mulvey (2006),
Hitchcock’un Vertigo (1958) filminde Scottie’nin Madeleine’in portresine duydugu
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saplantinin, fotografin duraganligi ile sinemanin hareketliligi arasindaki gerilimi nasil agiga
c¢ikardigini vurgulamaktadir (2006, s. 174).

Tiirk sinemasinda da filmlerde fotografin kullanimina dair 6rnekler bulunmaktadir. Bu
filmlerden ilki Metin Erksan’in Sevmek Zaman: (1965) filmidir. Filmdeki fotograf, ana
karakterin ilk gortiste asik oldugu bir kadin portresidir. Erkek karakter kadin1 daha sonra gorse
de onun icin agk, surete asik olmayla devam eder. Ana karakter i¢cin kadinin portresi kadinin
kendisinden daha 6nemlidir. Suret fikrine, Dervis Zaim’in Gélgeler ve Suretler (2010) filminde
de rastlanilmaktadir. Zaim filminde suret fikrine daha bi¢imsel olarak yaklagsmakta ve bunu
fotografin kendisiyle yapmaktadir. Kibris’in durumuyla ilgili ard arda gelen sahnelerin her biri
fotograf kareleri olarak goriinmekte ve sonrasinda canlanmaktadir (Hepdingler, 2013).

Fotografin anlatinin merkezinde yer aldig1 bir diger film ise Nuri Bilge Ceylan’in 2002
yapmmi Uzak filmidir. Bu film, tasradan Istanbul’a gelen bir geng ile kentte fotografcilikla
ugrasan bir adamin hayatina odaklanmaktadir. Nuri Bilge Ceylan’in sinematografik iislubu,
fotograf sanatina olan yatkinliginin belirgin izlerini tagimaktadir. Yonetmenin sinema dili,
fotografin kompozisyon ve duragan anlatim 6zelliklerinden beslenmekte olup, bu iki sanat
dalin1 birlikte icra etmesinin etkileri filmlerinde acik¢a gézlemlenmektedir. Cogunlukla amator
oyuncularla calisan ve dogaclama ile belgesel estetigini benimseyen Ceylan, sinemasinda
fotograf sanatinin belirleyici bir rol oynadigini ifade etmektedir. Ozellikle belirli sahnelerde,
seyirciyl adeta bir fotograf karesiyle bas basa birakarak, fotografin sinemaya kiyasla daha
baskin bir anlatim araci haline geldigi anlar yaratmaktadir (Sayici, 2016, s. 128). Ceylan,
sinemayi1 fotografa kiyasla hayatin derinligini ve ¢ok katmanli yapisini yansitabilen daha etkili
bir sanat dali olarak gérmekte ve bu algisinin, lizerinde etkili olan bazi yonetmenlerin sinema
anlayisindan beslendigini  belirtmektedir. Bu baglamda, kisisel sinema anlayisinin
sekillenmesinde Ingmar Bergman, Robert Bresson, Michelangelo Antonioni, Yasujird Ozu,
Andrey Tarkovski ve Abbas Kiarostami’nin etkili oldugunu ifade etmektedir (Akbulut, 2006,
s. 20).

3. Yontem

Bu c¢aligmada, Tiirk sinemasinda fotografin tematik kullaniminin ortaya ¢ikarilmasi
amaclandigi i¢in durum ¢alismasi deseni kullanilmistir. Durum ¢alismasi, arastirmacinin ortak
temalar1 belirlemek amaciyla gézlem, goriisme ve dokiiman incelemesi gibi ¢esitli veri toplama
yontemlerini kullanarak bir veya daha fazla spesifik durumu inceledigi nitel bir arastirma
desenidir. Durum c¢aligmasi, verileri sistematik bir sekilde toplar ve olaylarin dogal
ortamlarinda nasil gelistigini inceler (Creswell ve Poth, 2016).

Calismada 6rnekleme yontemi olarak amaclh 6rnekleme yontemi kullanilmistir. Amach
ornekleme, “Onceden belirlenen amaca uygun birimlerin se¢ilmesidir” (Neuman, 2014, s. 322).
Calismada Tirk sinemasinda fotografin tematik kullaniminin ortaya ¢ikarilmasi igin ii¢ 6rnek
film secilmistir.

Tiirk sinemasinda fotogra konusunun yer aldigi filmleri belirlemek i¢in Tiirk sinema
tarihi kitaplarimin (Onaran, 1994, 1995; Ozgii¢, 2012) pdf versiyonlarindan yararlanilmustir.
Kitaplarin pdf versiyonlarinda “fotograf” kelimesiyle yapilan arama sonucunun iki noktada
toplandig1 goriilmiistiir. Bunlardan ilkinde, filmlerde agirlikli olarak fotografcilarin varligindan
s6z edilebilir. Bu filmlerin bazilar1 sunlardir; U¢ Arkadas (Memduh Un, 1958), Ahh Giizel
Istanbul (Atf Yimaz, 1958), Herhangi Bir Kadin (Serif Goren, 1981), Afife Jale (Sahin
Kaygun, 1981), Sahte Cennete Elveda (Tevfik Baser, 1989) ve Uzak (Nuri Bilge Ceylan, 2002).
Calismanin amaci filmlerde fotografin tematik kullanimini belirlemek oldugundan bu filmler
orneklem disinda tutulmustur. Ikinci kategoride ise filmlerde anlatiin odaginda fotografin
kendisi oldugu goriilmiistiir. Bu filmler arasinda ise Sevmek Zamani (Metin Erksan, 1965), Gizli
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Yiiz (Omer Kavur, 1991), Melekler Evi (Omer Kavur, 2001), Prenses (Sinan Cetin, 1986) ve Iz
(Yesim Ustaoglu, 1995) filmleri bulunmaktadir. Bu filmler arasindan ti¢ film (Sevmek Zamana,
Prenses ve Iz) calismanin amaci dogrultusunda diger iki filme gére daha c¢ok veriye sahip
oldugu diisiiniildiiglinden analiz edilecek filmler olarak belirlenmistir. Bu filmlerde fotografin
tematik olarak nasil kullanildigin1 belirlemek icin filmlerde fotografin kullanildig1 sahneler
analiz birimi olarak secilmistir. Ayrica bu ii¢ filmin 6rneklem olarak secilmesinin bir diger
nedeni ise; ¢alismadaki dort temanin karsiligiin bu filmlerde bulundugu 6ngoriisiidiir.

Analizde, Nekane Parejo’nun (2020), Pedro Almoddvar’in filmlerinde fotografin nasil
kullanildigin1 arastirdigi ¢alismasinda olusturmus oldugu temalar kullanilmigtir. Parejo
calismasinda; “tanimlama; gecmisi gostermek, karakterleri izleyiciye sunmak ve anlatiyla ilgili
kesifler yapmak”, “fotografin metaforik kullanim1”, “anlatinin tetikleyicisi ya da ilham
kaynag1” ve “dondurulmus goriintii ve yeniden yaratilmis fotograf” olmak tizere dort tematik

kategori belirlemistir.

Bu kategorilerin ilki, “tanimlama; ge¢misi géstermek, karakterleri izleyiciye sunmak ve
anlatiyla ilgili kesifler yapmak” seklindedir. Bunlar, izleyicinin hikayenin insasinda
ilerlemesini saglayan kullanimlardir. Ge¢miste gegen ve anilar1 ylizeye cikarmaya ya da
kahramanlarin hafizasini canlandirmaya yarayan goriintiilerdir. Gegmisi gostermek — filmde
hafiza kaybi1 yasayan kisiye fotograflari gostermek, fotograf sayesinde ge¢gmis ve simdi arasinda
baglant1 yakalamak, karakterleri izleyiciye sunmak — bunlar filmlerin basma yerlestirilen ve
farkli formiilleri benimseyen goriintiilerdir. En yaygin olanlari, kameranin bir fotograf karesine
odaklanmasini ve diyalogun bu fotografi betimlemesini i¢cermesidir. Anlatiyla ilgili kesifler
yapmak - Anlatinin ilerlemesini saglayan bir kesfe yol agan fotograflara gelince, bunlar iki
olasilikla ilgilidir: karakterlerden birinin kimliginin kesfi ya da duygusal veya akrabalik
iliskileri.

Bu Kategorilerin ikincisi, fotografin metaforik kullaninmidir. Dubois, bunlarin
gerekeelerini “fotografin somut, maddi, elle tutulur” bir nesne olmasi olarak siralamaktadir.
Fotograf, dokunulabilir, alinabilir, c¢alinabilir, toplanabilir, kirilabilir, kucaklanabilir,
yakilabilir. Bu anlamda gercek bir fetig-nesnedir ve bunun nedeni goriintiiniin kendisinin
(temsilin) fiziksel deste§inden maddi olarak ayrilmaz olmasidir (Dubois, 2001, s. 133).

Bu kategorilerin {liglinciisii, fotografin anlatinin tetikleyicisi ya da ilham kaynagi olarak
kullanimidir. Bir ya da daha fazla fotograf bazen filmsel anlatinin tetikleyicisi olmaktadir.
Genellikle bu goriintiiler anlatinin bagina yerlestirilmekte ve ¢ekimler fotografik eylemi ortaya
cikarmakta ve yeniden yapilandirilmasini detaylandirmaktadir.

Bu kategorilerin dordiinciisii, dondurulmus goriintii ve yeniden yaratilmis fotograftir.
Bir yandan, gercegin hareketini (optik bir yanilsama yoluyla da olsa) aslina sadik kalarak
yeniden tirettii i¢in miimkiin oldugunca “gercekci” bir temsil iiretmek, diger yandan da
“normal” gormenin Otesine gecen ve goziin hi¢ gdérmedigi seyleri gormemizi saglayan
“hayalden arindiric1” bir temsil elde etmek (Dubois, 2000, s. 137).

Parejo ¢alismasinda Almodoévar’in filmografisinde “fotografik olan” kapsaminda iki
noktaya odaklanmaktadir; dondurulmus goriintii ve yeniden yaratilmis fotograf. Goriintiiniin
dondurulmasi, film yapimcisinin bir goriintiiyii sabitlemek i¢in filmsel zamani durdurmaya
karar verdigi o am ifade etmektedir. Bellour da Burgin’le ayni fikirde olarak bunun seyirci
acisindan faydalarina deginir: “Hareketsiz filmde (ya da kadrajda) fotografin varlig1 6ne ¢ikar
[...] tiim efektler lizerinde bir ayricaligi vardir, bu sayede film seyircisi, acelesi olan bu seyirci,
ayn1 zamanda diisiinceli bir seyirci haline gelir” (Bellour, 2009, s. 82). Yeniden olusturulmus
hareketsiz goriintii, dondurulmus goriintiiniin tam tersi bir durum ise bir fotografa dayanan
filmsel goriintiilerdir.
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Bu caligmada nitel veri toplama tekniklerinden dokiiman incelemesi kullanilmistir.
Calismada veri analiz yontemi olarak ise nitel icerik analizi kullanilmistir. Calismada elde
edilen sonuclar, Tiirk sinemasinda filmlerde fotografin tematik kullanimini igermekte ve
boylece literatiire katki saglamay1 amaglamaktadir. Bu amag¢ dogrultusunda ¢alismada yer alan
alt sorular birincil amacin altinda ve belirlenen temalar dogrultusunda su sekilde siralanabilir:
Filmlerde fotograflar nasil yer almaktadir? Filmlerde fotograflar hangi ama¢ dogrultusunda
kullanilmaktadir? Filmlerde fotograf, metafor olarak hangi anlamlar i¢in kullanilmaktadir?

4. Bulgular

4.1. Sevmek Zamani

Sevmek Zaman filminde tek bir fotograf bulunmasina ragmen bu fotografin calismadaki
analiz kategorilerinin her biri hakkinda ¢6ziimleme ve yorum yapmay1 miimkiin kilacak anlam
zenginligine sahip oldugu sdylenebilir.

Sevmek Zamani’nda fotografin ilk islevi, kadin karakter Meral’in izleyiciye sunulmasi
yani onun tanitilmasidir. Ayrica Meral’in fotografinin sunulmasi, anlatinin bu karakter
tizerinden ilerleyecegi fikrini desteklemektedir.

Filmdeki ana karakterler Halil ve Meral’dir. Boyact olan Halil, evlerini boyamis oldugu
Meral’in duvarda asili duran fotografina asik olur. Bir y1l boyunca her giin, bos olan bu eve
gelerek fotografa bakar. Meral ise zengin bir ig insaninin kizidir. Yine bir giin evde kimse
yokken fotografa bakan Halil, Meral’in ansizin eve gelmesiyle ona yakalanir. Meral, Halil’in
kendisinin fotografina asik oldugunu anlar.

Sekil 1
Meral’in Fotografi

Kaynak: Sevmek Zamani, 1965, Metin Erksan

Halil, asik oldugu seyin Meral’in fotografi oldugunu, Meral’den resim ve kendisi
arasima girmemesini ister. Meral, asik oldugu resmin kendisine ait oldugunu sdyler. Ancak
Halil, resmin Meral’in kendisi olmadigini, bu resmin kendi diinyasina ait oldugunu ekler.
Gergek hayatta belki Meral’in kendisine bakmayacakken resminin hosca baktigini ifade eder.
Filmde yer verilen fotograf, bedenin yoklugunu telafi eden bir araci olarak film boyunca &ne
cikmaktadir. Halil, Meral’in varligindan ziyade onun sabitlenmis suretiyle ilgilenmektedir.
Metz’in (2007) “Fotograf ve Fetis” baslikli makalesinde belirttigi gibi, fotograf bir ani
dondurarak onu fetislestirir. Filmde Halil’in fotografi, gercekligin yerine gegen bir fetis nesnesi
olarak kullanilmaktadir. Halil’in “gercek hayatta belki Meral bana bakmazdi, ama fotograf hep
1yi bakiyor” demesi, fotografin degismez ve sabit kalmasina duydugu bagliligi gostermektedir.

Halil’in Meral’in resmine asik olmasi, resmi bir metafor haline getirir. Metz’in (2007)
ifadesiyle fotograf, bir an1 dondurarak onu bir fetis haline getirmektedir. Halil surete asik olur.
Halil i¢in Meral’in fotografi bir fetis nesnedir. Yine Metz’e gore sinema ise hareketi cagristirir
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ve fetigin olugsmasini engeller. Resmin ona hep iyilikle, askla baktigin1 sdyleyen Halil, nihayet
“degismezi” buldugunu, eger onu Meral’in kendisini sevecek olursa belki de onun hakkindaki
diistincelerinin son bulacagini ekler. Degismez olan fotograftir, degisiklige sebep olacak olan
ise Meral’in kendisidir.

Bu fotograf Halil i¢in Meral’in kendisi degildir, o, kendi zihninde Meral’e iliskin
diisiincelerin ve duygularin kaynagidir. Sontag’in (2011) ifadesiyle fotograf, bir nesneyi ele
gecirebilir ve anlam katmanlari olusturabilir. Halil’in Meral’e iliskin diisiincelerinin kaynagi bu
fotograftir.

Ayrica, Sevmek Zaman: filmi ile Antonioni’nin Blow-up (1966) filmindeki fotograf
sahneleri fotografin islevi agisindan karsitlik icerdikleri sOylenebilir. Blow-up’ta fotograf,
gercekligi sorgulayan ve manipiile eden bir unsur olarak hikayeyi yonlendirirken, Sevmek
Zamani’nda fotograf tam tersine, gercegin yerine gecen, ona alternatif bir ask nesnesi olarak
islev gordiigi ileri siirtilebilir. Antonioni’nin filminde, fotografin icerigi karakteri kuskuya
stiriiklerken, Erksan’in filminde fotograf kesin bir ask objesi olarak kabul edilir ve
degismezligiyle giiven veren bir unsur haline gelir. Bu karsitlik, fotografin sinemada nasil farkli
anlamlar yiiklenebilecegini gostermesi agisindan 6nemlidir.

Fotograf sabit bir zamansal boyuta sahip degildir, izleyicinin bakisina baghdir.
Sinemada ise zaman, yonetmen tarafindan olusturulur (Metz, 2007). Buna goére Halil’in
fotografta gordiigii sey, kendisine aittir. Bir bagkas1 ayni fotografta baska bir sey gorebilir.

Fotograf, bazi filmlerde hikdyenin baslangi¢ noktasi ya da énemli bir doniim noktasi
olarak islev gormektedir. Filmdeki fotograf film hikayesini ileri tasimaktadir (Bellour, 2007).
Halil’in Meral hakkindaki diistincelerinin ve duygularinin kaynagi bu fotograftir.

4.2. Prenses

Prenses filmi igeriginde ¢ok sayida fotografin kullanildig1 bir filmdir. Filmde,
duvarlarda asili duran fotograflar, film karesinin dondurularak olusturuldugu fotograflar ve
anlatiy1 desteklemek i¢in eski olaylarin gosterildigi fotograflar yer almaktadir. Bu da, filmdeki
fotograflarin, analiz kategorileri i¢in zengin bir igerik oldugunu gostermektedir.

Film, 12 Eylil 6ncesinin ¢atismali ortaminda ge¢mektedir. Filmin ana karakterleri
fotografci Selim ile Mersin’den Istanbul’a iiniversite egitimi icin gelen Nevres’tir. Nevres,
Istanbul’a &rgiit iiyesi olan Tarik ile birlikte gelmistir. Tarik ve Nevres toplumsal miicadeleye
inanirken Selim apolitik bir bireydir.

Filmin acilis sekansinda ayrilik siirecinde olan Selim ve esi Sibel goriiniir. Sibel uyurken
Selim esiyle ve arkadaslariyla ¢ekilmis olan eski giinleri anlatan duvarda asili olan fotograflara
bakmaktadir. Bu fotograflar c¢aligmanin ilk analiz kategorisi olan tamimlama; gec¢misi
gostermek, karakterleri izleyiciye sunmak ve anlatiyla ilgili kesifler yapmak kategorisine uygun
bilgiler sunmaktadir.

Selim, fotograflarda esi Sibel ve arkadaslariyla mutlu goziikmektedir. Fotograflar Selim
ve Sibel hakkinda bilgiler vermekte ve anlatiyr desteklemektedir. Wollen’a gore (2007)
fotograf, zamani1 durduran ve ge¢cmisin parcalarini saklayan bir aractir. Bu bakimdan filmin
baslangicindaki fotograflar gegmise ait mutlu giinlerin birer kanit1 niteligindedir.

Prenses filminde fotograf, yalnizca bir hatira nesnesi olmanin Gtesine gecerek anlatiyi
bigimlendiren bir unsur haline gelmektedir. Film boyunca fotograflar, karakterlerin
gecmisleriyle kurduklar1 baglart ve bu baglarin zaman iginde nasil degistigini yansitan araglar
olarak kullanilmaktadir. Selim’in, duvardaki eski fotograflara bakarak ge¢mis giinlerini
hatirlamasi, fotografin yalnizca bir bellek nesnesi olarak degil, ayn1 zamanda bir anlam
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arayisina hizmet ettigini gostermektedir. Fotograflar, Selim’in ge¢misiyle bagini siirdiirmesini
saglarken, Nevres’in yasadigi ikilemleri ve karar anlarim1 pekistiren gorsel Ogelere
doniistiirmektedir.

Sekil 2

Selim ve Sibel

Kaynak: Prenses, 1986, Sinan Cetin

Fotograf, baz1 filmlerde hikayenin baslangi¢ noktasi ya da dnemli bir doniim noktasi
olarak da islev gormektedir. Bu kategoride, bununla ilgili icerikler analiz edilmektedir.
Bellour’a gore (2007) filmdeki bir fotograf, filmin hikdyesini ileri tagimaktadir. Prenses’te
filmin hikayesini ileri tagiyan ve anlatiyi tetikleyen fotograflar 6zellikle filmin ikinci yarisinda
siklikla yer almaktadir. Eylem hazirligindaki orgiit iiyelerinin toplantilarinin gdsterildigi
sahnelerden sonra eylemi yapip yapmama tereddiitii yasayan Nevres’in durumunu anlatan ve
izleyicinin bu olay lizerine diisiinmesini saglayan farkli fotograflara yer verilmektedir. Nevres
icin bir tarafta siddet varken diger tarafta asik oldugu fotograf¢i Selim vardir. Nevres’in bu
durumu anlatmak icin filmde, filmin akis1 iginde durdurulan film kareleri ve farkli siddet
olaylarindan alinan goriintiiler vardir. Boylece yapacagi eylem ve ge¢cmiste yasanan eylemeler
arasinda kosutluk olusturulur.

Prenses’te Tiirk sinemasinda ornegine fazla rastlanilmayan bir sekilde ¢ok sayida
dondurulmus goriintiiye yer verilmektedir. Filmde ilk defa asagidaki karede buna
rastlanilmaktadir. Karakterler, cansiz mankenin bedenini dans ederek parcalara ayirirken bir
taraftan da sokaklarda yasananolaylarina ve Marags Olaylar1 gibi daha 6nce yasanmis olan siddet
olaylarindan fotograf karelerine yer verilmektedir. Fotografin bellekle olan iliskisi, Prenses
filminde 6nemli bir yere sahiptir. Film, fotograflar1 yalnizca ge¢misi hatirlamak i¢in kullanilan
nesneler olarak degil, ayn1 zamanda bireysel ve kolektif bellegin ingasinda bir arag olarak ele
almaktadir. Selim’in duvarinda asili olan eski fotograflar, onun ge¢cmiste mutlu bir hayati
oldugunu gosterirken, film ilerledik¢e bu ge¢misin artik erisilemez oldugu vurgulanmaktadir.

Bu baglamda, filmde yer alan fotograflar, 12 Eyliil 6ncesinin ¢atismali atmosferini
bellek tizerinden yorumlamaya olanak tanimaktadir. Nevres’in orgiitsel miicadelesi ve Selim’in
apolitik durusu arasindaki gerilim, ge¢mis olaylarin belgelenmesi yoluyla vurgulanmaktadir.
Filmde yer alan gergek fotograflar ve arsiv goriintiileri, kisisel bellek ile toplumsal hafizanin
kesisim noktasinda durur. Nevres’in yasadigi ikilem, filmde kullanilan fotograflarla daha da
derinlesir. Fotografin, gegmisin izlerini tasidigi ve onu yeniden canlandirdig: diisiiniildiigiinde,
Nevres’in karar verme siirecinde ge¢miste yasanan olaylarin yankilariyla bas basa kaldigi
goriilmektedir. Dondurulmus kareler ve arsiv fotograflari, Nevres’in kisisel bellegi ile
toplumsal bellegin ¢atistig1 anlar1 temsil eden gorsel metaforlar haline gelmektedir.
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Sekil 3

Selim ve Nevres

Kaynak: Prenses, 1986, Sinan Cetin

Barthes’e gore (1996) fotograf, belli bir anin izini tagimakta ve derinlemesine diisiinme
imkan1 sunmaktadir. Bellour’a gore (2007) ise sinema izleyicisi hizla akip giden goriintiiler
pesinden kosup giderken fotograf izleyicisi ise durup diisiinme imkan1 bulmaktadir. Filmde de
anlatinin izine takilip giden izleyiciye, bir anligina da olsa aslinda ne hakkinda bir film
izledigini hatirlatmak ve olaylar hakkinda diisiinmesini saglamak istenmektedir. Bu da
dondurulan film karaleri ve Marag Olaylar1 ile Vietnam savasindan eklenen fotograf kareleriyle
saglanmaktadir.

4.3. 1z

Iz filmi, emekliligine giin sayan komiser Kemal’in, bir intihar olayinda yiizii par¢alanan
kurbanin kim oldugunu bagska bir ifadeyle bu yiiziin kime ait oldugunu arastirmasini, bir “iz”
bulma arayisini anlatir. Kemal bu sorunun cevabini bulmaya koyulurken olaylar ilerledikce bir
labirente girdigini fark edecektir. Filmde Cezmi Kara’nin “kaybolan birinin pesinde
kaybolacaksin, bul beni” sozleri kimi zaman bir kagitta yazili olarak goriiliir kimi zaman da
Cezmi’nin sesinden bir {ist ses olarak duyulur.

Filmde yer alan fotograflar farkli temalar etrafinda kullamlmaktadir. Ilk olarak film,
kay1p bir yiizlin kayip olan fotografi iizerine insa edilmistir. Bu bilinmezllik filmin evrenini
sarmalamaktadir. Yine filmde yer verilen fotograflar, ge¢gmis hakkinda bilgiler vermek ve
karakterleri tanitmak icin kullanilmaktadir. Filmde yiizii ¢izili bir fotograf, metafor olarak
komiser Kemal’in yasadig1 kimlik bunalimini ortaya koymaktadir.

Sekil 4
Cezmi, Fikret ve Makyevig

Kaynak: iz, 1994, Yesim Ustaoglu
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Filmde yer alan fotograflar, ¢aligmanin ilk kategorisi olan “tanimlama; ge¢cmisi
gostermek, karakterleri izleyiciye sunmak ve anlatiyla ilgili kesifler yapmak™ ile ilgili bolca
veri igermektedir. Filmin agilisinda intihar eden Cezmi Kara’nin evine giden ekipten komiser
Kemal, evde fotograflarla karsilasir. Duvarda asili duran fotografta, izleyicinin sonradan
adlarin1 6grendigi, yiizl ¢izili olan Cezmi, Fikret ve Makyevi¢ vardir. Bagka bir fotografta
Makyevig tek goriiliirken diger bir fotografta Fikret yer alir. Yine filmin ilerleyen sahnelerinde
de, Cezmi’nin kim oldugunu arayan Kemal i¢in bir “iz” niteligi tasiyan Cezmi ve Makyevi¢’in
kiz1 Sedef’in, fener kulesinin, Valentine dans salonunun fotograflar1 yer alir. Bunlar, hem
Kemal hem de izleyici igin karakterleri ve onlarin ge¢gmislerini tanimak i¢in 6nemlidir.

Sontag’in ifadesiyle (2011) fotograf, bir nesneyi ele gecirebilir ve anlam katmanlar
olusturabilir. Benzer sekilde Berger de (2015) fotografin, gergegin farkli boyutlarini sundugunu
ve gorlinenin ardindaki goriinmeyen kisimlara gdndermeler yaptigini ifade etmektedir. Filmde
Cezmi’nin, kendi evinde hem de yiizii goziikmeyecek sekilde bir fotografa neden yer verdigi
ve Cezmi Kara’nin fotograftaki yiizlinii kimin ¢izdigi gibi sorular1 akla getirmektedir.

Sekil 5

Cezmi 'nin Gériinmeyen Yiizii

Kaynak: iz, 1994, Yesim Ustaoglu

Bonitzer (2011, s. 56) “her labirent yiize iliskin bir endise, bir muamma igerir” ifadesini
kullanmaktadir. Yine ayni eserde Bonitzer (2011, s. 57) “labirent dykiileri de bizzat birer
labirenttir, labirent yiiziin silinmesi ve kaybolmasiyla baglar, yiiz labirent oldugunda ¢ikis
bulunur” demektedir. Filmde Cezmi’nin kay1p yiizline dair “izler” bulmaya ¢aligan Kemal, bir
labirente girmistir. Kemal’in arayisi ilerdedikge labirent de katmanlasir. Kayip yiiziin sahibinin
fotografi da kayiptir; hig bir yerde yoktur. Kemal aslinda kendinde kaybolmustur, “yiiz labirent
oldugunda” Kemal ¢ikis1 bulur. Film basladig1 yere doner. Filmin acilis1 Cezmi Kara’nin intihar
ettigi sahnedeki silah sesiyle acilir filmin sonunda da bu defa Kemal, Cezmi’nin evine gider,
biriyle karsilasir, izleyici gérmez. Kamera bina disina ¢ikar ve silah sesi gelir. igerde neler
oldugunu izleyici bilemez.

Filmde fotografin tematik olarak kullanildig1 bir bagka yer de filmin anlatisini gelistiren
onu ileri tastyan konumudur. Filmde ana karakter tarafindan rastlanilan her fotograf arayisi
yolunda ona bir “iz” vermektedir. Barthes (1996) fotografin, ge¢misin bir izi olarak gercekligi
kaydettigini ve ayn1 zamanda kay1p bir zamani temsil ettigini ifade etmektedir. Iz filminde yiizii
silinmis fotograf, yalnizca fiziksel bir kaybi degil, karakterin kimlik ve hafiza diizeyinde
silinmesini de simgelemektedir. Fotografin belge niteligi, kayip yiiziin varligiyla sorgulanirken,
burada bir eksiklik ve belirsizlik iizerinden insa edilmektedir. Boylece, fotografin hem hafizay1
canlandiran hem de onu muglaklastiran celiskili dogas1 vurgulanmaktadir ve karakterin
varolugsal ¢ikmazi, silinmis yliz metaforuyla derinlestirilir.
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Sekil 6
Makyevig

Kaynak: iz, 1994, Yesim Ustaoglu

Bellour’a gore (2007) filmdeki bir fotograf, film hikayesini ileri tasimaktadir. [z’de de
ana karakter Kemal’in rastladig: her bir fotograf, anlatinin ilerlemesine yardimci olmaktadir.
Kemal’in, Cezmi’nin evinde Cezmi, Makyevi¢ ve Fikret’in fotografinin bulundugu cerceveyi
gormesiyle hikdyenin taraflar1 ortaya ¢ikmis olur. Yine ayni evde Cezmi’nin siirekli gittigi
Bozcaada’daki Fener’in fotografi da Kemal’in buraya gitmesine neden olur. Son olarak
Makyevi¢’in evindeki Cezmi ve Makyevic’in kizlar1 Sedef’in fotografi, Kemal icin hikayeye
dair bir bagka bakis acisini aralar. Ayni sekilde Bozcaada’da Fenerdeki Fikret’in fotografi da
hikayeyi ileri tasir.

Iz filminde yiizii ¢izilmis fotograf, yalnizca bir karakterin kaybini degil, ayn1 zamanda
anlatinin eksik ve ¢oziimlenemeyen dogasini da vurgulanmaktadir. Bu fotograf, goriintirde bir
ipucu sunarken aslinda gercegi saklayan bir nesneye doniiserek, izleyiciyi belirsizlik i¢inde
birakmaktadir.

Sonuc¢

Bu calismada, Tiirtk sinemasinda filmlerde fotografin tematik kullanimlar1 ortaya
cikarilmaya ¢alisilmistir. Teknolojik ve estetik acidan birbirinden etkilenen ve ortak yonleri
bulunan sinema ve fotograf sanatinin, anlati acgisindan hangi potansiyele sahip olduklari
ozellikle de fotografin filmlerde anlam yaratmadaki kullanimlarina odaklanilmigtir.

Bunu ortaya koymak i¢in, fimlerinde fotografa sik¢a yer veren Pedro Almoddvar’in
filmlerini inceleyen Nekane Parejo’nun, bu filmleri incelerken gelistirdigi dort kategoriden
yararlanilmistir. Tiirk sinemasinda yapilan filmler arasindan 6rneklem olarak belirlenen ii¢ film
(Sevmek Zamani, Prenses Ve Iz) Parejo’nun kategorileri etrafinda tematik agidan analiz etmistir.
Boylece, fotograflarin film anlatisindaki rolii, estetik ve dramatik boyutu gelistirmedeki giicti
aciga cikarilmaya galisilmistir.

Calismadaki bulgulara gore; filmlerde kullanilan fotograflar, Parejo’nun belirledigi
kategoriler dogrultusunda kullanilmistir. Bu kullanim hem anlatisal hem de metaforik yoniiyle
filme katkida bulunmustur. Sevmek Zaman: filminde fotograf, surete asik olmanin 6rnegi olarak
metaforik bir yonii igermektedir. Prenses filminde karakterlerin fotograflarina, filmin akisi
icinde dondurulan karelere ve yasanmis olaylardan alinan goriintiilere yer verilmistir. Bu
fotograflar; anlatinin ilerlemesini saglayan, karakterlerin tereddiitlerini ortaya koyan unsurlar
olarak yer almaktadir. Dondurulmus kareler ise akip giden film igerisinde anlik da olsa
izleyicinin olay1 derinlemesine diisiinmesine olanak saglamaktadir. /z filminde ise fotograf,
kayip bir yliziin aranmasinin merkezinde yer alarak, anlatiy1 sekillendiren bir metafor haline
gelmistir. Kemal karakterinin, fotograftaki kayip yiizii bulma ¢abasi, izleyiciyi psikolojik bir
labirentte dolastirmis ve anlatinin dramatik yapisina 6nemli katkilar saglamistir.
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Bu bulgular, Tiirk sinemasinda fotografin anlatisal bir ara¢ olarak kullaniminin detayli
bir incelemeye tabi tutulmasi gerektigini gostermektedir. Barthes, Metz ve Berger gibi
teorisyenlerin goriisleriyle birlikte ele alindiginda, fotografin sinemadaki anlam yaratma
potansiyeli daha da derinlestirilebilir.

Sonug olarak, sinema ve fotografin bir araya gelerek ¢ok katmanli bir anlatisal derinlik
yaratma kapasitesine sahip oldugu, bu c¢alismanin temel ¢ikarimlarindan biridir. Bu durumun
Tiirk sinemasinda yapilmis olan 6rneklem filmlerde de ortaya ¢iktigi goriilmiistiir.

Yazarlarin Katki Oram Beyam: Tek Yazar (Murat SAHIN)
Etik Kurul Onay1: Calismada etik kurul iznine gerek yoktur.
Finansal Destek ve Tesekkiir: Yazar, calismada finansal destek almadigini bildirmistir.

Cikar Catismasi: Yazar, herhangi bir ¢ikar catismasi bulunmadigini bildirmistir.
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