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Abstract

The relationships that cinematographic components associated with
setting and location have played an important role in the development of cinema
during the process since its invention. Director's competence of correctly
decoding and reflecting these relationships to his movies is also among the
subjects of film aesthetics. Cinematic setting and locations have been in the centre
of this dramatic structure in these relations’ integrity, which is determinative of
the development of cinema into the art of modern times and founding a
language of its own after going out of being an entertainment in fairs that
photographically repeats the reality of outer world on 2D screens. Stories and
characters of movies meet the audience in the setting and locations of this
fictional world and they convincingly get the audience to live in that atmosphere.
Particularly, in this action, which is valid for classical narrative cinema,
sometimes in artificial locations (decor) constructed in studios and sometimes in
movie sets fictionalised in authentic locations cinematic narration is visualised.
Both the narration itself and the characters” characteristics and relationships with
their surroundings ‘become true’ in an cinematic setting that develops into an
integrity with these locations and these locations’ parts that stay outside the
frame.

When we look over the movies produced in Turkish cinema through this
aspect of view, it can not be said that directors had distinctly reflected the
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awareness about setting and location mentioned above throughout the time
period from its first years to 1970s. In most of the movies filmed in those years,
cinematic setting and location could not go beyond more than being a
background for the story of the movie, yet more in some movies they strained
credibility because of leaving impressions of decor. Technical, economical and
aesthtetical problems peculiar to Turkish cinema have an important share in this
situation.

When we study the movies of Metin Erksan, who entered the cinema
business after1950, it is possible to see that there are signs of a distinct and
successful approach in this regard. It is noticeable that the director, who has a
certain amount of knowledge about history of art and aesthetics, prefers
reflecting the setting and location, especially in his black and white movies, with
other cinematographic components significantly and in ‘aesthetic forms’ instead
of using them as a background for cinematic narration.

Key Words: Cinema, cinematic setting/location, Turkish cinema, Metin
Erksan

Oz
[cadindan giiniimiize uzanan siirecte, sinema sanatinin gelisiminde
sinematografik ogelerin filmsel ¢evre ve mekan ile kurdugu iliskiler 6nemli rol

oynamistir. Yonetmenin bu iliskileri dogru ¢oziimleyip filmlerine yansitabilme
yetkinligi, ayn1 zamanda film estetiginin de konular1 arasindadir.

Sinemanin dis diinyanin gercekligini iki boyutlu perdede fotografik olarak
yinelemekten ibaret bir panayir eglencesi olmaktan ¢ikip, kendine 6zgii bir dil
kurmasi ve modern zamanlarin sanat1 haline gelmesinde de belirleyici olan bu
iligkiler biitiinii i¢inde, filmsel ¢evre ve mekanlar dramatik yapinin merkezinde
yer almistir. Filmlerin 6ykiileri ve karakterleri, bu kurmaca diinya igindeki cevre
ve mekanlarda seyirci ile bulusurlar, inandirici bir bigimde seyirciyi de o
atmosfer icinde yasatirlar. Ozellikle klasik anlati sinemasi icin gecerli olan bu
isleyis icinde, kimi zaman stiidyolarda kurulan yapay mekanlarda (dekor),
bazen de gercek mekanlarda kurgulanan setlerde filmsel anlati gorsellestirilir.
Gerek anlatinin kendisi gerekse anlati icindeki karakterlerin ozellikleri ve
cevreleriyle iligkileri, bu mekanlar ve bunlarin ¢erceve disinda kalan kismiyla
biitiinlestigi filmsel ¢evre icinde “gercek”lesir.

Bu bakis acisiyla Tiirk sinemasinda {iretilen filmler incelendiginde ilk
yillardan 1970’lere kadar gegen zaman dilimi i¢inde filmsel mekan ve gevre
konusunda yonetmenlerin yukarida belirtilen farkindaligi filmlerine belirgin
bicimde yansittiklar1 sdylenemez. Bu yillarda gekilen filmlerin ¢ogunda filmsel
cevre ve mekan, filmin hikayesine fon olmaktan Gteye gidememis, hatta bazi
yerlerde dekor izlenimi vererek inandiriciligini da kaybetmistir. Bunda Tiirk
sinemasina 6zgii teknik, ekonomik ve estetik sorunlarin da 6nemli pay1 vardir.

1950 sonrasi sinemaya giren Metin Erksan’in filmlerine bakildiginda ise bu
konuda daha 6zgiin ve basarili bir yaklasimin izlerini gormek miimkiindiir.
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Sanat tarihi ve estetik konusunda belirli bir birikimi olan yonetmenin 6zellikle
siyah beyaz c¢ektigi filmlerinde c¢evre ve mekani filmsel anlatiya fon olarak
kullanmak yerine, diger sinematografik Ogelerle anlaml iliskiler i¢inde ve
“estetik bicim”lerde yansittig1 goriilebilir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, filmsel cevre/mekan, Tiirk sinemasi, Metin
Erksan.

Girig!

“Sanat” ve “estetik” kavramlar1 ytizyillar boyunca anlam alanlari genisletilip
doniistiiriilen kavramlardir. Buna ragmen g¢alismanin konusu baglaminda ve estetik
kavramuyla iligkisini yansitan bir tanimlamaya gidersek; Yunanca “tekhne” ve Latince
“ars” terimlerinden tiiretilen ‘sanat’, “Belli bir glizelligin, bir estetik degerin bir
diisiincenin tasarim ya da ifadesi igin kullanilan yontem ve teknik” (Bagli, 2010: 8)
olarak tanimlanabilir.

Modern zamanlarin sanati ya da yedinci sanat olarak adlandirilan sinema,
gorsel-imgesel ve genellikle uylagimlara dayali bir anlatim sistemi {izerinden kitlelere
ulasir. Bu yoniiyle sinema, “modernlik tanimina uygun bigimde, insanlarin zaman ve
uzam algisin1 pargalayan modern ortamin igerdigi hareketi ve yeniligi ifade eden ideal
bir ara¢”tir (Ulusay, 2008:25). Sinema sanatmnin ¢evre ve mekan {izerindeki
doniistiiriicii gliciinii de yansitan bu 6zelligi, ayn1 zamanda ¢evre ve mekan 6gelerinin
film estetigi icindeki 6nemini de vurgulamaktadir.

Giiniimiizde sinemaya dair farkli bakis acilariyla farkli tanimlamalar
yapilabilir: “Giindelik ya da akademik dilde ‘sinema’ denildiginde ¢ogunlukla hem
filmi, hem sinema salonunu, hem de seyirciyi kapsayan ¢oklu anlamlari olan bir
tanimlama yapilmis olur” (Kirel, 2010: 17). Konumuz baglaminda “sinema”y1; film
dilinin dramatik ve plastik Ogeleri sayesinde zaman ve mekan filmsel yap: icinde
yeniden bicimlendirebilen bir sanat olarak tanimlayabiliriz.

Diger yandan sinemanin gorsel bir dili 6n planda tutmas: ise gerceklikle
kurdugu iliskiyi gliclendirmektedir. Bu baglamda film goriintiisii, gercekligi aktaran,
insanlari, gevreyi ve nesneleri daha somut bigimde algilamamizi saglayabilen dnemli
araglardandir (Biiker ve Onaran, 1985). Ancak burada sozii edilen goriintii, gercek
goriintiintin biittinliiklii bir kopyasi olmaktan ¢ok bir gorme bigimine ve gercekligin
yeniden iiretimine dayali bir imgedir ( Berger, 1972). Bu imgeler sistemi icinde gercek
ya da kurmacaya dayal1 filmsel mekanlar ve gevre, onemli bir “yer” tutar.

1 Bu makale Ankara Universitesi DTCF Sanat Tarihi BSliimii tarafindan 10-12 Ekim 2012 tarihleri arasinda
diizenlenen “Sanat ve Estetikte Asal Degerler; Zaman, Mekan” konulu VI. Uluslararas1 Gen¢ Sanat
Tarihgiler Sempozyumu’nda bildiri olarak sunulmustur.
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Beraberinde “yanilsama”y1 da getiren bu anlam alami iginde giiniimiiz
sinemasma bakildiginda sinemasal imgenin teknolojinin de katkisiyla giderek
yanilsamaya dayali oOzelligini yitirmeye basladig1 soylenebilir. Bir¢ok sinemasal
goriintiiniin tamamen sanal ortamda tiretildigi glintimiizde, Baudrillard'in da belirttigi
gibi “kusursuz ve eksiltisiz” bigimde “her sey seyirciyi yanilsamadan uyandirmak igin
programlanmus gibidir; seyircinin de, bu sinema fazlaliginin sinemanin yanilsamasini
sona erdirisine taniklik etmekten bagka secenegi kalmaz.” (Baudrillard, 2005: 29).

1.Sinema, Sinemasal Cevre ve Mekan

“Insani, simurlar olmayan bir mekana oturtmak, hem yanindan hem de
uzagindan gecen biiyiik insan kalabaligiyla onu kaynastirmak, tiim diinyayla girdigi
iliskiyi gostermek; sinemanin anlami bu degil de nedir?”(Tarkovski, 2000: 71).

Tarkovski'ye ait aciklamada da alt1 ¢izildigi gibi filmlerde mekanin plastik bir
oge olarak kullanimi baglaminda sinema sanati farkli cografyalari, mekanlar,
gerektiginde yan yana kurgulayarak o mekanlar: ve iglerindeki insanlar1 birbiriyle
kaynastirabilir. Diger yandan giris boliimiinde belirtilen 6zelliklerinin de katkisiyla
sinema dis diinyanin, senaryo -ve dolayisiyla yonetmenin bakis agisi- iizerinden, film
evreninde gercege en yakin ve inandirict bi¢imde temsilini de miimkiin kilar. Bu da
filmsel Oykiiniin, karakterlerin yaninda bu Oykii ve karakterlerin yasadig: fiziksel,
sosyo-kiiltiirel cevrenin, mekanlarin yeniden ingasini, temsilini zorunlu kilan bir yapry1
beraberinde getirir. Bu isleyis icinde filmsel 6ykii (gosterilen), film dilinin gramerini
kullanan yonetmenin bu Oykiiyli perdeye yansitma big¢imi ve sOylemi (gOsteren)
cercevesinde yeni bir boyut kazanir.

Bu noktada film estetigi alanindaki kuramsal ¢alismalar arasinda ortaya ¢ikan
ayrisma ya da tartismalar, 6ziinde sinemanin seyirci ve gergeklikle kurdugu iliski ve
bunun filmsel yap1 iizerindeki yansimalari ile iliskilendirilebilir. Bu baglamda
yonetmenin, gergegi yeniden oldugu gibi tiretmekten ¢ok onu sinemasal anlatim
olanaklar1 gercevesinde yeniden yapilandirdigr soylenebilir: “Kuskusuz perdedeki
goriintii bedenden yoksundur, 151tk ve golgeden olusmus bir simiilakr’dan ibarettir,
ama yine de, seyirci, kameranin az ya da ¢ok ge¢mis bir zamanda, gercek yasamdan
cektigi bedenleri, jestleri ve nesneleri ayirt edecek hicbir sey olmasa da, gercekligin
baz1 degerlerini onlara atfetmeye ikna edilir” (Pezella, 1996: 39). Boylece dis diinyanin
gercegi ile filmsel gercek arasinda filmin inandiriciligini besleyen yeni bir diizen
kurulmus olur. Bu iki alan arasinda kurulan uylasim temelde dis diinyaya ait gevre ve
mekanlarin filmsel yap: i¢indeki goriiniimii ve islevleri ile de iliskilidir. Bu noktada
film yonetmeninin konuya yaklasim bigimi ise, ortaya ¢ikacak filmin ¢evre ve mekan
kullanimma dair estetik yapisinda belirleyici olabilmektedir.

Sinemanin gergekligi kendi i¢cinde doniistiirme bigimine iliskin olarak yukarida
olduk¢a yalin gizgilerle belirtilen bu yeni insa siirecinde, varolan filmsel Gykiiniin
icinde yer aldigi, nefes alip verdigi atmosfer, cercevenin disinda kalanlarla da
iliskilendirilebilen boyutlariyla bir biitiin olarak sinemasal “gevre”yi olusturur. Bunu
fiziksel (mimari, dogal ya da yapay) ve toplumsal ¢evre olarak smiflandirabiliriz. Bu
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baglamda sinema-mekan ve gevre iligkilerinde Bonitzer’in de belirttigi gibi gérmenin
kismiligini ve kadraj disinda kalan ‘kor alan’m varligmi da unutmamak gerekir
(Bonitzer, 2006: 70). Bonitzer bu durumu Bazen’den aktardig1 su ciimle ile 6rnekler:
“Bir film kisisi kamera alanindan ¢iktiginda, gorsel alandan ¢iktigini kabul ederiz, ama
o, dekorun bizden saklanan bir bagka yerinde kendine 6zdes olarak varolmaya devam
etmektedir” (2006: 70-72). Boylece filmsel mekan ve cevre, kadrajin sinirlarini kirip
asar, sinemasal gercek ile nesnel gergeklik arasinda seyirciyi ikna edici bir denge
kurulmus olur.

Sinema-gergeklik iligkileri gozardi edilmeden yonetmen ve ekibi tarafindan
bastan sona tasarlanmis bu “gevre” i¢inde “sinemasal mekan”, dis diinyada mevcut
olan ya da film setinde dekor olarak kurulmus ii¢ boyutlu, agik ya da kapal
mekanlarin -iki boyutlu- pelikiile yansimasi olarak tanimlanabilir. Bu yeni durumda
mekan, “statik niteligini kaybeder ve zaman destekli dinamik bir nitelik kazanir.
Mekan parcalar1 zamansal bir sira iginde diizenlenerek zamansal yapinin bir pargasi
olur. Zaman da bu bu yap:1 i¢inde mekanlasir” (Demir, 1994: 11). Boylece filmlerde
Demir’in de vurguladig1 gibi zaman-mekan iliskileri ekseninde sinemanin yanilsamaya
dayali dogasina uygun yeni bir gorsel yapi olusturulur. Bu yeni yapinin insasinda
basta kurgu olmak tizere ¢ekim agilari, ¢ekim Olgekleri, aydinlatma gibi sinema dilinin
cesitli ogelerinden yararlanilir.

Konuyu film estetigi baglaminda ele alan ve filmsel uzami resimsel uzamdan
farkli olarak, “hareketin eylemi ve yolu” olarak nitelendiren Pezella’ya gore filmsel
uzam, “sadece iizerinde eylemin gelistigi basit bir sahne degildir, hakikat igerimini
ortaya ¢ikaran giiglerin dinamizmini ve gerilimini de ortaya gikarir” (Pezella, 1996: 73).
Bu yoniiyle filmsel uzam film ic¢inde, yonetmenin bu konudaki yaklasimina bagh
olarak, bazen basit bir fon bazen de dogrudan filmin bi¢im ve igerigini etkileyen
onemli bir sinemasal o0ge olabilir. Diger yandan “anlati ve kurgu, mekan algisini ve
tasarimini hem mimaride hem de sinemada etkileyen ortak paydalardir” (Tiiziin, 2008,
10)

2. {1k y1llarda Sinemada Cevre/Mekan Kullanim1

Sinemanin ilk yillarinda perdeye yansiyan filmlerdeki ¢evre ve mekanlarin
genellikle arka planda ve filmsel harekete basit birer fon/sahne olusturacak bicimde
kullanildig1 soylenebilir. Bu dénemde cekilen filmler genellikle belge filmlerdir ya da
tiyatro sahnesini andiran bir mekanda sabit kamera ve genel ¢ekim oOlgegi ile
bicimlenen kurmaca kisa filmlerdir.

flk konulu filmlerle birlikte dekor yapiminin gelismesi ve film siirelerinin
uzamasmna paralel olarak sinemada kurgu, aydinlatma, mizansen ve kamera
hareketlerinin 6ne ¢ikmasi bu isleyise uygun yeni bir gevre tasarimini da zorunlu
kilmigtir. Boylece gercek mekanlarin yaninda kurgu yoluyla iiretilen kurmaca
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mekanlar, stiidyo icinde her tiirlii teknik donanimin gorece daha rahat kullanilabildigi
bir sinemasal g¢evre tasarimi 6ne ¢tkmaya baglamistir. Sinema dilinin temel 6gelerinin
de ortaya cktigi bu siiregte sinemasal ¢evre ve mekan tasariminda sanat
yonetmenlerinin de -Ozellikle dekor yapiminda- etkili olmaya basladigini
sOyleyebiliriz.

Bu yillarda 6zel bir yontemle (toning, tinting) kismen ‘renklendirilen” 6rnekleri
saymazsak, filmler genellikle siyah beyaz ve sessizdir. 1920'lerin sonlarma dogru sesin
devreye girmesi, sinemasal anlatima yeni bir boyut katarken; bu yeni teknik aygita
uygun ¢ekim, dekor ve mizansen tasarimina gidilmesi, sinemasal hareketi kisitlar,
mizansen, mekan ve g¢evrenin ses ekipmanlariyla uyumlu olmasma dikkat edilir
(Idrisoglu, 1994). Yine de “ses ile gdriintiiniin birbirini yinelemek yerine birbirini
tamamlamalar1 ” (Uysal, 2012: 96) filmsel mekan ve ¢evrenin o ortamda varolan dogal
ve yapay seslerle birlikte daha gercek¢i algilanabilmesine katkida bulunur. Biitiin
bunlar, sinemada cevre ve mekan kullaniminda; yonetmenin yaklasimi, film-gerceklik
iliskisi gibi etkenlerin yaninda, teknik aygitlarla icra edilen bir sanat dali olan
sinemanin teknoloji ile olan etkilesiminin de belirleyici olabilecegini gostermektedir.

llerleyen yillarda; II. Diinya savagi sonrasi Avrupa’da sinema alaninda ortaya
cikan yeni gergekcilik ve yeni dalga akimlariyla birlikte yonetmenin film yapimindaki
etkisine vurgu yapan (auteur kurami) kuramsal ¢alismalara paralel olarak, film
tiretiminde sanatsal ve estetik kaygilarin 6ne ¢iktigi soylenebilir (Karadogan, 2010: 3-6).
Bu yillarda ozellikle Avrupa sinemasinda film yapiminda sanat sinemas: baslig1
altinda ele alinabilecek filmlerde, mekan ve ¢evre kullanimi, Amerikan ticari sinemasi
filmlerine gore daha estetik, gercekgi, ve 6zgiin bir tavrin izlerini yansitir.

3. Tiirk Sinemasinda Cevre ve Mekan

Tiirk sinemasinda cevre ve mekan kullanimina ana hatlariyla deginecek
olursak; ilk yillarda (1896-1922) sinemasal diisiinceden uzak, donemin teknik
kosullariin yetersizligini yansitan yar1 dekor yar1 ger¢ek mekanlardan olusan ve sabit
kamera ile tiyatrovari bir anlatimin 6ne ¢iktig1 goriilebilir (Aktas, 1995).

1922-1939 yillar1 arasinda, Muhsin Ertugrul doneminde {iretilen filmlere
bakildiginda bu yapy; stiidyo, dekor ve teknik ekipmanin modernize olmasi
baglaminda gelismis, ancak mekanin sinematografik bir o6ge olarak kullanimi
konusunda kayda deger bir gelisme olmamuistir. Filmsel gevre ve mekanlar agisindan
bu durumun ilerleyen yillarda da (Gegis donemi, 1939-1952) pek degismedigi, ancak
dublaj olgusuyla birlikte 6zellikle 1950’lerden itibaren filmlerin stiidyo dekorundan
¢ok gercek mekanlarda gekilmesinin yayginlastigi, bu isleyisin birkag istisna disinda
gliniimiize kadar gecerli oldugu soylenebilir.

19601 yillar ve sonrasi Tiirk sinemasinda tiretilen filmler, sinemasal ¢evre ve
mekan kullanimlar1 agisindan incelendiginde; bu alanda kroniklegsen ve ilk yillardan
neredeyse 1980’lere dek yogun bicimde hissedilen bir dizi teknik-estetik-ekonomik
sorunlardan soz edilebilir (Scognamillo, 1998: 189-195). Bu yap:1 iginde estetik
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kaygilardan ¢ok ticari beklentilerin 6ne ¢iktig1 bir film iiretimi anlayisinin perdeye
yansiyan olumsuz izlerini filmsel cevre ve mekan kullanimi agisindan da gormek
miimkiindiir: "Yesilgam sinemasinda mekan kullanimmnin kendine 6zgii kaliplar:
oldugu goriilmektedir. Anlatidaki kaliplarin bir parcasi da birbirini tekrarlayan
mekanlarin simgesel kullanimi1 olur. Mekan kullanimindaki en tipik simgesel kullanim
orneklerinden biri zengin evlerinin, baska bir deyisle burjuva ya da soylularin
evlerinin kullanimidir. Anadoluhisar1 ile Kanlica arasindaki yalilardan biri olan 57
numarali yali Tiirk sinemasinda onlarca kez mekan olarak kullarilir. ilk énce bir
fotoroman ¢ekimi igin kiralanan bu yali elliden fazla sayida oldugu belirtilen filme
platoluk yapar. Ev sahiplerinin vurgusu filmlerde evin higbir noktasina
dokunulmadan kullanuldiidir. Hatta baz1 sahnelerde ev halkinin kendi fotograflar
konuyla hig ilgisi olmamasina ragmen duvarin bir kenarinda durabilmektedir! (...)
Hatta bir keresinde evin gercek hizmetlisi bir sahnede yanlislikla kadraja girer ama
¢ekim tekrar edilmez, o haliyle kullanilir"(Kirel, 2005: 286-287).

Yali Ornegine benzer bicimde film yapiminin farkli alanlarinda da
gozlemlenebilen bu kaliplagsmis iiretim dongiisii iginde mekanlarin yaninda bazen de
dekor ve kostiim agisindan 6zensiz ve devamlilik hatalari igeren filmler c¢ekilebilmistir.
Ornegin "Bir sahne oncesinde ayn1 mekanda bir bagka giysiyle oturan kisi, bir plan
degisikliginde yeni bir giysiyle goriilebilmektedir. Bu durum o6zellikle sinematografik
zamansallik mantiginin alt {ist olmasina neden olmakta ve anlatimda derin ¢atlaklar
olusturmaktadir." (Adanir, 1994: 141). Kirel ve Adanir tarafindan belirtilen bu 6rnekler
bir yoniiyle Tiirk sinemasinda mekan ve cevre kullanimina dair genel yaklasimin
izlerini yansitirken, diger yandan bu yillarda film ¢eken yOnetmenlerin kendi filmleri
tizerindeki etkinliklerini de ortaya koymaktadir. “Memur yonetmen” sifatiyla bu
yillarin Yesilcam sinemasinda faaliyet gosterenlerin yaninda, donemin teknik ve
ekonomik yetersizliklerine ragmen filmlerinin sanatsal-sinemasal kimligini
olabildigince dikkate alan az sayidaki yOnetmenin varligini belirtmek yerinde
olacaktir.

Yukarida belirtilen tarihsel siire¢ i¢inde Liitfi Akad'in 1952'de ¢ektigi “Kanun
Namina” adl film, kameranin gercek mekanlarda ve gevrede devinim halinde olmasi,
filmsel gevre ve mekanlarin olay orgiisii icinde kendini hissettirmesi ile daha gergekgci
ve daha sinemasal bir yaklasima isaret eder.

Ayni tarihte gergekgi bir bakisla Asik Veysel'i konu edinen “Karanlik Diinya”
adli ilk filmini ¢eken Metin Erksan da siiregteki yerini alir. Ancak daha ilk filminde
sansiirle basi derde girer. Sansiir gerekgelerinden biri, ashinda Erksan’in sinemasal
cevre ve mekan kullanimina dair gergek¢i yaklasimu ile ilgilidir. Bu gerekge; “filmde
goriinen ekin boylarinin -bu iilkeye yakismayacak denli- kisa ve cliz olusu”dur
(Ozgiig, 1976: 25).
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Bu yillardan itibaren 6zellikle 1960-75 aras: Tiirk sinemasinda cekilen filmlerin
cogu, donemin giderek artan film {iretim ihtiyac ile iligkili ekonomik ve teknik
nedenlerin de katkisiyla agirlikli olarak gercek mekanlarda gekilmistir (Adiloglu, 2003:
72). Bu filmlerde 6ne c¢ikan kent Istanbul’dur (Kirel, 2005). Bu yillarin sinemasinda
Istanbul, filmlerin dramatik yapisini olusturan “zengin” ile “fakir”i bulusturan bir
mekan ve filmsel dykiiye dogal bir fon olmanin yaninda, iilkenin farkli kentlerinde
yasayan seyirciler icin de -Oztiirk’iin deyisiyle- “orada olunacak” bir yerdir: “Tiirk
sinemasinda pek ¢ok film, Istanbul’'un Bati'ya 6zlem duyan zengin kesiminin gosterisli
hayatindan kesitler sunarak seyircileri, ‘Batili Istanbul Hayati'na dogru yénlendirir ve
seyirciler Ozellikle Tiirk sinemasinin popiiler oldugu 1960 ve 70’li yillarda bu
‘hayaller’le avutulurdu. Boylece dogulu ve koylii yasayanlar, ‘Batili’ ve kentli
hikayeleri izlediler. Bu tiir filmleri izleyenler ‘keske ben de orada olsam!” duygusuna
kolayca kapilabilir” (Oztiirk, 2002, 332). Biitiin bu érneklerden yola gikarak bu yillarda
yerli filmlerde cevre ve mekan kullanimin bigimsel anlamda 6zensiz ve arka planda
kaldigi, anlatisal diizlemde ise oldukca genel ve kliselesmis baglamlarda perdeye
yansidig1 soylenebilir.

O vyillardan giiniimiize ulasan Ornekler izlendiginde, Tiirk sinemasinda
1960’lardan itibaren mekan kullanimi agisindan gorece daha gergekgi ve bilingli bir
yaklasimdan soz edilse de “sinemamizla 6zdeslestirilen Yesilcam filmleri, genel olarak
i¢ mekanlarda geger, dis mekanda gectiginde ise fonda hep Istanbul olmaktadir”
(Ttzitin, 2008, 53). Bu anlamda Metin Erksan filmlerinin gorsel yapisi ve mekan
tasarim1 incelendiginde, yonetmenin mekan ve ¢evre konusunda daha farkh
degerlendirilebilecegini sdylersek yanls olmaz.

4. Metin Erksan Sinemasinda Cevre ve Mekan

Metin Erksan sinemasinda ¢evre ve mekan estetigine gegmeden 6nce; Erksan’in
Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Sanat Tarihi B&liimii'nden “Istanbul Hanlar1”
konulu bitirme teziyle mezun oldugunu belirtmek yerinde olacaktir (Altiner, 2005:
167). Erksan’in heniiz sinemaya girmeden 6nce bdyle bir konu {izerinde ¢alismasimin
yonetmenin filmlerinde kullandigi mekanlarin plastik ve anlatisal diizlemlerdeki
islevlerine dair 6zgiin yaklasimini olumlu anlamda destekleyen bir 6n ¢alisma oldugu
soylenebilir.

Diger yandan Erksan’in sinemaya girdigi donemin Oncesinde ve sonrasinda,
ozellikle 60’11 70’li y1llarda olusan, bigimsel igeriksel agidan belirli sablonlarla furyalarla

?Burada Erksan’m Mimar Sinan Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema-Tv Boliimii'nde verdigi
Sinema Kurami, Film Analizi derslerine devam eden bir 6grencisi olarak konuyla baglantili oldugunu
diistindligiim bir gozlemimi aktarmak yerinde olacaktir. Erksan’in o yillarda (1999-2003) okulun zemin
katinda olduk¢a sade diizenlenmis odasindaki kiigiik kara tahtaya ¢izilmis mimari planlar, onun bu
konuya olan ilgisi, farkindalig1 ve yaklasimimin derslere yansiyan bir 6rnegi sayilabilir. Tahtada tebesirle
¢izilmis iki dinsel mekana ait mimari planlardan biri bir kiliseye, digeri ise bir camiye aitti. Birincisinde
yani kilisede mekan tasarimi ve oturma diizeni tamamen bireysellife ve o toplumsal yapiya vurgu
yaparken digerinde ise daha genis ve bos bir alan ile oradaki saf tutma (cemaat) diizeni icinde daha farkl
bir toplumsal yapiya vurgu yapilmisti.
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anilan film yapim ortaminda {iretilen yerli filmlerin ¢ogunda mekan ve cevre
kullanimy; anlatinin gerisinde, filmsel yapiy1 destekleyici bir 6ge olmaktan uzak ve
nerdeyse kaliplagsmis bir anlayisin izlerini yansitmaktadir.

Sinemaya girmeden once 1947’ten itibaren cesitli dergi ve gazetelerde sanat ve
sinema konulu yazilar yazan Erksan, 1950’de Atlas Film i¢in Yusuf Ziya Ortag¢’in
“Binnaz” adli eserini senaryolastirarak sinema alaninda fiilen calismaya baslad:
(2005:168).

Erksan’in sanat tarihiyle yakindan ilgilenmesi ve kiiltiirel, estetik, entelektiiel
birikiminin; sinemasii dekor, gerceve diizeni ve sahne diizenlemesi agisindan
etkiledigini belirten Abisel (1994: 201) gibi Kayali'ya gore de, “Metin Erksan’in sanat
tarihi-estetik 6grenimi gormesi dogal olarak sanatin genel evrensel sorunlar: iizerinde
diisiindiiglinii ve kismen de olsa temel teorik sorunlar konusunda bilgilendigini
gostermektedir” (Kayali, 1994: 72, 77). Erksan’in sinemaya girmeden 6nce edindigi bu
birikimin gelecekte onun sinemasimi kendi donemindeki diger yonetmenlerden farkl
kilacak bigimsel 0Ozelliklerin olusumuna katkida bulundugu soylenebilir. Bunu
yonetmenin filmlerindeki kamera hareketlerinden ¢ekim agilarina, kurgudan gevre ve
mekan kullanimina dair estetik yaklasimina varincaya dek film yapim siirecinin bir¢ok
asamasinda gozlemlemek miimkiindiir.

Konugmalarinda sinema {izerine akademik diizeyde diisiiniilmesi gerektigini
siklikla vurgulayan, gesitli iiniversitelerde bu alanda derslere giren Erksan, gerek
derslerde gerekse c¢esitli soylesilerde; filmlerinin bir boliimiinii kendi maddi
olanaklariyla ve kendisi icin ¢ektigini belirtmistir. Ayrica Erksan’a gore sanat gergegi
yansitmalidir; sinema ise, kolektif bir is olmaktan ¢ok yonetmenin iradesi ile yapilan
bir istir ve diger sanatlarda oldugu gibi sinema sanati da icinde olustugu toplumsal,
ekonomik, kiiltiirel, siyasal ve hukuksal yapin izlerini tasir (Sekeroglu, 1985).
Sinemasal kimligi yonetmen sinemasi ile 6zdeslestirilebilen, daha ¢ok kisisel filmler
yapmay1 tercih eden bir yonetmen olmasina ragmen Erksan’in sinemay: -dolayisiyla
yonetmeni- iginde varoldugu siyasal-toplumsal, kiiltiirel yap: ile etkilesim halinde
gormesi anlamlidir. Yonetmenin sinema-gergeklik iliskisine dair tavrini da yansitan bu
bilingli yaklasimmin filmlerinde kullandigi cevre ve mekanlara da yansidig:
goriilebilir.

Yonetmenlik yaptigi donemin sinema ortaminin genel 6zellikleri ve Erksan’in
sanata, sinemaya, yonetmenlige dair bu agiklamalar1 1s181nda Metin Erksan sinemasin
konumuz baglaminda ele aldigimizda belli basli baz1 filmler akla gelir: Gecelerin Otesi
(1960), Yilanlarmn Ocii (1962), Susuz Yaz (1963), Act Hayat (1962), Suclular Aramizda
(1964), Sevmek Zamani (1965), Kuyu (1968), Kadin Hamlet (1976) gibi sinema filmleri ve
“Sazlik”(1975) adl1 televizyon filmi bunlara o6rnek gosterilebilir.



88
Ali Sait LIMAN

Belirtilen filmler, sinema dilinin yetkin kullanimina dair 6rnekler olmanin
yaninda, Erksan sinemasini filmsel gevre tasarimi ve mekan kullanimi agisindan da
karakterize eden filmlerdir. Ayrica bu filmlerin ¢ogunda Erksan, ¢evre ve mekan
olarak Istanbul yerine Anadolu'nun farkl bélgelerini kullanmistir.

Erksan sinemas1; mekan kullanimi, kompozisyon, kamera hareketleri ve agilari
bakimindan farkli bigcimsel 6zellikler icerse de bir biitiin olarak klasik anlati sinemasi
icinde degerlendirilebilir. Filmlerin temalarma bakildiginda miilkiyet, kara sevda ve
tutku kavramlar1 6ne c¢ikar. Bu filmlerde toplumsal alandaki smnifsal farkliliklarla
baslayip bireyin igsel catismalarinin disavurumuna kadar uzanabilen olay orgiileri
icinde yalmiz, tutkusunun pesinden giden hasta ve saplantili karakterlerin, sonu
genellikle ac1 ya da acikli biten hikayelerini izleriz.

Erksan’in bu filmlerinde mekan ve ¢evre, anlatiya fon olusturan ya da
kadrajdaki hareketin arka planinda yer alan bir isleve sahip olmaktan 6te; gerek bigim
gerek icerik agisindan genellikle filmin merkezinde yer alan sinematografik bir dge
olarak dikkat geker. Bu baglamda; Gecelerin Otesinde soygunun gerceklestigi “benzin
istasyonu”, Yilanlarin Ocii’'nde Haceli'nin (Erol Tas) deyisiyle “duvarlar1 ak toprakla
sivanmis bol pencereli ev”, Susuz Yaz'daki “ev ve su kanali”, Act Hayat'ta geng
sevgililerin evlenebilmek i¢in “cevre”de aradiklari ve bir tiirlti bulamadiklar1 “kiralik
ev”, Sevmek Zamani'nda iki ana karakteri bulusturan “yali”, Kuyu’da zorba asigm son
mekani olan “Kuyu” ya da bir televizyon filmi olan Sazlik’ta kaybedilen sevgilinin
arandig1 “sazlik ve dalyan diregi” yukaridaki agiklamaya 6rnek gosterilebilir.

Anilan filmlerin dramatik yapilar1 ile gorsel yapilar1 sahne sahne
incelendiginde, filmsel ¢evre ve mekanin filmin bi¢im ve igeriginde one ¢ikan bir
etkinlikte ve estetikte kullanildig1 sdylenebilir. Erksan’in filmsel mekan ve cevreye
iliskin bu bilingli yaklasimi iginde, yukarida da goriildiigii gibi kimi filmler o
filmlerdeki mekanlarin adlariyla adlandirilir, bazilari ise filmin gectigi donemin
toplumsal gergek¢i yapisini niteleyen ironik adlarla seyirci karsisina gikar; filmlerin
hikayeleri ve eksen karakterleri de bu gergekgi-estetik atmosfer iginde olusup yasam
bulurlar.

Yonetmenin bu yaklagimmin izlerini edebiyat uyarlamalarinda da gormek
miimkiindiir. “Ornegin, (‘Sazlik’ filminde) Ali Reis'in gozcii diregine cikip sevdigi
kadinin yolunu beklemesi yonetmene ¢ok carpici gelmis ve bu yiizden bu sahneleri ¢ok
belirgin olarak filme koymustur. Oysa hikayede Reis’'in gozcii diregine ¢ikisini iki
balik¢inin aralarindaki konusmadan anlariz” (Altiner, 2005: 121)

Genellikle stiidyo disinda gercek mekanlarda ve gevrelerde gegen bu filmlerde
“sinemasal gercek”, gorsel agidan dis diinyanin gercegine yakin bicimde
yapilandirilmistir. Bunda kostiim tasarimindan mekan igi ve gevresel diizenlemelerin
onemli bir boliimiine varincaya dek Erksanin dogrudan bu ¢alismalara katilmasinin
ya da miidahalesinin belirgin rolii oldugu soylenebilir.
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Yonetmenin bilingli tercihleri dogrultusunda ortaya ¢ikan bu filmlerde kurgu,
mizansen, aydinlatma, ¢ekim Olgegi, cekim agis1 ve kamera hareketleri ile gevre ve
mekanin anlat1 igindeki pekistirici rolii daha estetik, gergek¢i ve belirgin bigimde
perdeye yansimistir. Mizansen iginde farkli ¢ekim Olgekleri ve agilarla karakterlerin
icinde yasadigi mekanin olabildigince tiim plastik yapisiyla seyirciye sunulmasi,
karakterlerin o mekan ve gevre icindeki durumlarmin olay 6rgiistii ile i¢ ice ge¢mis bir
yapida ele alinmasi, yonetmenin bu konudaki tercihlerinin sinematografik diizlemdeki
ornekleridir.

Erksan'nin mekan ve gevreye dair bu yaklagimini toplumsal gercekgi igerige
sahip olmayan filmlerinde de gozlemlemek miimkiindiir. “Resme asik olmak” gibi
masalst bir igerigi olan Sevmek Zamaninda kamera, o yillarin Istanbul’'unda fiziksel
toplumsal “cevre”leriyle birlikte gercekci bicimde resmeder karakterleri. Diger yandan
1976 yapimu Kadin Hamlet'te yer yer tiyatro sahnesini andiran mekan ve cevre
diizenlemelerinin yaninda bazi sahneler dogal fiziksel cevre icinde icinde ve 6zgiin bir
bicimde sunulmustur. Ornegin bu filmde ‘kadin” Hamlet'in babasinin adi Ahmet'tir ve
oliince tabutu tizerinde ayet islemeli yesil bir ortii ile imam egliginde topraga verilir.
Ayni filmde agik havada kurulan setler ve orkestra sahnesinde goriilecegi gibi Lars von
Trier'in 1995 yapimi Doguille’ine benzer varsayima dayali mekanlar dikkat ceker.
Ayrica bu sahne bir bakima Erksan’in sanatta icracilarin konumuna dair diisiincelerini
de yansitmaktadir.

Erksan filmlerindeki fiziksel-toplumsal ¢evre ve mekanlarin gergek¢i ya da
Ozgiin bigimlerde perdeye yansimasini pekistiren yukaridaki etkenlerin yaninda
filmlerin dogal ve yapay sesleri, filmin gectigi bolgeye 6zgii agizla sunulan diyaloglar
ve kullanilan miizigin de destekleyici islevi vardir. Bu filmlerde karakterler bir yandan
konusurken bir yandan da mekan iginde devinirler ki bu o donem sinemasi igin pek de
kolay olmayan mekansal-sinemasal diizenlemelerdir ve belirgin bir estetik duyarlik
gerektirir. Yilanlarn Ocii’nde Haceli ile Kara Bayram'in kavga ettigi ve ikilinin ‘evin
altindan girip iistiinden ¢iktig1” sahne ya da Ac: Hayat'ta -yeni zengin- Mehmet'in
(Ayhan Isik) eski sevgilisi Nermin'e (Tiirkan Soray) yaptirmakta oldugu liiks daireyi
gosterdigi sahne buna 6rnek gosterilebilir.

Cevre ve mekan iligkileri baglaminda Erksan’in filmlerine kamera hareketleri
ve c¢ekim Olgekleri agisindan bakildiginda; ozellikle alt acgili g¢ekimlerle ve kurgu
yoluyla mekanin farkli noktalardan seyirciye sunuldugu; sahnelerin ilk g¢ekiminde
genel cekim Olgegi ile mekan ve karakterler arasindaki iligkilerin tanimlandig:
sOylenebilir. Ayrica filmdeki karakterlerin gerceveye giris ve ¢ikislarinin tiyatroda ya
da o yillarda cekilen pek ¢ok yerli filmde oldugu gibi sadece sagdan ya da soldan
olmayip cercevenin alt ya da tist diizlemlerinin de kullanildig1 goriiliir. Bu bigimsel
yontemler hem anlatinin inandiriciligini ve gergekligini hem de mekanin yonetmenin
elinde bir plastik malzeme gibi yeniden yapilandirilmasimi saglamistir. Ayni
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donemlerde cekilen diger yerli filmlere bakildiginda aydinlatma ve benzeri cesitli
teknik nedenlerden dolayr genellikle mekanlarin tavanlarinin cerceve disinda
birakildigy, diyaloglu sahnelerde karakterlerin durarak konustuklar: goriiliir.

Erksan filmlerine mekanin aydinlatmasi agisindan bakildiginda, kapali
mekanlarda aydinlatmanin teknik ve estetik acidan daha basarili oldugu soylenebilir.
Ayrica bu filmlerde giinisig1 altinda gekilen bir¢ok sahnede ters 1s1k kullanilarak siliiet
aydinlatma yontemiyle estetik degeri yiiksek c¢ekimler yapildig1 goriilebilir. Ancak
filmlerdeki acik mekanlarda 6zellikle dogal cevrede yapilan genel ¢ekimlerde yer yer
15181 patladigl ve arka planin, alan derinliginin ve perspektifin bundan olumsuz
etkilendigi goze carpar. Yilanlarin Ocii’niin acilis sahnesinde genis arazide kagni icinde
ilerleyen Kara Bayram ve ailesinin yer aldig1 ¢ekimler buna 6rnek gosterilebilir. Yine
ayni filmde gece gegen bir sahnede ortamin bazi cekimlerde oldukg¢a aydinlik
goriinmesi teknik-estetik anlamda olumsuz bir bagka 6rnektir.

Teknik anlamdaki bu olumsuzluklarda donemin ¢ekim ve ¢ekim sonrasi tiretim
kosullariin yetersizliginin de etkisi oldugunu belirtmek yerinde olacaktir. Ham film
sorununun yaninda yetismis teknik eleman eksikliginin de hissedildigi bu yillarda,
filmler ¢ekim asamasinda dogru bir pozlamayla ¢ekilmis olsa bile perdeye gorsel
agidan dogru bigimde yansitilmasi igin gereken g¢ekim sonrasi tiretim calismalar:
olmasi gerektigi gibi uygulanamamistir. O yillarda oldukga yetersiz teknik altyapiyla
maliil laboratuarlarda gergeklestirilen yikama ve baski islemlerindeki basit bir hata,
filmlerin bazi sahnelerin oldugundan daha aydinlik ya da karanlik ¢ikmasma yol
agabilmistir (Liman, 2009: 60-63). Bu da filmlerin goriintii estetigini olumsuz etkilemis,
¢ekim asamasinda bu anlamda sarf edilen ¢abalarin karsiliksiz ya da yetersiz
kalmasina yol agmustir.

Yukarida belirtilen teknik sorunlar Ozellikle 70’lerden sonra, renkli filmlerde
daha belirgin bozulmalarla perdeye yansimis, Erksan’in renkli cektigi filmler de
bundan etkilenmistir.> Bu nedenle konumuz baglamindaki degerlendirmeler agirlikli
olarak Erksan’in siyah beyaz ¢ekilmis filmleri tizerinden yapilmustir.

Teknik, ekonomik ve estetik anlamdaki biitiin bu olumsuzluklara ragmen
Sevmek Zamani, Kuyu ve Aci Hayat'ta bu tip sahnelerde aydinlatmanin daha basarili
oldugunu sdyleyebiliriz. Ornegin Act Hayat'ta Ayhan Isik ile Tiirkan Soray’in tren
yolunda yiiriidiikleri sahnede raylarin cizgisel perspektif olusturacak bicimde
kompoze edilmesi ve karakterlerin alan derinligini vurgulayacak bicimde hareketleri;
ya da Sevmek Zamani'nin final sahnesinde Halil ile Meral'in (Miisfik Kenter, Sema
Ozcan) gol icinde kayikla ilerledikleri sahne, agik havada c¢ekilmesine ragmen
aydinlatma ve resimsel agidan g¢evre ve mekani oldukga estetik bir gortintimde film

3 Bu konuyla ilgili olarak, “Nasil bir sinema yapmak isterdiniz?” sorusuna Erksan’in verdigi yanit
soyledir: “Ben dogru diiriist stiidyolarda dogru diiriist laboratuarlarda dogru diiriist film ¢ekme
araglariyla film ¢ekmek isterdim her seyden evvel. Bunlar benim biitiin hayatimda olmadi. Derme ¢atma
kameralarla derme ¢atma 1siklarla derme ¢atma stiidyo ve laboratuarlar iginde nasil bir sinema yapmak
isteyebilirdim.” (Sekeroglu, 1985, Tiirk Sinema Tarihi Belgeseli, 13.boliim, TC 36.23-37.03)
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karesine tagimistir. Ayni filmdeki diigiin sahnesinde Meral ve diger oyuncular abartili
biiyiiltiilmiis golgelerinin altinda oldukg¢a biiyiik bir mekanda alafranga miizik
esliginde dansederlerken sonraki ¢ekimde gece karanlig icinde kiigiik bir 1s1k lekesi
olarak varolan kuliibelerinde -ya da diinyalarinda- boyact Halil (Miisfik Kenter) ve
arkadag alaturka miizikle goriiliir.

Filmsel cevre ve mekanin estetize sunumu baglaminda kamera hareketleri,
aydinlatma, cekim Olgekleri ve agilari, mizansen ve oyuncu dgelerinin yaninda Erksan,
anlati igindeki mekanin hareketli unsurlarin1 da anlamli bigimde kullanir. Ornegin Act
Hayat'ta Nermin (Tiirkan Soray) ile Mehmet'in (Ayhan Isik) smifsal degisiminin
asansoOr metaforu lizerinden yansitildig1 sahnede; Nermin garesiz, parasiz ve yiiziistii
birakilmis bir halde asansorle asag1 dogru inerken, (piyangodan ¢ikan parayla) yeni ve
zengin bir yasama kavusan Mehmet'in asansorle yukar:1 dogru ciktigr “yiikseldigi”
goriiliir.

Son olarak Erksan filmlerinde yer alan gevre tasarimi i¢inde goze ¢arpan “su”
goriintiilerine de deginmek yerinde olacaktir. 1962 yapimu Yilanlarin Ociinde Kara
Bayram’in karis1 Hatce “sular1 ¢ok seviyorum” diyerek basladig1 repligi “sularimn icinde
Olesim geliyor” diyerek bitirir. 1963’te Susuz Yaz’da final “su”yun iginde gergeklesir,
anti karakter (Erol Tas) suyun icinde 6liir. 1965 yapimi Sevmek Zamani’'nda final yine
“su”da (golde) gerceklesir ve iki ana karakter (iki sevgili Halil ve meral) goliin
ortasindaki kayigin icinde vurulur. 1968 yapimi Kuyu'da anti karakter (Hayati
Hamzaoglu) su kuyusunun iginde taglanarak oliir. 1975 yapim televizyon filmi
Sazlik’ta filmin ana karakteri Ali Reis, sazli§in ortasindaki dalyan direginde giinlerce
Hayriye’'yi bekler ama sonunda ‘Ortak¢l’ Mustafa tarafindan vurulur ve direkten
asagiya gole diiger. Filmin son karesinde “su”yun i¢inde Ali reis goriiniir.

5.Sonug¢

Film dilinin birer plastik 6gesi olarak sinemada gevre ve mekan, tarihsel siirecte
sinemasal anlatim olanaklar: i¢inde film estetigini etkileyen ve 6nemi giderek artan
ogelerdir. Filmsel ¢evre ve mekanin bu etkinliginin filmin hem anlatis1 hem de gorsel
yapist iizerinde gozlemlenebilir olmasi, zamanla yonetmenleri bu geleri daha dikkatli
ve estetik bicimde kullanmaya yoneltmistir.

Sinema filmi yoOnetmenlerinin bu konudaki tercihleri, yaklasimlar1 ve
yetkinlikleri, iki boyutlu sinema perdesine yansiyan cevre ve mekanlarin seyirciye
farkli/6zgiin bigim ve etkinlikte goriinmelerinde belirleyicidir. Bu da bir biitiin olarak
filmin estetik yapisini olumlu ya da olumsuz anlamda etkileyebilmektedir. Tiirkiye ve
diinya sinemasinda buna dair ¢ok sayida 6rnek mevcuttur.

Buraya kadar belirtilen agiklamalar ve incelenen filmler {izerinden bir
degerlendirme yapilirsa, Metin Erksan’in filmlerinde gevre ve mekan &gelerine kendi
donemindeki sinemacilardan farkli bicimde ve o0zgiin bir anlayisla yaklastig
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sOylenebilir. Bunda Erksan’in yonetmen kisiligini besleyen sanat ve estetik egitiminin
de belirgin bir katkis1 olmustur dersek yanlis olmaz. 1952-1977 yillar1 arasinda
yonettigi 35 sinema filmi ve 6 televizyon filmi {izerinden genel olarak Erksan
sinemasin1 degerlendirdigimizde; sinema dili kullanimi, 6zgiin tslubu ve filmleri
tizerindeki belirleyiciligi bakimindan donemi iginde ve Tiirk sinema tarihinde dikkat
¢eken bir yonetmen oldugu sdylenebilir.

Arastirma konusu baglaminda ele alinan filmler icinde 6zellikle 60’11 yillarda
cektigi filmlerinde Erksan, sinema-gevre, sinema-mekan iliskilerinde gercekgi bir bigim
ve goriintii estetigini on planda tutmustur. Bu stiiregte {iretilen filmlerinde Erksan,
sinema dilinin dramatik ve plastik Ogelerini, mekan ve cevreyi gorsel-anlatisal
diizlemde film estetigine uygun ve inandiriciigr pekistirecek bigimde kullanmistir.
Erksanin bu tutumunu siyah beyaz filmlerinde daha belirgin gozlemlemek
miimkiindiir. Yonetmenin bu yaklagimini kurgu, kamera hareketleri, ¢ekim agilar1 ve
mizansen bakimindan bir filminden digerine tasidig1 goriilebilir. Bu da Metin Erksan
filmlerindeki karakterler ve olay orgiisii ile filmlerin gectigi ¢evre ve mekanlar
arasinda gorsel agidan estetik ve anlamli iliskiler kurulabilmesini saglamistir.

Calismada tizerinde durulan filmlerin seyirciye, yildiz oyuncuya, giseye,
uylasimlara bagimli bir film {iretim ortami ve klasik anlat1 sinemas1 kaliplar1 i¢inde
gerceklestirildigi diistiniildiiglinde Erksan’in bu konudaki tutumu ve estetik tavri/fark
daha dogru yorumlanabilir.

Bu baglamdaki basarisi, yetkinligi ve bilingli yaklasimi gergevesinde Erksan’in
“yerli sinemamiz konusunda genellesmis yargilar”1 (Kayali, 1978: 237) kiran bir auteur
yonetmen oldugunu soyleyebiliriz.
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