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GERCEKLIK VE MIZANSEN ARASINDA BiR TANIKLIK
HIKAYESI: “iIKi SAFAK ARASINDA” FILMININ
MIZANSEN ELESTIRISI

Mehmet Ceyhan” Mustafa Kemal Sancar™

Ozet

Bir sanat eserinin bi¢imsel ozellikleri, onun igerigini ve alimlamasin da etkileyen en temel
etmenlerinden biridir. Sinema sanati da -diger hikdyelestirme formlarina kiyasla- hikdye anlatma
kapasitesini, bicime iliskin olasuliklarinin hacmine bor¢ludur. Mimariden miizige, resimden
edebiyata bir¢ok sanat dalinin bigimsel ozelliklerini kendi formu icinde isleyebilen sinema sanati
yaraticilart da eserlerinde igerige ve o icerigin alimlanmasina uygun bicimsel tercihler
tasarlamaktadirlar. Bu ¢alismada, yonetmen Selman Nacar’'in 2021 yilinda cektigi “Iki Safak
Arasida” filminin mizansen elestirisi yapiuarak, yénetmenin bigimsel tercihlerinin anlati
icindeki oneminin ortaya ¢ikarilmasi amaglanmaktadir. Nacar’in burada ele aliman ilk uzun
metraj filminde, kurmaca ve gerceklik arasinda kurdugu diyalektik iliski, Tiirk sinemasinda
ozellikle 2010 sonrasindaki egilimi yansitmaktadwr. Bu cihetle, ¢calismada oncelikle sinema ve
gerceklik iliskisinin genel bir degerlendirmesi yapildiktan sonra Tiirk sinemasimin gergeklige
iliskin yaklagimi tarihsel bir baglamda aciklanmuistir. Burada toplumcu gercekci temayllerin tiim
verli sinema ge¢misinde goriilmesine karsin, 2010 sonrasinda c¢ekilen bagimsiz filmlerde
gerceklige yaklasmak icin bigimsel arayislarin kendine mahsus bir hal aldiginin alti ¢izilmektedir.
Bu ¢alismada mizansen elestirisi yapilan “Iki safak Arasinda” filminde de tarafsiz bir kamera
konumlandirmasi, uzun olan ve plan-sekans kullanimi; soz konusu egilime bicimsel bir
miistesnalik kazandirmaktadir. Mizansen elestirisi yonteminin tercih edilmesi nedeniyle bir
mizansenini ortaya koyan kamera konumu, kamera hareketi, cerceveleme, dekor/mekéan,
aydinlatma, oyunculuk gibi mizansen égeleri ve arasindaki iliski de irdelenmistir. Bulgular
incelendiginde; “Iki Safak Arasinda” filminde yonetmenin aktiiel kamera kullanimi, plan-sekans
Ve uzun plan tercihleri, kameranin nesnel bakis acgistyla konumlandiriimasi ve dogal aydinlatma
gibi tercihlerinin film stili baglaminda ger¢ekgilik etkisini arttirdigi goriilmiistiir.
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A WITNESS STORY BETWEEN REALITY AND MISE EN
SCENE: THE MISE EN SCENE CRITIQUE OF “BETWEEN
TWO DAWNS”

Mehmet Ceyhan” Mustafa Kemal Sancar™

Abstract

The formal features of a work of art are one of the most fundamental factors that also affect its
content and reception. The art of cinema also owes its capacity for storytelling -compared to
other forms of storytelling- to the sheer volume of its possibilities for form. Cinema art creators,
who can process the stylistic features of many art branches from architecture to music, from
painting to literature in their own form, also design formal preferences in their works that are
suitable for the content and the reception of that content. In this study, it is aimed to reveal the
importance of the director's formal preferences in the narrative by making a “mise en scene”
critique of director Selman Nacar's film "Between Two Dawns" shot in 2021. The dialectical
relationship between fiction and reality in Nacar's first feature film, which is discussed here,
reflects the trend in Turkish cinema, especially after 2010. In this respect, after making a general
evaluation of the relationship between cinema and reality, Turkish cinema’s approach to reality
is explained in a historical context. Here, it is underlined that although social realist tendencies
are seen throughout the history of domestic cinema, the formal pursuits to approach reality in
independent films shot after 2010 have become unique. In the film "Between Two Dawns", which
was criticized for “mise en scene” in this study, a neutral camera positioning, the use of a long
one and a plan-sequence; gives a formal exception to the said trend. Due to the preference of the
“mise en scene” criticism method, the relationship between the “mise en scene’ elements such
as camera position, camera movement, framing, decor/space, lighting, acting, which reveals a
“mise en scene”, and the relationship between them are also examined. When the findings are
examined; In the film "Between Two Dawns", it has been observed that the director's preferences
such as the use of actual camera, shot-sequence and long-shot preferences, positioning the
camera from an objective point of view and natural lighting increase the effect of realism in the
context of the film style.

Keywords: Mise En Scen, Reality, Between Two Dawns, Film Criticism.
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GIRIS

Bir sinema filminde anlami yaratan unsurlar; bigimsel ve igerige iliskin olmak
iizere iki ana baslik altinda ele alinabilir. igerigi olusturan &ykii, diyalog ya da anlati
yapisi gibi etmenler; bicimsel unsurlar esliginde seyirci tarafindan alimlanacak anlam
evrenini meydana getirirler. Sinema gibi imgesel alanin baskin oldugu bir sanat dalinda
anlatinin igerigine iligkin unsurlarin 6ne ¢ikmamasi1 gerekmektedir. Alfred Hitchcock,
sinemada bir Oykiiyli anlatirken ancak basvurulacak baska bir yol kalmadiginda
diyalogun kullanilmasi gerektigini kendisinin de daima bir 0ykuyl 6ncelikle sinemaya
0zgii bir yontemle anlatmaya calistigini belirtmektedir (Truffaut, 1987, s. 57). Gergekten
de sinema sanatini sanat kilan en temel yapitasi, onun imgesel giiciidiir. Imgesel unsurlar
ise Fransizca “sahneye koyma” anlamina gelen mizansen teriminin ¢atist altinda
degerlendirilmektedir. Bu ¢aligsma, anlatimin agik ve Ortiik anlamini imaja iliskin bigimsel
oriintiiler yoluyla yaratmay1 basarmus “/ki Safak Arasinda” filminin s6z konusu bigimsel
ozelliklerini ¢6zlimlemeyi amaglamaktadir. Bir is kazasi etrafinda gelisen olaylari tarafsiz
bir agidan sunan film, mizansenin tiim unsurlarini kullanarak seyirciyi anlatinin “fanigi”

konumuna yerlestirmektedir.

Filmin ¢6ziimlemesinde mizansen elestirisi yontemi kullanilmistir. Mizansen,
kisaca bir filmin gercevesi i¢inde yaratilan imgelerin tiimiinii igeren kavramdir. Mizansen
elestirisi de filmde yer alan kamera acilar1 ve devinimler, 1s1k, dekor, kostim ve
oyunculuklar gibi tiim imgesel unsurlarin analizini gerektirmektedir. Bu nedenle
calismada Oncelikle mizanseni meydana getiren unsurlar agiklanmig daha sonra ise

mizansenin yarattig1 gergeklik temsili ile gergek arasindaki iligki irdelenmistir.

Sinema sanati ve onun gergeklik ile iliskisi, ilk sinema kuramcilarindan itibaren
sinema teorisinin ana konularindan biridir. Bigimciler ve gercekgiler olarak sinemada
yaratilan gergekligi iki ayr1 perspektif i¢inde ele alan kuramcilardan ilk grup icinde yer
alanlar gercegin sunumu ile ikinci grupta yer alanlar ise gercegin yansimasi ile
ilgilenmiglerdir. Sinemada gercegin ele alinisma dair yeni bir perspektif, Sovyet
Sinemacilardan etkilenen Italyan Yeni-Gercekci Akimi ve onlari takip edenler tarafindan

ortaya konmustur. Italyan Yeni-Gergekgilerden itibaren Ingiliz Ozgur Sinema Gelenegi,
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Fransiz Yeni-Dalgacilar ve Giiney Amerika’da ortaya ¢ikan Ugiincii Sinemacilar;
sinemada gergekligi, gercegin yansitilmasinin Otesinde, ¢ektikleri filmlerle yasanan
gerceklige yaklagtirmak ve bu yolla seyirciyi de i¢inde bulundugu yasamsal etmenler

hakkinda bilinglendirmeyi amaclamaktadirlar.

Tiirk sinemasmin klasik anlati yapis1 agirlikli ve bigimden ¢ok soze dayali bir
sinema oldugu sdylenebilir. Bunun en temel nedenleri arasinda Tiirk Sinemasinin eski
Tiirk temasa sanatlarindan miras anlatim stratejilerini benimsemesi ve kendine has
sinema dilini yaratamamasi gelmektedir. Yesilcam Sinemasinin klasik anlati yapisi
uylagimlarmni takip eden yapisina karsin, 2000 sonras1 bagimsiz yerli yapimlarda ¢agdas
anlatt yapist1 baskindir ve anlatimin gerceklikle iliskisi de bigimsel eksende
seyretmektedir. Bu ¢alismada s6z konusu grup iginde degerlendirilen Selman Nacar’in
yonetmenligini iistlendigi 2021 yapim “Iki Safak Arasinda” filmi, yarattig1 mizansenin
tim unsurlart vasitasiyla gergege olabildigince yaklasmak ve o gergeklige seyirciyi

aracisiz bir bi¢imde tanig1 haline getirmektedir.

1. SINEMA VE GERCEKLIK: 2010 SONRASI TURK SINEMASINDA
GERCEKCI EGILIMLER

Insanm maddesel olanla onu kavrayisi arasindaki iliski anlaminda gergeklige en
yakin sanatsal form sinemadir. Sinema filmi yoluyla, insan ve onu gevreleyen
gercekligine en yakin benzetim yaratilabilir. Bu nedenle felsefi baglam i¢inde gercekligin
ele alinmasi, sinema filmleri yoluyla miimkiin olabilmektedir. Belki de bu nedenle sinema
sanatinin dogusundan kisa bir siire sonra, film kuramcilari1 tarafindan filmsel gerceklik ile
onun maddesel gergeklik arasindaki iliskisi siklikla ele alinmistir. Zira sinema, fotografik
gercekligi bagka bir¢ok etmen vasitasiyla igsleyerek imgelerin 6tesine -zamanin ve uzamin
Otesine- tastyabilen bir sanattir. “Sinematografi, zamani yeniden kurar... Filme alinip
goriintlilenecek mekanin diizenlenmesi, sahne tasarimi, dekor, kostiim, makyaj ve
efektler yonetmene gercek yasamdaki mekan ve goriiniimleri kendi gorlis ve amact
dogrultusunda degistirme olanagr saglar” (Gok, 2007). Aragsallastirilan tiim

sinematografik unsurlar, sanatciya gercegi ele alabilmesi i¢in bir alan agmis olur.
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Tiim diinyada filmlerin gerceklik ile iligkisini etkileyen, Sovyet sinemacilardan
ilhamla sinemasini yaratan italyan yeni-ger¢ek¢i akimdir. Sinemayi stiidyolardan sokaga,
gercegin kalbine geri doniissiiz bir sekilde tasiyan yeni gergekgiler, Fransiz Yeni
Dalga’dan Cinema-Verite’e, Ingiliz Free Cinema’dan Ugiincii Sinema hareketine kadar
bircok akimin da ilham kaynagi olmustur. 1960’lardan itibaren Yeni Gergekgilik
sonrasinda bazi degisimlere isaret eden Kovacs’a (2010, s. 180) gore; bi¢imsel anlamda
bu filmlerin bireysel psikolojik faktorlere daha fazla odaklanilmakta, bu nedenle amator
oyuncular yerine sz konusu psikolojik etkiyi daha iyi yansitabilecek yildiz oyunculara
basvurulmaktadir. Bir baska bi¢imsel farklilik ise ¢agdas anlatim bigimlerinin daha fazla
tercih edilmesidir. A¢ik uglu 6ykiileme ve yabancilasma ve dogrusal olmayan kurgu gibi

faktorlere siklikla karsilagilmaktadir.

Tiirkiye’de “Sinemacilar Donemi” (Ozon, 1985, s. 356) olarak adlandirilan
1950’11 yillardan, Yesilgam sinemasi olarak bilinen film yapim ve dagitim sisteminin
fiillen sonlandigr 1990°a kadarki uzun yillar boyunca anaakim yerli filmlerin bir¢cok
orneginde toplumcu gercek¢i perspektifin az veya cok film diline hakim oldugu
sOylenebilir. Film dilinden kasit, icerige dair etmenlerden tesekkiildiir. Zira Tiirk
sinemasinin soze dayali anlatim bigimi i¢cinde gerceke¢i yonelimler ancak hikayeleme
icinde varlik gosterebilmistir. Yilmaz Giiney ve Metin Erksan digindaki hemen hemen
hicbir sinemaci da bi¢imsel kaygilarin1 filmlerine yansitmamistir. 2000’11 yillardan

itibaren ise yeni bir sinema dilinden s6z etmek mimkdandur.

Atam’in (2011) “Yeni Tirkiye Sinemas1” olarak adlandirdigi ve 1996 yili
itibariyle baslattigi donem, yerli sinemanin hem popiiler ticari filmlerinde hem de
bagimsiz sanat filmlerinde bir miladi isaret etmektedir. 2010 sonrasinda ise geng
yonetmenlerin bagimsiz yapimlarinda gergekeilik baglaminda dikkate deger bir
yonelimin oldugu iddia edilebilir. Bu acidan 6zellikle Asli Ozge (Hayat Boyu, 2013),
Erol Mintas (Annemin Sarkisi, 2014), Pelin Esmer (G6zetleme Kulesi, 2012), Seren Yiice
(Cogunluk, 2009) ve Belma Bas (Zefir, 2010) gibi yonetmenlerin kayda deger ¢alismalar1
bulunmaktadir. Bu filmlerde gercekc¢i bicimsel unsurlar esliginde hikayeleri simdiye

kadar yerli sinema iginde 1skalanmis insanlarin yasamlar1 perdeye yansimaistir.
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Bu ¢alismada ele alian “Iki safak Arasinda’ya benzer hikaye, karakter ve anlatim
bicimlerinin yer aldig1 “Zerre” (Erdem Tepegdz, 2012), “Nefesim Kesilene Kadar”
(Emine Emel Balci, 2015) ve “Babamin Kanatlar1” (Kivang Sezer, 2016) gibi filmlerde
de ger¢ekei bir anlatim stratejisi i¢inde is¢i simifinin ¢alisma kosullarint merkezine alan
oykiiler aktarilmistir. Tim bu sozii edilen filmlerin 1518inda 2010’Iu yillar itibariyle
madunlarin ve 6zellikle emek smifinin hikayelerine odaklanan filmlerin bagimsiz yerli

yapimlar i¢ginde dnemli bir egilimi olugturdugu goriilmektedir.

2. SINEMADA MIZANSEN ELESTIRIiSI

Mizansen terimi, yonetmenin film karesi i¢inde goriinen 6gelerin diizenlenmesi
ve yapilandirilmasint imler. “Orijinal olarak Fransizca olan “mise-en-scéne”, sahneye
koyma anlamina gelir ve ilk olarak tiyatro oyunlarini yonetme eylemini aktarmak igin
kullanilmistir. Bu terimin sinema sanati i¢indeki anlami, yonetmenin film karesi i¢inde
gorunen tim o6geler Gzerindeki kontrollinl ifade etmektedir (Bordwell ve Thompson,
2012, s. 118). Mizansen; dekor/mekan, aydinlatma (1s1k), kostlimler, sa¢/makyaj,
kompozisyon, kamera konumu, ¢erceveleme ve ¢ekim Olgekleri gibi dgeleri igerir.
Mizansen elestirisi ise; bu 6geler arasindaki iliskiyi irdeler ve filme etkisini degerlendirir.
S6z konusu kavrama film elestirileri i¢inde ilk dikkat ¢eken elestirmenler; Jean-Luc
Godard, Claude Chabrol, Jacques Rivette, Frangois Truffaut gibi “Chaiers du Cinéma”
yazarlar1 olmustur. Bu yazarlar i¢inde 6zellikle Truffaut, senaryo ile onu filme almak
arasindaki zithga isaret etmektedir (Kabadayi, 2013, s. 113-114). Bu zitlik, senaryonun
yazilis1 sirasinda yapilan tercihlerin film c¢ekim sirasinda nasil uygulandigini
sorunsallastirmaktadir. Baska bir ifadeyle bu zitlik {izerine egilmek, film ¢ekim sirasinda

yapilan tercihlerin filmdeki etkisini anlamaya yardimci olmaktir.

Sarris’in (2010, s. 42-43) “auteur” terimi i¢inde kategorize ettigi kendi tislubunu
ortaya koyabilmis yaratic1 yonetmenlerin karsisinda konumlandirdigi “metteur-en-scéne”
terimi, dar anlamiyla bir senaryoyu sahneye koyan yonetmenleri ifade etmektedir. Bu
yonetmenlerin gektikleri filmlerin niteliginin, senaryonun niteligiyle dogrudan dogruya
iliskili oldugu varsayilmaktadir. Auteur olarak adlandirilan yonetmenler, senaryonun

siirlarini asarak, otesine gegmeyi basaran yonetmenlerdir. Bu yonetmenler, senaryonun
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kalitesine bakilmaksizin iyi filmler ¢ekebilirler ve filmlerinin kalitesinin senaryoya gore
degil, kendi stil ve goriislerine gore degerlendirildigini savunurlar. Thomas Elsaesser ve
Waren Buckland, mizansen elestirisinin genel olarak konu ve bigim arasindaki iligkiye;
kisaca “ne” ile “nasil” arasindaki iligkiye isaret ettigini belirtmektedirler (Elsaesser ve

Buckland’den akt. Kabaday1, 2013, s. 114).

Mizansen elestirisi, planlar arasindaki iliskinin aksine, uzam ve zamani1 merkeze
alan plan-sekans ¢ekim gerektirir. Plan-sekans; yonetmenin uzun ¢ekim yapmasina izin
veren, bagka bir goriintiiye kesme yapmadan anlatimin degismesine ve gelismesine imkan
veren bir ¢ekim bi¢imidir. Bu baglamda mizansen ile kastedilen goriintiideki kesintisiz
gelismedir. Boylece uzun ¢ekim, mizanseni miimkiin kilar ve planlarin uzun siirmesi,
mizansenin zeminini olusturur (Henderson’dan akt. Martin, 2014, s. 68). Kurgunun tek
ve/veya uzun plandan hareketle yapilandirilmasi, filmdeki dramatik yapinin gercege
yaklagmasmni  saglamaktadir. Insanlar, iginde bulunduklar1 imajlar diinyasm1
kesintisiz(mis) gibi algilama egilimindedirler. Bu nedenle seyircinin kendi gergekligine
olabildigince yaklagmak isteyen sinemacilar, uzun ¢ekimleri veya plan-sekanslari tercih
etmektedirler. Krzysztof Kie§lowski, Teodoros Angelopulos ve Béla Tarr gibi sinemasal
evren iginde gercekligi yakalama amaciyla uzun cekimlere bagvuran yoOnetmenler;
filmlerinde yalnizca filmsel gercekmis gibiligi degil, insana dair gercekligin tiim

vechelerini sanat yapitlariyla yakalamay1 bagsarmis isimlerdir.

Andre Bazin, mizansenin ger¢ek¢i filmin doniim noktasi oldugunu 6ne siirer.
Mizansen ile Bazin'in kastettigi, derin odak goriintiileme ve plan-sekanstir. Bu teknikler,
izleyicinin filmin diinyasina eskisine gore ¢ok daha fazla katilmasina olanak saglar.
Boylece Bazin, alan derinliginin gelisimini yalnizca bagka bir sinemasal aygit olarak
degil, ama daha ¢ok sinema dili tarihinde ileriye dogru atilmis diyalektik bir adim olarak

gorur (Monaco, 2001, s. 386).

Film elestirisinde, filmin tek bir sahnesi bile elestirinin konusu olabilir ve bu sahne
yonetmenin mizansen becerisini gostermek iizere, gorsel kaygilarini disa vuran en iyi
orneklerden birisi olarak ya da igeriksel kaygilarinin en iyi disavurumunu tasiyan bir

sahne olarak dikkat ¢ekebilir. Mizansen elestirisi, film ¢ekimi, film bicimi ve konu
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arasinda yaratict bir iligski icerir ve konunun bi¢imsel doniigiimiinii yansitarak
degerlendirir (Ozden, 2004, s. 80). Bu nedenle mizansen elestirisi vasitasiyla filmin
anlatimini ortaya koyan etmenler biitlinsel bir perspektif ile degerlendirilebilmektedir. Bu
yolla yapilan elestiri neticesinde yonetmenin 6zgiin karakteristigi de ortaya ¢ikmis olur.
“Mizansen, elestirmenin sinematografik calismanin 6zgiilliiglinii saptayabilecegi
yonetmenin kontroliindeki etkili bir aragtir. Diger bir deyisle elestirmen, mizansene

bakarak bir filmin 6zgiin stilini ortaya ¢ikarabilir” (Hayward, 2012, s. 301).
3. “IKI SAFAK ARASINDA” FILMININ MiZANSEN COZUMLEMESI

“Iki Safak Arasinda” filmi, adindan da anlasilabilecegi iizere, bir giiniin sabahinda
baslayip ertesi giiniin sabahinda sonlanan, yirmi dort saatlik zaman diliminde gegen bir
hikayedir. Filmin dykiisii kisaca su sekildedir: Kadir (Miicahit Kogak), babasi ibrahim’e
(Unal Silver) ait olan, tekstil fabrikasinda agabeyi Halil’le (Bedir Bedir) birlikte
yoneticilik yapmaktadir. Kadir, isleri yiirlitmede agabeyi kadar sorumlulugu ve etkisi
olmasa da elinden geldigince aile islerine destek olmaya calisan biridir. Fabrika,
yurtdisina ihra¢ edilecek iiriinleri siparis tarihine yetistirebilmek i¢in araliksiz
caligmaktadir. Bu yogun is temposunun aksaminda Kadir, evlenme planlar1 yaptig1 kiz
arkadast Esma’nin (Burcu Golgedar) ailesiyle tamigma yemegine gidecegi igin
heyecanlidir. Fabrikada isci olarak ¢alisan Murat (Mehmet Emin Kadagan), patronlarinin
istegi lizerine ariza yapan makineyi tamir ederken bir patlama gerceklesir ve makinenin
icinde sicak su buharina maruz kalarak yaralanir. Bu elim olay neticesinde fabrikanin

Uretim carklar1 da durur.

Kaza haberini Murat’in karis1 Serpil’e (Nezaket Erden) sOylemeyi iistlenen Kadir,
is¢inin ailesi i¢in elinden gelen maddi fedakarligi yapmaya da hazirdir. Bunun
karsihiginda ise Serpil’den, is kazasmin yol agacagi olast hukuki sorumluluklardan
kendisini ve ailesini kurtarabilmek icin avukatlarinin hazirladigi bir dilekceyi
imzalamasini ister. Kadir, bu siire¢ icinde ailesi tarafindan yanlis ve eksik bilgilendirilir.
Ibrahim, biiyiik oglu Halil ve Avukat’m senaryosuna gére kazanin tiim sorumlulugu
Murat’1n isgiizarligina ve alkol problemine yikilir. Kadir de kendisine verilen bu bilgiler

1s1ginda Murat’1n ailesi ile goriisiir ve dilek¢eyi imzalatma isini iistlenir. Kadir’in biitiin
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cabasina ragmen; avukatlariyla birlikte agabeyi ve babasi, igveren olarak hukuki
sorumluluklarindan  kurtulmanin yollarin1 ararken; bir yandan da siparisleri

yetistirebilmek i¢in ara verilen iiretimi en kisa silirede baslatmak istegindedirler.

Aile, Avukatlarinin (Erdem Senocak) Onerisi {lizerine, baslarina gelen bu isten
kurtulmak i¢in, giivenlik 6nlemi almadan tamirat isine girisen Murat’in tiim sorumlulugu
istlendigi; ayrica kaza esnasinda alkollii oldugu beyanini iceren bir dilekgeyi karisi
Serpil’e imzalatma niyetindedir. Tiim bunlar olurken is¢inin 6ldigii bilgisi Kadir’den ve
is¢inin ailesinden gizlenir. Kadir, ailesinin ahlaki ¢eliskilerine tanik olmas1 ve sistemin
devam etmesi adma kendisinin kurban secilerek gozden cikardigini fark etmesiyle
sarsilir. Kadir i¢in artik tek segenek vardir; ya dava siireci baslamadan yurtdisina

kacacaktir ya da ailesini korumak adina sorumluk iistlenip hapis yatacaktir.
3.1. Sahneleme: Kamera Konumu, Hareketi, Cerceveleme ve Kompozisyon

Fabrikada tiretim carklarinin dondiigii ve is¢ilerin yogun olarak c¢alistig1 bir mesai
gundndn ilk saatleriyle film agilir. Yonetmen, filmin agilisinda tekstil fabrikasinin kumas
tireten makinelerini merkeze alan ¢erceve/kadraj secimleriyle ve tercih ettigi gorsel
kodlarla izleyiciye burjuva ve ig¢i arasinda gecen, emek {iizerine bir film anlatmak
istediginin isaretlerini verir. Uretim yapan bir makinenin arizalanmasi nedeniyle patronlar
tarafindan iscilerin siparisleri yetistirme baskisina tanik oldugumuz sahnede, aktiiel
kamera (Burada tripod ya da kamerayr sabitlemek adina bagka bir ekipman
kullanilmamustir.) kullanimi tercih edilmistir. Kamera kullanimindaki bu bigim tercihi
filmin bagindan sonuna kadar devam eder. 2000'li yillarin ilk yarisindan itibaren
uluslararas1 alanda basar1 kazanan Romen Yeni Dalgasi (Romanian New Wave) ve Iran
sinemasinda sik¢a tercih edilen benzer aktiiel kamera kullanimu, film stili baglaminda ele

alinan filmi belgesel tiiriine yaklagtiran gergekei bir estetik yarattigi soylenebilir.

Kaza gergeklestikten sonra durum degerlendirmesi yapmak iizere aile {liyeleri ve
avukatlari, fabrikanin ofisinde bir araya gelirler. Bu sahne, filmin uzun planlarindan bir
tanesidir (bkz. Gorsel-1). Tek plan ¢ekilen sahnede kamera, toplantidaki besinci kisiymis
gibi nesnel bir konuma yerlestirilir. Kameranin konumlanmasindaki bu tercih, seyircide

taniklik hissini yaratigir soylenebilir. Kameranin nesnel konumlandirmasi ve seyirciyi
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yonlendirmeden “taniklik” etme deneyimi konumundaki bakis agis1 ve ¢ergeve tercihleri
film basindan sonuna kadar devam eder. Yonetmen Nacar, sahneleri par¢alamak yerine
filmin tamaminda uzun plan ya da plan-sekans yontemini tercih etmistir. Bu nedenle de
diyalog iizerine kurulan bu sahnede oldugu gibi a¢i-karsi ag1 ¢ekimi yerine mizansenin
basindan sonuna kadar sahne nesnel bakis acisiyla ve tek plan ¢ekilmistir. Yonetmen,
filmin tamaminda sahne bitmeden kamera konumunu ve agisini1 degistirmez. Nacar, her
sahneyi “master plan” (sahnelerin kesintisiz genel ¢ekimi) yontemiyle ¢eker. Bu tercihler

ile filmdeki gercekci-mizansen ve seyirci tizerinde taniklik etkisinin artirdigi sdylenebilir.

Gorsel-1: Aile iiyeleri ve Avukat’in kaza iizerine yaptig1 goriisme.

Bir diger sahnede Kadir, fabrikanin ikinci katinda ofisin bulundugu merdivenlerin
tepesinde vardiya degistiren is¢ileri izler (Gorsel-2). Yonetmenin genel plan c¢ekim
Olceklendirmesiyle tercih ettigi bu cergeve; isci ve igveren arasindaki sinifsal farkliligi

gosteren bir kompozisyona doniisiir.
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Gorsel-2: Kadir’in fabrikada iscileri yiiksek bir konumdan seyretmesi.

Serpil’in kocasinin oldiiglinden habersiz, saglik durumu hakkinda baghekimden
bilgi aldig1 sahnede, fabrikanin avukatinin Serpil’in arkasinda ve ayakta bekledigi gortiliir
(Gorsel-3). Ayn1 esnada Kadir’in koridorda Serpil’in oglu Akif ile konustugu sahnede
cerceve, odanin dikey konumdaki kapt esigi c¢izgileriyle kompozisyon olarak ikiye

bolinmiistiir.

Gorsel-3: Kadir, AKkif, Serpil ve Avukat’in tek plan icindeki konumlandirilmasi.

Avukatin serpilin arkasindaki durusu ve takindigi tavir son derece tahakkiim edici
bir halde iken, Kadir’in Akif ile aynmi diizlemde konumlandirildigi goriilmektedir.
Yo6netmen bu mizansen tercihi ile Kadir ve Avukatin karakterleri hakkinda seyirciye bir

bakis acis1 sunar.
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Kadir’in, ailesini kurtarmak adina kazanin sorumlulugunu is¢ileri Murat’n iistiine
yikacagi dilekgeyi Serpil’e imzalatmak igin hastaneye gittigi sahnede (Gorsel-4); bir
hastane odasinda Serpil ve Murat’in akrabalar1 yer almaktadir. S6z konusu sahne

mizansen ac¢isindan filmin en kalabalik sahnesi olarak karsimiza ¢ikar.

Gorsel-4: Kadir’in dilekgeyi aile iiyelerine okudugu sahne diizeni.

Bu kalabalik sahnenin yer aldigi filmin genel akisinda da zaman zaman
karsilasilan agik c¢ergeve (karakterlerin ¢ergevenin digmna tasmasi) kullanimi
goriilmektedir. Serpil ve Murat’in kardesi Mahmut’un dilek¢ede yer alan ve Murat’1
suclayan ifadelere siddetli itirazina tanik olunan sekansta kamera, oyuncu dinamiklerine
bagl bir sekilde, sahne duragan oldugunda sabit ve sahne gerginlestiginde de hareketli
bir yapiya donlismektedir. Tartismanin tirmanmasi neticesinde mizansen koridora dogru

tasinir. Kamera, Kadir’i plan-sekans gekimle takip eder.

Filmin doruk noktasi; Kadir’in, Murat’in kaza aninda alkollii olup olmadigini
ogrenmek iizere hastaneye gittiginde onun olay giinii 6ldiigiinii 6grenmesidir. Burada
biiyiik bir sok yasayan Kadir, agabeyi Halil ve babasi ile yiizlesmek icin eve gider.
Yonetmen, bu sahnede ilk defa omuz {istii (amors) ¢ekim tercih etmistir. Murat
cercevenin On alaninda sagda, babasi orta alanda, Kadir ise arka alanin merkezine
yerlestirilmigtir. Ailesi tarafindan sugun sorumlulugun kendi {izerine yikildigin1 anlayan
Kadir, kurban konumunda c¢ercevenin merkezinde yer almaktadir. Filmin agilis
sahnesinde oldugu gibi filmin kapanisinda fabrikanin iiretim ¢arklar1 ¢aligmaya devam

eder. Ydnetmen bu cerceve/kadraj secimleriyle; kapitalist ¢carkin her ne olursa olsun, tiim
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acimasizliklara ve her tiir ahlaki ¢eligkiye ragmen donmeye devam edecegini seyirciye

aktarmis olur.
3.2. Aydinlatma (Is1k)

Bordwell’e (2012, s. 131) gore; “bir goriintiiniin etkisinin bilyiik bolimi 15181
etkisinden gelir. Sinemada 151k, aksiyonu gérmemizi saglayan sadece aydinlatmadan daha
fazlasidir”. “Iki Safak Arasinda” filminin 151k tasarimia bakildiginda gercek¢i mizansen

estetigine uygun bir dogal aydinlatma tercih edildigi goriilmektedir

Gorsel-5: I¢ mekin aydinlatmasina 6rnek bir sahne

Giindiiz dis mekanlarda 151k ya hi¢ kullanilmamis ya da kiiciik dolgu tahsiller ve
yansiticilarla desteklenmistir. Gece i¢ sahnelerinde ise; mekanin kendi dogal aydinlatmasi

korundugu sdylenebilir.

Gorsel-6: Gece dis mekinda 1s1k kullanimu.
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Kadir’in ahlaki sorgulamalarinin oldugu sahnelerde yogun golgelerin oldugu
diisiik aydinlatma tercih edilirken; karanlik alanlarda siluet hali i¢gindeki konumlandirilisi,

Kadir’in i¢inde bulundugu psikolojiyi yansitmaktadir.

3.3. Mizansenin Diger Unsurlari: Dekor, Mekan, Kostim, Makyaj ve

Oyuncu Performanslari

Corrigan (2007), “dekorun bir sahnenin filme alindig1 ger¢ek ya da film i¢in insa
edilmis mekam vurguladigini belirtmektedir” (s.84). “Iki Safak Arasinda” filminde
goriilen mekanlarin tamami gergek mekanlardir. Filmde goriilen mekanlar; fabrika,
fabrikanin i¢inde yer alan ofis, hastane, Kadir ve ailesinin evi, Murat ve Serpil’in evi,

Avukat’in biirosu ve Esma’nin evidir.

Gorsel-7: Murat ve Serpil’in evi.

Filmin merkezinde bir is kazas1 oldugu i¢in, filmin ana mekanin da fabrika oldugu
sOylenebilir. Fabrika, bir mekandan ziyade anlatinin merkezinde yer aldig1 i¢in filmin
acilis1 ve kapanist dahil olmak iizere anlatinin basindan sonuna kadar i¢inde bulunan
is¢iler, makineler, iiretim c¢arklar1 ve tiim detaylariyla birlikte adeta ana karakterlerden

birine doniigsmiistir.

Serpil’in evi; sehrin periferisinde yer alan, imgesel olarak da alt sinifa mensup
insanlarin ikamet ettiginin vurgulandig: bir mahallede tek kath kiigiik bir evdir. Evin igi
de sosyo-ekonomik statiiyii yansitacak sekilde eski ve 6zenli olmayan bir sekilde

diizenlenmistir.
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Dekor gibi kostim ve makyaj da filmin i¢cinde Ozel islevlere sahip filmik
unsurlardir. Street’ten aktaran Hayward’in (2012, s. 413) belirttigi iizere; kostiim
mizansenin tamamlayici bir pargasidir ve gercekeilik, performans, toplumsal cinsiyet,
statii. ve giic kavramlariyla baglantili karmasik etkiler tarafindan hiikmedildiginin

kabuliiyle baglayarak farkl sekilde anlagilmas1 gerekmektedir.
“Iki Safak Arasinda” filmi, gercekci bir film stiliyle cekildigi icin kostiim ve
makyaj tasarimi da son derece giinliik, dogal ve karakterlerin sosyo-ekonomik

ozelliklerini yansitacak bir bicimde yapilarak gosterissiz bir izlenim vermektedir.

Gorsel-8: Filmin ana mekéni olan fabrikanin i¢ goriiniimii.

Yonetmen Selman Nacar da bir soylesisinde karakterden yola ¢ikarak hikayesini
kurguladigini belirtmektedir (Go6l, 2022). Filmdeki ana kara karakterlere bakildiginda
oncelikle filmin basroliinii {istlenen ve anlatinin merkezinde yer alan Kadir’in, fabrika
sahibi orta-iist sinif muhafazakar bir ailenin iyi egitimli iki erkek kardesinden birisi
oldugu goriilmektedir. Ailesiyle birlikte yasayan, fabrikadaki islere yardimce1 olan Kadir;
babasindan cekinen, kiz arkadasi ile yaptig1 evlilik planin1 dahi onunla konugmaktan
imtina eden, sigara ictigini bile gizleyen bir karakterdir. Bu yoniiyle Kadir ile babast

arasindaki iligkinin, mensubu olduklar1 ziimreyi yansittiklar1 da ileri stirtilebilir.

Kadir’in sakin ve ¢ekingen tavrina karsilik Halil, babasindan sonra isleri devralan
ve fabrikada esas soz sahibi olan karakter konumundadir. Para odakli, sorunlar1 kendi
yontemleriyle ¢dzen, is¢i haklarina dikkat etmeyen yeni nesil igveren bir karakter profilini

temsil etmektedir. Baba ise artik yaslandigi i¢in sorumluluklari basta Halil olmak tizere
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ogullarina devretmis olmasina karsin hala karar veren konumdadir. Serpil ise; esinin
saghgr disinda hicbir sey diisiinmeyen, diiriist, ahlakli -bu anlamda iki boyutlu- bir ev
hanimi karakteridir. Kaza nedeniyle patronlar1 tarafindan birgok kez para teklif

edilmesine karsin kabul etmemektedir.

Gorsel-9: Filmin ana karakterleri olan Kadir, babasi ibrahim ve agabeyi Halil

Mahmut ise; fevri ama diiriist, art niyet hissettiginde ¢abuk parlayan bir karakteri
temsil eder. Avukat; is¢i ailesiyle empati duymayan, son derece ¢ikarci ve
vurdumduymaz bir karakterdir. Hukukun evrensel gereklilikleri yerine, hukuk dis1 yol ve

yontemler onerebilen bir kisidir.

Gorsel-10: Filmde yer alan diger 6nemli karakterler Avukat, Serpil ve oglu Akif.

Meslek etigi olmayan avukat karakteri, Serpil’i hastaneye gotiiriirken, kendisinin

ortalif1 telaslandirdig1 gerekcesiyle suglamaktan geri durmaz. Gerginligi azaltmak i¢in
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Serpil’in oglu Akif’e ¢antasindan c¢ikardigi sekerleri uzatirken, Akif yerine Arif diye
seslenmesi de ¢ocugu 6nemsemedigi seklinde yorumlanabilir. Mizansen i¢inde Avukat
karakteri, her duruma ayak uyduran ve baskalarini umursamayan biri olarak tasvir

edilmektedir.
SONUC

Film &ykiisiiniin yirmi dért saatlik bir zaman diliminde gectigi "Iki Safak
Arasinda" filmi, gergeklik ve zaman kavrami iizerine inga edilmistir. Film i¢inde yer alan
mizansen Ogeleri arasindaki iligkilerin irdelendigi bu calismada, yonetmen Selman
Nacar’n anlatiy1 bastan sona kadar uzun plan ve plan-sekanslar ile 6rdiigii goriilmiistiir.
Yonetmenin bu tercihinin arkasinda, izleyenlere filmsel zamani1 deneyimleme firsatinin
yaratildigi tespit edilmistir. Tipk1 uzun plan tercihlerinde oldugu gibi yonetmen, kameray1
nesnel bir konuma yerlestirerek, seyircide olaylara taniklik etme deneyimini yaratmak

amacin gercgeklestirdigi gézlemlenmistir.

Is kazasin1 merkeze alan, is¢i ve isveren arasindaki emek, hukuk ve is ahlakinin
sorgulandig1 bir temaya sahip olan film, bastan sonra aktiiel kamera kullanimi tercihiyle
de dikkat cekmektedir. Sahneler kendi iginde kaotik veya gergin yapidaysa kameranin
sallantili oldugu bir kullanim varken, sakin sahnelerde ise duragan bir aktiiel kullanim
tercih edilmistir. Bu baglamda kameranin oyuncu dinamikleriyle birlikte hareket ettigi
sOylenebilir. Ayrica aktiiel kamera tercihi ile film bigiminde belgesel tiiriine yakin bir
gerceklik etkisi yaratilmigtir. Yonetmenin mekan tercihlerine bakildiginda, dekor
kullanmak yerine gergek mekanlarin tercih ettigi goriilmiistiir. Ayrica filmin anlati
evrenine uygun bir sekilde kostlim, sag-makyaj ve aksesuarin gerceke¢i bir bigimde

tasarlandig1 da gozlemlenmektedir.

2010 sonrasinda bagimsiz yerli yapimlarda goriilen gergekg¢i bigimsel arayiglarin,
“Iki Safak Arasinda” ile devam ettigi goriilmektedir. Tiirkiye’de 6zellikle biiyiikk maden
kazas1 facialar1 ve bagka biiyiik is kazalar1 nedeniyle giindemi isgal eden is giivenligi
meselesi, bu filmde de islenmistir. Ozellikle is kazas1 siireci i¢inde gergeklesen hukuki
sorumluluklara dair yasanan trajedilere 151k tutan “/ki Safak Arasinda” filmi, magdurlarm

yasadiklar1 dram1 yansitmanin Gtesine gegerek, yalnizca kazanin kendisinin degil, ayn1
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zamanda kaza sonrasinda yasanan problemleri sogukkanli bir bi¢cimde yansitmay1

basararak da takdiri hak etmektedir.

Promiyerini 2021 yilinda San Sebastian Film Festivali’nde yapan “Iki Safak
Arasinda” adli yapim, Selman Nacar’in ilk uzun metrajli filmidir. Daha 6nce “Kuyu”
(2015), “Esik” (2018), “Alex” (2019), “Kadir” (2020) adli kisa metraj filmler ¢gekmis olan
yonetmen, “Tuzdan Kaide” (Burak Cevik, 2018) filminde ise yapimcilik yapmustir.
Ulusal ve uluslararas1 birgok film festivalinden odiillerle donen Nacar, “Iki Safak
Arasinda” filmi ile 39. Torino Film Festivali’nde en iyi film 6diiliiniin sahibi olmustur.
Selman Nacar, yazar ve yonetmen olarak “Iki Safak Arasinda” adli filmiyle hem bigim
hem de icerik olarak Tirk sinemasi adina olgun bir yapim ortaya koymustur. Nacar’in
ileride yapacagi filmler i¢cin de “yaratic1 yonetmen sinemas1” baglaminda farkli bigim
denemelerinin i¢inde olacagini ve bu baglamda da Tiirk sinemasi adina seyircide yeni

beklentiler olusturdugu sdylenebilir.
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EXTENDED ABSTRACT

Beginning with Soviet filmmakers, many film artists and theorists have developed
approaches to the relationship between cinema and reality. However, it is the Italian neo-
realist movement that influenced the relationship of films with reality all over the world
and created their cinema with inspiration from Soviet filmmakers. Neo-realists, who
irreversibly moved the cinema from the studios to the streets and into the heart of reality,
have also been a source of inspiration for many international movements. As a result of
some changes after neorealism from the 1960s, these films focus more on individual
psychological factors in the formal sense, therefore, star actors who can better reflect the
psychological effect in question are applied instead of amateur actors. Another stylistic
difference is the preference for contemporary expression forms. Factors such as open-

ended narrative and alienation and non-linear fiction are frequently encountered.

The film "Between Two Dawns", as the name suggests, is a story that takes place
in a twenty-four-hour period, starting in the morning of one day and ending in the morning
of the next day. The story of the film is briefly as follows: Kadir is the manager of the
textile factory owned by his father ibrahim together with his older brother Halil. Although
Kadir does not have as much responsibility and influence as his brother in running the
business, he is someone who tries to support family affairs as much as he can. The factory
works nonstop in order to deliver the products to be exported abroad to the order date. In
the evening of this busy work schedule, Kadir is excited to go to a meeting with the family
of his girlfriend Esma, whom he is planning to marry. Murat, who works as a worker at
the factory, is repairing the malfunctioning machine at the request of his bosses, when an
explosion occurs and he is injured by being exposed to hot water vapour inside the
machine. As a result of this tragic event, the production wheels of the factory also stop.
Kadir, who undertakes to tell the news of the accident to Murat's wife Serpil, is also ready

to make the best financial sacrifice for the worker's family.

The film opens with the first hours of a working day, where the production wheels

are spinning and the workers are busy working in the factory. At the opening of the film,
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the director signals that he wants to tell the audience a film about labour, which takes
place between the bourgeois and the worker, with the frame/frame selections that center
the fabric-producing machines of the textile factory and the visual codes he prefers. In
the scene where we witnessed the pressure of the workers to fulfil orders by the bosses
due to the failure of a production machine, the use of an actual camera was preferred.
This format preference in the use of the camera continues from the beginning to the end
of the film.

The film, which focuses on the occupational accident and has the theme of
questioning the labour, law and morality between the worker and the employer, draws
attention with its choice of current camera use from the beginning. If the scenes are
chaotic or tense in themselves, there is a use where the camera is wobbly, while a static
current usage is preferred for calm scenes. In this context, it can be said that the camera
moves with the dynamics of the player. In addition, with the choice of the current camera,
a reality effect close to the documentary type was created in the form of film. When the
location preferences of the director are examined, it is seen that real places are preferred
instead of using decor. In addition, it was revealed as a result of the mise en scene
criticism that the costume, hair-make-up and accessories were designed realistically in
accordance with the narrative universe of the film. The climax of the film; When Kadir
goes to the hospital to find out if Murat was drunk at the time of the accident, he learns
that he died on the day of the incident. Kadir, who is shocked here, goes home to confront
his older brother Halil and his father. For the first time, the director preferred over-the-
shoulder shooting for this scene. Murat is placed in the front area of the frame on the
right, his father in the middle area, and Kadir in the center of the back area. Kadir, who
understands that the responsibility of the crime has been placed on him by his family, is
at the center of the frame in the position of the victim. As in the opening scene of the film,
the production wheels of the factory continue to work at the close of the film. With these
frame/frame selections, the director; it conveys to the audience that the capitalist wheel

will continue to turn, despite all cruelty and all kinds of moral contradictions
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