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¥ZET 

RESĶMSEL VE G¥RSEL ANLATI ¦ZERĶNE BĶR ¢¥Z¦MLEME DENEMESĶ:  

AKĶRA KUROSAWA SĶNEMASI ¥RNEĴĶ 

 

Sinema ortaya ­ēktēĵē ilk andan itibaren insanlēĵē derinden etkileyen, teknolojiye baĵlē olarak kendini 

yeniden ¿reten ve konumlandēran bir sanat dalēdēr. Toplumlar evrensel bir aygēt olma ºzelliĵi taĸēyan 

sinematografi ¿zerinden kendilerini ifade etme imk©nē bulmuĸlardēr. Uzak doĵu ¿lkesi Japonya 

sinema ile erken tanēĸmēĸ ve yetiĸtirdiĵi yºnetmenler aracēlēĵēyla d¿nya sinemasē sahnesinde kendisine 

bir yer edinmiĸtir. Bu tezin amacē Japonya sinemasēnda ºnemli bir yer tutan Akira Kurosawaônēn 

filmografisinde etkin olan resimsel etkileri ortaya koymaktēr. Bu doĵrultuda yºnetmenin b¿t¿n filmleri 

resimsel d¿zlemde ­ºz¿mlenmiĸ ve resim sanatēnēn Kurosawa sinemasēna yansēmasē a­ēklanmēĸtēr. 

Tezin ilk baĸlēĵēnda Japon sinemasēnēn kēsa tarih­esi aktarēlmēĸ, ikinci baĸlēkta genel hatlarēyla Akira 

Kurosawa sinemasēndan bahsedilmiĸtir. Bir sonraki baĸlēkta Kurosawa sinemasēndaki renk paleti 

kullanēmē sinemada renk olgusu baĵlamēnda ele alēnmēĸtēr. Tez, yºnetmenin b¿t¿n filmlerinin resimsel 

d¿zlemde ­ºz¿mlenmesi ve resim sanatēnēn Kurosawa sinemasēna etkileri baĸlēklarēyla 

tamamlanmēĸtēr. 

Uzun yºnetmenlik kariyerinde 30 filme imza atan Kurosawaônēn b¿t¿n yapētlarē ­ºz¿mleyici bir 

yaklaĸēmla incelenmiĸ ve filmlerde yer alan sahnelerin resim sanatēyla iliĸkisi ortaya konmuĸtur. Bu 

baĵlamda Kurosawa sinemasēnda estetik ve renk paleti, kullanēlan tema ve renk iliĸkileri irdelenmiĸtir. 

ñAkira Kurosawa filmlerinde resim sanatēnēn etkisi ne d¿zeydedir?ò sorusuna yanēt aranmēĸtēr. 

Ressam kiĸiliĵi ve diĵer sanat dallarēyla iliĸkisi Akira Kurosawa sinematografisinin oluĸmasēnda etkin 

bir rol oynamēĸtēr. ¥zellikle resim sanatēnēn unsurlarē Akira Kurosawa filmlerinde ºn plana ­ēkmēĸtēr. 

Geleneksel Japon k¿lt¿r¿nden beslenen yºnetmen gºrsel anlatēm ºĵeleri a­ēsēndan Batē k¿lt¿r¿n¿n 

etkisi altēndadēr. Geleneksellik ile modernlik arasēnda bir sentez oluĸturan Kurosawa ­oĵunlukla Batē 

resim sanatēnēn belli baĸlē ºzelliklerini filmlerinde detaylēca kullanmēĸtēr. 

Anahtar Kelimeler: Sinema, Resim, Akira Kurosawa, Japon Sinemasē.  
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ABSTRACT 

AN ANALY SIS ON PICTURAL AND VISUAL NARRAT IVE : 

THE CASE OF AK IRA KUROSAWA CINEMA  

Since it first came into existence, cinema has been a form of art that has influenced humankind with its 

capacity to reshape and format itself through technology. Societies have been able to express 

themselves through cinematography, which is a universal device. Japan, a far eastern country, met 

cinema quite early and gained a place in the global cinema through the directors it trained. This thesis 

aims to reveal the pictorial effects that are effective in the filmography of Akira Kurosawa, which has 

an important place in Japanese cinema. Accordingly, all the films of the director were analyzed on a 

pictorial plane and the reflection of the art of painting on Kurosawa's cinema was explained. 

All the works of Kurosawa, who produced 30 films in his long directorial career, were analyzed with 

an analytical approach and the relationship between the scenes in the films and the art of painting was 

revealed. In this context, the aesthetics and color palette, the theme and color relations used in 

Kurosawa cinema are examined. ñWhat is the effect of the art of painting in Akira Kurosawa's films?ò 

search for an answer to the question. 

His personality as a painter and his relationship with other branches of art played an active role in 

Akira Kurosawa's cinematography. In Akira Kurosawa's films, especially the elements of painting 

draw attention. The director was inspired by traditional Japanese culture and was influenced by 

Western culture in terms of visual expression elements. Kurosawa created a synthesis between the 

traditional and the modern movement and mostly used the basic features of Western painting in his 

films in detail. 

Keywords: Cinema, Painting, Akira Kurosawa, Japanese Cinema.  
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GĶRĶķ  

Japonya tarihsel olarak kºkl¿ bir medeniyete sahip, kendine has gelenekleri olan bir doĵu Asya 

¿lkesidir. Arkeologlarēn yaptēklarē araĸtērmalara gºre Paleolitik ¢aĵlardan bu yana insanlarēn bu 

coĵrafyada hayat s¿rd¿rd¿kleri bilinmektedir. Yazēlē tarihe baktēĵēmēzda ise Japonya ismi ilk olarak I. 

y¿zyēldan kalma ¢in belgelerinde ge­mektedir. Japonca adēna terimsel olarak baktēĵēmēzda ñkanjiò 

g¿neĸ ve kºken anlamlarēna gelmektedir. Bu sebeple Japonya ñDoĵan G¿neĸin ¦lkesiò anlamēnē 

taĸēmaktadēr (Sansom, 1958). 

XII . y¿zyēldan XIX . y¿zyēla kadar feodal bir sistemle, yani imparatorlukla yºnetilen Japonya 1853 

yēlēnda Amerikaônēn Japonyaôya filo gºnderip baskē altēna almasēyla y¿z¿n¿ batēya dºnmek zorunda 

kalmēĸtēr. Bu s¿re­te i­ karēĸēklēklar ve ­atēĸmalar baĸlamēĸ ancak Chºs¿ ve Satsumaôdan gelen 

askerlerin yardēmēyla Ķmparatorluk tekrar g¿­ kazanmēĸ ve Japon Ķmparatorluĵu kurulmuĸtur 

(Watanabe, 1937). 

XX. y¿zyēl baĸlarēna geldiĵimizde d¿nya ­alkantēlē bir dºnemdedir. Bir­ok ¿lke birbiri ile savaĸ 

halindedir. Bu dºnemde Japon-¢in savaĸē ve devamēnda Japon-Rus savaĸē yaĸanmēĸ ve hemen 

akabinde I. D¿nya Savaĸē patlak vermiĸtir. Japonya a­ēsēndan olduk­a zor ge­en bu dºnemde 

militarizm yayēlmēĸ halkēn ­oĵunluĵu savaĸlara katēlmak zorunda kalmēĸtēr (Burkman, 2007). 1937 

yēlēnda II. Japon-¢in savaĸē baĸlamēĸ, devam eden s¿re­te II. D¿nya Savaĸēônēn baĸlamasēyla Japonya 

daĵēlma s¿reci yaĸamēĸ ve 1945 yēlēnda b¿y¿k bir maĵlubiyet yaĸayarak teslim olmuĸtur. 1947 yēlēna 

gelindiĵinde Japonya'da yeni bir meclis kurulmuĸ yeni bir anayasa y¿r¿rl¿ĵe konulmuĸtur. Yeni 

meclisin kurulmasē ve anayasanēn deĵiĸmesiyle Japonyaôda devletin baĸē Japon Ķmparatoru, h¿k¿metin 

baĸē da Japonya Baĸbakanē olmuĸtur (Beĸik­i, 2007). 

Genel itibariyle Japonya eĵitimli ve teknik anlamda yetiĸmiĸ bir iĸ g¿c¿ne sahiptir. G¿n¿m¿zde d¿nya 

¿zerinde en fazla ¿niversite diplomasēna sahip birey Japonya'da bulunmaktadēr. Ayrēca g¿n¿m¿zde 

d¿nya ekonomisinin b¿y¿k bir bºl¿m¿n¿ yºneten Japonya d¿nyanēn en b¿y¿k dºrd¿nc¿ ihracat ve 

ithalat­ēsē ¿lke konumuna gelmiĸtir (¢akēr, 2001). 

Bu baĵlamda Japonya'ya baktēĵēmēzda kºkl¿ bir tarih ve medeniyete sahip olduĵunu gºrmekteyiz. 

Bir­ok alanda g¿­l¿ ve ºnc¿ olan ¿lke, sinema sektºr¿ne de erken girmiĸtir. Japonyaôda sinema 

gºsterimleri ilk kez 1897 yēlēnda baĸlamēĸtēr. Amerikalēlarēn ve Fransēzlarēn yeni pazar arayēĸlarēyla 

geldiĵi Japonyaôda halka a­ēk film gºsterimleri yapēlmaya baĸlanmasē ilk kez bu ¿lkede sinemanēn 

temellerinin atēlmasēna sebep olmuĸtur. Her sēnēftan insanēn izleyebildiĵi bu filmler Japon halkēnē 

derinden etkilemiĸ ve yine derin izler bērakmēĸtēr (Yēldēz, 1988). 
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Fransa'da bulunan Chauvet Maĵarasē'nda yer alan ilk resimlerden g¿n¿m¿z ­aĵdaĸ resim sanatēna 

kadar ge­en s¿re­ i­erisinde resim sanatē zamana ve koĸullara baĵlē olarak kendini s¿rekli yenilemiĸ, 

k¿lt¿rel ve coĵrafi aidiyetler ¿zerinden farklē ¿slup ve bi­imlerde s¿rekli yorumlanmēĸtēr (Coss, 2007). 

Resim; teknik a­ēdan ­izgi, renk ve farklē malzemelerin bileĸimi ile ortaya ­ēkan bir anlatēm tekniĵidir. 

Sinema ise ortaya ­ēktēĵē ilk andan itibaren sēra dēĸē gºrsel anlatē olanaklarē sayesinde kitleleri 

derinden etkilemiĸ ve geliĸen teknolojiye baĵlē olarak anlatē tekniĵini s¿rekli g¿ncellemiĸtir 

(Evliyaoĵlu, 2020). 

Modern iletiĸimin saĵladēĵē olanaklar sayesinde ve disiplinler arasē etkileĸimler ¿zerinden farklē sanat 

dallarē birbirlerinden beslenmiĸlerdir. Bu etkileĸim, s¿re­ i­inde alēĸēlmēĸēn dēĸēnda farklē ¿slup ve 

anlatē ºzelliklerini beraberinde getirmiĸtir. 

Bu ­alēĸma ile ama­lanan sinema kariyerinden ºnce film ĸirketlerinde ressam/ill¿stratºr olarak ­alēĸan 

ve resim sanatēnēn t¿m olanaklarēnē ºzg¿n bir bi­imde sinemasēna aktaran Akira Kurosawaônēn 

sinemasēnēn izlerini yine resim sanatē ¿zerinden s¿rmektir. Temel ama­ ­er­evesinde Akira Kurosawa 

sinemasēnē resimsel d¿zlemde ele alēnacak ve resim sanatēnēn Kurosawa sinemasēna yansēmasē 

­ºz¿mlenecektir. 

Ressam sinemacē kimliĵiyle sēra dēĸē bir deĵer taĸēyan Kurosawa ile ilgili resimsel d¿zlemde 

­ºz¿mlemelerin olduĵu bilimsel ­alēĸmalarēn az olmasē nedeniyle bu ­alēĸma ºzg¿n bir nitelik 

kazanmēĸtēr.  

Bu incelemenin amacē doĵrultusunda ĸu sorulara cevap aranarak ­alēĸmanēn kapsamē belirlenmiĸtir: 

1. Japon Sinemasēnēn geliĸim s¿re­leri nedir? Ķlk dºnem Japon sinemasē, Ķkinci D¿nya Savaĸē 

ºncesi Japon sinemasē ºzellikleri nedir? Ķlk Japon yºnetmenleri kimlerdir? Japonya sinemasē 

Ķkinci D¿nya Savaĸē ardēndan nasēl bir s¿re­te geliĸmiĸtir? 

2. Genel hatlarēyla Akira Kurosawa sinemasēnēn ºzellikleri nedir? Akira Kurosawa ressam 

kiĸiliĵi ve ¿sl¿p diyalektiĵi nasēl tanēmlanabilir? Japon K¿lt¿r¿n¿n Kurosawa sinemasē 

¿zerindeki etkileri nelerdir? Akira Kurosawa sinemasēnda Batē etkisi ne d¿zeydedir? 

3. Sinemada renk olgusu nedir? Akira Kurosawa sinemasēnda resim sanatēnēn etkisi nasēl 

tanēmlanabilir? Akira Kurosawa sinemasēnda estetik deĵerler ve renk paleti ne ĸekilde yer 

bulur? Kurosawa filmlerinde Van Gogh ve renk etkisi ne d¿zeydedir? Kurosawa 

sinematografisinde kullanēlan tema ve renkler nelerdir?  

4. Akira Kurosawa filmlerinin resimsel d¿zlemde ­ºz¿mlenmesinden ne gibi sonu­lar 

­ēkarēlabilir? 
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5. Resim sanatēnēn Kurosawa sinemasēna yansēmalarē ne ĸekilde bir etki yaratmēĸtēr? Akira 

Kurosawaônēn ressam kiĸiliĵi storyboard taslaklarēna ne ĸekilde yansēmēĸtēr? 

Bu sorulara verilen cevaplar ­er­evesinde resim sanatēnēn Akira Kurosowa sinemasē ¿zerine etkisi 

tartēĸēlmēĸtēr. Akira Kurosawa filmlerinde batē resim sanatēnēn etkileri ve geleneksel Japon resim 

sanatēnēn etkileri karĸēlaĸtērēlmēĸtēr. 

Bu tez ­alēĸmasē Akira Kurosawaôya ait filmler hakkēnda yazēlmēĸ akademik ­alēĸmalar, kitaplar ve 

belgeseller ¿zerinden temellendirilmiĸtir. Kurosawa sinemasēnēn izlerini s¿rmek adēna yºnetmenin 

film yapēm s¿recinde ­izmiĸ olduĵu storyboardlar, kost¿mler ve film bitiminde ele aldēĵē afiĸler 

incelenmiĸtir. Bu araĸtērma s¿reci eser analizi ve arĸiv araĸtērmasēna dayanan nitel araĸtērma yºntemi 

¿zerinden kurgulanmēĸtēr.  

Bu ­alēĸmada benimsenen yºntemle ama­lanan, Akira Kurosawaônēn sinema d¿nyasēnda tekab¿l ettiĵi 

yeri, ¿slubu, yºntemi ve anlatē ºzelliklerini sinematografyasē ¿zerinden ­ºz¿mlemek, temelde 

ressam/ill¿stratºr olan Kurosawaônēn sinemasēnē resimsel d¿zlemde filmleri ¿zerinden ele almaktēr. 

Tezin kapsamē ēĸēĵēnda Kurosawaôya ait 30 filmin ­ºz¿mlemeleri izlenerek resimsel d¿zlem ¿zerinden 

anlatē ºzellikleri araĸtērēlmēĸtēr. 
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1. JAPON SĶNEMASIôNIN KISA TARĶH¢ESĶ 

Sinema Batē uygarlēĵēnēn bi­imlendirdiĵi bir sanattēr; ñcamera obscuraò gibi karanlēk oda yºntemleri, 

ñb¿y¿l¿ fenerlerò Orta ¢aĵôda ve Rºnesansôta ­eĸitli sahnelerin yansētēlmasēnē saĵlamēĸtēr. Gºr¿nt¿ 

kaydetme ve yansētma ara­larēnēn geliĸmesi, keĸif­i ve icat­ē ruha sahip kiĸiler sayesinde Fransēz, 

Alman ve Amerikan olmak ¿zere ¿­ vatanlē ilk sinema makinesi sinematograf modern ­aĵda yedinci 

sanatēn doĵuĸuna yol a­mēĸtēr. Sanatēn ve tekniĵin birleĸmesi sonucu gºlge oyuncularē tarafēndan 

sunulan panayēr eĵlencesi, d¿nya ­apēnda bir k¿lt¿rel sanayinin yºnettiĵi kapsamlē ve karmaĸēk 

yapēmlara dºn¿ĸecek bir gºsteri olmuĸtur (Serdaroĵlu, 2016). 

Geleneksel tiyatro t¿rlerinin k¿lt¿rel hayatta egemen olduĵu Uzak Doĵu ¿lkeleri modernleĸme 

s¿recinde bu yeni sanat bi­imiyle tanēĸmēĸtēr. Yedinci sanatēn etkileyici gºsteri tarzē ºncelikle Asya 

toplumlarēnēn eĵitimli, ¿st sēnēfēna hitap etmiĸtir. Gelenekselcilik ile modernlik arasēndaki gerilimi 

­oĵaltan bir etki yaratan sinema, Batē toplumlarē ile s¿rekli bir etkileĸim i­inde olmak durumunda 

kalan Asya ¿lkelerinde k¿lt¿rel bir ĸok yaĸanmasēna neden olmuĸtur. Japonya sinemasēnē 

bi­imlendiren temel tartēĸmalar da bu geleneksel-modernizm ­atēĸmasē ­er­evesinde ĸekillenmiĸtir 

(Ehrlich & Desser, 1994). 

Doĵu Asya ¿lkeleri arasēnda sinema ile en erken tanēĸan ¿lke Japonyaôdēr, Edisonôun kinetoskopu 

1886 yēlēnda Japonyaôya getirilir. Bir yēl sonra Fransēz Lumiere kardeĸlerin sinematograf operatºr¿ 

Durel, Tokyoôda bazē sokak sahneleri ­ekmiĸtir. Bu dºnemde Japonya toplumunda batēlēlaĸma ve 

sanayileĸme toplumsal yapēyē ĸekillendirmektedir. Batēlē uzmanlarēn Japonyaôya ziyaretleri teĸvik 

edilmiĸ, Japon ºĵrencilerin yurt dēĸēnda eĵitim almalarē saĵlanmēĸtēr. 1890ôlara gelene kadar etkisini 

s¿rd¿ren bu liberalleĸme yaklaĸēmēna karĸē gelenekselliĵi ºn plana ­ēkaran bir tepki geliĸmiĸtir 

(Nowell-Smith, 1996). 1897 yēlēnda Shiro Asano, Tsunekichi Shibata ve Kenzo Shirai, Ķngiltere' den 

getirilmiĸ kameralarē kullanarak sokak sahnelerini ve geyĸa danslarēnē filme almēĸ, ñBakeJizoò 

(Uĵursuz Jizo-1898) ve ñShinin na soseiò (Bir ¥l¿n¿n Diriliĸi-1899) gibi hile efektleri kullanēlan ske­ 

filmler yapmēĸlardēr. 1899-1900 yēllarēnda aktºr Takeye Inouze, pop¿ler Kabuki oyunlarēndan bazē 

kēsa bºl¿mleri filme almēĸtēr (ķen, 2014: 155). 

Sinema baĸlangēcēnda Batē toplumunda ve Japon toplumunda farklē sēnēflar arasēnda pop¿ler olmuĸtur. 

Batē toplumunda daha ­ok iĸ­i sēnēfē arasēnda pop¿lerleĸen sinema, panayērlarda gºsterilmiĸ ve hitap 

ettiĵi sēnēfēn ilgisini ­eken konulara yºnelmiĸtir. Japonyaôda ise sinema ¿st sēnēflar arasēnda hēzla 

etkisini gºstermiĸ, se­kin mekanlarda gºsterilen filmler bu ¿st sēnēfēn zevklerine uygun konular 

i­ermiĸtir. Japonyaôda 1920ôye kadar ­ekilmiĸ filmlerin ­oĵunluĵu klasik Kabuki geleneĵine veya 
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1890'lardan itibaren geliĸmeye baĸlayan "yeni drama okulu" (Shampa) tarzēna dayanarak ­ekilmiĸtir. 

Bu iki drama t¿r¿n¿n Japon sinemasēnēn iki ana kolu ¿zerinde halen ge­erli olan kalēcē bir etkisi 

bulunur. Tarihsel kost¿m dramalarē (Jidaigeki) ile modern hayatla derdi olan dramalar (Gendaigeki) 

kadēn rollerinde erkeklerin yer almasē da dahil olmak ¿zere tiyatro geleneĵinden beslenmiĸtir (Carter, 

2011: 124). 

Japon erken sinema tarihine baktēĵēmēzda ­eĸitli dºnemlerden bahsetmek m¿mk¿nd¿r. Erken dºnem 

Japon sinemasē ilk defa Sengoku dºnemi ile baĸlamēĸtēr. Bu dºnem, Bushido kurallarēnēn ve samuray 

savaĸlarēnēn kaynaĵē olan dºnemdir. Hiyerarĸinin tepesinde imparator, altēnda ise samuraylar, 

zanaatk©rlar, kºyl¿ler ve halk yer almaktadēr. Bir diĵer dºnem ise Tokugawa dºnemidir. Bu dºnemin 

genel karakteristik ºzelliĵi ise halk ¿zerinde h¿k¿m s¿ren savaĸ ve savaĸ­ēlarēn etkisinin azaldēĵē bir 

dºnem olmasēdēr. Dolayēsēyla bu dºnemi barēĸ ve b¿rokratik bir havanēn y¿kseliĸe ge­tiĵi pembe bir 

dºnem olarak tanēmlamak m¿mk¿nd¿r. Tokugawa dºnemini konu alan bu dºnem filmlerinin genel 

olarak ºzelliĵi bir ºnceki dºnemde yani Bushidoônun erkek­e kurallarēnēn yok olmasēndan duyulan 

endiĸe ve korkuyu iĸlemesidir (Sturdevant, 1981). 

 

Gºrsel 1. Edo dºnemini anlatan bir minyat¿r ­alēĸmasē (Smithsonian Insider tarih yok) 

Bir diĵer dºnem ise Meiji dºnemidir. Bu dºnemde modernleĸme hēz kazanmēĸ, tarēm ekonomisinden 

end¿strileĸmeye doĵru yol alēnmēĸtēr. Geliĸen ve deĵiĸen bu end¿strileĸme sinema alanēna da yansēmēĸ 

ve bu alanda olumlu geliĸmeler yaĸanmēĸtēr. Bu dºnemde modern anlamda ilk film st¿dyosu, Shoten 

Yoshizawa tarafēndan a­ēlmēĸtēr. Japon sinema tarihi a­ēsēndan Yoshizawa Japon sinemasēnēn 

kurucusu sayēlmaktadēr. Bu dºnemde Tsunekichi Shibata tarafēndan filme alēnan ve bir Kabuki oyunu 
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olan Momijigari (Akaĵa­lar Altēnda Gezinti) 1902 yēlēnda ­ekilmiĸtir ve bu film Japon sinema 

tarihinin ilk filmi olarak kabul edilmektedir (Nornes, 2003). 

Erken dºnemde Japon sinemasēnda kullanēlan bazē sinema ºgeleri ĸu ĸekilde ºzetlenebilir: 

Å Benshi: Sessiz filmin gºsterimi sērasēnda seyirciye perdede neler olduĵunu a­ēklayan 

anlatēcēdēr. 

Å Oyama: Erken dºnem Japon sinemasēnda kadēn oyuncu yasaĵē olduĵu i­in kadēn rolleri 

oyama denilen erkek oyuncular tarafēndan canlandērēlmēĸtēr. (Nochimson, 2013) 

T¿m bu dºnemler Japonya'da sinemanēn geliĸmesinde b¿y¿k rol oynamēĸ ve g¿n¿m¿z Japon 

sinemasēna zemin hazērlamēĸtēr (Yoshimoto, 2000). Japon sinemasēnda bu dºnemleri takip eden 

s¿re­teki bu bºl¿m tezin ana konusu olan Akira Kurosawa dºnemine denk gelmektedir. Kurosawa, 

Japonya'nēn yetiĸtirdiĵi, d¿nyanēn en ºnemli yºnetmenlerinden biri olarak gºsterilmektedir (Yēldēz, 

1988). Akira Kurosawa sinemasēna ge­meden ºnce Kurosawa ºncesi Japon sinemasēna genel olarak 

bakēlmasē, Kurosawa'nēn ve Kurosawa sinemasēnēn daha iyi anlaĸēlmasē a­ēsēndan ºnem arz 

etmektedir. Bu baĵlamda Kurosawa ºncesi dºnem dºrt baĸlēk altēnda toparlanabilir. Bu baĸlēklarē 

incelemek Kurosawaônēn Japon ve d¿nya sinemasē i­erisinde tekab¿l ettiĵi yerin anlaĸēlmasē a­ēsēndan 

da ayrēca ºnemlidir.  

Aĸaĵēda detaylē bir ĸekilde incelendiĵi ¿zere Japon sinemasēnēn kēsa tarih­esi ĸu ĸekildedir: ilk dºnem 

Japon sinemasē, II. D¿nya Savaĸē ºncesi Japon Sinemasē, Japonyaônēn erken dºnem yºnetmenleri ve 

II. D¿nya Savaĸē sonrasē Japon sinemasēdēr (Sturdevant, 1981). 

1.1. Ķlk Dºnem Japon Sinemasē 

Geleneklerine ve kºklerine baĵlē bulunan Japon halkē Kabuki ve No gibi geleneksel sahne sanatlarē 

sayesinde kendi k¿lt¿r¿ne ve efsanelerine dayanan temsilleri sahnede izleme ĸansēnē 

yakalayabilmiĸlerdir. Japon tiyatrosu halk danslarēyla dini danslarē harmanlar, destanlarla beslenir, iki 

dºnemde geliĸmiĸtir ve ¿­ tiyatro t¿r¿ belirgindir. Geleneksel Japon tiyatro t¿rleri olarak No, Kabuki 

ve Kukla Tiyatrosu- Ningyo Coruri literat¿re ge­miĸtir (Birkiye, 2016). 

Gigakular 13. y¿zyēla kadar Japon d¿nyasēnēn eĵlence gºsterileriydi. ¢in ve Kore k¿lt¿r¿ etkisi 

altēnda, maskeli insanlarēn danslē ge­it alaylarē Buddha tºrenleriyle i­ i­e ge­iyordu. Bayramlarda 

sºylenen ĸarkēlar, ezgiler Gagaku m¿ziĵiyle kurallara baĵlandē. Stilize edilmiĸ danslar (Bugaku) bu 

m¿ziĵe eĸlik ediyordu. 7. y¿zyēl ile 12. y¿zyēl arasēnda egemen olan yabancē kºkenli bu kutsal 

gºsteriler sonrasēnda Japon halk sanatēyla birleĸti. Dengaku (­elik tarlasē eĵlenceleri) aydēn kesimde 

kabul gºren bu tarz fars ve ñĸeytan dansēò (Sorukagu) ile geliĸti. ¦nl¿ bir tiyatro oyuncusu olan 

Kanami Dengakuônun inceliĵiyle Sorukaguônun ifade g¿c¿n¿ birleĸtirip ñNoò t¿r¿n¿ yarattē. 
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Konularēnē klasik hikayelerden alan bu t¿r kalēplaĸarak ilk Japon tiyatro t¿r¿ oldu (Barberis-Grasser, 

1993: 44). 

16. y¿zyēlda destansē efsanelerin anlatēĸ bi­imlerinde farklēlēklara gidildi. Kentlerde ortaya ­ēkan yeni 

burjuva kesimine hitap eden bir tarz geliĸti. ¦­ telli bir gitar (ķamizen) eĸliĵinde kahramanlarēn birer 

kukla olduĵu gºsteriler d¿zenlendi. Kukla tiyatrosu (Ningyo-Coruri) modernliĵe doĵru atēlan bir 

adēmdē. Aynē dºnemde, No gºsterilerinin arasēnda sahneye ­ēkan ve komiklikler yapan oyuncular 

t¿redi (Kyogen). Ger­ek­i yeteneĵe dayalē yeni bir t¿r onlar sayesinde doĵdu: ñKabukiò (Birkiye, 

2016). 

Bu geleneksel t¿rler, g¿n¿m¿zde Avrupa tarzē tiyatro ile varlēĵēnē s¿rd¿rmektedir. Kabuki tiyatrosu 

olaylar ve dekor zenginliĵi ile ilgi ­eker, No gºsterileri Japon toplumuna kºkenlerini hatērlatēr. Kukla 

tiyatrosu Ningyo-Coruri hayal g¿c¿n¿ tetikler (Barberis-Grasser, 1993: 45). 

Japon tiyatrosunun etkileri modern sinemada da gºr¿l¿r. Kurosawa ñRaĸomonò filminde No t¿r¿n¿n 

aynē olayē ¿­ ayrē versiyonla anlatma tarzēnē uygular ve ­ok y¿zl¿ ger­ekliĵi vurgular. Batē 

d¿nyasēndaki sinema akēmlarēnē takip eden, yenilik­i bir­ok Japon yºnetmen de geleneksel Japon 

tiyatro t¿rlerinin anlatē yapēsēndan etkilenmiĸlerdir (¥zºn, 1966).   

Amerikan ve Fransēz film ĸirketlerinin Japonyaôyē bir pazar haline getirmesine karĸēn ve yer yer yerli 

film st¿dyolarē a­ēlmasēna raĵmen Japon sinemasē g¿­l¿ bir ivme kazanamamēĸtēr. Bunda Kabuki 

oyuncularēnēn tiyatroya rakip olarak gºrd¿kleri sinemayē t¿mden reddetmesi ve oyunculuĵa sēcak 

bakmamasē gibi etkenler ºnemli rol oynamēĸtēr (Nowell-Smith, 1996).  

Ekim 1903ôte Japonya'nēn ilk sinema salonu Tokyo' da inĸa edilmiĸtir. Sessiz sinema dºnemi boyunca 

Japonlar, No ve Kabuki tiyatrosu geleneklerinden esinlenen bir film ¿retme bi­imi geliĸtirmiĸtir. Film 

salonlarēnda ­alēĸan ve Benshi adē verilen anlatēcē yorumcular, film baĸlamadan ºnce filmi izleyiciye 

tanētma ve ºnemli noktalarē anlatma iĸini ¿stlenmiĸlerdir. Ancak film s¿releri uzayēp i­eriĵi daha 

karmaĸēk bir hal aldēk­a benshiler, diyaloglarē seslendirmeye baĸlamēĸlardēr (Yoshimoto, 2000). 

Komatsu, anlatēcē sisteminin, sinemanēn geliĸimini olumsuz yºnde etkilediĵini savunur. Benshi'nin 

yeteneklerini ºne ­ēkarmak i­in ara yazēlara fazla yer verilmemiĸtir. Kahramanlarēn duygularē, 

atmosfer ve sahneler benshi tarafēndan anlatēldēĵē i­in seyircinin Batē film pratiĵini yaĸamasē m¿mk¿n 

olmamēĸtēr. Film yapēmē da bundan etkilenmiĸ, anlatēcēnēn sesi ­ekim planlarēnē ve oyuncunun hēzlē 

hareketlerini sēnērlandērmēĸtēr. Komatsu, 1910'larda benshi'lerin pop¿lerlikleri y¿z¿nden bir filmin son 

ĸekli ¿zerinde en az yapēmcēlar kadar sºz hakkēna sahip olduklarēnē aktarmēĸtēr (Komatsu, 2003: 213). 

Olduk­a tutucu olan Japon toplumunun sinemada kadēn temsiline hazēr olmamasē ve sessiz sinema 

anlatēcēlarē olarak tanēmlanan benshilerin sesli sinemanēn yaygēnlaĸmasē ile iĸlerini kaybetme 

korkusunun bu dºnemde etkili olduĵu da sºylenebilir. Akira Kurosawa, ºz yaĸam ºyk¿s¿n¿ anlattēĵē 
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kitabē Kurbaĵa Yaĵē Satēcēsēônda, sesli filmlerin ­ekilmesiyle beraber iĸten ­ēkarēlacaklarēnē anlayan 

benshi'lerin, aĵabeyinin liderliĵi yaptēĵē grevini kaleme almēĸtēr. 1920'lerin baĸēnda, ¿nl¿ yºnetmenin 

benshi olan aĵabeyi 27 yaĸēndayken, sesli filmler yapēlmasē ve kendilerine gerek kalmamasē sebebiyle 

intihar ederek yaĸamēna son vermiĸtir (ķen, 2014: 156). 

 

Gºrsel 2. Kabuki Tiyatrosunun Makyaj Stillerinden ¥rnekler (Rogers 2010) 

1900 ile 1923 yēllarē arasēnēn ºnemli yºnetmenleri ve yapēmlarē arasēnda Teinosuke Kinugasaônēn 

ñCanlē Cenazeò (1917) ve ñHarumi Hanayagiò (Daĵ Eteklerinin Kēzē, 1919), Yaeko Mizutanôēn ñKēĸ 

Kamelyasēò (1919) ve Kensaku Suzukiônin ñKadēn Sanat­ēnēn Yolculuĵuò (1923) filmleri 

gºsterilebilir.  

1.2. II. D¿nya Savaĸē ¥ncesi Japon Sinemasē 

Japonyaôda sinema adēna hēzla geliĸmeler yaĸanērken ve Japon sinemasē hen¿z kendini ciddi manada 

ger­ekleĸtirememiĸken 1 Eyl¿l 1923'te meydana gelen ve yaklaĸēk olarak 100 bin insanēn ºl¿m¿ ile 

sonu­lanan ñB¿y¿k Kanto Depremiò yaĸanmēĸtēr. Tokyo ve ­evresi yerle bir olmuĸtur. Japon 

ekonomisi ve Japon sinema end¿strisi ciddi manada etkilenmiĸ ve yēkēlan film platolarēndan dolayē 

sinema end¿strisi durma noktasēna gelmiĸtir. Yaĸanan bu geliĸmeler deprem sonrasē Amerikan ve 

Avrupa film ĸirketlerinin pazara tam manasēyla h©kim olmasēna sebep olmuĸtur. Neredeyse b¿t¿n 

sinema salonlarēnda bu ¿lkelere ait filmler gºsterilmiĸ ve bunun doĵal bir sonucu olarak Amerika, 
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Fransa ve Avrupa sinemasēndan etkilenen yeni nesil bir yºnetmen kuĸaĵē ortaya ­ēkmaya baĸlamēĸtēr 

(Nowell-Smith, 1996). 

1 Eyl¿l 1923ôte yaĸanan ve binlerce insanēn ºl¿m¿ ile sonu­lanan B¿y¿k Kanto depremi Kurosawa 

¿zerinde de derin izler bērakmēĸ ve Kurosawaônēn hayatēnda ºnemli bir yer edinmiĸtir. Kurosawa 

yaĸanan bu elim hadiseye kendi yazmēĸ olduĵu otobiyografisi olan ñKurbaĵa Yaĵē Satēcēsēò kitabēnda 

ĸºyle yer vermiĸtir: 

ñB¿y¿k Kanto depremi, beni hem dehĸete d¿ĸ¿ren hem de ºnemli ĸeyler ºĵreten bir deneyim olmuĸtu. 

Bu deprem sayesinde, doĵanēn inanēlmaz g¿­lerini gºrmekle kalmamēĸ, aynē zamanda insanlarēn ne 

inanēlmaz ĸeyler yapabileceklerine tanēk olmuĸtum. Deprem her ĸeyden ºnce ­evremi birdenbire 

deĵiĸtirmiĸti. Edogawa nehrinin karĸē yakasēndaki tramvay ge­en yol, yarēk ve ­atlaklarla tanēnmaz 

haldeydi. Nehrin dibi yer yer y¿kselmiĸ ve bal­ēk adacēklarē ­ēkmēĸtē ortaya. ¢ok yakēn ­evremde 

yēkēlan bina yoktu ama saĵa sola yalpalamēĸ bir­ok bina gºrm¿ĸt¿m. B¿t¿n Edogawa nehrinin civarē 

r¿zg©rla dans eden, girdaplar oluĸturan toz ve pislik y¿z¿nden simsiyah olmuĸtu. G¿neĸ sanki 

tutulmuĸ gibi solgun gºr¿n¿yordu. Saĵēmda solumda gºrd¿ĵ¿m insanlarēn hepsi cehennemden ka­mēĸ 

gibiydiler. T¿yler ¿rpertici bir gºr¿n¿m ­evreyi etkisi altēna almēĸtē. Nehrin kenarēndaki banklara yeni 

dikilen kiraz aĵa­larēndan birisine tutunup ­evreyi seyrederken h©l© titriyor ve bu d¿nyanēn sonu 

olmalē diye d¿ĸ¿n¿yordum.ò (Kurosawa, 1994; 50)  

Ķkinci D¿nya Savaĸē ºncesinde bir­ok Japon sinemacē, Japon sinemasēnēn geleneksel bi­im ve 

i­eriklerine karĸē duran filmler yapmēĸtēr. Bu baĸkaldērēdan doĵan en etkili sinema akēmē Yasujiro Ozo' 

nun temsil ettiĵi ñdoĵalcē" ger­ek­ilik olmuĸtur. Savaĸ sonrasē ise bu akēmēn yanē sēra baĵēmsēz sol 

yapēmlarēn ger­ek­iliĵi Japon sinemasēnda etkili olmuĸtur. Ancak yºnetmen Nagisa Oshima, Keisuke 

Kinoshita ve Tadashi Imai gibi ger­ek­i yºnetmenlerin gelenekleri aĸmak i­in eski bi­imleri 

kullandēĵēnē, ger­ekte yeni bi­imler ortaya koyamadēklarēnē vurgulamēĸtēr (Oshima, 1994; 11). 

Savaĸ sonrasēnda ºnde gelen ĸirketler film end¿strisinde seri ¿retime ge­ebilmiĸlerdi. ñJidaigekiò ve 

ñGendaigekiò adē verilen iki temel t¿r ¿zerinde uzmanlaĸarak film end¿strisinin etkililiĵini de 

artērmēĸlardēr. Ķkinci D¿nya Savaĸē ºncesi dºnemde Japon filmleri yurt dēĸēna nerdeyse hi­ ihra­ 

edilmemekteydi, bºyle bir ihtiya­ da duyulmuyordu. Sesli filmlere ge­ilmesiyle beraber yerli piyasada 

sinemaya yºnelik b¿y¿k bir ilgi gºr¿ld¿. Eĵlendirmekten ºte pek bir amacē olmayan 400'e yakēn film 

her yēl Japonyaônēn 2,500 sinema salonunda gºsterilmek ¿zere ­ekiliyordu. Amerikan film 

end¿strisindekine benzer ĸekilde, Japon film ĸirketleri filmlerinin daĵētēmē i­in kendi sinemalarēna 

sahiplerdi. Fakat Hollywood sisteminden farklē olarak Japon yºnetmenler dºnemin Amerikalē 

yºnetmenlerine gºre daha baĵēmsēzdēlar. Film yapēmēnēn yaratēcē taraflarē bu yºnetmenlerin denetimi 
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altēndaydē. ¥rneĵin hik©yenin konusunu se­ebiliyorlar, senaryolarē onaylayēp ¿zerinde deĵiĸiklikler 

ger­ekleĸtirebiliyorlar ve aktºrler ile kameramanlarē yºnetebiliyorlardē (¥zºn, 1966). 

D¿nyanēn 1930'larda ekonomik bunalēm yaĸamaya baĸlamasēyla, milliyet­ilik Japonya'da b¿y¿k ivme 

kazandē. ¦lkeye h©kim olan huzursuzluk ve istikrarsēzlēk siyasi suikastlara ve h¿k¿meti devirme 

planlarēna yol a­mēĸtēr. Bunun sonucu olarak da askeri b¿rokrasinin g¿c¿ artmēĸtēr. 1931 yēlēnda 

Japonya Man­urya'yē iĸgal eder ve Manchukuo devletini kurar. H¿k¿met 1933ôte Milletler 

Birliĵi'nden ­ekilmiĸtir. 1937 yēlē itibariyle ¢in ile iliĸkiler d¿ĸmanlēk boyutuna girer. Bu dºnemde 

bazē yºnetmenler "eĵilim" adē verilen toplumsal eleĸtiri filmleri yapmēĸtēr. 1936'da ­ekilmiĸ Kenji 

Mizoguchiônin  ñSisters of the Gionò ve ñOsaka Elegyò filmleri ve Yasujiro Ozu'nun ñThe Only Sonò 

filmi bu akēmēn ºzelliklerini taĸēyan filmlere ºrnektir (Carter, 2011: 127-128). 

1937 yēlēnda yaĸanan ¢in-Japon savaĸē, ekonomik istikrarsēzlēktan da bunalan Japon halkēnē derin bir 

bunalēma s¿r¿klemiĸ, huzursuzluk ortamēnda h¿k¿met milliyet­i bir politika izlemiĸtir. Bu koĸullar 

dºnemin sinemasēnē dolaylē olarak etkilemiĸtir. Kajiro Yamamoto ve Yutaka Abe, milliyet­i 

sºylemlerin y¿kseldiĵi bu dºnemi filmleriyle desteklemiĸlerdir. Buna karĸēn Tomu Uchida gibi gen­ 

bir yºnetmen savaĸ karĸētē yapētlar ortaya koymaktan geri kalmamēĸtēr. Dºnemin ºnemli yapētlarē 

arasēnda ñToda ve Kēz kardeĸleriò (1941), ñBir Baba Vardēò (1942), sadece kadēn oyuncularēn rol 

aldēĵē ñD¿ĸk¿n ¢i­eklerò (1938) ve ñSugata Sanshiroò (1944) gibi yapēmlar yer almaktadēr. 

1.3. Japonyaônēn Erken Dºnem Yºnetmenleri 

Japonyaônēn i­inde bulunduĵu koĸullar Japon sinemasēnē da derinden etkilemiĸtir. 1900-1945 yēllarē 

arasē Japon sinemasēnēn emekleme dºnemi ve uluslararasē arenada varlēk gºsterme ­abasēnēn olduĵu 

yēllardēr. Bu dºnem film ¿reten yºnetmenler ulusal geleneklerine baĵlē, Japon k¿lt¿r ve medeniyetini 

ortaya koyan filmler ­ekmiĸlerdir. Bu dºnemde Kabuki ve No gibi sahne sanatlarēndan beslenen ­ok 

sayēda yºnetmenler ortaya ­ēkmēĸtēr. Japon gelenekleri, sēnēf farklēlēklarē, kuĸak ­atēĸmasē, samuraylēk, 

kºyl¿l¿k ve soyluluk gibi temalar sēk­a iĸlenmiĸtir. Kenji Mizoguchi, Teinosuke Kinugasa, Tomu 

Uchida, Yasujiro Ozu, Heinosuke Gosho, Mikio Naruse, Keisuke Kinoshita ve Kozaburo Yoshimura 

gibi yºnetmenler bu dºnemin ºnemli yºnetmenleri arasēnda gºsterilebilir (Yoshimoto, 2000). Batēlē 

sinemaseverler Teinosuke Kinugasaônēn yºnettiĵi ñJujiroò (1928) isimli film ile ilk kez bir Japon filmi 

gºrme ĸansē yakalamēĸlardēr. Bu dºnemin ºnemli yapēmlarē arasēnda Kenji Mizoguchi tarafēndan 

­ekilen ve 1952 yēlēnda Venedik Film Festivaliônde ñg¿m¿ĸ aslanò ºd¿l¿ kazanan ñEĵlence Kadēnē 

Oharuônun Yaĸamēò isimli yapēmdēr. Bu film Amerika ve Avrupaôda Japon sinemasēnēn ilk 

benimsenen y¿z¿ olmuĸtur (Oshima, 1994).  
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1.4. II. D¿nya Savaĸē Sonrasē Japon Sinemasē 

Amerikaônēn Japonyaôyē iĸgalinin ardēndan Japonyaôda belli baĸlē kurum ve kuruluĸlar denetim altēna 

alēnmēĸtēr. Bu denetimlerden sinema da sert bir ĸekilde etkilenmiĸ ve Japonya resmen M¿ttefik 

Kuvvetler Y¿ksek Komutanlēĵē tarafēndan yºnetilmeye baĸlanmēĸtēr. Japon sinemasēnē mercek altēna 

alan Amerikalēlar sakēncalē gºrd¿kleri film ve yºnetmenlere sans¿r ve yaptērēmlar uygulamaya 

baĸlamēĸtēr. Bu dºnemde Japonya i­in k¿lt¿r hazinesi niteliĵi taĸēyan 554 film denetime tabi 

tutulmuĸtur. Ķ­inde ulusal unsurlarē, Japon k¿lt¿r ve geleneklerini konu edindiĵi d¿ĸ¿n¿len 225 film 

Tamagawa ērmaĵē yakēnēnda yakēlarak yok edilmiĸtir (Gerow, 2006). ñFilm kērēmēò olarak 

nitelendirilen bu s¿re­ten Kurosawa da nasibini almēĸ ve Kurosawaônēn ilk yºnetmenlik deneyimi olan 

Sugata Sanshiro (1943) filmi yakēlarak yok edilmiĸtir. Japonyaôda b¿t¿n kurum ve kuruluĸlarēn sēkē bir 

denetim altēna alēndēĵē bu dºnemde sinema sektºr¿ sans¿rden ciddi manada etkilenmiĸ ve yºnetmenler 

film ¿retemez hale gelmiĸtir. Baskēya en ­ok maruz kalan yºnetmenlerin baĸēnda gelen Kurosawa 

sans¿r s¿recini kendi yazmēĸ olduĵu ñKurbaĵa Yaĵē Satēcēsēò kitabēnda ĸu ĸekilde ifade etmiĸtir: 

Japonya'da Pasifik Savaĸē sērasēnda konuĸma ºzg¿rl¿ĵ¿ her ge­en g¿n daha fazla kēsētlanmaya 

baĸlamēĸtē. Senaryolarēmdan birisi, bir ĸirket tarafēndan film yapēlmak ¿zere kabul edilmesine 

karĸēn Ķ­iĸleri Bakanlēĵē Sans¿r Kurulu tarafēndan reddedildi. Sans¿r kurulunun kararē kesindi 

ve itiraz edebilecek baĸka bir kuruluĸ yoktu. Sans¿r belirli bir mantēĵa da dayanmēyordu. 

Ķmparatorluk tacēnda bulunan krizantemin kullanēlmasē yasaklanmēĸtē. Ona benzeyen bir ĸekli 

bile kullanmak su­ sayēlēyordu. Bu nedenle filmlerde kullandēĵēmēz kost¿mlere ­ok dikkat eder 

ve krizanteme benzeyen bir ĸekil bulunmamasē i­in aĸērē titiz davranēr olmuĸtuk. Buna karĸēn 

gene de bir g¿n sans¿r kuruluna ­aĵērēlmēĸtēm ve krizantem ĸeklini kullandēĵēm i­in sahnenin 

tamamēnēn ­ēkarēlmasē bildirilmiĸti. O kadar dikkate karĸēn bºyle bir hatayē nasēl yaptēĵēmēza 

ĸaĸērarak gidip kontrol ettim. Ķtiraz ettikleri ĸey, ¿zerinde kaĵnē arabasē resmi olan bir ĸaldē. 

Hemen ĸalē alarak sans¿r b¿rosuna gittim fakat hi­bir ĸey sºylememe fērsat vermeden ñBu 

ger­ekte bir kaĵnē arabasē olsa bile, krizanteme benziyor. Benzediĵi i­in de bu bir krizantemdir. 

Sahneyi ­ēkarēn.ò olmuĸtu talimatlarē (Kurosawa, 1994: 23). 

¥zellikle derebeyliĵini ºn plana alan geleneksel Japon temalarē M¿ttefik Komutanlēĵē tarafēndan 

yasaklanmēĸtē. Bu sans¿r uygulamasē, 'jidaigeki' t¿r¿ndeki t¿m filmleri kapsēyordu (Gerow, 2006). 

Uluslararasē itibar kazanan ilk Japon filmin in, hala ¿lke sinemasēnēn b¿y¿klerinden olarak 

nitelendirilen, 1951 Venedik Film Festivalinde Altēn Aslan kazanan ve bu t¿re ait olan Kurosawa'nēn 

ñRashomonòu (1950) olmasē ironiktir (¢alēĸēr, 2018). Bu dºnem boyunca Japonya i­in Batēda yeni 

ihracat piyasalarē a­ēlmēĸtēr. 1950'lerin sonuna doĵru sinema ekonomisi hēzla geniĸler. ¥nemli Japon 

film yapēmcēlarē klasik olarak nitelendirilen ve d¿nya ­apēnda sayēsēz sinema festivalinde ºd¿ller 

kazanan filmler yaptēlar. Japonyaôda savaĸ zamanē ve savaĸ sonrasē ñJidaigekiò filmleri ile tanēnan 

Kurosawa, d¿nya ­apēnda samuray savaĸ­ēlarē hakkēndaki epik filmler serisi ile tanēndē, ºzellikle de 

ñSeven Samuraiò (1954), ñThe Throne of Bloodò (1957), ñThe Hidden Fortressò (1958), ñYojimboò 

(1961) ve ñSanjuroò (1962) ile. Kurosawa'nēn yaptēĵē pek ­ok diĵer filmin arasēnda ñThe Idiotò (1951) 

ve ñThe Lower Depthsò (1957) gibi bazē edebi uyarlamalar da vardē (¥zºn, 1966). 



12 

 

Diĵer iki saygēn yºnetmen, Kenji Mizoguchi ve Yasujiro Ozu, kendilerinin en b¿y¿k filmleri olarak 

gºr¿len filmlerini bu savaĸ sonrasē dºnemde yaptēlar. Mizoguchi'nin iĸlediĵi pop¿ler bir temasē 

derebeyliĵin ve kadēnēn geleneksel rol¿n¿n eleĸtirisi idi. Kendisinin iki en ºnemli savaĸ sonrasē 

filminden biri, bir on yedinci y¿zyēl cariyesinin hikayesi niteliĵindeki ñThe Life of Oharuòdur (1953), 

diĵeri de on altēncē y¿zyēl i­ savaĸlarē sērasēnda ĸan ve ĸºhret i­in eĸlerini terk eden iki adamēn 

hikayesi olan ñTales of Ugetsuòdur (1953). Uzun ­ekimler ve derin odaklē sahneler Mizoguchi'nin 

tarzēnēn karakteristik ºzellikleridir. Ozu'nun favori yaklaĸēmē, 'Gendai-geki"nin orta sēnēf ailelerin 

yaĸamlarē ile ilgilenen bir ­eĸidi olan 'Shomin-geki"dir (Nowell-Smith, 1996). Kendisinin en ºnemli 

film serisi, Setsuko Hara tarafēndan canlandērēlan ana karakterlerden birinin adēyla 'The Noriko 

Trilogy' olarak adlandērēlmēĸtēr. ñLate Springò (l949)'de Noriko baĸlangē­ta evlenmeye isteksizdir 

ancak sonunda babasē i­in ve ailesi ile olan iliĸkisi adēna ºzg¿rl¿ĵ¿n¿ feda eder. Modern bir kadēn 

olarak sorunlarē ñEarly Summerò (1952) filminde daha fazla irdelenir. ¦­lemenin son filmi ñTokyo 

Storyò (1953), yaygēn bir bi­imde Ozu'nun baĸyapētē olarak gºr¿l¿r. Film, orta yaĸlē bir ­iftin modern 

bir metropol olan Tokyo'da evli ­ocuklarēnē ziyaret ederken yaĸanan nesiller arasē gerilimi 

incelemektedir. Filmlerinin ­oĵu, bir tatami minderinde oturan bir kiĸinin gºz seviyesinden al­ak a­ēlē 

­ekimler kullanēlarak geleneksel bir Japon evinin sēnērlarē i­inde ­ekilmiĸtir (Carter, 2011: 129). 

1950'lerin ikinci yarēsēndan sonra yenilgi dºneminin toplumsal karēĸēklēklarē yatēĸmēĸ, bir istikrar 

saĵlanmēĸ ve insanlarēn ekonomik sēkēntēlarē azalmēĸtēr. Bu yēllarda seyircilerin duyarlēlēklarēnēn tutucu 

bir kimliĵe b¿r¿nd¿ĵ¿n¿ sºyleyen Oshima, umutlarēnē ºzg¿rl¿ĵe ve insan haklarēnēn geliĸmesine 

baĵlamēĸ olan az sayēda yºnetmenin de yalnēz kaldēĵēnē, "Japon sinemasēnēn en iyileri olan" 

yºnetmenlerin ­abalarēnēn durgunluĵu aĸmakta etkisiz kaldēĵēnē belirtmiĸtir. Durgunluk dºnemi 

s¿resince Japon sinemasēnēn en geleneksel bi­imi olan melodramlar da izleyici kaybetmiĸ, aynē 

dºnemde film ĸirketlerinin en g¿­l¿ rakibi olan televizyon ortaya ­ēkmēĸtēr (Oshima, 1994: 15-16). 

¦nl¿ Japon yºnetmen Nagisa Oshima, 1956 yēlēnda Ko Nakahira'nēn "Gen­lik Tutkusu" adlē filmiyle 

Japon sinemasēnda yeni bir dºnemi m¿jdelediĵini, Nakahira'yē Ishio Shirasaka, Yasuzo Masumura  

gibi yºnetmenlerin takip ettiĵini sºylemiĸtir. Masumura'nēn 1957 yapēmē "¥p¿c¿k" isimli filmi, kendi 

ekseni etrafēnda dºnen kamerasē, motosikletleriyle akēllarēna estiĵi gibi gezen gen­ aĸēklarē, hēzlē 

diyaloglarē ve dinamik hareketleri ile modern d¿ĸ¿nceyle baĵlantēlē dinamik bir akēma ºn ayak 

olmuĸtur. Bu yºnetmenlerin en ºnemli niteliĵi, Japon sinemasēnēn geleneksel bi­imleri ile t¿m baĵlarē 

koparan filmler ­ekmiĸ olmalarēdēr. "Modernistler sadece film ĸirketlerinin ºncelikli taleplerini 

karĸēlamakla kalmadēlar, sinema sanatēnēn durgun d¿nyasēnda yenilik ateĸi de yaktēlar." (Oshima, 

1994: 9-11). 

Oshimaônēn modernist yºnetmenler arasēnda toplumsal iliĸkileri en iyi ­ºzen yºnetmen olarak 

tanēmladēĵē Masumura, Japon sinemasēnē etkileyen etkin toplumsal koĸullara ve "sēradan ĸiirselliĵe" 

tamamen sērtēnē dºnerek bireyin tutkularēnē dile getirmiĸtir. Masumura, geleneksel Japon sinemasē 

hakkēndaki d¿ĸ¿ncelerini ĸu sºzlerle dile getirmiĸtir: ñJapon sinemasē, tam anlamēyla ne ºzg¿rl¿ĵ¿n ne 
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de bireyin var olduĵu g¿d¿ml¿ ve kontroll¿ bir toplum olan Japon toplumunun kurallarēna uygun 

yaĸayanlarēn heyecanlarēm ve duygularēm konu edindi ve yalnēzca bu toplumun i­inde hapsolmuĸ 

insanlarēn davranēĸlarēnē, h©kim insan iliĸkileri altēnda ezilenlerin i­ ­eliĸki erini dile getirmekle 

yetindi: Japon sinemasē, ºzg¿rl¿ĵ¿n yok edilmesini betimler.ò (Oshima, 1994: 213-14). 

G¿ven­, 1960ôlarēn baĸlarēnda sayēsē yēllēk bir milyara kadar y¿kselmiĸ olan sinema seyircisinin 1965 

sonrasē hēzla azaldēĵēnē, 70'li yēllarēn sonunda bu sayēnēn 165 milyon civarēnda olduĵunu belirtmiĸtir 

(G¿ven­, 1995: 261). 

Japonya' da 1972 yēlēnda sinema izleyici sayēsē, 1958' deki zirvenin olduk­a altēna d¿ĸm¿ĸt¿r. Gravett, 

Japonya' da 2000'lerde yapēlan bir araĸtērmaya gºre, ortalama her 68 bin kiĸiye bir sinema salonu 

d¿ĸt¿ĵ¿n¿ belirtmiĸtir. 1990'larda sinemanēn ¿­ katē kar getiren manganēn gelirleri arasēnda, ºnemli 

manga ºyk¿lerinin sinemaya uyarlanmasē i­in st¿dyolarēn ºdediĵi telif ¿cretleri de yer almēĸtēr. 

Filmlerin ilham kaynaklarē i­inde baĸarēlē olmuĸ manga ºyk¿leri yer almaktadēr. Anime uyarlamalar, 

diĵer t¿r uyarlamalardan daha pop¿ler olmuĸ, animeler b¿y¿k b¿t­eli Amerikan filmlerini, ­ok daha 

k¿­¿k b¿t­elerle gºlgede bērakmēĸtēr. Akira, ñGhost in the Shellò gibi pop¿ler manga uyarlamalarēnēn 

yanē sēra, Hayao Miyazaki 'nin t¿r¿n en y¿ksek gelirini getiren ºzg¿n eserleri gibi animeler, sinema 

sektºr¿n¿n yēllēk giĸe hasēlatēnēn yarēsēndan fazlasēnē getirmiĸtir (Gravett, 2008: 98). 

2000ôli yēllarda Japonya h¿k¿meti sinema end¿strisini desteklemek ve geliĸtirmek i­in adēmlar 

atmēĸtēr. Bu program dahilinde Japonya Film Komisyonu Teĸvik Konseyi kurulmuĸ ve Japan 

Foundation tarafēndan sanata teĸvik yasasē ­ēkarēlmēĸtēr. ñBu giriĸimler medya sanatlarēna (filmler 

dahil olmak ¿zere) istenilen teĸviki saĵlarken aynē zamanda getirilen ĸart ile h¿k¿metin gerektiĵinde 

film medyasēnē korumak i­in yardēmēnē ºngºrmektedirò (Albayrak, 2016: 298). 

G¿n¿m¿z Japon Sinemasēôndaki en bilinen yºnetmenlerinden biri Kitanoôdur. Yºnetmen kariyerine 

oyuncu olarak baĸlamēĸ ve ardēndan yºnetmenliĵe baĸlamēĸtēr. 1975 sonrasē Japon Sinemasēôna h©kim 

olan auteur yºnelimin ºrneklerinden biri olan Kitano, olduk­a ¿retken bir yºnetmendir. Aĵērlēklē 

olarak komedi ve polisiye-su­ t¿rlerine getirdiĵi farklē yaklaĸēmla ºne ­ēkan yºnetmenin, kendine has 

bir izleyici kitlesi bulunur. ¥zellikle TV geleneĵinden geliyor olmasēyla diĵer ºnc¿l¿ yºnetmenlerden 

belirgin ĸekilde ayrēlan Kitanoônun sinemasē da bu TV geleneĵini bir­ok a­ēdan yansētēr. 

Son dºnem auteur yºnelimler i­inde ºzellikle Japon Sinemasēônēn kºklerine dºn¿k bir yeniden 

yorumlama arayēĸēna girmesiyle ºne ­ēkan Koreeda; yeni-minimalizm denilen yaklaĸēmla, ilk dºnem 

Japon Sinemasēônē Nuberu Bagu ¿zerinden yeniden ele alēr. Bu a­ēdan Ozu ve Naruseôye olduk­a 

yakēn bir ­izgide, duraĵan ve dingin bir anlatē se­en yºnetmen; buna raĵmen bu yºnetmenlerin salt 

bi­imci anlayēĸlarēnēn karĸēsēna Nuberu Baguônun ger­ek­i yaklaĸēmēnē koyar. Yºnetmenin sinemasē 

ger­ek­i yaklaĸēmēn sert politik ­izgisinden uzaklaĸarak varoluĸ­u bakēĸ a­ēsēnē zamansallēk mefhumu 

¿zerine kurarak minimalizmi yeniden ele alēr. 
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Takashi Miike, aĸērē ĸiddet ve cinsel sapēklēklarēn ĸok edici sahnelerini betimleyerek ¿n kazanmēĸtēr. 

Filmlerinin ­oĵu, genellikle abartēlē, karikat¿rize bir ĸekilde tasvir edilen, grafik ve korkun­ kan 

dºk¿lmesini i­erir. ¢alēĸmalarēnēn ­oĵu, su­lularēn (ºzellikle yakuza ºrg¿tlenmesi) faaliyetlerini tasvir 

eder, Japon olmayan veya Japonya'da yaĸayan yabancēlarla ilgilenir. Kara mizah anlayēĸē ve sans¿r¿n 

sēnērlarēnē sonuna kadar zorlamasēyla tanēnēr. Miike ­eĸitli t¿rlerde filmler yºnetmiĸtir. Neĸeli ­ocuk 

filmleri (Ninja Kids!!!, The Great Yokai War), dºnem filmleri (Sabu), bir yol filmi (The Bird People 

in China), bir gen­lik dramasē (Andromedia), g¿l¿n­ bir m¿zikal-komedi-korku filmi ­ekmiĸtir. 

(Katakuris'in Mutluluĵu), video oyunu uyarlamalarē (Like a Dragon, Ace Attorney) ve karakter odaklē 

su­ dramalarē (Ley Lines ve Agitator) yapēmlarē arasēndadēr (Mes, 2003: 57).  

Yukarda detaylēca ele alēnan Japon sinemasēnēn kēsa tarih­esinden sonra aĸaĵēda Kurosawa sinemasēnē 

temellendirmek adēna Genel Hatlarēyla Akira Kurosawa Sinemasē, Akira Kurosawaônēn Ressam 

Kiĸiliĵi ve ¦slup Diyalektiĵi ve Bir Auteur Yºnetmen Olarak Akira Kurosawa baĸlēklarē ¿zerinden bir 

­ºz¿mleme yapēlacaktēr. 
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2. GENEL HATLARIYLA AKĶRA KUROSAWA SĶNEMASI 

Akira Kurosawa Japonya'nēn en b¿y¿k yºnetmenlerinden biri olarak anēlēr. Batē'da en ­ok tanēnan 

Japon sinemacēdēr ve ñYedi Samurayò, ñYºjimbºò gibi filmler hem Japonya'da hem de Japonya 

dēĸēnda pop¿lerliĵini muhafaza etmiĸtir. Onun filmleri Western gibi t¿rlerden Sergio Leone ve Sam 

Peckinpah gibi yºnetmenlere kadar Batē sinemasēnē derinden etkilemiĸtir (¥zºn, 1966). Yºnetmenin 

uzun ve verimli kariyeri, savaĸēn yēkēma uĵrattēĵē Japonya'daki kaostan g¿n¿m¿ze kadar uzanēr ve 

modern filmlerden (Kºt¿ler Rahat Uyur [The Bad Sleep Well],Sarhoĸ Melek) dºnem filmlerine 

(Sanjurº, Ran, Kagemusha,), Japon edebiyatēndan esinlenen filmlerinden (Sanshir¹ Sugata, 

Rash¹mon), yabancē kºkenli filmlere (Budala [The ldiot] , Kan H¿k¿mdarlēĵē [Throne of Blood] , 

Y¿ksek ve Al­ak [High and Low]), yerleĸik t¿rlerde yapēlan filmlerden (Kuduz Kºpek [Stray Dog] , 

Gizli Kale [Hidden Fortress]) yeni t¿rlerin keĸfine (Rashºmon) kadar uzanmaktadēr. Kurosawa'nēn 

filmleri, sinemanēn b¿y¿k bir seyirci kitlesini etkilemesi ve heyecanlandērmasē gerektiĵi yºn¿ndeki 

tutarlē kaygēsē altēnda ĸekillenir. ¦rettiĵi eserler bunu baĸarmēĸ, ciddi yaklaĸēmēnē b¿y¿k bir seyirci 

kitlesinin sevgisine mazhar olma yetisiyle birleĸtirmiĸtir (Prince, 2013: 9). 

Akira Kurosawa 23 Mart 1910ôda Tokyoôda, yedi ­ocuklu bir ailenin en k¿­¿k ­ocuĵu olarak d¿nyaya 

gelmiĸtir. Annesi zengin ve soylu bir aileden gelmektedir. Babasēnēn kºkeni ise savaĸ­ē ve samuray bir 

aileye dayanmaktadēr. Ayrēca babasē katē ve disiplinli bir askerdir. Soy aĵacēnda adēna ilk olarak 

rastlanan b¿y¿k dedesi Abe Sadato, Kuzey Japonyaônēn en ¿nl¿ samuraylarē arasēnda gºsterilmektedir. 

B¿y¿k dedesi Japon imparatorluĵunun boyunduruĵunu kabul etmediĵi i­in yaĸanan k¿­¿k ­aplē bir 

savaĸ neticesinde iki oĵlu ile ºld¿r¿lm¿ĸt¿r. Saygēn ve samuray bir aileden gelen Kurosawa, ailesinin 

savaĸ­ē yºn¿nden dolayē yēllar sonra Stephen Prince tarafēndan ñSavaĸ­ēnēn Kamerasēò isimli kitaba 

konu olacaktēr. Aileye Kurosawa soyadēnēn verilmesini saĵlayan Saburo Kurosawa ise Abe 

Sadatoônun ¿­¿nc¿ oĵludur. Kurosawaônēn ileride ­ekeceĵi ñKanlē Tahtò filminde kahramanlardan 

birisinin adēnēn Saburo olmasē kºklerine atfedilen bir vefa gºstergesi olarak okunabilir (Akdemir & 

Ķlden, 2016). 

Kurosawaônēn ºĵrencilik yēllarēna baktēĵēmēzda okula ilk kez Morimura Gakuenôde baĸladēĵē 

bilinmektedir. Ķlkokul ­aĵlarēnda duygusal ve i­e dºn¿k bir ­ocuk olmasē sebebiyle ­ok zorluklar 

yaĸayan Kurosawa bu dºnemlerde iyi bir eĵitim performansē ortaya koyamamēĸtēr. ¢evresine, okuluna 

ve arkadaĸlarēna uyum sorunu yaĸayan Kurosawa bir s¿re sonra ailesinin Tokyoônun Koishikawa 

semtine taĸēnmasēyla okul deĵiĸtirmek zorunda kalmēĸ ve bºylelikle eĵitimine uyum saĵlamasē biraz 

daha g¿­leĸmiĸtir (Akdemir & Ķlden, 2016). Kurosawa yēllar sonra ilkokul yēllarēnē ĸu ĸekilde 

anlatmēĸtēr: 
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Morimura Gakuen ilkokulunda birinci sēnēftayken, okul bana hapishaneden beter gibi gelirdi. 

Sēnēfta sessiz sedasēz sērama oturduĵumda kafamda canēmē sēkan bir s¿r¿ d¿ĸ¿nce olurdu. 

Yaptēĵēm tek ĸey, sēnēfēn cam kapēlarēndan bakmak ve beni okula getirip gºt¿ren adamēmēzē 

gºrmeye ­alēĸmaktē. O da ­ēkēĸēmē beklerken hep endiĸeli bir halde bir aĸaĵē bir yukarē 

koridorda gezinirdi. (Kurosawa, 1985: 8). 

¥nceleri kendi hayat ºyk¿s¿n¿ yazmak gibi bir niyeti bulunmayan Kurosawa ¿nl¿ Fransēz yºnetmen 

Jean Renoirôin otobiyografisini okuyup ­ok etkilenir ve kendi deyimi ile sinemaseverler ve yakēn 

dostlarē i­in bir otobiyografi yazmaya karar verir. Kaleme aldēĵē otobiyografik kitabēnda sinema ve 

resim kadar ­ocukluĵuna dair anēlarēnē, korkularēnē, hayal kērēklēklarēnē, travmalarēnē ve 

kahramanlarēnē da anlatēr. Aynē zamanda ge­miĸte ­ok fazla etkisinde kaldēĵē abisi Heigoôya ve resim 

sanatēnē sevmesini saĵlayan resim ºĵretmeni Seici Tachikawaôya geniĸ yer verir (Kurosawa, 1985). 

 

Gºrsel 3. Akira Kurosawa ve Abisi Heigo 

Sanatēn farklē disiplinleri olan resim, sinema, tiyatro, m¿zik ve edebiyat gibi sanat dallarēna olan ilgisi 

Kurosawaôyē ­aĵdaĸlarēndan ayērmēĸ, ºzellikle ressam kiĸiliĵi gelecekte yapacaklarēna dair ºnemli 

sinyaller vermiĸtir (Akdemir & Ķlden, 2016). Kurosawaônēn sahip olduĵu bu ºzg¿n ºzellikler kendisini 

d¿nyanēn en iyi yºnetmenlerinden birisi olmaya namzet kēlmēĸtēr. Kuĸkusuz ki onu diĵer 

yºnetmenlerden ayēran en temel ºzelliĵi; gºzlemci kiĸiliĵi, duygusal zek©sē, resim yeteneĵi, edebiyata 
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ve m¿ziĵe d¿ĸk¿nl¿ĵ¿ ve b¿t¿n bu ºzellikleri sinemada buluĸturabilme becerisidir. Kurosawa yazmēĸ 

olduĵu ñKurbaĵa Yaĵē Satēcēsēò adlē otobiyografik eserinde; ñKendimle ilgili bir ĸeyler yazmak 

d¿ĸ¿ncesi aynalē kutudaki kurbaĵayē anēmsattē bana. Gºr¿nt¿me uzun yēllar boyu deĵiĸik a­ēlardan 

bakēp beĵendiklerimi ve beĵenmediklerimi ayērmalēydēm. On ayaklē bir kurbaĵa olmayabilirim; ancak 

aynada gºrd¿klerim sanērēm kurbaĵa gibi yaĵlē sēvēya benzer bir ĸeyler salgēlatacak banaò (Kurosawa, 

1985: vii ) diyerek kendini tanēmlamēĸtēr. Kurosawa ayrēca hayatē boyunca kendisi ¿zerinde etkisi olan 

ve t¿m hayatēnē etkileyen ¿­ temel etmeni de ĸu ĸekilde sēralamēĸtēr: ¦zerinde ­ok b¿y¿k bir etki 

yaratan ve daha sonra intihar eden abisi Heigo, en yakēn arkadaĸē Keinosuke Uekusa ve ismini her 

daim b¿y¿k bir saygēyla andēĵē ve Kurosawaônēn resim yeteneĵini ortaya ­ēkaran ºĵretmeni Seici 

Tachikawa. Yine bir­ok sºyleĸisinde samuray kanē taĸēyan ve saĵlam karakterli bir adam diye tarif 

ettiĵi babasēnēn da etkisinde kalmēĸtēr. 

Kurosawa sessiz sinema dºneminde sinemalarda anlatēcē (benshi) olarak ­alēĸan abisi Heigo sayesinde 

­ok fazla film izleme olanaĵē yakalamēĸtēr. Yine aynē ĸekilde asker kºkenli olan babasē tarafēndan 

sinema ve ­eĸitli sanatsal aktivitelere yºnlendirilmiĸtir. Kurosawa kitabēnda sinemaya ilk gidiĸini 

ĸºyle tarif eder: 

Ķlk sinemaya gidiĸim bu sēralara (Morimura Gaukenôde okurken) rastlar. Omoriôdeki evimizden, 

Tachikawa istasyonuna kadar y¿r¿mek, oradan trene binerek Aomonono Yagoko istasyonunda 

inmek gerekiyordu sinemaya gitmek i­in. Balkonun tam ortalarēnda yerleri halē kaplē bir loca 

vardē. Burada b¿t¿n aile Japon usul¿ yere oturur, film seyrederdik (Kurosawa, 1985: 6) 

Kurosawa sinema dēĸēnda resim, kaligrafi, kendo, eskrim, beyzbol, kēlē­ ve y¿zme gibi sanat ve spor 

dallarēna da ilgi duymuĸtur. Onun bu ­ok yºnl¿ kiĸiliĵi yaĸamē algēlayēĸēnē etkilemiĸ ve sinema 

eserlerine yansēmēĸtēr. 

Kurosawa'nēn eserleri, yalnēzca karmaĸēk ve zengin bi­imsel yapēlarēndan ºt¿r¿ deĵil, bunun yanēnda 

bi­im ve k¿lt¿r, sanat­ē ve tarih arasēndaki karĸēlēklē iliĸkilere dair gºsterdikleri ĸeylerden dolayē da 

dikkat ­eken bir ºneme sahiptir. Kēērosawa'nēn zamanēnēn uzlaĸmaz isteklerine vurgu yapan bir sinema 

ortaya ­ēkarma ­abasē, sanatsal bi­imin ideolojik doĵasēna ve siyasi anlamda m¿dahil bir estetik 

ihtimaline, bu estetiĵin hedefleri ve sēnērlarēna dair ­ok ĸey aktarmaktadēr. Hayal g¿c¿ ve maddi 

d¿nyanēn kesiĸtiĵi bir noktada Kurosawa duruĸunu belirlemiĸ ve d¿nyayē sinema vasētasēyla 

deĵiĸtirmeye ­alēĸmēĸtēr (Prince, 2013: 13-14). 

Sonraki bºl¿mde ele alēnacaĵē ¿zere Kurosawaônēn ressam kiĸiliĵi sinema ¿slubunu ĸekillendirmiĸ, 

renk ve ēĸēkla kurduĵu diyalektik iliĸki hemen her filminde ºn plana ­ēkmēĸtēr.  

2.1. Akira Kurosawaônēn Ressam Kiĸiliĵi ve ¦slup Diyalektiĵi 

Kurosawaôyē anlamak ve sinemasēnē kavramak i­in onun yaĸadēĵē koĸullara ve beslendiĵi kaynaklara 

bakmak gerekir. Kurosawa asker kºkenli ve otoriter bir babanēn oĵlu olarak doĵar ve yetiĸir. Evde 
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karĸēlaĸtēĵē disiplin onu biraz i­e kapanēk yapar ve bu durum ilerleyen zamanlarda eĵitim hayatēna 

olumsuz ĸekilde yansēmēĸtēr. Parlak bir ºĵrenci deĵildir ancak i­e dºn¿k, duygulu ve naif bir insandēr. 

Duygusal zek©sē y¿ksek ve olaylara duyarlē biridir. Yaĸamēnda kērēlma noktasē diyebileceĵimiz 

olaylarla karĸēlaĸmasē onu hem b¿y¿t¿r hem de olgunlaĸtērēr. ¢ocukken k¿vetten d¿ĸmesi, bakēcēsēnēn 

ona karĸē tutumu, ­ocukken gºrd¿ĵ¿ trenin bir kºpeĵe ­arpmasē ve kºpeĵin ºlmesi gibi g¿ndelik 

olaylar dahi onun benliĵinde derin izler bērakmēĸtēr. T¿m bu yaĸadēĵē hadiseler Kurosawaônēn 

karakterini ĸekillendirmiĸtir. Yaĸadēĵē hayatē bazen sēkēcē ve anlamsēz bulan Kurosawa kurtuluĸu 

sanata sēĵēnmakta bulur. M¿zik, resim, edebiyat ve spor ona sēĵēnabileceĵi bir liman olmuĸtur. 

¥zellikle resim sanatēna m¿thiĸ bir ĸekilde ilgilidir  (Akdemir & Ķlden, 2016). Kendini ve i­ d¿nyasēnē 

resim ile ifade etme ĸansē yakalamēĸ ve yēllar sonra filmlerinde aktarmak istediklerini ºnce 

storyboardlar ¿zerinden inĸa etmiĸtir. Kurosawaôyē derinden etkileyen diĵer bir etken ise gen­ 

yaĸlarēnda tanēĸtēĵē resim ºĵretmeni Seici Tachikawaôdēr. Kurosawa resim ºĵretmenini ĸºyle 

anlatmēĸtēr: 

B¿y¿meme sebep olan diĵer gizli g¿­se, Kuroda Ķlkokuluônun sēnēf ºĵretmeni, Seici 

Tachikawa olmuĸtu. Ben Kuroda'ya nakledildikten iki yēl sonra, Bay Tachikawa ilerici eĵitim 

prensipleri y¿z¿nden okulun tutucu m¿d¿r¿yle anlaĸmazlēĵa d¿ĸm¿ĸ ve istifa etmiĸti. Daha 

sonra Gyosei Ķlkokuluôna davet edilen Bay Tachikawa, orada bir­ok yetenekli insanēn 

yetiĸmesini saĵlamēĸtē. Daha sēnēftaki ºb¿r ­ocuklarēn gerisinde, ¿rkek­e zek© geliĸmemi 

tamamlamaya ­alēĸērken, Bay Tachikawa'yla ilgili baĸēmdan ge­en bir ºyk¿m¿ anlatmak 

istiyorum. Onun yardēmēyla hayatēmda ilk kez g¿venmeyi ºĵrendim. Resim dersindeydik. 

Eski g¿nlerde -yani, benim ºĵrenciliĵim sēralarēnda- resim eĵitimi geliĸig¿zel yapēlēr, zevksiz 

bir resim model olarak konur, herkesin onu kopya etmesi istenirdi. Orijinaline en yakēn resmi 

yapansa en y¿ksek notu alērdē fakat Bay Tachikawa bºyle budalaca bir ĸey yapmayēp "Ne 

istiyorsanēz onu ­izin" dedi. Hepimiz resim k©ĵētlarēmēzē ve renkli kalemlerimizi ­ēkarēp 

­izmeye baĸladēk. Ne ­izmeye ­alēĸtēĵēmē ĸu an hatērlayamēyorum ama b¿t¿n g¿c¿m¿ ve 

becerimi kullanēyordum. ¢ok bastērdēĵēmdan kalemlerin ucu kērēlēyor ve parmaklarēmē 

t¿k¿r¿kle ēslatarak renkleri birbirlerine karēĸtērēyordum. Sonunda ellerim rengarenk olmuĸtu. 

Resimlerimiz bitince Bay Tachikawa hepsini tahtaya astē ve resimler hakkēnda herkesin 

d¿ĸ¿ncelerini belirtmesini istedi. Sēra benimkine gelince sēnēfēn tepkisi kēsēk kēsēk 

g¿l¿ĸmelerdi fakat Bay Tachikawa g¿lenlere dik dik bakarak benim resmimi ºvmeye, gºklere 

­ēkarmaya baĸladē. Neler sºylediĵi tam aklēmda kalmamēĸsa da ºzellikle t¿k¿r¿kl¿ 

parmaklarēmla boyalarē birbirlerine karēĸtērdēĵēm yerleri ºv¿yordu. Sonra resmimi aldē ve 

¿zerine parlak kērmēzē m¿rekkeple ¿­ d¿zg¿n daire ­izip en y¿ksek notu verdi. Evet, ger­ekten 

en y¿ksek not. Bunu ­ok iyi hatērlēyorum. En y¿ksek not. O g¿nden sonra h©l© okuldan nefret 

etmeme karĸēn resim dersleri olduĵunda daha bir heyecanla okula koĸmaya baĸladēm. O ¿­ 

daireli en y¿ksek not, resim yapmaktan b¿y¿k keyif almamē saĵlamēĸtē. Her ĸeyin resmini 

yapmaya baĸlamēĸtēm ve ger­ekten iyi resim yapar olmuĸtum. Aynē zamanda, diĵer 

derslerimdeki notlarēm da birdenbire y¿kselmeye baĸlamēĸtē (Kurosawa, 1985: 13). 

Kurosawaônēn anlam d¿nyasēnda pozitif etki bērakan bu olay onun resim sanatēnē sevmesine neden 

olmuĸ ve sinemasēnda resim sanatēnēn b¿t¿n olanaklarēnē kullanmasēnē saĵlamēĸtēr. 

2.2. Bir Auteur Yºnetmen Olarak Akira Kurosawa 

Auteur kavramēnē literat¿re yerleĸtiren Andrew Sarris, bir yºnetmenin yaratēcē yºnetmen olarak 

deĵerlendirilmesi i­in ¿­ kriter ºne s¿rm¿ĸt¿r (Sarris, 1977): 
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¶ Teknik Ustalēk (Film Dilini Uygulayabilme Becerisi) 

¶ Ayērt Edici Kiĸisel Tarz (Kiĸisel Stil, Ķmza) 

¶ Yºnetmenin Kiĸiliĵi ve Malzemesi Arasēndaki Ķliĸkiden Doĵan Ķ­sel Anlam. (Ķ­sel Anlam 

Yºnetmenin Felsefesini ve D¿nya Gºr¿ĸ¿n¿ Ķ­erir.) 

Auteur kuramēnēn tarifini yapan Sarris, Kurosawaôyē ger­ek bir Auteur olarak tanēmlamēĸtēr. Resim 

sanatēna olan yetkinliĵi, entelekt¿el birikimi ve yetiĸmiĸ olduĵu ­evresel koĸullar Kurosawaônēn 

sinemasēna bir karakter kazandērmēĸ ve zaman i­erisinde kendi dil ve yºntemini ortaya koyabilecek bir 

¿slup geliĸtirmesine imk©n hazērlamēĸtēr (Sarris, 1977). Amerikalē eleĸtirmen Andrew Sarris ñNotes on 

the Auteur Theory in 1962ò adlē makalesinde t¿m auteur yºnetmenleri diĵer yºnetmenlerden ayēran 

ºzellikler olarak teknik ustalēk, kiĸisel stil ve i­sel anlam kavramlarēnē ortaya koymuĸtur. Andr® Bazin 

ise Sarrisôin kiĸisel nitelik kriterlerinin yanēna tarihsel, toplumsal, ekonomik, ¿retimsel bir­ok 

deĵiĸkeni de eklemiĸtir Sarrisôe ek olarak Andr® Bazin ve Peter Wollen, sanat­ēnēn dilinin tek baĸēna 

var olmadēĵēnē; toplumsal, tarihsel, politik ve k¿lt¿rel unsurlardan da etkilendiĵini sºylemiĸlerdir. 

Sinemaya yapēsalcē bir bakēĸ a­ēsēyla yaklaĸan Wollen, Kurosawaônēn film ¿zerindeki etkisinin sēnērlē 

olduĵunu ifade etmiĸtir. Filmin, gºrsel anlamēnēn oluĸturulmasē, tempo, tekrarlanan motifler ve 

tematik kaygēlar ¿zerinden deĵerlendirilmesi gerektiĵini savunmuĸ ve filmdeki karĸētlēklarēn ortaya 

­ēkarēlmasē gerektiĵini ortaya koymuĸtur (Wollen, 2002).Sinema, yºnetmenlerden ibaret olmasa da 

bazē filmlerde yºnetmenin imzasē gºr¿n¿r. Yºnetmen, filmlerinde sadece teknik ve sanatsal kimliĵiyle 

deĵil, bireysel kimliĵiyle de kendini ortaya koyar, kendini yazar ve yaĸatēr. Sinema kuramlarē arasēnda 

en tartēĸmalē konulardan biri olan Auteur Kuramē bunu savunur (Y¿ksel, 2017: par. 7).  

Sonu­ olarak Kurosawaônēn bir Auteur (yaratēcē yºnetmen) olduĵu a­ēktēr. Sonraki bºl¿mde ºzellikle 

Japonyaôya has unsurlarēn Kurosawaôyē nasēl etkilediĵi tartēĸēlacaktēr. 

2.3. Japon K¿lt¿r¿n¿n Kurosawa Sinemasē ¦zerindeki Etkileri  

Kariyerinin zirvesinde olduĵu dºnemlerde bile ñBatē sempatizanēò eleĸtirilerine maruz kalan 

Kurosawa yapēlan eleĸtirilerin aksine ve yine pergel metaforuna ºyk¿n¿rcesine bir ayaĵēnē saĵlam 

Japon k¿lt¿r¿ne sabitlerken ºteki ayaĵē ile d¿nya k¿lt¿r coĵrafyasēnē dolaĸmēĸtēr. Doĵu ve Batē 

sinemasēnē harmanlayarak ortaya ºzg¿n ve sēra dēĸē bir sinema dili ­ēkartmēĸtēr (Yoshimoto, 2000). 

Japon k¿lt¿r¿n¿n temel dinamiklerine sēkē sēkēya baĵlē olan yºnetmen, kendi k¿lt¿r tarihine kayētsēz 

kalmamēĸ, aksine kendi k¿lt¿r formlarēndan olabildiĵince beslenmiĸ, tarih´ olaylarē ve karakterleri 

yeniden yorumlamēĸ, No ve Kabuki gibi oyun t¿rlerine sinemasēnda ºzellikle atēfta bulunmuĸtur. 

Japonlar i­in k¿lt¿rel ve din´ sembol olma ºzelliĵi taĸēyan doĵayē ve elementlerini sēnērsēzca 

kullanmēĸ, Budizm ve ķintoizm ¿zerine gºstergebilimsel atēflarda bulunmuĸtur (Kurosawa, 1984). 
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Kurosawa bu hususlarē ĸu ĸekilde izah etmiĸtir: ñSavaĸ sērasēnda sºz ºzg¿rl¿ĵ¿ yoktu. Savaĸtan sonra 

Japonya ¿zerine sºylenecek ºylesine ĸeyim vardē, ºylesine doluydum ki! O vakit benim i­in tek 

anlatēm aracē ger­ek­ilikti. Sinemayē seviyorum, iyi filmler yapēyorum, bu da bana yetiyor. ķ¿phesiz 

yaratēcēnēn tºrel sorumluluĵu sorununu da gºz ºn¿nde bulunduruyorum ama pek aydēnlēk, pek bilin­li 

bir tarzda belirtmeksizin. Bu sorumluluk duygusu bende bir Japon olarak ve bir insan olarak doĵuyor. 

Bu duygu, farkēnda olmaksēzēn ben bilincine ermeden filmime giriveriyor. (é) Bende bilin­li ve 

isteyerek meydana gelmiĸ bir baĵēmlēlēk yok. Baĵēmlēlēk bende hi­bir vakit bir karar sonucu deĵil. 

Siyaset benim i­in ­ok ºnemli ama bir insan olarak, bir yurttaĸ olarak; yoksa sinemacē olarak deĵil 

(Kurosawa, 1985: 151). 

Japonya k¿lt¿r¿ kadar Japonyaônēn i­inde bulunduĵu politik koĸullarē da dert edinen Kurosawa 

eleĸtirilerini ve aydēn tavrēnē ince gºndermeler ¿zerinden ortaya koymuĸtur. Ayaktakēmē Arasēnda filmi 

¿zerinden Japonyaôyē resmettiĵini sºyleyen Kurosawa mutlu azēnlēk ve mutsuz ­oĵunluk ile ilgili 

evrensel ger­eĵi Japonya ºzeline taĸēmēĸtēr. Yine, ñAĵustosôta Rapsodiò filmi ile Japonyaônēn 

onarēlamaz travmasē olan ñHiroĸimaò saldērēsēna soft bir politik yaklaĸēm ¿zerinden deĵinmiĸtir. 

2.4. Akira Kurosawa Sinemasēnda Batē Etkileri 

Kurosawaônēn sinema ile tanēĸmasē ­ok erken yaĸlarda baĸlamēĸtēr. Aydēn bir insan olan babasēnēn 

Kurosawaôyē sinemaya teĸviki ºnemlidir ve yine sessiz film anlatēcēsē (benshi) olan abisinin 

Kurosawaôyē daha ­ocukken ­ok fazla film ile buluĸturmasē onun yºnetmen kiĸiliĵinin oluĸmasēnda 

ºnemli bir etkendir. Kurosawaônēn ­ocukluĵunun ve gen­liĵinin ge­tiĵi yēllar zorlu yēllardēr ve 

Japonya tam manasēyla kendi sinemasēnē ger­ekleĸtirmiĸ deĵildir. Bunda savaĸēn ve depremlerin etkisi 

kadar Amerikan ve Fransēz film ĸirketlerinin Japonyaôyē ºnemli bir pazar h©line getirmesinin ve 

yºnetmesinin de ºnemli bir payē vardēr (Yoshimoto, 2000). 

Geleneksel Japon tiyatrosu olan No ve Kabukiôye tutku derecesinde ilgili olan Kurosawa anēlarēnda bu 

husus ile ilgili ciddi bir okuma ve araĸtērma yaptēĵēnē belirtir. ¢ocukluĵunda ve gen­liĵinde ­ok fazla 

film izleme ĸansē bulan Kurosawa geleneksel ve k¿lt¿rel kodlarēndan sapmadan Batē sinemasēnē kendi 

sinemasēna sentezleyebilmiĸtir. Bu durumu Kurosawa ĸºyle anlatmēĸtēr: 

ñSinemaya film ­evirmediĵim vakit ­ok sēk giderim. Sinemaya kapanēr, hemen hemen her oynayan 

filmi seyrederim. (é) Bana en ­ok ĸey veren yºnetmenler mi? Bergman, Visconti, Antonioni, Fellini, 

Wajda, John Ford, Richardson ve Fransēz Yeni Dalgaôsē. Japonlara gelince Ozu ile Mizoguchiônin 

ºl¿m¿nden beri artēk kimseyi seyretmiyorum. Gen­ Japon sinemasē yabancē sinemalardan, Fransēz ve 

Ķtalyan sinemasēndan pek etkileniyor. Bu var olan bir tehlike. B¿y¿k bir tehlike hatta. Size eĵlenceli 

bir ºrnek vereceĵim. Japonyaôdaki aĸk iliĸkileri, Fransa ya da Ķtalyaôdakilerin aynē olmaktan ­ok 
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uzaktēr. Oysa gen­ sinemacēlar batē filmlerinde gºrd¿klerini aĸaĵēlēk bir ĸekilde kopya ediyorlar. 

Seyirciler de bu filmlere ger­ek yaĸamlarēnda ºyk¿n¿yorlar. Olduk­a g¿l¿n­ bu. Teshigahara gibi bir 

adam bile bu yºnelime karĸē koyamadē. Ben iĸe baĸlarken ­ok saĵlam bir Japon k¿lt¿r¿ ile beraber 

sanat, edebiyat, tiyatro, ºzellikle No temeline sahiptim. Yabancē sinemadan bu Japon temeli ¿zerine 

etkilenmiĸtim. Bu da bana yabancē etkisini, Japon geleneklerini hi­ unutmaksēzēn deĵerlendirmemi, 

bana en iyi gelenini, en uygun d¿ĸenini almamē saĵladē. Bug¿n¿n gen­ yºnetmenleri, doĵrudan 

doĵruya Japon olan bu k¿lt¿r temelinden tamamēyla yoksundurlar. Oysa bana gºre, kiĸisel bir yapēt 

meydana getirmekte en ºnemli ĸey budur. Kendinde bu k¿lt¿r temelini taĸēmak. Kºk salmēĸ olmak 

(¥zºn, 1966: 436). 

Akira Kurosawa ilk etapta batē medeniyetinin etkisi altēnda pek fazla kalmamēĸ, kendi geleneksel 

kºklerinden daha ­ok etkilenmiĸtir. Buna raĵmen batēda haklē bir ºvg¿ye ve baĸarēya sahip olmuĸ 

ancak kendi ¿lkesinde hak ettiĵi ilgiyi ve ºvg¿y¿ hi­bir zaman bulamamēĸtēr. Kendisi ile ilgili yapēlan 

óbatē sempatizanēô yakēĸtērmasē onu derinden yaralamēĸtēr. Bu dºnemde Kurosawa kendi ¿lkesinden 

destek gºrememiĸ, Sovyet Sanat Enstit¿s¿ôn¿n desteĵiyle ñDersu Uzalaò filmini ­ekmiĸtir. Kendi 

¿lkesinde yeterince kavranamamēĸ olmasēna raĵmen ona derin bir hayranlēk duyan Francis Ford 

Coppola ve George Lucas Kagemusha filminin yapēmēnē ¿stlenmiĸlerdir. Ayrēca ¿nl¿ Fransēz yapēmcē 

Silberman Ran filminin t¿m yapēm masraflarēnē ¿stlenmiĸtir (Prince, 1999). 

Kendisine getirilen eleĸtiri ve yaftalamalara raĵmen Japon k¿lt¿r ve gelenekleri ile irtibatēnē hi­bir 

zaman kesmeyen Kurosawa Japon sinemasēna yine Japon edebiyatēndan ve Heian dºnemini anlatan 

bir eserden ºyk¿nd¿ĵ¿ ñKaplanēn Kuyruĵuna Basanlarò filmini, Ryunosuke Akutgawaônēn 

ºyk¿lerinden Rashomonôu, Shugoro Yamamoto'nun "Akahige Shinryo Tan" romanēndan uyarlanan 

Ranôē armaĵan etmiĸtir. Japon k¿lt¿r¿ne sēkē sēkēya baĵlē olan yºnetmen kendi k¿lt¿r ve medeniyetinin 

temel dinamiklerinden sonuna kadar faydalanmēĸtēr. Kurosawa bu durumu ĸºyle anlatmēĸtēr: 

ñJapon k¿lt¿r¿n¿ inceleme ihtiyacē duydum. O g¿ne deĵin seramik ve porselenle ilgili hi­bir ĸey 

bilmiyordum. Diĵer Japon el sanatlarē hakkēndaki bilgim de ¿st¿nkºr¿ ve yetersizdi. Aslēnda, estetik 

a­ēdan deĵerlendirebildiĵim tek sanat dalē resimdi. Japon el sanatlarē konusunda, No seramikleri
1
 

kadar kendine ºzg¿ dramatik bir bi­im gºrmek m¿mk¿n deĵildi. Antik Japon seramikleri hakkēnda 

engin bilgisi olan bir arkadaĸēmē ziyaret etmeye baĸlayēp seramik konusunda beni eĵitmesini rica 

ettim. Bu arkadaĸēmēn nadir sanat eserlerine duyduĵu ilgiyi, sebebini bilmeden k¿­¿msemiĸtim hep 

fakat anlattēklarēnē ºĵrendik­e, bu sanat eserlerine ilgi duyabilmek i­in derin bilgiler gerektiĵini 

anladēm. Antik eserlerin y¿zeysel gºr¿n¿mleri altēnda anlatmak istedikleri ĸeyler olduĵunu anladēm. 

                                                      

1 1522 doĵumlu Sen no RikyȊ adēndaki ¿nl¿ seramik ustasēnēn eserleri ñNo Seramikleriò ĸeklinde tarif edilir. 

2 William Shakespeare'in unutulmaz eseri olan V. Henry, Lawrence Olivier tarafēndan 1944 yēlēnda sinemaya uyarlanmēĸtēr. 
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Japon sanat ve k¿lt¿r¿n¿n, amatºr bir emekli sanat d¿ĸk¿n¿nden, konunun akademisyenlerine kadar 

deĵiĸik kiĸilere deĵiĸik estetik anlayēĸlarē esinlendiĵinin farkēna vardēm. Bir dºnemin ruhunun ve o 

dºnemdeki hayat tarzēnēn bir ­anaĵēn incelenmesinden anlaĸēlabileceĵini ºĵrendim. Arkadaĸēmla 

seramik konusundaki derslerimiz ilerledik­e, daha ­alēĸēp ºĵrenmem gereken ­ok ĸey olduĵunu 

anladēm. Savaĸ sērasēnda g¿zelliklere a­tēm, onun i­in kendimi bir bayram yapar gibi geleneksel Japon 

sanatlarē arasēnda buldum. Bu yaklaĸēm belki de ­evremdeki ­irkin ger­eklerden ka­abilmek isteĵiyle 

yºnlendirilmiĸti, bilmiyorum ama ne olursa olsun, o sērada ºĵrendiklerimin bana b¿y¿k yararlarē 

olmuĸtu. Ķlk defa No izlemeye gittim. XIV. y¿zyēl, No tiyatrosunun yaratēcēsē Zemi'nin sanat 

teorilerini okudum, Zemi ve No hakkēnda yazēlan b¿t¿n kitaplarē da okudum. No tiyatrosu ºzellikle 

artēk hi­bir yapētta bulunamayan b¿t¿nl¿ĵ¿yle beni ­ok etkilemiĸti. Bu fērsatē deĵerlendirerek No 

tiyatrosunu tanēmēĸ ve Kita Roppeita, Umevaka Manzaburo ve Sakurama Kintaro gibi her ekol¿n 

b¿y¿k aktºrlerini izleme imk©nēnē bulmuĸtum. Ķzlediĵim oyunlarē arasēnda unutamayacaĵēm bir­ok 

sahne vardē ancak anēlarēmda silinmeyecek bir yer etmiĸ olan Manzaburo'nun Hanco'sudur. Onu 

izlerken, dēĸarēda yeri gºĵ¿ yerinden oynatan fērtēna ve saĵanaĵēn sesini bile duymamēĸtēm.ò 

(Kurosawa, 1985: 153-154) 

Genel Hatlarēyla Akira Kurosawa Sinemasē ile ilgili tartēĸēlan bu bilgilerin sonrasēnda Sinemada Renk 

Olgusu ve Akira Kurosawa sinemasēnda resim sanatēnēn etkisi tartēĸēlacaktēr. 

2.5. Sinemada Renk Olgusu ve Akira Kurosawa Sinemasēnda Resim Sanatēnēn Etkisi 

2.5.1. Sinemada Renk Olgusu 

Gºrsel duyunun ve algēnēn temel unsurlarēndan biri olan renk, nesneler tarafēndan yansētēlan ve 

soĵurulan ēĸēĵēn, gºz aracēlēĵēyla beyinde oluĸturduĵu bir etkidir. Renk insanēn yaĸam ­evresinin 

ĸekillenmesinde ve anlamlandērēlmasēnda b¿y¿k bir rol oynar. Ķnsan, nesneleri rengin ayērt edici 

niteliĵi sayesinde duyumsar ve anlamlandērēr (Canbolat-¥ner, 2019: 338). 

Iĸēk, hem ēĸēk hem de madde ºzelliĵi barēndēran fotonlardan oluĸmaktadēr. Newton, fotonlarēn kendi 

baĸlarēna ñrenkleriò olmadēĵēnē kabul etmektedir. Fotonlarēn farklē enerji ºzelliklerine sahip olmasē ve 

farklē maddelerle farklē bi­imlerde etkileĸime girmesi sonucu maddeden yansēma bi­imleri gºz/beyin 

birleĸimi tarafēndan ñrenkò olarak algēlanēr. Gºr¿lebilen ēĸēk, kesintisiz elektromanyetik ēĸēnēm 

tayfēnēn ­ok kēsētlē bir kēsmēdēr. Tayfēn al­ak frekans-uzun dalga boyu kēsmēnda radyo, televizyon, 

kēzēlºtesi ve mikrodalga ēĸēnēmlar bulunur. Iĸēnēm tayfēnēn gºzle gºr¿nen dar kēsmēnda gºkkuĸaĵē 

renkleri kērmēzēdan mora uzamaktadēr. Bu kēsēmdaki baĸlēca renkler; Kērmēzē, Turuncu, Sarē, Yeĸil, 

Mavi, ¢ivit Mavisi ve Mor olarak sēralanmēĸtēr. Mor rengin ardēndan y¿ksek frekans alanēnda 

morºtesi, X- ēĸēnlarē ve gama ēĸēnlarē yer almaktadēr (Brown, 2006: 152).  
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Rengin algēlanmasē hem g¿ndelik yaĸamda hem de sanatta ­eĸitli anlamlarēn k¿lt¿rel olarak 

oluĸturulmasēnē saĵlamēĸtēr. Farklē k¿lt¿rlerde farklē renkler baĸka duygusal ifadeler, yan anlam ve 

simgesellik kazanēr. 

Rengin algēlanmasē, fiziksel maddenin yapēsēnē, ēĸēĵēn fiziĵini, gºz¿n fizyolojisini ve beyinle iliĸkisini, 

k¿lt¿rel ve toplumsal etkenleri ilgilendiren bir olgudur. Bu olgu beĸ bºl¿mde incelenebilir: 

¶ Temsil: Gºky¿z¿ denildiĵinde mavi rengin, elma denildiĵinde kērmēzēnēn ­aĵrēĸēm yapmasē. 

¶ Soyut iliĸki: Rengin kendine has soyut iĸlevi. 

¶ Maddi meseleler: Dokunun yapēsē; parlak, yansētēcē vb. 

¶ Yan anlam ve simgesellik: Bellek, k¿lt¿rel ºzellikler, mitsel gºndermeler, bayraklarēn renkleri 

¶ Duygusal ifadeler: Ateĸli kērmēzē tutkuyu, mavi gecenin soĵukluĵunu ifade eder. (Brown, 

2006: 153).  

Renk ve renk algēsē sinematografyanēn en ºnemli unsurlarēndandēr. Sinematografi sºz¿n¿ oluĸturan 

sºzc¿klerin kºkeni Yunancadēr ve bu sºzc¿k ñhareketle yazē yazmakò anlamēna gelir. Sinematografi 

sayesinde hareket, d¿ĸ¿nce, duygusal ifade, ton ve iletiĸimin sºze gelmeyen t¿m bi­imleri gºrsel 

terimler oluĸturmuĸtur (G¿ngºr, 2017). Sinematografēn keĸfi ve teknolojik geliĸmelere baĵlē olarak 

sinemanēn geliĸim gºstermesi beraberinde ­eĸitli tartēĸmalarē da ortaya ­ēkarmēĸtēr. Sessiz ve renksiz 

filmlerle baĸlayan sinemanēn ser¿veni zaman i­erisinde sesli ve renkli filmlere olanak saĵlamēĸ ve bu 

geliĸmelerin benimsenmesi bir hayli zaman almēĸtēr. Sºz konusu geliĸmeler karĸēsēnda s¿ren 

tartēĸmalara Chaplin ve Eisenstein (Sergey Ayzenĸtayn) gibi yºnetmenler de m¿dahil olup bu 

geliĸmelere ­eĸitli gerek­elerle karĸē ­ēkmēĸlardēr. Renk olgusu yºnetmenlere gºre anlatēmēn bir 

par­asē, kimi yºnetmenlere gºre ise anlatēmēn b¿t¿n¿d¿r. Renkli sinemaya ilk ge­ildiĵi dºnemlerde 

yºnetmenler renk unsurunu salt bir ĸekilde kullanarak dolaylē bir anlatēmda bulunmamēĸlardēr. Zaman 

i­erisinde rengin, anlatēmē g¿­l¿ ve derin kēldēĵēnēn keĸfine varan Renato Castellani, Jean Renoir ve 

Akira Kurosawa gibi yºnetmenler yapētlarēnda rengi alabildiĵince cesur kullanmaktan geri 

durmamēĸlardēr (Kērēk, 2013). 

Renklerin anlatēm dilini g¿­lendirdiĵi ve gºstergebilim a­ēsēndan ºnem arz ettiĵi ile ilgili ­eĸitli 

bilimsel ­alēĸmalar mevcuttur. Prof. Dr. Alim ķerif Onaran "Sinemaya Giriĸò kitabēnda renk 

olgusunun sinemada geliĸimini ĸu dºrt baĸlēk altēnda incelemiĸtir: 

¶ Resimsel Renk 

¶ Tarihsel Renk 

¶ Sembolik Renk 

¶ Psikolojik Renk (Onaran, 1986) 

Bu baĸlēklar aĸaĵēda sērasēyla tartēĸēlmēĸtēr. 
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2.5.2. Resimsel Renk 

Resimsel renk tabiri sinemada tablo gibi renklendirmeyi anēmsatēr. Aynē zamanda resimsel 

kompozisyonu da i­erir. Lawrence Olivierôin V. Henryôsi, Renato Castellaniônin Romeo ve J¿lyetôi ve 

daha az ¿nl¿ bir tematik olarak Norman Taurogôun Tom Sawyerôēn Ser¿venleri filmleri buna ºrnek 

olarak verilebilir (Y¿cel & Uĵur, 2018).
2
 

 

Gºrsel 4. Lawrance Olivier'in V. Henry filmi  

2.5.3. Tarihsel Renk 

Tarihsel renk tanēmlamasē bir dºnemin renkli atmosferini yaratmayē gºzetmiĸtir. Buna ressam ve 

desenci Toulouse-Lautrecôin d¿nyasēnē yansētan John Hustonôun Moulin Rougeôunu ve Jean Renoirôēn 

French Cancanôēnē ºrnek gºsterebiliriz.
3
 

                                                      

2 William Shakespeare'in unutulmaz eseri olan V. Henry, Lawrence Olivier tarafēndan 1944 yēlēnda sinemaya uyarlanmēĸtēr. 

Bu yapēt resimsel etkininin ve yoĵun renk kullanēmēnēn ºn planda olduĵu bir filmdir. 

3 Ressam ve desenci Toulouse-Lautrecôin d¿nyasēnē yansētan John Hustonôun Moulin Rouge filmi 1952 yēlēnda ­ekilmesine 

raĵmen yoĵun bir renk armonisi kullanēlmēĸtēr. 
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Gºrsel 5. John Hustonôun Moulin Rouge filmi 

2.5.4. Sembolik Renk 

Sembolik renk olgusu; beyazēn neĸe ve mutluluĵun, siyahēn h¿zn¿n, yeĸilin ¿midin, kērmēzēnēn aĸkēn 

ve ihtirasēn sembol¿ olduĵunu d¿ĸ¿nerek belirli etkileri ortaya koymak ve vurgulamak i­in uygun olan 

renklerin kullanēlmasēyla ortaya ­ēkar ancak bu semboller evrensel deĵildir. ¥rneĵin ¢inôde siyah, 

neĸe ve mutluluĵun sembol¿yken beyaz matemin sembol¿d¿r. Eski Grek tiyatrosunda, yeĸil 

umutsuzluĵun, Japonyaôda ise sapēklēĵēn simge rengidir. Bir filmin b¿t¿n d¿nyaya yayēldēĵē 

d¿ĸ¿n¿ld¿ĵ¿nde bu tutum ciddi bir tutarsēzlēk gºstermektedir. Sembolik rengin kullanēmēnda ºrnek bir 

film olarak Cherbourg ķemsiyeleriôni zikretmek m¿mk¿n olur (Rasenfos, 2009). 

2.5.5. Psikolojik Renk 

Soĵuk renkler (yeĸil, mavi, menekĸe) ile sēcak renklerin (kērmēzē, turuncu ve sarē) ayrē ayrē psikolojik 

etkiler yarattēĵē teorisine dayanmaktadēr. Bu teoriye gºre Soĵuk renkler sºnd¿r¿r, dondurur; sēcak 

renkler coĸturur, kaynatēr. Dolayēsēyla her renk kendine ºzg¿ etki yaratmaktadēr. Fellini, Ruhlarēn 

J¿lyetôi adlē filminde, ruhsal ifadenin ºnemli bir ºgesi olarak rengi tam anlamēyla kullanmēĸtēr 

(Rasenfos, 2009). 

Sinemaôda renk olgusunu a­ēkladēktan sonra sērasēyla Akira Kurosawa Sinemasēnda Estetik, Akira 

Kurosawa Sinemasēnda Renk Paleti, Akira Kurosawa Sinemasēnda Van Gogh ve Renk Etkisi, Akira 

Kurosawa Sinemasēnda Kullanēlan Tema ve Renkler, Iĸēk, Gºlge, Renk, Hareket, Perspektif, Derinlik 

Gibi Kavramlar ¦zerinden Resim Sanatēnēn Kurosawa Sinemasēna Etkileri alt baĸlēklarē ¿zerinden 

­ºz¿mlemeler yapēlacaktēr.  
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Gºrsel 6. Fellini'nin Ruhlarēn J¿lyetôi adlē filmi 

2.6. Akira Kurosawa Sinemasēnda Estetik 

Fransēzca bir kºkene sahip olan estetik kelimesi sanat kuramēnēn getirmiĸ olduĵu genel yasalar 

­er­evesinde sanat ve yaĸamdaki g¿zellik algēsēnēn kuramsal bileĸimidir. T¿rk­edeki sºzl¿k anlamēyla 

sanatsal yaratēnēn genel yasalarēyla sanatta ve hayatta g¿zelliĵin kuramsal bilimi, g¿zel duyu anlamē 

taĸēr. Ķdeanēn ilk varoluĸu doĵadēr ve g¿zellik doĵa g¿zelliĵi olarak baĸlar (Townsend, 2010). 

Felsefe de bu bilgiler ēĸēĵēnda g¿zellik algēsēnēn insan fētratē ve duyularē ¿zerindeki etkilerini inceler. 

Bu yºn¿yle felsefe g¿zellik algēsēnē farklē perspektiflerden ele alarak insan yaĸamēnda tekab¿l ettiĵi 

temel etkiyi incelemektedir (¢otuksºken, 1995). 

Sinema d¿nyasēna ñRanò, ñKagemushaò ve ñD¿ĸlerò gibi eĸsiz yapētlar hediye eden Kurosawa 

sanatsal a­ēdan sinemayē bir b¿t¿n olarak ele almēĸtēr. Senaryodan kurguya, kost¿m, dekor hatta afiĸe 

kadar ¿retmiĸ olduĵu yapētēn t¿m aĸamalarēna katkē sunmuĸtur. Sinema; ēĸēktan m¿ziĵe, sesten 

renklere kadar bir­ok teknik unsurdan oluĸan b¿t¿nleyici bir sanat dalēdēr. Nasēl ki her sanat t¿r¿n¿n 

kendine ºzg¿ bir dili, kodlarē ve sembolik d¿zlemi varsa sinema da gºrsel dil inĸasē ile anlamlar 

yaratan bir sanat dalēdēr. Filmlerin seyircilerine anlam iletmekte kullandēklarē yºntemleri ortaya koyar. 

Anlatēlan hik©yelerde kullanēlan gºstergelere, kamera hareketlerinden kompozisyon tekniklerine, ses 

kullanēmēndan ­eĸitli kurgu bi­imlerine, ­ekim a­ēlarēndan kameranēn konumuna dek t¿m bileĸenler 

ve estetik ºgeler filmlerin bizimle nasēl iletiĸim kurduĵunu anlamanēn anahtarlarēdēr. Kimi 

yºnetmenler mizansen yani oyunculuk, kost¿m, makyaj, dekor ve ēĸēk gibi ºgelerle kimileri ise kadraj, 

­ekim ºl­ekleri, ­ekim hēzē, ­ekim a­ēsē ve kamera hareketleri gibi sinematografi inĸasēyla film dili 

oluĸturarak bir sahnenin kurulumundan ­ēkacak anlamlar yaratērlar. Bazen de renkler film diline ºyle 

bir anlam atfeder ki t¿m bir filmi bu renklerin deĵiĸkenliĵi ¿zerinden anlamlandērmak m¿mk¿n olur. 
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¥rneĵin Wes Andersonôun t¿m o pastel tonu tercihleri filmlerinin gizli anlamlarēnē i­inde barēndērēr 

(¢alēĸēr 2018). 

Bu baĵlamda Kurosawa filmlerini estetik bir zemin ¿zerine kurgularken resim sanatēnēn t¿m 

imkanlarēnē kullanarak gºrmek ya da gºstermek istediĵini mutlak g¿zellik ideasēnēn ¿zerinden 

olgunlaĸtērēr. Kurosawa bu etkiyi yaratmak i­in bir sonraki bºl¿mde tartēĸēlacaĵē ¿zere renk paletinden 

faydalanēr. 

2.7. Akira Kurosawa Sinemasēnda Renk Paleti 

Kurosawaônēn sinema ile iliĸkisi onun renkleri kullanēmēna, karakterlere ve senaryonun akēĸēna gºre 

deĵiĸebilmektedir. Kurosawa sinemasēnda kullanēlan renkler ve kullanēm amacē anlatēyē 

g¿­lendirmektir. Kurosawa sinemasēnda en g¿­l¿ ve en belirgin renklerden birisi kērmēzēdēr. Kērmēzē, 

aĸkē ve tutkuyu temsil edebilir ancak aynē zamanda ĸiddeti, tehlikeyi ve g¿c¿ de simgeleyebilir 

(¢alēĸēr, 2018). 

Renklere h©kimiyeti ile bilinen ve sinemada renk unsurunu cesur bir ĸekilde kullanan Kurosawaônēn 

renk paletini, onun ilk renkli filmi olan Dodesukadenôden alēnan ­eĸitli planlarla gºrmekte yarar 

vardēr. 

 

Gºrsel 7. Dodesukaden filminde dilenci ve oĵlunun hayal ettiĵi evin ilk hali 

Filmin en dramatik karakterlerinden biri olan dilenci adam ve oĵlu hurda bir arabanēn i­inde yatēp 

kalkmaktadērlar ve s¿rekli bir ev hayali kurmaktadērlar. Ķlk kurduklarē ev hayali renksizdir ve 

durumlarē kºt¿leĸtik­e hayalleri daha ­ok renklenir. Kahramanlarēn hik©yelerine baĵlē olarak d¿ĸ 

kērēklēklarē, ¿mitsizlikleri ve kirlilikleri filmde dēĸavurumcu bir ĸekilde renkler ¿zerinden aktarēlmēĸtēr.  
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Gºrsel 8. Dodesukaden filminden dilenci ve oĵlunun hayal ettiĵi evin son hali 

Kurosawa sinemasēnē ºzg¿n ve sanatsal kēlan en ºnemli deĵer kuĸkusuz resimsel etkilerin ­ok fazla 

olduĵu, kendisine has sinema dilidir. Her bir kadrajē sanatsal bir tablo gibi inĸa etme yeteneĵi, 

edebiyat ve m¿ziĵe olan ilgisi ve edeb´ eserleri sinemasēna uyarlayabilme cesareti, onu diĵer 

yºnetmenlerden ayēran ºzelliklerindendir. Senaryodan kurguya, montajdan afiĸe kadar film yapēm 

s¿recinin her kademesinde varlēk gºstermesi onu ve sinemasēnē ºzg¿n kēlan en ºnemli etkenlerden 

birisidir. Kurosawa bu durumu ĸºyle anlatmēĸtēr: 

Her ĸeyi kendim yaparēm ama bana en ºnemli gºr¿nen, senaryonun hazērlanmasēdēr. Senaryo, 

filmin  yapēsē, iskeletidir. Yapē ­ok saĵlamsa rahat­a gºr¿nt¿ eklenebilir. Hi­bir vakit 

daĵēnēklēĵa, gevĸekliĵe yol a­maz bu ya da daha doĵrusu iyi bir senaryo olduĵu vakit ĸiĸirme 

olanaksēzdēr. Yºnetmenin bir s¿r¿ iĸe yaramaz gºr¿nt¿ kattēĵē olur ama bunun nedeni, yapēnēn 

daha baĸlangē­ta saĵlam olmamasēdēr. Kurguya gelince en ºnemlisi kesmektir; en ºnem 

verdiĵiniz, sizden en ­ok ­aba isteyen sahneleri bile kesmektir. Sahne iyi  deĵilse, yani b¿t¿nle 

uyuĸmuyorsa, hi­ acēmadan kesmek gerekir. (é) Ham maddeleri ­eviriyorum ben, bunlarē 

sonradan birleĸtirmem gerekir. Kurgu malzemesi ­eviriyorum. Demek ki, kurgu ile ­evirim 

birbirinden ­ok deĵiĸik iki ĸey. Bir senaryo yazmaya baĸladēĵēmda, filmin yapēsēnē d¿ĸ¿nmem. 

Japonyaôda genellikle sahneleri bºl¿m bºl¿m hazērlarlar. ¥nce birini sonra ºb¿r¿n¿ ­evirirler. 

Bense birinci sahneyi yazarēm, sonra kendimi d¿ĸ g¿c¿me bērakēveririm. Sahne b¿y¿r, deĵiĸir, 

dºneme­ alēré Bana gºre bir film her ĸeyden ºnce gºr¿nt¿lerin ve sesin birleĸimidir. En 

uyarēcē, ger­ekten ¿rperdiĵim an sesi eklediĵim andēr. ķ¿phesiz sesi se­meden ºnce, sahnenin 

ĸu ya da bu sesle meydana getireceĵi etkiyi tartarēm, tasarlarēm ama sesin b¿t¿n tahminlerimi 

aĸtēĵē, bir sahnenin etkisini iki katēna ­ēkardēĵē da olur. Evet, o anda ¿rperirim. Beni ºzellikle 

ilgilendiren m¿zik deĵildir; somut, ger­ek seslerdir. ¥rneĵin, ­ok h¿z¿nl¿ bir sahneye neĸeli 

bir ĸarkē eklenirse h¿z¿n olaĵan¿st¿ bir g¿­ kazanacaktēr ama ger­ekte ben hayatēn en yaygēn 

seslerine b¿y¿k bir ºnem veririm. Evet, ses konusunda ­ok titizim (¥zºn, 1966: 437). 

Kurosowaônēn edebiyat, m¿zik ve resim sanatlarē arasēnda kurduĵu bu iliĸkinin temel noktalarēndan 

biri onun Van Gogh resimlerinden ve resim sanatēndaki ekspresyonizm akēmēndan etkilenmesidir. 

Dolayēsēyla sonraki bºl¿mde Van Goghôun Kurosawa ¿zerindeki etkisi incelenmiĸtir. 

2.8. Akira Kurosawa Sinemasēnda Van Gogh ve Renk Etkisi 

Bir sanat­ēnēn yapētlarēnē incelerken temelde i­ d¿nyasē, kimin etkisinde kaldēĵē ve ortaya nasēl bir dil 

ya da anlatēm koyduĵu irdelenir. Sinema eleĸtirmenlerinin b¿y¿k ­oĵunluĵu Kurosawa i­in iki kērēlma 
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noktasē belirlemiĸlerdir: Ķlki bir benshi (sessiz film anlatēcēsē) ve entelekt¿el olan abisi Heigo diĵeri ise 

resim ºĵretmeni bay Tachikawa. Heigo i­e dºn¿k bir ­ocuk olan Kurosawaôya kendini ifade 

edebilmesi i­in bir dil sunarken Tachikawa da bu dilin estetiĵi ile ilgili kendisine veriler sunmuĸtur 

(Pletsch, 2005). 

Yaĸadēĵē ­oĵu olayē benliĵinde derinden hisseden Kurosawa i­in resim ve sinema bir sēĵēnak, bir ifade 

bi­imi olmuĸtur. Van Goghôa yaĸadēĵē dºnemde eleĸtirmenler ve ressamlar tarafēndan yeteneĵi 

olmadēĵē sºylenmiĸti, yaptēĵē resimler bilinen resimlere benzememekteydi. Kurosawa da hen¿z 

ortaokuldayken resim ºĵretmeni tarafēndan onurlandērēlmasa, belki Van Goghvari bir keskin acē, 

yalnēzlēk ve yabancēlēk yaĸayacaktē (Ers¿mer 2015). 

D¿ĸler (1990) filminin Kargalar adlē kēsmēnda bizi, bir m¿zede Van Gogh tablolarēna bakan 

bir sanat ºĵrencisinin daldēĵē d¿ĸe ortak eder. Bu d¿ĸ aracēlēĵēyla, ºĵrencinin peĸinden 

ressamēn d¿nyasēna girerek onu ói­tenô anlamamēzē saĵlamayē dener. Film, esasen, kºpr¿ 

altēnda ­amaĸēr yēkayan kadēnlarēn ñtēmarhanelikò diye dalga ge­tiĵi ressama bir saygē 

duruĸudur; Van Gogh, Japon ressamlarēna hayrandē, Kurosawa da Van Goghôa. Japon 

ressamlar doĵa ile sēkē bir diyalog i­indeydiler, Kurosawa da ºyle (Ers¿mer, 2015: 3). 

Van Goghôu ve ondan derinden etkilenen Kurosawaôyē ­ºz¿mlemek i­in ekspresyonizm akēmē ile 

ilgili biraz bilgi sahibi olmak ºnemlidir. Bu kēsēmda hem ekspresyonizme hem de Kurosawa ile Van 

Gogh arasēndaki sanatsal bakēĸ a­ēsēna geniĸ yer verilecektir. 

Ekspresyonizm akēmēnēn kºkleri 1885-1900 dºneminde son derece kiĸisel bir resim stili 

geliĸtiren Vincent Van Gogh, James Ensor ve Edvard Munchô¿n eserlerinde yatar. Bu sanat­ēlar, 

dramatik ve duygu y¿kl¿ temalarē keĸfetmek, korku, dehĸet ve grotesk niteliklerini iletmek ya da 

doĵayē hal¿sinasyon yoĵunluĵu ile anmak i­in renk ve ­izginin dēĸavurumcu olanaklarēnē 

kullanmēĸlardēr. Daha ºznel bakēĸ a­ēsēnē veya ruhsal durumlarē ifade etmek i­in doĵanēn klasik 

tasvirinden ayrēlmēĸlardēr (Keskinalemdar, 2011). 

En ºnemli temsilcilerinin Cezanne, Van Gogh, Gauguin, Tolouse, Lautrec gibi sanat­ēlarēn olduĵu 

ekspresyonizm, Kurosawaônēn etkisinde kaldēĵē bir akēmdēr. D¿ĸler filminde gºr¿len yoĵun renkler 

dēĸavurumcu tavēr ºzelde Van Goghôa genelde dēĸavurumcu sanat­ēlara bir saygē niteliĵi taĸēr (Alpay 

2020). 

Ressam-yºnetmen Akira Kurosawaônēn d¿ĸlerini, korkularēnē, anlam d¿nyasēnē, eleĸtirel 

yaklaĸēmlarēnē ve travmalarēnē s¿rrealizm ¿zerinden sinema ile buluĸturma ­abasē gºsterir. Fransēz ve 

Ķtalyan sinemasēndan, ºzellikle Western filmleri ile tanēnan Amerikalē yºnetmen John Fordôdan 

olduk­a etkilenen Kurosawa, resim sanatēnda Van Gogh, Millet, C®zanne, Chagall gibi sanat­ēlardan 

esinlenmiĸtir. ¥zellikle Van Gogh en ­ok etkilendiĵi sanat­ēdēr (Pletsch, 2005). ñD¿ĸlerò filminin 

ºnemli bir bºl¿m¿n¿ Van Goghôun yetiĸmiĸ olduĵu ­evresel koĸullarē ¿zerinden eserlerini 

anlamlandērmaya ayērmēĸtēr. Kurosawa, Van Goghôun resimsel dili ¿zerinden kendi d¿ĸ d¿nyasēnē yine 
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kendine ºzg¿ bir t¿r rºprod¿ksiyon ¿zerinden yeniden kurgular. Sanat evrensel bir sofradēr ve 

insanlēĵēn istifadesine sunulmuĸtur. Bu evrensel sofraya her sanat­ē kendi ºzg¿n deĵerini ve k¿lt¿rel 

donelerini taĸēr. Kºkl¿ bir medeniyete ve k¿lt¿r ¿zerine kurulu olan Japonya yēllarca kapalē bir toplum 

(Tokugawa dºnemi) olmasēna raĵmen nice sanat­ēlara ilham kaynaĵē olmuĸtur. Japonya, Avrupa ile 

ticari iliĸkiler geliĸtirdiĵi dºnemlerde dēĸarēya ithal ettiĵi ¿r¿nleri muhafaza etmek i­in yeterli bir 

teknolojiye sahip deĵildi. Bundan ºt¿r¿ ñukiyo-eò diye tabir edilen ahĸap baskē tekniĵinin uygulandēĵē 

kutu ya da sandēklarē kullanmēĸlardēr. Japonya i­in g¿ndelik yaĸam malzemelerinden olan bu sandēklar 

Avrupaôya taĸēndēktan sonra kimi sanat­ēlar tarafēndan keĸfedilmiĸ, limanlar ¿r¿nlerdense gelecek olan 

sandēklarē bekleyen sanat­ēlarla ve simsarlarla dolmuĸtur. Bu s¿re­lerin yaĸandēĵē dºnemlerde Japon 

baskē sanatē ile tanēĸan Hollandalē ressam Van Gogh bundan fazlasēyla etkilenmiĸ veò ukiyo-eò diye 

tabir edilen resimlerden biriktirdiĵi rivayet edilmiĸtir. Kimi yazarlara gºre Van Gogh kendi resim 

anlayēĸēnē Japon sanatēna bor­ludur (ķen, 2014; McAfee & Opotowsky, 2019). 
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Gºrsel 9. Van Goghôun ñFahiĸeò adlē tablosu 
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Van Gogh, Japonyaôyē hi­ gºrmemiĸ olsa da hayatēnēn son yēllarēnē Fransaônēn kērsal kesiminde 

ge­irmesi bile Japon k¿lt¿r¿nde gºrd¿ĵ¿ manzaralarēn benzerlerini buralarda da bulmak istediĵini 

gºstermektedir (Erg¿l 2018). 

 

Gºrsel 10. Van Goghôun bir tablosu 

Kopyalama rºprod¿ksiyondan ayrēdēr, ­¿nk¿ baĸka bir ºzne, birincisinden yola ­ēkarak ikinci bir yapēt 

ortaya koymaktadēr. Bununla birlikte ºzg¿n yapētēn algēlanma, anlaĸēlma, izlenme tarzē ve yapēttaki 

temel devinimlerin ºzelliĵi kopya yapētēn ºzg¿n yapētla tam bir ºzdeĸlik i­erisinde olmasēnē olanaksēz 

kēlar. Yeniden ¿retim; fotoĵrafta, foto grav¿rde ve serigrafide olduĵu gibi mekanik yºntemler kullanēr, 

bºylelikle ºzg¿n yapētēn geometrik bakēmdan tam bir kopyasē elde edilmeye ­alēĸēlēr. Kopyanēn son 

aĸamada ulaĸtēĵē, modele baĵlē bir yeniden ¿retimdir. Alēntēdan ayrēldēĵē yan budur. Alēntē, 

modelinden belli bir kesiti alēr, alēntēlanan kesit, alēntēlayan yazarēn yeniden yorumlamasēna baĵlē 

olarak kullanēlēr (Kinay, 2010). Kopya, aynē zamanda ºĵretici yºn¿yle kendini belli eder. Plastik 

sanatlarda bir alēĸtērma bi­imi olarak kimi sanat­ēlarēn yapētlarēnēn kopyalanmasēnda g¿ndeme gelen 

en bilinen iĸlev sanat eĵitiminin bir par­asē olmasēdēr. Fig¿ratif bir anlamda ise kopyayla ºzg¿n bir 

yapēttan esinlenerek bir ĸey ya da nesne taklit edilmektedir (Aktulum 2016). Herhangi bir sanat­ēya ait 

bir yapēt ¿zerinden baĸka bir sanat­ēnēn ºyk¿nmesi, yeniden yorumlamasē sanatēn saĵlamēĸ olduĵu 
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ºzg¿r bir alandēr. Kurosawa bu ºzg¿r alanē Van Goghôa esinle ñD¿ĸlerò filminde sekiz ayrē hik©ye 

¿zerinden alabildiĵince ºzg¿r ve resimsel bir anlatēm ile kullanmēĸtēr. Bu sayede etkisinde kaldēĵē Van 

Goghôun d¿nyasēnē keĸfe ­ēkarken kendi d¿ĸ d¿nyasēna da ­ocuk­u ve d¿ĸsel bir yolculuk yapar. Bu 

yolculuĵu yaparken feneri ve izlencesi devrimci bakēĸ a­ēsēdēr. Kurosawa ñD¿ĸlerò ile aynē zamanda 

ge­miĸ ile gelecek arasēnda bir sºyleĸide bulunur. 

¥nceki dºnem yapētlarēnēn baĸka yapētlarda dºn¿ĸt¿r¿lmesi iĸlemi konusunda John Poaletti, baĸka 

yapēttan bir kesiti kendi iyesi yapmanēn olanaksēz olduĵundan sºz eder. ¢¿nk¿ ona gºre her yer 

deĵiĸtirme sērasēnda ºnceki bir yapēt yeni bir baĵlamda, yeni koĸullarda dºn¿ĸ¿me uĵramaktadēr. Bir 

baĸka anlatēmla, yeni bir baĵlamēn koĸullarēna uygun duruma gelmektedir. Baĸka bir baĵlama taĸēnan 

yapēt aynē yapēt olmaktan ­ēkmaktadēr. ¥yleyse ºteki yapētēn, motiflerin, bi­emlerin baĸka birisinin 

iyesi olmasē sºz konusu olamaz; olsa olsa bir alēntēlama iĸleminden sºz edilebilir. Alēntēyē da bu 

baĵlamda tanēmlar. Alēntē ge­miĸ ve ĸimdi arasēnda bir sºyleĸidir (Aktulum, 2016: 67). 

Bu anlatēyē kurgularken renkler ve d¿ĸler, h¿manist bir yºnetmenin d¿nyada yaĸanan savaĸlarē, 

sanayileĸme temay¿l¿n¿, insanēn doĵa ile iliĸkisini, yaĸamēn s¿rd¿r¿lebilirliĵini, n¿kleer enerji (atom 

bombasē) korkusunu kaygē duyarak, eleĸtirerek, ge­miĸ ile gelecek arasēnda bir d¿zlemde eleĸtiri 

zeminine ­ekerek aktarmasēnēn ince bir tezah¿r¿d¿r. D¿ĸler filminde kullanēlan renkler ¿zerinden 

genel itibarēyla insanēn kendine karĸē ve yaĸadēĵē d¿nyaya karĸē sergilemiĸ olduĵu zalimce tavrē 

eleĸtirir. Mutasyona uĵrayan insanlar ve bitkiler insanēn zalim tarafēnēn simgeleĸtirilmiĸ halidir. Bu 

anlatēyē kurgularken ñinsanēn cenneti ve cehennemi onun d¿ĸleridirò anlamēnda alegorik bir anlatēm da 

sergilemiĸtir. ¥yk¿ anlatma ara­larē ­ok ­eĸitlidir ancak sinema, mimesisin b¿y¿s¿n¿ (Aristotales 

tarih yok) kullanmak ve kitlelere ulaĸabilmek a­ēsēndan diĵerlerinden ayrēlēr. Kiĸilerin oyuncularla, 

mek©nlarēn dekorlarla ve giysilerin kost¿mlerle taklit edildiĵi sinema filmleri, izleyiciyle kahramanlarē 

(karakterleri) ºzdeĸleĸtirir. Bºylece izleyici, kahramanlarla birlikte bir maceraya ­ēkarak filmde 

kurulan d¿nyanēn bir par­asēna dºn¿ĸ¿r. Olay ºrg¿s¿n¿n akēĸēna kapēlan izleyici, iyi-kºt¿ temsilleri 

aracēlēĵēyla toplumsal sistemin ºnerdiĵi iyi ve kºt¿ kavramlarēnē bilin­dēĸē olarak algēlar ve kabul eder. 

Filmlerin yukarēda sºz¿ edilen etkisi nedeniyle sinema, sistemin kendini yeniden ¿retme ve s¿rd¿rme 

ara­larēndan biri haline gelir (Serarslan 2014) 

Kurosawa renkleri sembolik anlamlarē ile kullanēr. Sēcak renkler erkek karakterin tehlikeli ve 

uygunsuz tutkusunu sembolize ettiĵi i­in Kurosawa fikirlerini siyah beyazla yapamadēĵē bir tarzda, 

renklerin g¿c¿yle karakteri harmanlayarak ortaya ­ok anlamlē bir sinematografi de sunar. Soluk 

renkleri fazlasēyla tercih ettiĵi ñDodesukadenò filminde Kurosawa burada soluk renklerle aslēnda 

kenar mahallelerde yaĸanan hayatē simgelemek istemiĸtir. Yine aynē filmde kullandēĵē zēt renkler 

¿zerinden cennet algēsēnē resmetmeyi tercih etmiĸtir. Farklē kiĸilikleri tasvir etmek amacēyla da farklē 
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renk tonlarēna baĸvuran Kurosawa, savaĸē konu alan filmlerinde ise yoĵunlukla sarē ve kērmēzē renkleri 

kullanmēĸtēr. Zira sarē renk Japon k¿lt¿r¿nde cesaret kavramēnē temsil ederken, kērmēzē ise ĸiddetin 

evrensel simgesidir. D¿ĸlerôdeki renkler ise geniĸ bir skala i­indedir. Kurosawa, canlē renklerin daha 

az kullanēlmasēndaki g¿c¿ anladēĵēnē sºylerken aslēnda; ºzellikle dikkatleri ºnemli detaylara ­ekmek 

istediĵinde ya da kasvetli bir sahneyi belirtmek i­in canlē renkleri tercih ettiĵini sºylemek ister. 

Kurosawa sinemasēnda Van Gogh ve Batē resminden etkilenerek kullanēlan renkler filmin temasē ile 

sēkē bir iliĸki i­indedir. Anlatēm tarzē ve hik©ye oluĸturma bi­imi Japon geleneklerinden beslense de 

filmlerinin gºrsel ºĵeleri Batē k¿lt¿r¿n¿n etkisi altēndadēr. Kurosawaônēn filmleri klasik Batē 

tablolarēna benzer bi­imde her unsurun, her rengin, her gºlgenin belirli bir ama­la sahneleri 

oluĸturduĵu bir yapē barēndērēr. Gºrsel ve ºyk¿sel ĸemada b¿t¿n unsurlarēn yerleri ­ok dikkatle 

hesaplanmēĸtēr. Batēlē sinema eleĸtirmenleri ve seyircisi tarafēndan kendi ¿lkesinden ­ok ilgi 

gºrebilmesi de Batē k¿lt¿rel ºĵelerine h©kim olmasē y¿z¿ndendir. Sonu­ olarak Kurosawa 

sinemasēnda gºrsel ºĵelerin Batē etkisi taĸēdēĵē hipotezi burada belirgin bi­imde ortaya konmuĸtur. 

Sonraki bºl¿mde Kurosawaônēn sēklēkla kullandēĵē temalar ve renkler incelenecektir. 

2.9. Akira Kurosawa Sinemasēnda Kullanēlan Tema ve Renkler 

Akira Kurosawa ilk uzun metrajlē filmi ñSanshiro Judo Sagaò (1943), geleneksel Japon tiyatrosunun 

unsurlarēnē (ºrneĵin No tiyatrosu ve Kabuki) d¿nyaca kabul gºrm¿ĸ k¿resel deĵerlerle benzersiz bir 

duyarlēlēkla harmanlayēp ºzg¿n bir tarz ortaya koymuĸtur. Her temayē, t¿r¿ ya da mek©nē iĸleme 

arzusu ve gºz¿ kara yaklaĸēmē, onu XX. y¿zyēlēn en yaratēcē yºnetmenlerinden biri haline getirmiĸtir. 

Kurosawaônēn filmografisi, onun insanēn fētratēnda taĸēdēĵē iyiliĵe ve onura karĸē duyduĵu derin 

inancēyla harmanlanmēĸtēr. Ana karakterleri ­oĵunlukla aĸēlmasē imk©nsēz gºr¿nen olaylar ortasēnda 

m¿cadele veriyor olsalar da (Yedi Samuray ve Dersu Uzalaôda olduĵu gibi) Kurosawa filmlerinde 

eski moda ñinsan ruhuò genellikle zafer bayraĵēnē taĸēmaktadēr (ķimĸek 2021). 

Kurosawa sinemasēnda tema, filmde sunulan bir d¿ĸ¿ncedir. Bu genellikle yaĸamla, onun anlamēyla 

ya da insanlēk durumuyla ilgili bir d¿ĸ¿ncedir. Bu aynē zamanda, yazarēn savunduĵu ya da iletmek 

istediĵi bir d¿ĸ¿ncedir. Tema genellikle evrensel konularla ilgilidir; aĸk, cesaret, hērs, ºl¿m, 

yabancēlaĸma, sorumluluklar ve yine tema, genellikle kēsa tanēmlamalarla karĸēmēza ­ēkar (Sinematek, 

2022). 

Kurosawa kendi sinemasēnē inĸa ederken sinema dili kadar karakter ve kahramanlarē da inĸa etme 

kaygēsē g¿tm¿ĸt¿r. Bununla birlikte insana ºzg¿ deĵerleri de hususan ele almaya ­alēĸmēĸtēr. Aĸk, 

tutku, intikam, hērs, a­gºzl¿l¿k, fedak©rlēk ve cesaret gibi temalarē sēk­a kullanmēĸtēr. Yine kendine 



35 

 

has bir renk skalasē olan Kurosawa en ­ok kērmēzēyē tercih etmiĸtir. Kullanmēĸ olduĵu renkler 

¿zerinden izleyiciye bir anlatēm sunmuĸtur (Y¿cel & Uĵur, 2018). 

Sinema kolektif bir sanat bi­imidir. ¦retim aĸamasēnda ­ok fazla insanēn fiil ́­abasē rol oynar. Mek©n, 

dekor, ēĸēk, oyunculuk, kost¿m, m¿zik, kurgu ve montaj gibi s¿re­lerden sonra ortaya bir sinema 

yapētē konur (Girgin, 2019). Kurosawa dekor ve mek©n konusunda da son derece titiz davranmēĸtēr. 

Hik©yenin doĵru aktarēlmasē adēna yoĵun bir ­aba sergilemiĸtir. Bu ­abasēnēn farkēnda olan ­oĵu 

yapēmcē onunla film yapmaktan ka­ēnmēĸtēr. Bunun sebebi dekor ve mek©n kullanēmēnda m¿srifliĵe 

varacak ĸekilde bir harcama yapmaktan geri durmamasēdēr. Kurosawa Japon k¿lt¿r ve geleneĵi i­in 

ºnemli bir yer teĸkil eden doĵa elementlerini filmlerinde cºmert­e kullanmēĸtēr. Ormanē bir plato gibi 

gºren Kurosawa yaĵmur, r¿zg©r ve sis gibi deĵerleri sēk­a kullanmēĸtēr. ¥zellikle ñRashomonò, 

ñRanò, ñKagemushaò ve ñ¥r¿mceĵin ķatosuò gibi dºnem filmlerinde dºnemin ruhuna uygun 

dekorlar inĸa ettirmiĸtir. Kost¿m anlamēnda da aynē titizliĵi sergileyen yºnetmen Japon geleneksel 

kēyafeti olan kimono ¿zerinden karakterin ruhsal durumunu, yaĸēnē, cinsiyetini ve hiyerarĸik aidiyetini 

ortaya koymuĸtur. 

Gºrsel sanatlar kavramē i­inde ºnemli bir yer teĸkil eden resim sanatē, sºz konusu bir kompozisyonun 

doĵru ve sanatsal aktarēmē i­in ēĸēk, gºlge, renk, perspektif, espas, denge, oran ve orantē gibi 

kavramlarē kullanmaktadēr. Ama­ kompozisyonu doĵru, uyumlu ve estetik kēlmaktēr. Ressam kºkenli 

bir yºnetmen olan Kurosawa resim sanatēnēn bu kazanēmlarēnē dinamik bir ĸekilde sinemasēna 

aktarmayē baĸarmēĸtēr. ñDodesukadenò, ñDersu Uzalaò, ñKagemushaò, ñRanò, ñD¿ĸlerò ve 

ñMadadayoò gibi renkli filmlerde izlenimci ve dēĸavurumcu bir tavēr ortaya koymaktadēr. 

Kahramanlarēn kimlikleri, aidiyetleri ve psikolojik durumlarē renkler ¿zerinden tasvir edilmiĸtir. Yuri 

Lotman, ñSinema Estetiĵinin Sorunlarēò adlē eserinde bu durumu ĸºyle anlatmēĸtēr: 

Renkli ve siyah-beyaz filmlerin birlikte kurgulandēĵē ­aĵdaĸ filmlerde, renkli bºl¿mler 

genellikle konusal anlatēyē, yani sanatē i­erirken, siyah-beyaz bºl¿mler perde ¿zerindeki 

ger­eklik ¿zerine ­ekilen ilgiyi temsil etmektedir. Tarkovskiônin, sanatsal yºnden ­ok ilgin­ 

bi­imde kurulmuĸ olan Andrey Rubley filmi i­in hazērladēĵē, bize hem ĸaĸērtēcē hem de doĵal 

gelen taslak ­ok ilgin­tir. Yaĸam alanē, sinematografik a­ēdan bizleri pek etkilemeyen siyah-

beyaz ­ekimle yansētēlmaktadēr ama filmin sonunda birdenbire Rubleyôin gºrkemli renklerle 

donatēlmēĸ freskleri gºsterilmektedir. Bu durum yalnēzca sonu­ bºl¿m¿n¿n etkisini arttērmakla 

kalmayēp siyah-beyaz anlatēnēn karĸēsēndaki se­eneĵin gºsterilmesiyle ve i­erdiĵi anlamēn 

vurgulanmasēyla dikkatlerimizi yeniden film ¿zerine yºneltmektedir (Lotman, 1986: 31). 

Sinema neyi anlatēr sorusundaki genel olarak ñanlatmaò eylemini d¿ĸ¿nmek ve bu iĸlevi filmler 

bazēnda icra edilen bir yaratēcē ºznellik i­inde kavramak i­in, ºncelikle ¿­ noktayē ayērmak gerekir. 

¥yk¿ (histoire-story), anlatēlan belli olaylarēn ºrg¿s¿n¿ ve bunlarē belli bir iliĸki i­inde yaĸayan 

karakterlerin eylemlerini ifade eden i­eriklerdir. ¥yk¿leme-anlatēm (narration), bir ºyk¿sel i­eriĵi 

bi­imlendirerek onu ete kemiĵe b¿r¿nd¿r¿p, mevcuda getirip yapēlandēran anlatma eyleminin 

kendisidir. ¥yk¿ modu (r®cit) ise, i­erik olarak bir ºyk¿n¿n bir anlatma eylemiyle birlikte aldēĵē 
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ºzg¿n varoluĸ bi­imidir. Yani ºyk¿, belli karakterlerin belli bir zaman ve mek©n i­inde birbirleriyle 

kurduklarē iliĸkiler ve etkileĸimler i­inde (aĸk, intikam gibi) yaĸadēklarē olaylarēn ºrg¿s¿d¿r (Gºnen 

2016). 

Edeb´ eserlerde karakter inĸasē belli bir zaman dilimi i­erisinde geliĸmektedir. Karakter inĸa edilirken 

karakterin i­ ©lemi, ruhsal yapēsē, dēĸ d¿nya ile iliĸkisi, ger­ekliĵi ya da sēra dēĸēlēĵē ­ok ºnemlidir. 

Benzer bir evreden ge­en sinemada karakter inĸasē ya da senaryo s¿reci en sancēlē s¿re­lerden 

birisidir. Kurosawa karakterlerini ve kahramanlarēnē sēradan ve aykērē insanlardan se­miĸtir. 

ñYaĸamakò adlē filminde ºmr¿n¿n son demini yaĸayan Watanabe ile Dersu Uzalaôdaki Dersu 

karakterleri gibi belirgin karakterler bu hususa ºrnek olarak gºsterilebilir. Kahramanlarēnē hayatēn 

i­inden se­me gayreti gºsteren Kurosawa edeb ́ ve tarih́ olaylardan etkilendiĵi karakterleri pas 

ge­memiĸ ve sinemasēna aktarmēĸtēr. ñSkandalò filminde yer verdiĵi Avukat Hiruta, ñSarhoĸ Melekò 

filminde gangster Matsunaga ve Doktor Sanada ger­ek yaĸamdan uyarlanmēĸ karakterlerdir. 

Akira Kurosawa belirlediĵi temalarda etkin renk kullanēmē ile hik©yede ºn plana ­ēkarmak istediĵi 

ayrēntēlarē bir ressam titizliĵinde seyirciye sunmuĸtur. Onun filmlerinde renk kullanēmē rastlantēsal ve 

doĵa­lama deĵildir, Kurosawa sinematografisi ger­ek anlamda bir ñhareketle ve renkle yazē yazmakò 

anlamēna gelir. Sonraki bºl¿mde ele alēndēĵē ¿zere Iĸēk, gºlge, renk, perspektif ve derinlik gibi 

kavramlar ¿zerinden hareketle yapētlarēnē  bir b¿t¿n halinde beyaz perdeye yansēr. 

2.10. Iĸēk, Gºlge, Renk, Hareket, Perspektif, Derinlik Gibi Kavramlar ¦zerinden Resim 

Sanatēnēn Kurosawa Sinemasēna Etkileri 

Resim sanatēnda ēĸēk, gºlge, hareket, perspektif ve derinlik gibi kavramlar kompozisyonun tamamē 

deĵil, kompozisyonu tamamlayan, dengeleyen dinamik kazandēran etmenlerdir. ¢ok uzun s¿re renkli 

film yapmaya direnen Kurosawa, Rashomonôda k¿bik etkiler ortaya koyarken ñYedi Samurayò, 

ñAyaktakēmē Arasēndaò gibi filmlerde ēĸēk, gºlge, rakursi gibi teknikler ¿zerinden anlatēmē 

g¿­lendirmiĸtir. Iĸēk gºlge kadar ­ok daha ºnemli olan bir diĵer teknik ise perspektif tekniĵidir. 

¥zellikle ñSanjuroò, ñBudalaò, ñGen­liĵime Hayēflanmēyorumò, ñKēzēl Sakalò, ñHarika Bir Pazarò 

gibi filmlerde alēĸēlagelmiĸliĵin dēĸēna ­ēkarak bir perspektif kuralē olan ­izgi perspektifi ¿zerinden 

sēra dēĸē planlar sunmuĸtur. Perspektif kurallarē ­izgi perspektifi ve renk perspektifi olarak ikiye ayrēlēr. 

ñRanò, ñ¥r¿mceĵin ķatosuò ve ñKagemushaò gibi yapēmlarda dinamik denge ile beraber renk 

perspektifi etkili bir ĸekilde kullanmēĸtēr. Resimsel etkinin en fazla gºr¿ld¿ĵ¿ filmlerinden olan ñRanò 

filminde renkler ¿zerinden tasvirler sunarken, ñD¿ĸlerò filmi ile ekspresyonist etkilerin yoĵun olduĵu 

dēĸavurumcu bir gºsterge sunmuĸtur. 
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Araĸtērmanēn bundan sonraki bºl¿m¿nde Akira Kurosawa sinemasēnēn resimsel d¿zlemde 

­ºz¿mlemesi yer almaktadēr. Kurosawa filmleri kronolojik olarak sunulacak ve resimsel iliĸkileri 

tartēĸēlacaktēr. 
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3. AKĶRA KUROSAWA SĶNEMASININ RESĶMSEL D¦ZLEMDE 

¢¥Z¦MLENMESĶ 

Akira Kurosawa Japon ve D¿nya sinemasēnda derin izler bērakmēĸ bir yºnetmendir. 50 yēllēk aktif 

yºnetmenlik hayatēnda 30 film ¿retmiĸ sayēsēz ºd¿l kazanmēĸtēr (Yoshimoto, 2000). Kurosawaônēn 

sinema dili ve gºrsel anlatēmē ĸu dºrt temel ºĵe ¿zerine kuruludur. 

¶ Renk Kullanēmē: Kurosawa filmlerini iki ana dºneme ayērmak m¿mk¿nd¿r; siyah-beyaz ve 

renkli filmler. ñSeven Samuraiò, ñSanjuroò, ñĶkiruò, ñThe Hidden Fortressò siyah-beyaz 

dºnemin ºne ­ēkan yapēmlarēdēr. Bu dºnemde Kurosawa gºlgeler, siyah ve beyazēn zēt 

kutuplarda temsilini kullanēr. 

¶ Kamera Kullanēmē: Kurosawa hareketli kamera kullanēmēnēn olduĵu sahneleri aĵērlēkla tercih 

etmiĸtir. Mizansende oyuncu hareketleri kamera ile takip edilir ve yeni bir mizansene ge­iĸ 

yapēlēr. 

¶ ¢er­eve Kompozisyonu: Kurosawa sinematografisinde ­er­evelerde alan derinliĵinin ve 

dikey-yatay alan denetiminin ustalēkla sergilendiĵi ºrnekler gºr¿l¿r. 

¶ ¢er­eve Ķ­indeki Nesnelerin Sembolik Kullanēmē: Kurosawa ­ekimlerinde nesneleri 

hiyerarĸik olarak konumlandērēr. Gen­lik ve yaĸlēlēk arasēndaki iliĸki oyuncunun ­er­eve 

i­indeki konumunu belirler. Konunun ºnemine gºre iliĸkili her nesnenin konumu deĵiĸir 

(Akser, 2013: 56) 

Kurosawa sinemasēnēn kronolojik olarak sēralanmēĸ ve ­ºz¿mlenmiĸ hali sērasēyla aĸaĵēda gºr¿lebilir: 

1. Sugata Sanshiro I (1943) 

2. En G¿zel (1944) 

3. Sugata Sanshiro Part II (1945) 

4. Kaplanēn Kuyruĵuna Basanlar (1945) 

5. Gen­liĵime Hayēflanmēyorum (1946) 

6. Harika Bir Pazar (1947) 

7. Sarhoĸ Melek (1948) 

8. Sessiz D¿ello (1949) 

9. Kuduz Kºpek (1949) 

10. Skandal (1950) 

11. Rashomon (1950) 

12. Budala (1951) 

13. Yaĸamak (1951) 
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14. Yedi Samuray (1954) 

15. Canlē Bir Varlēĵēn Kroniĵi (1955) 

16. ¥r¿mceĵin ķatosu (1957) 

17. Ayaktakēmē Arasēnda (1957) 

18. Gizli Kalede ¦­ Salak (1958) 

19. Ahmaklar Barēĸ Ķ­inde Uyuyor (1960) 

20. Yojimbo (1961) 

21. Sanjuro (1962) 

22. Gºky¿z¿ ile Cehennem Arasēnda (1962) 

23. Kēzēl Sakal (1965) 

24. Dodesukaden (1970) 

25. Dersu Uzala (1975) 

26. Kagemusha/Gºlge Savaĸ­ēsē (1980) 

27. Ran (1985) 

28. D¿ĸler (1990) 

29. Aĵustosôta Rapsodi (1991) 

30. Madadayo (1993) 

Ķncelemede Kurosawa filmlerinin gºrsel anlatēmē genel ºzellikleri verildikten sonra b¿t¿n filmleri 

resimsel d¿zlemde tartēĸēlacaktēr.  

3.1. Sugata Sanshiro I (1943) 

Sugata Sanshiro filmi Kurosawaônēn yºnettiĵi ilk filmdir. Uzun yēllar beraber ­alēĸtēĵē Toho Film 

Yapēmcēlēk tarafēndan 1943ôte yayēmlanmēĸtēr. Orijinal adē ñB¿y¿k Judo Efsanesiò olarak bilinen yapēt 

yayēmlandēĵē tarihlerde b¿y¿k ses getirmiĸ ve devam niteliĵi taĸēyan ñSugata Sanshiro IIò (1945) filmi 

­ekilmiĸtir. Susumu Fujitaônēn baĸrollerinde oynadēĵē film kendi dºnem koĸullarē i­erisinde b¿y¿k 

s¿kse yapmēĸ ve o dºnem Japonyaôyē iĸgal eden Amerikalēlarē ciddi manada rahatsēz etmiĸtir. 

1943 yēlēnda ¿nl¿ judo ĸampiyonu Sugata Sanshiro ile ilgili bir kitap yayēmlanēr. Kitabē okuma fērsatē 

yakalayan Kurosawa ­ok etkilenir ve Judoôyu ulusal bir onur imgesi ¿zerinden karakterize 

edebileceĵini ve sans¿rc¿leri aĸabileceĵini d¿ĸ¿n¿r. Japon halkēnēn i­inde bulunduĵu iĸgal koĸullarē 

ve psikolojisi, baskē, ĸiddet ve artan milliyet­i sºylemler bu filmin yapēmēnē zorunlu kēlmēĸtēr. Yapētē 

­ekmek i­in kollarē sēvayan Kurosawa aynē zamanda iyi bir yapēmcē arayēĸēna girmiĸtir. Sans¿r 

kurulundan ge­en film ­ekim aĸamasēndan ge­tikten sonra sans¿re takēlmēĸtēr. Devletin kritik 

kurumlarēnda konumlanan Amerikalēlar sans¿r kurulunu devreye sokarak fazla milliyet­i ve 

propagandist bulduklarē ñSugata Sanshiroò filmini sakēncalē gºrd¿kleri diĵer 224 film ile yakmēĸlardēr.  
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G¿n¿m¿ze kadar ulaĸmēĸ orijinal bir kopyasē bulunan filmin konusu ve ºzg¿n deĵeri ĸu ĸekildedir: 

1882 yēlē Meiji dºnemini gºsteren bir sahne ile film a­ēlēr. Kamera, coĸkun ­ocuklarēn koĸturduĵu, 

kadēnlarēn ­amaĸēr yēkadēĵē bir sokaĵē gºsterir. Dºv¿ĸ sanatlarēna meraklē bir gen­ iyi bir eĵitim almak 

i­in arayēĸ i­indedir. ¢ocuklar, insanlarēn yoĵun olduĵu bir sokaktan dar bir sokaĵa sapan gence 

i­inde dºv¿ĸ sanatlarēnēn ºĵretildiĵi bir dºv¿ĸ salonunu tarif eder. Biraz sonra i­eri giren gen­, bir 

dºv¿ĸ salonuna mē yoksa bir miskinler tekkesine mi girdiĵinin ĸaĸkēnlēĵēnē yaĸar. Dºv¿ĸ salonunun 

¿stadē olarak gºsterilen Monma tehlikeli bir rakip olarak gºrd¿ĵ¿ Yanoôya ºfkelidir ve ºĵrencilerini 

de yanēna alarak limana, Yanoôya tuzak kurmaya gider. Yaĸananlara tanēklēk eden gen­ olanlara anlam 

veremez. Biraz sonra kendinden emin, vakarlē bir ĸekilde Yano ­ēkagelir. Yanoôya saldēran ¿stat 

Monma ve ºĵrencileri Yanoônun gºstermiĸ olduĵu yakēn dºv¿ĸ teknikleri sayesinde denizi boylarlar. 

Ay ēĸēĵē altēnda estetik bir kaygē g¿d¿lerek ­ekilen bu sahne, judonun sadece bir dºv¿ĸ deĵil kendi 

i­inde estetik bir sanat olduĵunu izlenimini de verir. Yaĸananlardan etkilenen gen­ adam olaya tanēk 

olup ka­an ­ek­ek
4
 s¿r¿c¿s¿n¿n yerine ge­erek Yanoôyu taĸēyabileceĵini ve ona ºĵrenci olmak 

istediĵini ēsrarla ifade eder. Tam bu noktada pabu­larēnē ­ēkaran gen­ adam Yanoôyu alēp oradan 

uzaklaĸēr ve kamera pabu­lara zoom yapar. Alegorik ve lirik bir anlatēm ¿zerinden fērtēnaya, kar ve 

yaĵmura maruz kalan pabu­lar; judo sanatēna sevdalē gen­ Sugata Sanshiroônun zorlu eĵitim 

koĸullarēnē, ham iken piĸmesini ve bir nevi kemalata eriĸmesini simgeler.Bu yºn¿yle Kurosawa 

sinemasēnda resimsel etkiler kadar gºstergebilimsel etkilerinde olduk­a fazladēr.  

 

Gºrsel 11. Sugata Sanshiro I filmindeki pabu­ sahnesi 

                                                      

4 ¢ek­ek, ñrikĸaò diye isimlendirilen, bir insan marifetiyle ­ekilen ve umumiyetle uzak doĵu ¿lkelerinde kullanēlan taĸēma 

aracēna verilen isimdir. 
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Terk edilen pabu­larēn her dºrt mevsimdeki yazgēlarē Sugata'nēn ºĵreniminin deĵiĸik evrelerden 

ge­iĸini simgeleyen bir ºge olarak kullanēlēr. Bºylece, lirik ve ustaca bir tarzda iĸlenmiĸ olan bu 

nat¿rmortlar zamanēn akēĸēnē anlattēklarē gibi, kar ve yaĵmur, pabu­larēn ¿zerindeki kir ve lekeleri 

nasēl yēkayēp temizliyorsa hocanēn eĵitiminin de ruhsal a­ēdan giderek arēnan ºĵrenciyi nitelik olarak 

y¿celten etkilerini vermektedir. Kurosawa ilk filmlerinde sessiz sinemaya ºzg¿ bu istiare 

yºntemlerinden sēk sēk yararlanacaktēr; kusursuz bir montaj, "beceri ve ustalēĵē" alabildiĵine 

y¿kseltmektedir (Tassone 1984). 

Zorlu bir eĵitim ve ruhsal ºĵretilerden ge­en Sugata, pazarda karēĸmēĸ olduĵu bir kavga neticesinde 

hocasē Yano tarafēndan aforoz edilir ve judoyu bir sanat ve spor dalēnēn ºtesinde kendi bencil 

­ēkarlarēna ve ihtirasēna kurban eden Sugata, kovulma, yok sayēlma ve gºrmezden gelinme gibi bir 

psikolojik ĸiddet bi­imlerine maruz kalēp kēnanēr. Yaĸananlardan dolayē b¿y¿k piĸmanlēk duyan ve 

hocasē Yanoôya affedilmek i­in yalvaran Sugata kendini dºv¿ĸ salonunun yanēnda bulunan k¿­¿k bir 

gºlc¿ĵe atarak ºl¿me mahk¾m eder. Bir zaman kalēp sēkēntē ­ektikten sonra kamera ay ēĸēĵē altēnda 

­ile ­eken Sugata ile dalmēĸ olduĵu gºlc¿ĵ¿ gºsterir. Kamera etkileyici bir m¿zik ve masalsē bir ge­iĸ 

tekniĵi ile lotus ­i­eĵini gºsterir. Ķmgelemeler ve zētlēklar ¿zerinden anlatēmē g¿­l¿ kēlan Kurosawa 

bundan sonra b¿t¿n filmlerinde kahramanēn en aciz ve en ­aresiz kaldēĵē zamanlarda bir ­i­ek t¿r¿ 

veya bir ­ocuk ĸarkēsēyla umut vermekten geri durmayacaktēr. 

Bahsi ge­en sahne ñSugata Sanshiro Iò ile ilgili en ­ok beĵeni ve eleĸtiri alan sahnedir. Fig¿r¿n etrafē 

gºlge iken y¿z¿ne yansētēlan ēĸēk ruhsal bir aydēnlanma yaĸadēĵēnēn alametifarikasēdēr. Lotus 

imgesinin kullanēlmasē tesad¿fi deĵildir. Zira lotus Uzakdoĵu k¿lt¿r¿ i­in b¿y¿k bir ºnem arz 

etmektedir ve bu ºnem lotus ­i­eĵinin doĵulu ressamlar tarafēndan en ­ok kullanēlan objeye 

dºn¿ĸmesine olanak saĵlamēĸtēr. Yine Uzakdoĵu felsefesine gºre lotus, sonsuz yaĸamēn, saf ve ari 

sevginin, zihin ve bedenin temizliĵini simgeler. Jainizm ve Budizm i­in simgesel bir ºzelliĵi vardēr. 

Bu sahnede lotus ­i­eĵinin kullanēlmasē Sugataônēn zihnen ve bedenen arēnmasēnēn ve bunun bir 

hakikate dºn¿ĸmesinin tezah¿r¿d¿r. ¥zetle ñSugata Sanshiro Iò filmi resimsel etki ¿zerinden 

deĵerlendirildiĵinde ēĸēk ve gºlgenin saĵlamēĸ olduĵu denklem ¿zerinden kotarēlmēĸ resimsel etkiden 

­ok gºstergebilimsel (lot¿s ºrneĵi) ºrneklemlerin gºr¿ld¿ĵ¿ bir yapēt olma ºzelliĵi taĸēr. 
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Gºrsel 12. Sugata Sanshiro I filminden bir kare 

 

Gºrsel 13. Lotus ­i­eklerini toplayan kadēnlar 

Kurosawa, eleĸtirmenlerin alēĸēlagelmiĸ saldērēlarēndan sºz ederken bu gibi ­ēkēĸlara karĸē yeterince 

deneyimli olduĵunu belirtiyor ve "Sugataònēn ºyk¿s¿n¿ eleĸtiren bazē septikler (ĸ¿pheciler) iĸittiĵi 

saydam m¿zik seslerini ve b¿y¿l¿ bir lotus ­i­eĵinin a­ēlmasēnē her t¿rl¿ duygusallēktan yoksun 

olgular olarak deĵerlendirdiler," diye yazēyor. Bu ­i­ek Uzakdoĵuôda geleneksel olarak yaĸayan bir 

duyarlēlēk ve m¿kemmellik simgesi olarak deĵerlendirilir. Doĵuya ºzg¿ resim sanatē, lotusu izlerken 

kendinden ge­ip d¿nyadan soyutlanan bilge kiĸi konusunu ­ok sēk iĸlemiĸtir (Tassone 1984). 
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3.2. En G¿zel (1944) 

Film asker´ kararg©ha benzeyen bir fabrika sahnesi ile a­ēlēr. Asker´ nizam ĸeklinde ve b¿y¿k bir 

disiplinle dizilen kadēn, erkek ve ­ocuk iĸ­iler mikrofonda konuĸan fabrika m¿d¿r¿n¿n talimatlarēnē 

p¿r dikkat dinlemektedirler: ñ¦retimi artēramazsak, d¿ĸmanē yenemeyiz!ò Militarist bir havanēn estiĵi 

yer aslēnda denizaltē i­in optik ¿reten bir fabrikadēr. ¦retim iliĸkilerine baĵlē olarak erkek ve kadēn 

iĸ­iler farklē ĸekilde konumlandērēlmēĸ ve daha fazla ¿retim i­in iĸ­iler s¿rekli teĸvik edilmektedir. 

Kadēnlarēn ¿retim kotasēnēn erkeklere nazaran daha d¿ĸ¿k olmasē kadēn iĸ­ileri incitir ve bu durumu 

kabullenemezler. Bu rahatsēzlēklarēnē k¿­¿k bir kamuoyu oluĸturarak erkeklerin ¿retim kotasēna yakēn 

bir oran ile belirleyip fabrika yetkililerine bildirirler. Bu sekans ile kadēn ve erkeĵin toplumsal 

rollerine ve iĸlevlerine ince bir gºnderme yapan Kurosawa fedak©rlēk temasēnē inceden inceye iĸler. 

Filmin baĸlangē­ sekansēnda kolektif bir birliktelik ve ortak bir bilin­ gºr¿lmektedir. Filmde ¢in 

k¿lt¿r devriminin propaganda afiĸlerinden esinlenilen benzer form ve i­erik vardēr. Bu da aslēnda bu 

filmin sadece propaganda ama­lē ­ekildiĵi ile ilgili iddialarē g¿­lendirmiĸtir. 
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Gºrsel 14. En G¿zel filminin afiĸi 

¥zellikle fabrikada ve tarlada ­alēĸan, deĵer ¿reten ve devrimi omuzlayan kadēn fig¿rlerinin gºr¿ld¿ĵ¿ 

afiĸler sadece ¢inôe ºzg¿ deĵildir. Kom¿nist rejimi benimseyen ya da kom¿nist ¿topyaya sahip 

¿lkelerce sēklēkla kullanēlan donelerdir. Bu kadēnlar g¿­l¿d¿r, mutludur ve ºzellikle rakursi (resim ve 

mimarlēk tekniĵi) ile abartēlē bir fiziki duruĸa sahiptirler. 
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Gºrsel 15. Rakursi tekniĵi kullanēlarak iĸlenmiĸ bir sahne. Mutlu, g¿­l¿ ve dirayetli kadēn fig¿r¿ 

Kurosawa, rakursi tekniĵini en fazla kullanan yºnetmenlerden biridir. Her bir yapētēnda farklē a­ēlar ve 

kadrajlar gºrmek m¿mk¿nd¿r. Rakursi, resimde ve tablolarda kullanēlan bir tekniktir. Nesnelere 

¿stten, yandan ya da alttan bakēĸ a­ēsēna gºre oluĸan ve nesneyi kēsa veya daha uzun, b¿y¿k gºsteren 

gºr¿n¿ĸt¿r. ¥ndeki bºl¿mlerin b¿y¿k, uzaklaĸan bºl¿mlerin ise daha kēsa ve dar gºr¿nmesi ĸeklinde 

de tanēmlanabilir (Can­at, 2019). Resim sanatēnda tek bir fig¿r¿n ya da nesnenin, derinlik duygusu 

verecek ĸekilde betimlenmesi anlamēna gelen terim, derinlik duygusunu yanēlsama yoluyla yaratmasē 

a­ēsēndan bir perspektif t¿r¿ olarak kabul edilir. Kēsaltēmda betimlenen nesneye ya da fig¿re belli bir 

uzaklēktan ya da alēĸēlmadēk bir a­ēdan bakēldēĵēnda ortaya ­ēkan bi­im, bozmalar yumuĸatēlarak 

tuvale aktarēlēr. ¥rneĵin; yatan bir fig¿r¿n ayak ucundan bakēldēĵēnda, ayaklar olduĵundan b¿y¿k, baĸ 

da k¿­¿k gºr¿n¿r. Kēsaltēmē kullanan sanat­ē, ayaklarē gºr¿nd¿ĵ¿nden k¿­¿k, baĸē da o oranda b¿y¿k 

vererek bi­im bozmalarē yumuĸatēr. Sanat tarihinde kēsaltēmēn en iyi bilinen ºrneĵi Mantegnaônēn ñ¥l¿ 

Ķsaò adlē kompozisyonudur (Altaĸ, 2021). 

Gºrsel 16ôda halkēn b¿y¿k bir coĸku ile devrimi selamladēklarē bir afiĸ gºr¿lmektedir. Halkē temsil 

eden iĸ­i kºyl¿ ile aydēn ve askerler beraber y¿r¿yorlar. Gºrsel 17ôde ise optik fabrikasēnda ­alēĸan 

kadēnlar, askerler ve halk bando eĸliĵinde b¿y¿k bir coĸku i­inde bayraklar ve flamalarla y¿r¿yor iken 

resmedilmiĸtir. 
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Gºrsel 16. Halkēn b¿y¿k bir coĸku ile devrimi selamladēklarē bir afiĸ 

 

Gºrsel 17. Optik fabrikasēnda ­alēĸan kadēnlar, askerler ve halk bandosu 

Bu iĸ­i kēzlarēn i­inde Watanabe isimli bir karakter vardēr, lider ruhludur, ­ok ­alēĸēr ve herkes 

tarafēndan ­ok sevilir. Optik gibi hassas bir iĸ ¿zerine ­alēĸmasē onu biraz daha dikkatli ve gergin kēlar. 

Baĸkasēnēn hayatēna mal olan bir hatadan b¿y¿k bir titizlikle ka­ēnēr. Ķĸ­i kēzlar yorgun, gergin, 

bazense umutsuz ve coĸkuludurlar. Kurosawa oyuncularēn iĸ­i gibi davranmalarē ve o atmosferi 
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yakalayabilmeleri i­in b¿y¿k bir titizlik sergiler. Oyuncularēna kost¿mlerini ­ok ºnceden gºnderen ve 

onlarla b¿t¿nleĸmelerini isteyen Kurosawa aynē tutumunu bu film i­in de sergiler ve ortaya yarē 

dramatik yarē belgesel bir yapēt ­ēkar. 

Bu filmi ile geniĸ ºl­ekte insanlarēn, mikro ºl­ekte iĸ­i kēzlarēn bunalēmlarēnē, piĸmanlēklarēnē, i­e 

dºn¿k en insani tavērlarēnē ortaya koyar. Takēm ruhunun sinerjisi ile ¿retmenin, beraber var olmanēn 

hazzēnē, ulus olma bilinci ¿zerinden iĸler. Filmin genel atmosferinde ñbirimiz hepimiz, hepimiz 

birimiz i­inò temasēyla ñortak bir bilin­ò iĸlenmiĸtir. Gºrsel 18ôde hastalanan bir iĸ­i kēz i­in diĵer 

b¿t¿n iĸ­i kēzlar tek y¿rek olmuĸlardēr. Bu sahnede rakursi tekniĵi kullanēlarak derinlik 

kazandērēlmēĸtēr. 

 

Gºrsel 18. Rakursi tekniĵi kullanēlarak oluĸturulan derinlik  

Ķĸleri savsaklayan bir kēsēm ĸefine b¿y¿k bir tepki gºsteren iĸ­i kēzlar yurtsever bir coĸku ile s¿rekli 

­alēĸēp ¿retirler. Bu yoĵun ­alēĸma temposu onlarē kahraman olma mitinden uzaklaĸtērēp hasta kēlar, 

zayēf d¿ĸ¿r¿r, insan ve kadēn olma vasfēnē yeniden hatērlatēr. Watanabe'nin yapmēĸ olduĵu bir hatayē 

d¿zeltmek i­in b¿y¿k bir ºzveri ile ­alēĸmasē, yorgun d¿ĸmesi ve kapanan uykusuz gºzlerine inat marĸ 

mērēldanmasē anētsal bir kahraman fig¿r¿ ¿zerinden Japon halkēnēn ºzverili ­abasēnēn ve 

vatanperverliĵinin alegorik bir anlatēmē gibidir. Hastalanan iĸ­i kēzēn etrafēnda k¿melenen diĵer 

iĸ­ilerin gºr¿ld¿ĵ¿ sekans Rºnesans tablolarēna ºzg¿ bir kompozisyon ile kurulmuĸtur. Bu filmde ēĸēk, 

gºlge, rakursi, espas, derinlik ve hareket gibi resimsel unsurlar sēk­a kullanēlmēĸtēr. 
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3.3. Sugata Sanshiro Part II (1945) 

ñSugata Sanshiro Part IIò 1945 yēlēnda tamamlanēr ve gºsterime girer. Ķlk filmini  savaĸēn zorlu 

koĸullarēna raĵmen ­ekmeyi baĸaran Kurosawa devam niteliĵi taĸēyan ñSugata Sanshiro Part IIò i­in 

aynē heyecanē gºstermez. Devam niteliĵi taĸēyan filmlerin risk taĸēdēĵēnē ve aynē tadē veremeyeceĵi ile 

ilgili  kaygēlarēnē her sºyleĸisinde dile getirmiĸtir. Ķlk filmin  b¿y¿k beĵeni almasē karĸēsēnda 

yapēmcēlarēn ēsrarēna dayanamayan ve ticari iliĸkilerini zedelemek istemeyen Kurosawa ikinci filmi  

istemeyerek dahi olsa ­ekmek zorunda kalēr. Bu, Kurosawaônēn kendinden taviz vererek ­ektiĵi ilk ve 

son film olmuĸtur. Bu husus ile ilgili  duygularēnē anēlarēnda ĸu ĸekilde ortaya koyar: ñBir filmin  

devamēnē ­ekmek zorunda kalan yºnetmen, b¿y¿k ºl­¿de orijinaline sadēk kalmak zorundadēr. 

Dolayēsēyla bu, piĸirdiĵiniz bir yemeĵin artēklarēndan yeni bir yemek piĸirmeye benzer.ò (Kurosawa, 

1985: 141) 

ñSugata Sanshiro Part IIò savaĸēn ortasēna denk geldiĵi i­in g¿ndem sēcak ve politik algēlara a­ēktēr. 

Film serinin ilk  filmi  ile benzer bir sahneyle baĸlar. Amerikalē bir denizciyi bir yerden bir yere 

taĸēmaya ­alēĸan ­ek­ek s¿r¿c¿s¿ dengesini kaybeder ve denizciyi d¿ĸ¿r¿r. Buna ­ok sinirlenen 

denizci, ­ek­ek s¿r¿c¿s¿n¿ herkesin gºzleri ºn¿nde ºld¿resiye dºver. Bu sahnede savaĸēn galibi 

sayēlan ve tipik bir Amerikan ĸēmarēklēĵē gºsteren bir asker fig¿r¿ bilin­li olarak gºsterili r. 

Yaĸananlara ĸahitlik eden Sugata gºrd¿klerine kayētsēz kalamaz, olaya m¿dahil olur ve denizciyi 

sergilemiĸ olduĵu judo teknikleri ile ilk  filmde izlediĵimiz sahnelere benzer bir ĸekilde denize fērlatēr. 

Bir zaman sonra ABD B¿y¿kel­iliĵinden gelen bir gºrevli Sugataôya bir boks m¿sabakasē teklif eder. 

Teklifi  kabul etmese de B¿y¿kel­iliĵe gider ve orada sergilenen bir boks m¿sabakasēnē izleme fērsatē 

yakalar. Sahnede Japonyaôyē temsilen Jiu-Jitsu ĸampiyonu birisi ve Amerikalē rakibi vardēr. ¢ok 

ge­meden Amerikalē dºv¿ĸ­¿ rakibini alt eder. Gºrd¿kleri karĸēsēnda ¿z¿len ve mill  ́hisleri incinen 

Sugata m¿sabakaya katēlmaya karar verir, olay uluslararasē bir d¿zleme taĸēnmēĸ olmakla beraber 

Japon halkēnēn ñonurò meselesine dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Sugata d¿zenlenmiĸ olan m¿sabaka neticesinde 

Amerikalē rakibini yener. Judo ºĵretisine ve kendi ahlak felsefesine etik gelmediĵi i­in verilen para 

ºd¿l¿n¿ geri ­evirir. Bu m¿sabakadan sonra dºv¿ĸmek zorunda kalacaĵē birisi daha vardēr. Ķlk filmde 

ekarte ettiĵi Higakiônin kardeĸi olan Tesshin ile de dºv¿ĸmek zorundadēr. Aldo Tassone ilk filmde 

Sugataônēn Higaki ile olan dºv¿ĸ¿n¿ Pollialoônun ¿nl¿ tablosu Herk¿l ve Antheeônin kenetleniĸine 

benzetse de benzer formlara devam filminde de rastlarēz. Yine ilk film olan ñSugata Sanshiro Iò 

filminde Sugataônēn Higaki ile ger­ekleĸtirdiĵi dºv¿ĸ sahnesi, saĵa sola oynaĸan otlar ile bir Van 

Gogh tablosu gibidir. Devam filminde ise dºv¿ĸ karlē bir ortamda ger­ekleĸir. Sugata, Tesshin ile olasē 

bir dºv¿ĸten ka­ēnsa da bu dºv¿ĸ ka­ēnēlmaz olarak ger­ekleĸir. Aldo Tassone bu benzetimini ĸºyle 

tarif eder: 
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Yersel ve gºksel ºgelerin zincirinden boĸanmēĸ­asēna ­ēldērmasē, savaĸēn ne denli ĸiddetli 

olacaĵēnē sezdirmektedir. Kēsa, sert ve kesin bir karĸēlēklē yoklamadan sonra, neredeyse yabani 

hayvanlar gibi ­ēlgēnca kapēĸan dºv¿ĸ­¿ler y¿ksek otlarēn i­ine gºm¿l¿rler ve zaman zaman 

Pollialo'nun ¿nl¿ tablosundaki Herk¿l ve Anthee gibi birbirlerine kenetlenmiĸ olarak bir an 

sonra yeniden otlarēn arasēnda gºzden kaybolmak ¿zere ansēzēn beliriverirler. Higaki, 

Sugata'yē neredeyse bir mengene gibi kēstērēr, boĵmak ¿zeredir ama tam o sērada o mucizevi 

lotus ­i­eĵi gºkteki bir bulutun bi­imlerine b¿r¿nerek beliriverir. Higaki'nin esmer gºvdesi 

yama­tan aĸaĵē yuvarlanēr ve otlarēn ¿st¿nde serili kalēr (Tassone, 1984: 26). 

 

Gºrsel 19. Sugata ve Higakiônin dºv¿ĸ sahnesi (solda). Pollialoônun tablosu olan Herk¿l ve Antheeônin 

kenetleniĸi (saĵda) 

 

Gºrsel 20. Sugata ve Tesshinôin son dºv¿ĸ sahnesi (solda). Pollialoônun tablosu olan Herk¿l ve Antheeônin 

kenetleniĸi (saĵda) 

Doĵu mitolojisi ve felsefesi i­in ­ok ºnemli bir imge olan lotus, Kurosawaônēn sēk­a kullanmēĸ olduĵu 

bir deĵerdir. Kahramanēn ºl¿m ile y¿z y¿ze geldiĵi ve ¿mitsizliĵe d¿ĸt¿ĵ¿ zamanlarda lotus imgesi 

sēk­a gºr¿l¿r. Ayrēca ruhun saflēĵēnē temsil eden lotus ­i­eĵi Budizm ve Hinduizmôde m¿kemmelliĵi 

temsil eder. Kurosawa lotusu daha ­ok umut imgesi olarak kullanēr. 
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Gºrsel 21. Sugata Sanshiro 2 filminde gºr¿len lotus sahnesi 

Film bazē sahnelerde baĸarē ile kurulan ēĸēk-gºlge kompozisyonlarē dēĸēnda resimsel ve estetiksel 

a­ēdan zayēftēr ve zaten giĸede de beklenen baĸarēyē yakalayamaz. Japonlar tarafēndan beĵenilmediĵi 

gibi Amerikalēlar tarafēndan da abs¿rt gºr¿l¿r, yine de ihtiva ettiĵi konu itibariyle sans¿re takēlēr ve 

ñyabancē d¿ĸmanlēĵēna teĸvikò savē ile 1946 yēlēnda yasaklanēr. 

3.4. Kaplanēn Kuyruĵuna Basanlar (1945) 

794-1192 yēllarē arasēnda s¿rm¿ĸ olan Heian dºnemi, Japon tarihindeki klasik dºnemlerin 

sonuncusudur. Dºnem, adēnē ñbarēĸ ve huzurò anlamēna da gelen Kyotoônun eski adē Heian 

kelimesinden almaktadēr. Heian dºnemi, 794 yēlēnda 50. imparator Kammu tarafēndan baĸkentin 

Heiankyouôya taĸēnmasēyla baĸlamēĸtēr. Dºnem, Japon k¿lt¿r¿nde nesiller boyunca ºzenilmiĸ ve takdir 

edilmiĸ y¿ksek bir k¿lt¿re sahip olmasēyla meĸhurdur. Samuray sēnēfēnēn da y¿kseliĸe ge­ip g¿­ 

kazandēĵē ve zamanla feodaliteyi baĸlattēĵē dºnem Heian dºnemidir (Karataĸ, 2013). 
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Gºrsel 22. Heian dºnemini anlatan bir Japon resmi 

Film sekiz karakterin bir yerden bir yere ka­ēĸēnē, ñkaplanēn kuyruĵuna basarcasēnaò risk ve korku 

dolu bir hik©ye ile anlatēr. Film gerilim y¿kl¿ bir sekans ile baĸlar. Hemen sonrasēnda bir tanētēm 

yazēsē gºr¿n¿r. Aĵa­larla devam eden bir diĵer sekans, kēsa ama gerilim dolu bir ritim ile baĸlayēp 

dingin ve ulvi hissiyatlar veren bir ilahi ile devam eder. Kamera sabit bir ĸekilde konumlanēr ve 

aĵa­larēn arasēndan gºr¿nen karlē daĵlar bir tabloyu andērēr. Ķzleyiciyi adeta bir tiyatro sahnesine 

taĸēyan yºnetmen, geleneksel Japon tiyatrosu olan Kabuki ve No ¿zerinden teatral bir sunum yapar. 

Ormanē yararak k¿­¿k ve ince bir patikadan ilerleyen yedi insan gºr¿n¿r. Bunlardan biri General 

Yoshitsune, diĵerleri de generalin keĸiĸ kēlēĵēna girmiĸ olan sadēk adamlarēdēr. General Yoshitsune, 

Samuray dºnemi olarak nitelendirilen Heian dºneminde g¿­ ve iktidar kazanmēĸ abisi Yoritomo 

tarafēndan ortadan kaldērēlmak istenmektedir. Bunu haber alan Yoshitsune ve sadēk adamlarē 

Yoritomoôya ait topraklardan ge­mek ve karakol iĸlevi gºren barikatlarē kimseye yakalanmadan 

ge­mek zorundadērlar. Biraz sonra sekansa ilgin­ y¿z ifadesi ve eski elbiseleri ile birisi girer. Bu, 

onlara eĸlik etmek isteyen bir hamaldēr. Yoshitsuneônin kibirli tavrēna nazaran hamal sēcakkanlē, 

sempatik ve coĸkun bir karakterdir. Orman metaforunu ­ok seven Kurosawa bundan sonraki 

yapēmlarēnēn b¿y¿k bir kēsmēnē orman ¿zerinden anlatacaktēr. Orman metaforu ile ilgili Orhan 

Mi­oĵullarē ĸºyle bir deĵerlendirme yapar: ñYºnetmenin dinsel temay¿l¿n¿ tamamlamasē a­ēsēndan 

óormanô kavramē ele alēnmasē gereken diĵer bir olguya iĸaret eder. Kurosawaônēn ormanlarē, yalnēzca 

insanēn i­indeki kºt¿l¿ĵ¿ ortaya ­ēkaran metafiziksel bir alan mēdēr? Bu alan, i­eriĵinde evrensel iyi-

kºt¿ ­atēĸmasēnēn yaĸandēĵē bir evren haline gelebilir mi? Ya da en basit haliyle Kurosawaônēn 

ormanlarē neyi ifade eder?ò (Sanatlog, 2014). 

Hamal karakteri orijinal hik©yeden baĵēmsēz olarak eklenmiĸ bir karakter olup soylu ve kibirli bir 

derebeyi olan Yoshitsuneônin zēddē olarak konumlanmēĸtēr. Dinlenmek i­in durup oturduklarē sahnede 
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Hamal ile Yoshitsuneônin konumlanēĸ bi­imi ­ok ºnemlidir zira Kurosawa sēnēfsal farklēlēklarēn 

tersine hamalē taĸ ¿st¿ne oturmuĸ bir vaziyette kadraja alarak sēnēf sistemini ayaklar altēna alēr. 

 

Gºrsel 23. Kaplanēn kuyruĵuna basanlar filmindeki dinlenme sahnesi 

Resimsel bir kompozisyon ve derinlik ile belirlenmiĸ olan bu sahne filmin en ­arpēcē sekanslarēndan 

birisi olarak kabul edilir. Rakursi tekniĵi sayesinde hamal fiziksel olarak kompozisyona denge ve 

dinamik saĵlamēĸtēr. Dinlenme sahnesinde hamal kendine has tavrē ile s¿rekli konuĸurken kamera 

sabitlenir ve kuĸ sesleri eĸliĵinde huĸu telkin eden bir atmosfer oluĸur. Yine bu sekansta fig¿rlerin 

konumlandērēlmasē geleneksel Japon minyat¿rlerinde sēk­a rastlanan bir kompozisyon bi­imidir. Bu 

uzun sekanstan sonra elinde kiraz aĵacē ile Yoshitsune gºr¿l¿r. Yapētlarēnda ­i­ek ve aĵa­ motiflerini 

sēk­a kullanan Kurosawa renkler ve imgeler ¿zerinden sembolik mesajlar vermekten de geri 

durmamaktadēr. Kiraz aĵacē Yoshitsuneônin zarif ve aristokrat tarafēnē imgeler niteliktedir. 

Filmin ilerleyen sekanslarēnda bir barikata rastlayan grup bu barikatē aĸēp biraz daha y¿r¿d¿kten sonra 

ikinci bir barikata ulaĸēr fakat bu barikatē aĸmak o kadar kolay olmayacaktēr ­¿nk¿ komutanlardan biri 

onlardan kuĸku duyar ve bir nevi ­apraz sorguya tabi tutup onlarē s¿rekli sorgular. Yoshitsuneônin en 

sadēk adamlarēndan Benkei, keĸiĸ olduklarēnē ve tapēnaĵa para toplamak i­in yola koyulduklarēnē ifade 

eder ve biraz sonra heybesinden ­ēkarmēĸ olduĵu boĸ bir parĸºmeni ¿zerinde din ́bir metin varmēĸ gibi 

okur. Komutanē ve diĵer komuta kademesini ikna etmeyi baĸarēr. Ķkinci barikatē da atlatēp yola devam 

eden ve ilerleyen Yoshitsune ve adamlarēna biraz sonra komutan tarafēndan gºnderilen birka­ asker 
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yetiĸir ve onlara komutanēn ikramē olan enfes bir sofra kurup sake (bir t¿r Japon i­kisi) ikram ederler. 

Oturup dinlenen ve sake i­tikten sonra sarhoĸ olan Yoshitsune ve adamlarē biraz sonra sēzar. Son 

sahnede kendinden ge­miĸ bir halde uyanan hamal derin bir ĸaĸkēnlēk yaĸar zira Yoshitsune ve 

adamlarē gitmiĸtir. Hamal olanlara bir anlam veremez. Yaĸadēklarēnēn ger­ek mi yoksa bir r¿yadan mē 

ibaret olduĵunun ayrēmēna varamaz. 

Son sahneyi titizlikle  ­eken Kurosawa hamal fig¿r¿n¿, oran orantē ºl­eĵini baz alarak anlatēmē 

derinleĸtirmek i­in kadrajēn saĵēna konumlandērēr. Fig¿r¿n hemen arkasēna yerleĸtirilen aĵa­, yine bir 

denge unsuru olarak kadraja boyut kazandērērken sol tarafta gºr¿len ufuk ­izgisi ile kadraja ve derinlik 

kazandērēlmēĸtēr. Bu haliyle sekans yakalamēĸ olduĵu estetik form ºzellikleri ile bir peyzaj tablosu 

havasē verir. 

 

Gºrsel 24. Kaplanēn kuyruĵuna basanlar son sahne 

3.5. Gen­liĵime Hayēflanmēyorum (1946) 

Film ger­ek olaylardan esinlenen bir senaryo ¿zerinden kurgulanmēĸtēr.1941 yēlē Ekim ayēnda 

tutuklanēp idama mahk¾m edilen Richard Sorge isimli Rus casusun ve onunla casusluk faaliyetlerinde 

bulunan bazē Japon solcularēn yaĸamlarēndan kesitler sunmaktadēr. 

Alman bir baba ve Rus bir annenin dokuzuncu ­ocuĵu olarak d¿nyaya gelen Richard Sorge, eĵitim 

i­in gittiĵi Almanyaôda akademik eĵitim alērken Alman kom¿nist partisi ile tanēĸēr ve parti 

faaliyetlerine katēlēr. Daha sonra bazē faaliyetlerinden ºt¿r¿ ¿niversiteden atēlēr ve Rusyaôya ge­mek 
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zorunda kalēr. Rusyaôda Leninôi desteklemek i­in ­eĸitli komitelerde ­alēĸēr. Sorge, partiye olan 

sadakatinden ve kēvrak zek©sēndan dolayē gazeteci kēlēĵēnda casusluk faaliyetleri y¿r¿tmek adēna ºnce 

Avrupaôya ardēndan Japonyaôya gºnderilir. Japonyaôda Ekim 1941 tarihinde yakalanēr ve 1944 yēlēnda 

idama mahk¾m olur. 

Yaĸanan bu casusluk faaliyetini bahane ederek muhaliflerine karĸē cadē avē baĸlatan militaristler, baĸta 

Tokyo ¦niversitesi olmak ¿zere Kyoto ¦niversitesi gibi kºkl¿ ¿niversitelerden de y¿zlerce profesºr¿n 

ve ºĵrencinin atēlmasēnē saĵlarlar. Kurosawaônēn kendi siyasal yaĸamēndan ve devrimci dºneminden 

de kesitler sunduĵu film, 1933 yēlēnēn ­ok g¿zel bir ilkbaharē ile a­ēlēĸ yapar. Profesºr Takikawaônēn 

en gºzde ºĵrencileri olan Hidemi Ozaki, Itokawa ve ĸēmarēk kēzē Yukiye g¿le oynaya y¿r¿rler. 

Alabildiĵince yeĸil ve huzurlu bu ortam bir barēĸ ve s¿k¾net ikliminin fotoĵrafē gibidir. Kamera farklē 

a­ēlarla derinlik kurduĵu ve perspektif kurallarē ile dengelediĵi bir sekansta Yukiye, Ozaki ve 

beraberinde bulunan k¿­¿k bir grubu gºsterir. Bahsi ge­enler biraz sonra cēlēz bi­imde akan bir ērmaĵa 

gelirler ve Yukiyeônin karĸēya ge­mesi gerekmektedir. Onu karĸēdan karĸēya ge­irmek i­in el uzatan 

ve kendisine karĸē ilgi  duyan Itokawa ve Ozaki arasēnda se­im yapmasē gereken Yukiye ellerini 

Ozakiôye uzatēr ve Yukiyeôyi kucaklayan Ozaki onu ērmaĵēn karĸē tarafēna ge­irir. Hep beraber y¿ksek 

bir tepeye ­ēktēklarē vakit coĸkun ­ocuk ĸarkēlarē duyarlar ve i­lerinden biri o ĸarkēya eĸlik eder. 

Masalsē bir atmosfer s¿rerken birdenbire silah sesleri duyulur. Kadraja, vurulan ve askerler tarafēndan 

yerlerde s¿r¿klenen birisi girer. Filmin can alēcē bu sekansē aslēnda barēĸ ve s¿k¾net ikliminin sona 

erdiĵinin, militarist bir dºnemin baĸladēĵēnēn sinyallerini verir. Ne var ki Ozaki ve Yukiye zēt 

karakterlerdir. Ozaki ¿lke ger­eĵini kavramēĸ, i­inde bulunduĵu siyasal koĸullarē eleĸtiren ve 

militarizmi reddeden cesur bir devrimcidir. ¦niversiteden politik d¿ĸ¿ncelerinden dolayē atēlan 

Profesºr Takikawa ile ilgili kampanyalar y¿r¿tm¿ĸ ve ateĸli konuĸmalar yapmēĸtēr. Yukiye babasēnēn 

ve ilgi duyduĵu Ozakiônin aksine ĸēmarēk ve havai bir kēzdēr. Piyano ­almayē, ĸarkē sºylemeyi, dans 

etmeyi ve gezip tozmayē seven bir fig¿rd¿r. Buna baĵlē olarak ­oĵu kez Ozakiôyi ve d¿nya gºr¿ĸ¿n¿ 

sēkēcē bulur. ¦niversite biter, Ozaki bir gazetede ­alēĸmaya baĸlamēĸtēr. Yukiyeôye ©ĸēk olan diĵer bir 

karakter Itokawa da devrimci fikirlerini kenara itip hukuk okumuĸ ve zamanla iyi bir savcē olmuĸtur. 

Ozaki gazetecilik faaliyetleri altēnda siyasi d¿ĸ¿nceleri i­in m¿cadele veriyorken Itokawa d¿zenin bir 

par­asē olmuĸtur. Ozakiôyi uzaktan uzaĵa gºzlemleyen ve onun etkisinden kurtulamayan Yukiye her 

g¿n Ozakiônin ­alēĸtēĵē gazetenin ºn¿ne gelip onu gizliden seyretmektedir. Bu sahne ge­iĸlerini aynē 

zamanda iyi bir montaj ustasē olan Kurosawa kotarmēĸtēr. Zaman i­erisinde Yukiyeôyi fark eden Ozaki 

baĸlarda istemese de daha sonra kayētsēz kalamaz ve Yukiye ile evlenir. 

Evlendikten sonra da siyasi faaliyetlerini y¿r¿tmeye devam eden Ozaki, bir kafede birisi ile buluĸmak 

¿zere beklerken kendisine ansēzēn m¿dahale eden, garson kēlēĵēna b¿r¿nm¿ĸ polisler tarafēndan 

derdest edilir ve tutuklanēr. Tutuklanērken Ozakiônin yere d¿ĸen gºzl¿klerine bir polisin ayaklarē ile 
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basēp kērmasē yine Kurosawaônēn sevdiĵi t¿rden bir imgesel gºndermedir. Ozaki ile birlikte Yukiye de 

tutuklanēr ve aĵēr iĸkenceler gºr¿r. H¿credeyken hayal kurma fērsatē bulur. Yine Kurosawaôya ºzg¿ bir 

montaj ge­kisi ile daĵda, bayērda koĸturduĵu zamanlarē anēmsayan Yukiyeônin t¿m benliĵini baskēn 

bir ºzg¿rl¿k tutkusu sarmēĸtēr. Yukiye, hapishaneden ­ēktēktan sonra kocasēnēn iĸkencede 

ºld¿r¿ld¿ĵ¿n¿ ºĵrenir. ¢ok sarsēlmasēna raĵmen omuzlarēna y¿klenmiĸ olan siyasal bir bilin­ ile 

anētsal bir kahramana dºn¿ĸ¿r ve kocasēnēn bir kavanoz i­erisinde bulunan k¿llerini alēp onun doĵup 

b¿y¿d¿ĵ¿ kºye doĵru yol alēr. Kºye vardēĵēnda Ozakiônin anne babasēnēn kºyl¿lerin baskēsēndan 

sinmiĸ olduklarēnē gºr¿r ­¿nk¿ kºyl¿lere gºre Ozaki bir casus ve bir vatan haindir. Yaĸananlarē 

kabullenemeyen Yukiye kºyde yaĸamaya, ¿retmeye, m¿cadeleye ve kocasēnēn anēsēnē yaĸatmaya karar 

verir. Ozakiônin annesi ile ­eltik tarlasēna gider. G¿nlerce ­eltik tarlasēnda durmadan, dinlenmeden 

­alēĸmaya baĸlar. Ozakiônin babasē, annesinin aksine kºyl¿lerin baskēsēndan sinmiĸ, i­ine kapanmēĸ bir 

vaziyettedir. Buna baĵlē olarak kºyl¿ler ­eltik tarlasēna gidip gelirken Yukiyeôye tacizde bulunup laf 

atēp dēĸlarlar. Bununla da yetinmeyen kºyl¿ler Ozakiônin ailesine ait tarlayē yaĵmalarlar. Yaĸanan 

b¿t¿n olumsuzluklara raĵmen pes etmeyen Yukiye b¿y¿k bir emek ile ekip bi­tikleri ­eltik tarlasēnēn 

kºyl¿lerce yaĵmalanmasē karĸēsēnda k¿­¿k bir sarsēntē ge­irir ama pes etmez ve Ozakiônin annesi ile 

tarlaya doĵru koĸar. Biraz sonra tarlanēn yaĵmalandēĵēnē ve tarumar edildiĵini gºr¿p sarsēlan ve k¿­¿k 

bir teslimiyet gºsteren Yukiye tekrar ayaĵa kalkēp tarlayē d¿zeltmeye ve kurtarmaya giriĸir. 

Yukiyeônin azmi karĸēsēnda etkilenen Ozakiônin annesi de b¿y¿k bir iĸtiyakla gelinine destek verip 

ona yardēm eder. En son kadraja kºyl¿lerin baskēsēndan sinip kºĸesine ­ekilmiĸ olan Ozakiônin 

babasēnēn da girdiĵi gºr¿l¿r. O da gelininin ve karēsēnēn dirayetinden etkilenmiĸ kºyl¿lerin zulm¿ 

karĸēsēnda onlarēn yanēnda yēlmaz bir savaĸ­ē edasē ile durmaya karar vermiĸtir. 

Yukiyeônin ­apa ve tērmēkla tarlada ­alēĸtēĵē sekanslar emeĵin y¿celtilmesine dair gºndermeler taĸēr. 

Sosyalist propaganda filmlerinde ve afiĸlerinde sēk­a konu edilen tērmēk tutan ve ­apa sallayan kadēn 

imgesine bu filmde de rastlanēlēr. Aĸaĵēda gºsterilen kompozisyonda gerek tērmēĵēn yerleĸtirilmesi 

gerekse fig¿r¿n konumlandērēlēĸ bi­imi ve yine kazandēĵē hareket ve espas rakursi tekniĵi kullanēlarak 

dengelenmiĸtir. Saĵlanan bu derinlik ile Yukiye emeĵi ve emek­iyi temsil eden bir anēt gibi 

gºsterilmiĸtir. Gºrsel 26ôda Ozakiônin annesi ile tarlada canhēraĸ bir ĸekilde ­alēĸan Yukiyeônin 

gºr¿ld¿ĵ¿ bir sahne verilmektedir. Bu sahnede de rakursi tekniĵi kullanēlmēĸtēr. 
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Gºrsel 25. Yukiyeônin Tarlada ¢alēĸērken Dinlenip Su Ķ­tiĵi Sahne 

 

Gºrsel 26. Rakursi Tekniĵi Kullanēlan Bir Baĸka Sahne 

Bir zaman sonra siyasal hava biraz daĵēlmēĸ ve Ozaki bir halk kahramanē olarak iadeiitibar gºrm¿ĸt¿r. 

Onunla ilgili Kyoto ¦niversitesinde bir konuĸma yapmak ¿zere Profesºr Takikgawa k¿rs¿dedir. 
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B¿t¿n bunlarēn aksine Ozakiônin eĸi orada deĵil, kocasēna ©ĸēk olduĵu, beraber koĸturup durduklarē 

daĵ tepelerine ­ēkēp anēlarēnē tazelemekle meĸguld¿r. Oradan b¿y¿k bir h¿z¿nle ayrēlan Yukiye yola 

­ēktēktan sonra kasasēnda kºyl¿lerin yol aldēĵē bir kamyona doĵru hēzlēca koĸar, kendisine b¿y¿k bir 

coĸku ve tebess¿m ile el uzatan kºyl¿lerin ellerinden tutarak kamyona biner ve hareket halindeki 

kamyon ile gºzden kaybolur. Kurosawa bu sahnede de alegorik bir anlatēm ¿zerinden k¿­¿k bir 

burjuva kēzēnēn nasēl bir kºy insanēna dºn¿ĸt¿ĵ¿n¿ aktarēr. ñGen­liĵime Hayēflanmēyorumò resimsel 

etkinin az gºr¿ld¿ĵ¿ buna karĸēn politik gºndermelerin en fazla olduĵu filmlerden biridir. 

3.6. Harika Bir Pazar (1947) 

Film, tren istasyonunda biraz sonra gelecek trenden inecek olan niĸanlēsēnē bekleyen Yuzo ile baĸlar. 

Yolcunun biri yere bir sigara izmariti atar, Yuzo eĵilip alacaĵē sērada sevgilisi Masako m¿dahale eder 

ve izin vermez. Duraĵan ve umutsuz bir karakter olan Yuzoônun aksine Masako neĸeli ve hayat 

doludur. G¿nlerden pazardēr ve g¿zel bir g¿n ge­irmek istemektedirler. Otuz iki yen kadar bir paralarē 

vardēr ve yaklaĸēk olarak da o kadarlēk bir keyif s¿rme ĸanslarēnēn olduĵunun farkēndadērlar. Hemen 

uygun bir lokanta aramaya koyulurlar ama bulamazlar. Yuzoônun aklēna lokantasē olan yakēn bir 

arkadaĸē gelir ve onunla gºr¿ĸmek i­in mek©nēna gider. Masako dēĸarēda beklerken Yuzo mek©na 

dalar ve ­alēĸanlara patron olan arkadaĸēyla gºr¿ĸmek istediĵini sºyler. Hērpani giyimli Yuzo 

­alēĸanlar tarafēndan ­ok ciddiye alēnmaz ve aĸaĵēlanēr. Arkadaĸēnē bulmak i­in mek©nē dolaĸan Yuzo 

dēĸarēdan ­ok gºrkemli gºr¿nen mek©nēn alt kēsēmlarēna dalēnca salaĸ, i­ karartēcē ve kokuĸmuĸ baĸka 

bir ©lemin keĸfine varēr. Basēk ve dumanlē bir mek©nda i­ki i­en insanlar, sērnaĸan fahiĸeler, zenginler, 

bankerler ve dans edenler ile tam bir curcuna havasēnēn estiĵi bu atmosfer aslēnda kokuĸmuĸluĵun da 

alegorik bir resmi gibidir. 

Restoranēn alt katēndaki bu eĵlence mek©nē; tango yapanlarēn eĵreti fig¿rleri, mek©nda bulunanlarēn 

kost¿mleri ve yine mek©nēn genel tasarēmē ile izleyiciye gºsterilen, sahte bir Broadway gºsterisi ile 

sahte bir batē ºzentisinden baĸka bir ĸey deĵildir. Ucuz bir kabaredir, sahtedir ve sahici deĵildir. 

Gºrd¿klerinden ruhu bunalan Yuzo arkadaĸē ile gºr¿ĸmekten vazge­ip kendisini dēĸarē atar. Yuzo ve 

sevgilisi Masako buradan da eli boĸ dºn¿p rastgele gezinirken afiĸini gºrd¿kleri bir konsere gitmeye 

karar verirler.Dēĸarēda ĸiddetli bir yaĵmur vardēr ve koĸturarak konser salonunun bulunduĵu yere 

varērlar. Heyecanlēdērlar ve paralarēnēn bilete yeteceĵini d¿ĸ¿nmektedirler. Biraz sonra b¿t¿n biletleri 

toptan alan biri gºr¿l¿r ve bu kiĸi satēn almēĸ olduĵu biletleri karaborsada satmaktadēr. Bu durumu 

gºren Yuzo ­ok kēzar, karaborsacēdan normal fiyatēndan zorla bir bilet almaya ­alēĸēr. Buna kēzan 

karaborsacē ve arkadaĸlarē Yuzoôyu dºverler. 

B¿t¿n bu yaĸananlardan sonra iyice ­ēkmaza ve umutsuzluĵa s¿r¿klenen ikili, Yuzoônun kiralamēĸ 

olduklarē odaya gelir ve ĸiddetli yaĵmurdan korunmaya ­alēĸērlar. Yaĵmur dindikten sonra bir kafeye 
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gidip bir ĸeyler yiyip i­erler. Daha sonra gelen hesabē gºren Yuzo ve Masako hesabē 

ºdeyemeyeceklerini anlayarak Yuzoôya ait ceketi bērakēp kafeden ayrēlērlar. Rast geldikleri harabe ve 

mezarlēĵa benzer bir yerde kēsa s¿reli bir oyun oynarlar. Bir tiyatro sahnesini andēran bu sekans 

etkileyicidir. Ortaya konmuĸ bir obje; biraz ev, biraz da bir tiyatro sahnesi havasē verir. Arka 

manzarada yēkēk dºk¿k evler savaĸēn a­ēk etkisini ortaya koyarken hemen saĵda yanan ēĸēklar savaĸa 

ve yēkēma raĵmen yaĸamē simgelemektedir. 

 

Gºrsel 27. Yuzo ve Masakoônun oyun oynadēklarē sahne 

Filmde oyuncularēn salēncakta sallandēklarē sahne Kurosawaônēn resimsel anlayēĸēnē yansētan 

t¿rdendir. Yºnetmen, saĵa ve sola konumlandērdēĵē fig¿rlerin tam ortasēna dolunayē yerleĸtirerek 

resimsel bir kompozisyon ile alegorik bir anlatēm sunar. Buna gºre kahramanlarēmēzēn arkalarē 

karanlēĵa dºn¿k olsa da y¿zleri hep aydēnlēĵa ve umuda dºn¿kt¿r. Kurosawa, bu sekansta kurmuĸ 

olduĵu denge ve derinlik ile alegorik bir etki yakalamayē baĸarmēĸtēr. 
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Gºrsel 28. Yuzo ve Masakoônun salēncaĵa bindikleri sahne 

Hava kararmaya ve hafif bir r¿zg©r esmeye baĸlamēĸtēr. Y¿r¿rken yēkēk dºk¿k bir amfi tiyatroya 

rastlarlar. Yuzo, sevgilisi Masakoôyu eĵlendirmek ve biraz olsun i­inde bulunduĵu umutsuzluktan 

kurtarmak i­in mini bir konser vermek ister. Amfi tiyatroya indikleri sahnede resimsel etkiler vardēr. 

Kadrajēn tam ortasēna konumlandērēlan ikili, tºrensel bir hava ile bir kolezyumda arzē endam eden iki 

kahraman gibidirler. Sahneyi daha etkili kēlmak i­in perspektif kurallarē uygulanmēĸtēr. 

 

Gºrsel 29. Yuzo ve Masakoônun amfi tiyatroya giriĸleri 
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Burada tiyatro sahnesine fērlayan Yuzo, k¿­¿k bir iĵne ile kocaman bir orkestrayē yºneten bir ĸef edasē 

ile konser vermeye baĸlar. Ritmik el hareketlerine r¿zg©rēn uĵultusu,saĵa sola oynaĸan yapraklar, 

Masakoônun yoĵun alkēĸlarē ve m¿tebessim y¿z¿ eĸlik eder. Bir Yunan tragedyasēnē andēran bu sahne 

filmin en ºnemli sahnelerinden birisidir. Kurosawa burada farklē bir ĸey deneyip seyirciyi de bu 

gºsterinin bir par­asē kēlmak istercesine konserin b¿y¿l¿ havasēna dahil eder. Yaĸanan b¿t¿n 

olumsuzluklara raĵmen fakir ve ­aresiz insanlarēn umuda sarēlmasē anētsal bir anlatēmla iĸlenir. Artēk 

ayrēlēk vakti gelmiĸtir, beraber istasyona y¿r¿yen sevgililer bir sonraki pazar gºr¿ĸmek ¿zere 

ayrēlērlar. Masakoôyu trene bindirdikten sonra sigarasēnē yere atan Yuzo ayaĵē ile izmariti ­iĵner ve 

film biter. Bu  son sahneyi Aldo Tassone ĸºyle yorumlar: 

Artēk varoluĸun ger­ekliĵiyle uzlaĸmaya baĸlamēĸ olan gen­ adam gecenin i­inde yitip 

gitmeden ºnce garēn sonsuza uzanan peronlarēndan birine fērlatēlmēĸ olan ve ­ekici bir ēĸēltēyla 

yanan bir sigara izmaritini pabucunun ucuyla ezer ve uzaĵa fērlatēr. Bu "harika" pazar, ona bir 

ĸeyler ºĵretmiĸtir. Yºnetmenin ­aĵdaĸē olan Uryu, "Benim kuĸaĵēmēn gen­leri, ilk aĸk 

deneyimlerini bitip t¿kenmek bilmeyen bir h¿zn¿n ve mutsuzluĵun kanatlarēnda yaĸadēlar. 

Harika bir pazar, t¿m bir kuĸaĵēn haykērdēĵē bir ­ēĵlēktēr, onun en doĵal hakkēnē isteyiĸinin 

belgeselidir (Tassone, 1984: 55). 

3.7. Sarhoĸ Melek (1948) 

Japon sinemasēnēn ¿nl¿ yºnetmenlerinden Kaciro Yamamoto Aptallar ¢aĵē isimli savaĸ sonrasēnē 

anlatan bir film ­eker ve bu film i­in b¿y¿k ve masraflē bir set kurar. Kurosawa, Kaciroôya hazēr 

kurulu bulunan seti yēkmamasēnē rica edip bu sete uygun bir senaryo kaleme alēr almaz yeni filminin 

­ekimlerine baĸlayacaĵēnē sºyler. Kaciro, bir zamanlar asistanlēĵēnē ve yºnetmen yardēmcēlēĵēnē yapan 

Kurosawaôyē kērmaz ve bu teklifi kabul eder. Bunun ¿zerine Kurosawa ve yakēn mesai arkadaĸē olan 

Uekusa hemen kollarē sēvar ve senaryoya baĸlarlar. Birbirine zēt iki karakter d¿ĸ¿n¿l¿r. H¿manist bir 

doktor ve serkeĸ bir gangsterde karar kēlēnēr. Gangster karakterini inĸa i­in bazē temel ve dinamik 

verilere ihtiya­ vardēr ve bu ihtiyacē Kurosawaônēn yakēn arkadaĸē Uekusa karĸēlar. Uekusaônēn bizzat 

tanēdēĵē mafyatik bir karakter vardēr. Kendisi ile anlaĸēlēr ve onun yaĸamē ¿zerinden Matsunaga 

karakteri oluĸturulur. H¿manist doktor i­in arayēĸlar s¿rer ama Kurosawaônēn i­ine sinen bir karakter 

bulunamaz. Yokohama limanēnda ­alēĸmalar s¿rerken Kurosawa ve Uekusa sarhoĸ bir doktor ile 

tanēĸērlar. Doktor; duygulu, ince ruhlu ve h¿manist bir karakterdir. Aradēklarē diĵer karakteri de 

bulduklarēna kanaat getiren Kurosawa ve Uekusa senaryoyu tamamlayēp filmi ­ekmeye baĸlarlar. 

Zētlēklar ¿zerinden bir anlatēm sunma bi­imi Kurosawa sinemasēnēn en temel ºzelliklerinden biridir. 

Film savaĸ sonrasē toplumsal ­ºz¿lmeyi, kokuĸmuĸluĵu ve boĸ vermiĸliĵi anlatēr. Film tam da bu 

noktada sembolik anlam taĸēyan pis ve mide bulandērēcē bir mahalle ¿zerinden anlatēma baĸlar. Bu 

mahalle kirli bir mahalledir ve i­inde berbat, kokuĸmuĸ bir gºlc¿k vardēr. Filmin ilerleyen 

sekanslarēnda kamera bu gºlc¿ĵ¿ gºsterdiĵinde i­erisinin ­er ­ºp ve pislik ile dolu olduĵu gºr¿l¿r. 
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B¿t¿n bu olumsuz koĸullarēn ve kirliliĵin aksine temiz kalbi ve merhametli tavrē ile tanēnan Dr. 

Sanada burada yaĸar ve muayenehanesi hemen bu pis gºlc¿ĵ¿n yanēndadēr. Sanada kendini insanlēĵa 

adamēĸ bir aziz gibidir. Hastalarēna bir doktordan ­ok bir baba gibi yaklaĸēr. 

Serkeĸliĵi ve hoyratlēĵē ile bilinen bir diĵer karakter olan Matsunaga, bir kavga esnasēnda elinden 

yaralanēr ve gece yarēsē Dr. Sanadaônēn muayenehanesine gelir. Doktor Sanada onu tedavi ettikten 

sonra Matsunaga gitmeye hazērlanēr ve bu sērada ĸiddetli bir ºks¿r¿k nºbetine yakalanēr. 

Matsunagaônēn kesik kesik ºks¿rd¿ĵ¿n¿ gºren Sanada, Matsunagaôya: ñSenin ciĵerlerin dēĸarēdaki 

­irkeften (bataklēktan) daha beter bir durumda,ò diyerek bir benzetme ile Matsunagaônēn ºl¿me olan 

yakēnlēĵēnē y¿z¿ne ­arpar ve en kēsa s¿rede bir rºntgen ­ektirmesini ºĵ¿tleyip tekrar gelmesini sºyler. 

Bunun ¿zerine ­ok hiddetlenen Matsunaga doktora saldērēr ve ona ­ok aĵēr hakaretler eder. B¿t¿n bu 

yaĸananlara raĵmen Dr. Sanada Matsunagaôyē sevmiĸtir, zira onu kendi gen­liĵine benzetmiĸ ve o 

hiddetli tavērlarēnda az da olsa insani bir tavēr yakalamēĸtēr. 

Filmin bazē sahnelerinde naif bir gitar tēnēsē ve kadife sesli birinin sºylediĵi ĸarkē duyulur. Bu ses, 

bataklēĵēn diĵer tarafēnda bir duvara sērtēnē yaslamēĸ ve ateĸin kenarēna iliĸmiĸ gizemli bir adamēn 

sesidir. Su­ ve su­lularla ºr¿l¿ bir mahallede ve kokuĸmuĸ bir bataklēĵēn kenarēnda ĸarkē sºyleyen bu 

adam, umut kadar ºl¿m ile yaĸam arasēndaki o ince ­izgiyi anēmsatēr gibidir. Bundan sonra Dr. 

Sanada, Matsunagaôyē yakēn takibe alēr ve onu tedaviye ikna etmek i­in onun gittiĵi b¿t¿n mek©nlara 

kadar gider ama Matsunaga hastalēĵēnēn ciddiyetini kavrayamamēĸ, h©l© haylaz ve hoyrattēr ve gºzle 

gºr¿l¿r bir ­ºk¿ĸ yaĸamaktadēr. B¿t¿n ºfkesine ve aĸaĵēlamalarēna raĵmen Dr. Sanada, Matsunagaôyē 

yakalandēĵē hastalēktan kurtarmak i­in insan¿st¿ bir ­aba sarf eder. Burada gºr¿ld¿ĵ¿ gibi Kurosawa 

sinemasēnēn en belirgin ºzelliklerinden biri resimsel etkiler kadar imgeler ¿zerinden de bir anlatē 

sunma ºzelliĵidir. 
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Gºrsel 30. MC Escherôin "Gºrelilik isimli ­alēĸmasē 

Hollandalē ressam Escher'in en sevilen, en ­ok kopyalanan ve parodisi en ­ok yapēlan gºr¿nt¿lerinden 

birinde labirent benzeri bir i­ mek©nda bir dizi merdiven ­aprazlanēr. Ķlk baĸta merdivenler gayet 

ger­ek­i bir yanēlsama saĵlasa da ­izim daha yakēndan incelendiĵinde, izleyiciler birbirleriyle 

imk©nsēz a­ēlarda buluĸtuklarēnē fark etmektedirler. Aslēnda, ¿­ ana merdiven tarafēndan tanēmlanan 

ĸekil, Penrose ¿­geni adē verilen ¿nl¿ bir "imk©nsēz ĸekil"dir. Bu baskēyē bu kadar b¿y¿leyici yapan 

ĸey, Escher'in bu geometrik merakē, yalnēzca tek bir imk©nsēz ĸekli deĵil, aynē anda birden fazla 

yer­ekimi yºnelimine sahip tamamen imk©nsēz bir d¿nya yaratmak i­in bir baĸlangē­ noktasē olarak 

almasēdēr. Sadece bºyle sēra dēĸē bir binanēn i­inin nasēl gºr¿neceĵini hayal etmekle kalmamēĸ, aynē 

zamanda her bir merdivenin tepesindeki kemerler aracēlēĵēyla pastoral bir dēĸ d¿nyaya da bakēĸ a­ēsē 

saĵlamēĸtēr. Bu b¿y¿leyici d¿nyada her ĸey yolunda ama Escher'de her zaman olduĵu gibi her yol da 

bozuktur ve ñger­eklikò nasēl baktēĵēnēza baĵlē olarak tamamen deĵiĸmektedir (Brooks, 2018). 
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Gºrsel 31. Sarhoĸ melek filminde Dr. Sanadaônēn merdivenleri ­ēktēĵē sahne 

Dr. Sanada, Matsunagaôyē tedavi olmaya ikna etmeye ­alēĸērken onun tarafēndan vahĸice tartaklanēr. 

Matsunaga b¿y¿k bir hēĸēmla doktorun muayenehanesini terk ederken Dr. Sanada pencereden onu 

izleyip yaĵan yaĵmura da bakarak ñateĸi var ve ¿stelik ĸemsiyesi yok,ò diyecek kadar b¿y¿k bir 

merhamete sahip olduĵunu gºsterir ve yine herkesin serseri olarak bildiĵi biri tarafēndan 

tartaklanmasēna raĵmen imk©nsēz bir baĵ kurmaya yeltenir. Hemen sonrasēnda Dr. Sanadaônēn 

merdivenleri d¿ĸ¿nceli bir halde tērmandēĵē sahne ile Escherôin ñGºrelilikò tablosuna ºyk¿n¿rcesine 

imgesel bir gºndermede bulunulur. Matsunagaônēn bir bataklēk adamē olmasē, onun d¿nyasē ve kendi 

ger­ekliĵidir ama onu yaĸadēĵē yer ¿zerinden yargēlayēp serseri gºr¿p gºrmemek, bakēĸ a­ēsē ve 

toplumsal kabuller ile ilgilidir. Dr. Sanada bu klasik ve toplumsal bakēĸ a­ēsēnē reddedip onu bir insan 

olarak gºr¿r ve b¿t¿n aĸaĵēlamalarēna raĵmen son nefesine kadar Matsunagaôyē tedavi etmeye ve 

onunla baĵ kurmaya ­alēĸēr. ¦stelik bunu da ­ok zēt d¿zlemde bulunmalarēna ve ­ok zēt karakterler 

olmalarēna raĵmen ger­ekleĸtirir. 

Hastalēĵē ilerleyen Matsunaga geceleyin bir karabasan gºr¿r. R¿yasēndaki en belirgin imgelerden biri 

tabut, baltalē bir adam ve bataklēk i­inde y¿zen bir bez bebektir. Etki g¿c¿ y¿ksek tutulan bu sekans 

metaforik anlamlar ¿zerinden ­ocuksu bir d¿nyadan kirli bir d¿nyaya evrilmek ile ilgili gºstergeler 

sunar. 
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Gºrsel 32. Matsunagaônēn gºrm¿ĸ olduĵu r¿yadan bir kesit. Bez bebek ve bataklēk. 

Dr. Sanadaônēn yanēnda ­alēĸan hemĸire Miyoônun eski sevgilisi Okada hapisten ­ēkmēĸ ve Miyoôyu 

aramaktadēr. Okada aynē zamanda o ­evrelerde b¿y¿k bir ĸef olarak tanēnēr ve Matsunagaônēn 

patronudur. Muayenehaneye gelen Okada orada ­alēĸan hemĸire Miyoôyu almak ister. Buna Dr. 

Sanada ĸiddetle karĸē ­ēkar. O an orada bulunan Matsunaga da artēk dostu olan Sanadaôyē destekler 

nitelikte Okadaôya karĸē ­ēkar. Yaĸananlar karĸēsēnda ­ok sinirlenen ama Miyoôyu almaya da cesaret 

gºsteremeyen Okada muayenehaneden ayrēlēr. 

Bataklēĵēn kenarēnda ­i­ek satan biri vardēr ve Matsunaga ondan fērsat bulduk­a ­i­ek alēr. Sekanslarēn 

birinde bataklēĵēn kenarēnda oturmuĸ, i­sel bir yolculuk ve meditasyon yaĸayan Matsunagaôya Dr. 

Sanada eĸlik eder. Ķkili biraz konuĸtuktan sonra oradan ayrēlan Matsunaga elinde bulunan g¿l¿ 

bataklēĵa fērlatēr. Bu sahne sembolik bir anlatēm ile yaĸamē ve yaĸamēn t¿m g¿zelliklerini reddetmesi 

olarak okunabilir. Okada ile ayrēĸan ve onu artēk d¿ĸman gºren Matsunaga, Okadaônēn yaĸadēĵē yere 

gider ve onunla bir kavgaya tutuĸur. Yaĸanan kavga neticesinde Matsunaga ºld¿r¿l¿r. Dostunun 

ºl¿m¿nden haberdar olan Dr. Sanada: ñEh, ne olursa olsun, baĸarēsēz bir gangsterdi. Kºpek her zaman 

kºpektir, hi­bir ĸey onu kºpeklikten kurtaramaz,ò diye mērēldanēr. 

Filmde iyi ve kºt¿ karakterler dengelenmiĸtir. Ķyi karakterlerden biri de Matsunagaônēn i­inde 

bulunduĵu o kokuĸmuĸ d¿nyada kendisine b¿y¿k ilgi duyan iĸ arkadaĸē Ginôdir (Noriko Sengoku). 

Gin, Matsunagaôya karĸē ilgili ve ºld¿kten sonra k¿llerini alēp bataklēĵa savuracak kadar da vefalēdēr. 
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G¿c¿ yettiĵince Matsunagaônēn iyiliĵi i­in ­abalamēĸtēr. Gºrsel 33ôde gºr¿ld¿ĵ¿ gibi Ginôin 

Matsunagaônēn k¿llerini bataklēĵa getirdiĵi sahne de olduk­a etkilidir ve burada rakursi tekniĵi 

kullanēlmēĸtēr. Bu filmde resimsel etkiden ­ok alegorik anlatēmlar aĵērlēktadēr. 

 

Gºrsel 33. Ginôin Matsunagaônēn k¿llerini bataklēĵa getirdiĵi sahne  

Kurosawaônēn en ­ok beĵenilen bu filmi ile ilgili Aldo Tassone ĸºyle bir ­ºz¿mleme yapar: 

Kurosawa, Sarhoĸ Melek'te iki t¿kenmiĸ insanēn, alkolik bir doktorla fizik ve ahlak a­ēsēndan 

­ºkm¿ĸ, yeni bir t¿r su­luluĵun gºz alēcē bir ºrneĵinin karmaĸēk sevgi ve kin ikilemini 

derinlemesine irdeleyerek savaĸ sonrasē yēllarēnēn toplumsal d¿zensizliĵinin i­ yapēsēna yakēn 

ve ­ºz¿mleyici bir eleĸtiri getirmektedir. Ondan ºnce hi­ kimse Tokyo'nun kenar 

mahallelerini, sefil gece kul¿plerini, karaborsa krallarēnēn gºrkemli "dolce vita"larēnē ve 

acēmasēz kēyēcēlēklarēnē bºylesine etkili ve a­ēk bir dille anlatmaya cesaret edememiĸti 

(Tassone, 1984: 65). 

3.8. Sessiz D¿ello (1949) 

Eleĸtirmenlerce Kurosawaônēn en sºn¿k filmlerinden birisi olarak kabul edilir. Sanat hayatē boyunca 

sans¿re uĵrayan ve aslēnda kendi anlam d¿nyasēnē ve sanatsal yaklaĸēmēnē ortaya koymaktan s¿rekli 

yoksun bērakēlan Kurosawa, bu filminde de sans¿rden nasibini alēr. 

1945ôte ĸiddetli ­arpēĸmalarēn yaĸandēĵē bir cephede doktor olarak gºrev alan Fujisaki, yaralanan bir 

askeri tedavi etmektedir. Zamanla yarēĸan Fujisaki yanlēĸlēkla neĸteri eline vurur. Kanamasē olmasēna 

raĵmen gºrevinin y¿klemiĸ olduĵu sorumluluk ile eldivenini dahi ­ēkarmadan hastasēna odaklanēr. 

Fujisaki doktorluĵu tam manasēyla i­selleĸtirmiĸ, idealist ve saygēn biridir fakat yaralē olan asker 

frengi hastasēdēr, Dr. Fujisaki onunla temasta bulunmuĸtur ve bu durumdan haberdar deĵildir. O 
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dºnemlerde frengi hastalēĵē en az t¿berk¿loz kadar d¿nyayē sarmēĸ ve tedavisi ­ok g¿­ bir hastalēk 

haline gelmiĸtir. 

Savaĸ bittikten sonra Dr. Fujisaki babasē ile bir muayenehanede ­alēĸmaya baĸlamēĸ, bu sērada 

niĸanlanmēĸ ama yakalanmēĸ olduĵu hastalēĵēn etkisi ile derin bir i­sel ­ºk¿ĸe de ge­miĸtir. 

Hastalēĵēndan kimse haberdar deĵildir ama Fujisaki her g¿n, her gece yaĸamēĸ olduĵu i­ hesaplaĸma 

ile kendisiyle sessiz bir d¿ello yaĸamaktadēr. Yaĸamēĸ olduĵu buhranēn doĵal bir sonucu olarak 

niĸanlēsēndan ayrēlēr. Kimse anlam veremese de bu hastalēĵē niĸanlēsēna ve evlendiĵi takdirde ­ocuĵuna 

bulaĸtērmak istememektedir. Hastalēĵē Dr. Fujisakiôye bulaĸtēran adam, onun tersine pervasēz davranēp 

evlenmiĸ, hastalēĵēnē karēsēna da bulaĸtērmēĸtēr. Bu yetmezmiĸ gibi karēsē hamiledir ve ­ocuĵun da ºl¿ 

doĵma riski vardēr. Bir tesad¿f eseri Fujisaki ve savaĸ esnasēnda tedavi ettiĵi adam karĸēlaĸērlar. 

Fujisaki tepki gºstermek yerine h¿manist bir tavēr sergiler ve karēsēnēn hamile olduĵunu ºĵrendiĵi 

adamē yaĸanabilecek tehlikeye (­ocuĵun ºl¿ doĵmasē) karĸē uyarēr. 

 

Gºrsel 34. Sessiz D¿ello filminde Dr. Fujisakiônin gºr¿ld¿ĵ¿ bir sahne 

G¿nleri buhran ve yalnēzlēkla ge­en Fujisakiônin niĸanlēsē, baĸka birisi ile evlilik hazērlēĵē yapmaktadēr 

ve son kez Fujisaki ile birleĸebilme umudu ile muayenehaneye gelir fakat olumlu bir sonu­ alamaz. 

Fujisaki kaderine razē olmuĸ ve adēm adēm yaklaĸan ºl¿m¿ kabullenip her dakika yaĸadēĵē d¿elloyu 

kaybetmiĸtir. Resimsel etkinin hemen hemen hi­ gºr¿lmediĵi bu film Kurosawaônēn maddi kaygēlarla 

ve ge­im sēkēntēsē ile ­ekmiĸ olduĵu genel sinematografyasē i­erisinde en sºn¿k filmi olarak anēlēr. 
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3.9. Kuduz Kºpek (1949) 

Akira Kurosawaônēn ilk polisiye filmi olma ºzelliĵi taĸēyan ñKuduz Kºpekò bir roman uyarlamasēdēr. 

Savaĸ sonrasē Japonyaôyē anlatan film sēcak bir yaz g¿n¿ otob¿se binmek zorunda kalan polis memuru 

Murakamiônin hērsēzlarca silahēnēn ­alēnmasēnē konu edinir. Silahēnēn ­alēndēĵēnē fark eden Murakami 

hērsēzē kovalar ama yakalayamaz. Tabancasēnēn ĸarjºr¿nde yedi adet kurĸun vardēr ve bu yedi insanēn 

ºl¿m¿ne sebebiyet verebilir. Bundan dolayē m¿thiĸ bir vicdani sorumluluk ve buhran yaĸar. Bu durum 

onu i­ten i­e yiyip bitirir ve i­inden ­ēkēlamaz bir hal alēr. ¥nce istifa etmek ister ama m¿d¿r¿ bunun 

­ºz¿m olmayacaĵēnē sºyler. Murakamiônin tek bir ­ēkar yolu vardēr, ­alēnan silahē bulmak. Bunun i­in 

hērpani elbiseler kuĸanēr, sēradan bir mahalle serserisi gibi bir kēlēĵa b¿r¿n¿r. Su­ oranēnēn y¿ksek 

olduĵu, ­alēntē silahlarēn satēldēĵē bir gecekondu mahallesine dalar. Kamera ­ok uzun kesitler halinde 

Murakamiôyi takip eder. Kurosawaônēn en uzun kesitlerinden birine bu filmde rastlanmaktadēr. Savaĸ 

sonrasē Japonyaôdan ham gºr¿nt¿lerin verildiĵi bu sekanslar dºnemin koĸullarēnē kavrayabilmek adēna 

belgesel bir ºnem de taĸēmaktadēr. Murakami silahēnē bulabilmek i­in insan¿st¿ bir ­aba sarf ederken 

o g¿nlerde bir cinayet iĸlenir. Bu geliĸmeden kuĸku duyan Murakami, atēĸ talimi yaptēklarē alana gider 

ve aĵaca saplanan bir mermi ­ekirdeĵini ­ēkarēr. Ķĸlenen cinayette kullanēlan mermi ile aĵa­tan 

­ēkartēlan mermiyi kēyasladēĵēnda cinayetin ­alēnan silah ile iĸlendiĵini saptar. Murakami ­ok sarsēlēr, 

b¿t¿n benliĵini bir piĸmanlēk ve hiddet alēr ve ne pahasēna olursa olsun o silahē bulmasē gerektiĵini 

kavrar. Kēsa bir s¿re sonra gºrev arkadaĸē komiser Sato ile iĸ birliĵi yapan Murakami katilin kim 

olduĵunu ºĵrenir. Katilin adēn Yusaôdēr. Soruĸturma s¿rerken Murakami ve Sato katilin kēz kardeĸi ile 

tanēĸēr ve Yusa ile ilgili detaylē bilgi edinirler. Yusaônēn kēz kardeĸine gºre Yusa ­antasēnē ­aldērtmēĸtēr 

ve ­antasēnē ­aldērttēktan sonra davranēĸlarē deĵiĸmiĸ, iyi bir insandan kºt¿ bir insana evrilmiĸtir. 

Murakamiônin de Yusaôya benzer bir hik©yesi vardēr. O da ­antasēnē ­aldērtmēĸ ve bu olay onun polis 

olmasēna sebep olmuĸtur. Bir katilin anatomik ­ºz¿mlemesinin yapēldēĵē bu film sebep sonu­ iliĸkisi 

baĵlamēnda bir ­ºz¿mleme ­abasē taĸēr. 

Soruĸturma s¿rerken bir cinayet daha iĸlenir. Deliller ve ipu­larē Murakamiôyi bir gece kul¿b¿nde 

dans­ē olan Harumiôye gºt¿r¿r. Bunun ¿zerine Harumi gºzaltēna alēnēr ve sorgulanēr. Hafif havai ve 

biraz inat­ē bir karakter olan Harumi katilin adēnē verir ve artēk onu yakalamak an meselesidir. Bu 

sērada komiser Sato, Yusaônēn izini bulmuĸ ve bir pansiyonda yaĸadēĵēnē ºĵrenmiĸtir. Satoôya telefon 

gºr¿ĸmesi yaparken rastlayan Yusa onun polis olduĵunu anlar. Kēsa bir kovalamacadan sonra ­atēĸma 

­ēkar ve komiser Sato ºld¿r¿l¿r. 

Yaĸananlarē duyan Murakami resmen yēkēlēr ve adeta i­inden ­ēkēlamaz bir kuyuya d¿ĸer. Yusaônēn bir 

istasyona geleceĵi bilgisini alan Murakami onu orada karĸēlamak i­in erkenden istasyona gider. 

Yusaônēn y¿z¿n¿ bilmediĵi i­in istasyonda bir yere konuĸlanarak mesleĵinin vermiĸ olduĵu tecr¿be ile 
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istasyona uĵrayan tipolojileri inceler. Giyimleri ve kuĸamlarē ¿zerinden tek tek tasnif eder ve bu 

kiĸilerin su­lu olup olamayacaĵē ile ilgili fikirler y¿r¿t¿r. Biraz sonra hareketlerinden, ­amurlu 

ayakkabēsēndan ve kirli pantolonundan kuĸku duyduĵu Yusa ile gºz gºze gelir ve kovalamaca baĸlar. 

Uzun bir kovalamaca sonucu Yusaônēn sēkmēĸ olduĵu mermi ile kolundan yaralanan Murakami almēĸ 

olduĵu yaraya raĵmen Yusaôyē kovalamaktan vazge­mez ve onu sazlēk bir alanda bitkin ve periĸan bir 

halde yakalayēp kollarēna kelep­eyi takar. Kovalamacadan yorgun ve takatsiz d¿ĸen Yusa ve 

Murakamiônin yan yana d¿ĸ¿p soluksuz yatmasē polis ve katil rollerinin dēĸēnda ikisini de insan olarak 

eĸit kēlar. Georges Sadoul kuduz kºpek i­in: ñBir tek Kuduz Kºpek daha gºrebilmek i­in, y¿z tane 

Rashomonôu yakabilirdim.ò demektedir (Tassone 1984). Ķtalyan yeni ger­ek­iliĵi denilince akla ilk 

gelen yºnetmenlerden olan Vittorio De Sicaônēn bisiklet hērsēzlarē filmine benzer bir senaryo taĸēyan 

film i­in sinema yazarē Aldo Tassone de ºvg¿ dolu bir dipnot d¿ĸer: ñKuduz Kºpek karĸēlēĵēnda 

bir­ok Hitchcock, Hawks ve Hustonôdan
5
 vazge­ebilirdik.ò (Tassone 1984). Filmden fēĸkēran korkun­ 

ritmik canlēlēk ve bir­ok sahnedeki belgesel deĵer, ona Kurosawaônēn kariyerinde birincil ºnemde bir 

baĸ eser olma ºzelliĵini kazandērmaktadēr. Japon sinemacē kara sinema ¿zerine aldēĵē dersleri en iyi 

bi­imde sindirdiĵini ve Amerikan modellerine kēyasla ne kadar uzun yol aldēĵēnē a­ēk­a 

kanētlamaktadēr. 

Film Japonyaônēn savaĸ sonrasē ham gºr¿nt¿leri ile ilgili sekanslar barēndērmasē a­ēsēndan belgesel 

nitelik taĸēr. Resimsel d¿zlemde deĵerlendirildiĵinde ºzellikle perspektif kurallarēnēn ­ok kullanēldēĵē 

gºr¿l¿r. Aĸaĵēda gºr¿ld¿ĵ¿ ¿zere fig¿rlerin kadraja yerleĸtirilme bi­imi gºr¿nt¿ye derinlik 

kazandērēlmasē a­ēsēndan perspektif kurallarēna uygun olarak dengelenmiĸtir. Bununla birlikte ēĸēk 

gºlge ve rakursi tekniĵi ¿zerinden ­ok etkili sahnelerin sunulduĵu gºr¿l¿r. Filmin son sahnelerinde 

yaĸanan kovalamaca sahneleri (Gºrsel 35) ile ilgili kompozisyonlar bir peyzaj resmi gibi 

yerleĸtirilmiĸtir. 

                                                      

5
 John Huston: 1906 doĵumlu Amerikalē yºnetmen ve senarist.15 kez Oscarôa aday gºsterilmiĸ ve 2 kez ºd¿l¿ almaya hak 

kazanmēĸtēr. Sinema kariyeri boyunca 37 film yºnetmiĸ ve filmlerinin ­oĵunun senaryosunu kendisi yazmēĸtēr. 

Alfred Hitchcock: 1899ôda Londraôda doĵan Hitchcock korku sinemasēnēn duayen yºnetmeni olarak tanēnēr. Sinema 

kariyerinden ºnce sanat eĵitimi almēĸ, uzun yēllar film platolarēnda teknik ressam olarak ­alēĸmēĸtēr. 

Howard Hawks: 1896 yēlēnda ABDôde doĵmuĸtur. Western tarzē filmler kadar m¿zikal filmleri ile de tanēnan ºnemli  bir 

yºnetmendir. Sessiz film dºneminden sesli film dºnemine ge­iĸten sonra Amerikan halkēnēn bunalēm ve umudunu sosyal 

i­erikli bir tarzda ele alabilen cesur yºnetmenlerdendir. 
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Gºrsel 35. Polis Murakami ve Komiser Satoônun beraber y¿r¿d¿ĵ¿ sahne perspektif kurallarēna gºre 

kurgulanmēĸtēr 

 

Gºrsel 36. Yusa ve Marakami arasēnda yaĸanan kovalamaca sahnesi yaĵlēboya bir peyzaj resmine benzer 

bi­imdedir 

Filmôde kullanēlan m¿zikler ve diĵer gºrsel ºĵeler resimsel etkiyi geri planda bērakmēĸ ve genel 

itibariyle klasik Kurosawa filmlerinin dēĸēnda Hollywoodvari bir polisiye yapēt ortaya ­ēkmēĸtēr. 

3.10. Skandal (1950) 

Savaĸ sonrasē Japonya genelinde hissedilen toplumsal ºzg¿rl¿k, basēn ºzg¿rl¿ĵ¿ne de yansēmēĸtēr 

fakat basēn etiĵi kavramēnēn dēĸēna ­ēkan i­ basēn kiĸilerin temel hak ve ºzg¿rl¿klerini ihlal ederek 

pervasēzca saldērabilmektedir. Kahramanlarēnē ve hik©yelerini doĵrudan hayatēn kendisinden alan 
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Kurosawa, Skandal filmini ger­ek bir yaĸamdan uyarlayēp sinemaya aktarmēĸtēr. Eline ge­en bir 

dergide ñBayan Xôin bekaretini kim ­aldē?ò t¿r¿nden bir haber gºr¿nce irkilmiĸtir. Ahlaki bir 

perspektif ¿zerinden olayē deĵerlendiren yºnetmen bir insanēn baĸka bir insanēn ºzel yaĸamē hakkēnda 

yorum yapmasēnēn, onun ºzelini ulu orta konuĸabilmesinin kabul edilebilir bir durum olmadēĵēnē 

d¿ĸ¿n¿r ve bu filmi yapmaya karar verir. 

 IchirǾ Aoye ¿nl¿ bir peyzaj ressamēdēr ve kayda deĵer yerleri belirleyip tuvale aktarmaktadēr. 

Kamera, turistik bir bºlgede bulunan Kumotori daĵēnē resmetmekle meĸgul olan ressam Aoyeôyi 

gºsterir. Etrafēnda konuĸlanan kºyl¿ler resmi ĸaĸkēnlēkla izlerken i­lerinden birisi: ñKumotori daĵē bu 

kadar kērmēzē deĵil,ò ­ēkēĸē ile resme m¿dahalede bulunur. Sanatla ilgilenen ve sanatsal yorumlar 

yapan aristokrat kiĸilerin aksine resmi yorumlayan ve eleĸtiri getiren kiĸilerin kºyl¿ olmasē 

Kurosawaôya ºzg¿ bir paradokstur. Biraz sonra kadraja bir kadēn girer. Bu kadēn ¿nl¿ bir ĸarkēcē olan 

Miyakoôdur. Orada bulunanlara tatil i­in geldiĵi otelin adresini sorar. Kendisine yardēmcē 

olabileceĵini sºyleyen Aoye ve Miyako motosikletle otele doĵru yol alērlar ve burada gazeteciler 

tarafēndan fark edilirler. Birbirinden baĵēmsēz iki kiĸinin tesad¿f eseri bir yerde buluĸmasē ñahlakò ve 

ñahlaksēzlēkò denklemi i­inde bir skandala dºn¿ĸ¿r. 

 

 

Gºrsel 37. Skandal filminde ressam Aoye ve kºyl¿lerin gºr¿ld¿ĵ¿ sahnede yine bir resim tekniĵi olan 

rakursi tekniĵi kullanēlmēĸtēr 
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Gºrsel 38. IchirǾônun atºlyesinden bir sahne 

Tesad¿f eseri ressam IchirǾ Aoye ve ĸarkēcē Miyako aynē otelde kalmaktadērlar. Bitiĸik olan 

balkonlarēnda tekrar karĸēlaĸēr ve kēsa bir sohbete dalarlar. Miyakoôyu ­embere almēĸ ve adēm adēm 

takip eden gazeteciler bu anē yakalar, fotoĵraf ­ekerek kayēt altēna alērlar. Ertesi g¿n gazete 

manĸetlerine taĸēnan bu asēlsēz haber ortalēĵē kasēp kavurur. Basēn ahlaksēzca davranmēĸ ve birbirlerini 

hi­ tanēmayan iki insanē aĸk yaĸēyor gibi gºsterip tirajlara kurban etmiĸtir. Gazete ve dergi satēĸlarēnē 

arttērmak i­in b¿t¿n etik kurallarēnē bir kenara iten paragºz medya patronlarē basēn ºzg¿rl¿ĵ¿n¿ 

suistimal etmiĸ, gazeteciliĵi bir zorbalēĵa dºn¿ĸt¿rm¿ĸt¿r. Yaĸananlar karĸēsēnda olaya kayētsēz 

kalmayan Ichore hemen bir avukat tutar ve dava a­ar. Tuttuĵu avukat, Hiruta (Takashi Shimura) isimli 

biridir. Hiruta vasat ve zayēf karakterli bir avukattēr. Masako adēnda veremli ve hasta bir kēzē vardēr. 

Basēn bu dava s¿recini dahi bir malzemeye dºn¿ĸt¿r¿r ve bu olaydan bir rant devĸirme peĸindedir. 

Haberin yayēmlandēĵē derginin haber m¿d¿r¿ Hori, kurnaz ve temkinli biridir. Yaĸanabilecek sorunlarē 

ve davayē hesap ederek doneler toplamēĸtēr. 

Temelde magazin basēnēnēn pervasēzlēĵēnē ve ahlaksēzlēĵēnē irdelemek ¿zere konumlanan senaryo 

Avukat Hirutaônēn gºr¿nmeye baĸlamasē ile anlamēndan uzaklaĸēp derin bir sapma yaĸar. Bu sapmayē 

ve anlam kopmasēnē kendi yazmēĸ olduĵu otobiyografik kitabē olan ñKurbaĵa Yaĵē Satēcēsēò isimli 

kitapta Kurosawa ĸºyle ºzetleyecektir: 

Olanlarē d¿ĸ¿nd¿k­e, Skandal'ēn neden etkisiz kaldēĵēnē daha iyi anlayabiliyorum. Aslēnda 

senaryoyu yazarken ortaya ­ēkan hi­ beklenmeyen bir karakter gittik­e g¿­lendi ve sonunda 

filmin kahramanlarēnē geride bērakēr hale geldi. Ben de bu oluĸumu engelleyemedim. Bu 
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karakter sahtek©r Avukat Hiruta'ydē. Mahkemede basēn yoluyla gangsterliĵe karĸē haklarēnē 

sonuna kadar korumak i­in kararlē olan m¿ĸterisi, davacēyē satmak i­in davalēya gider. Bu 

noktadan sonra film benim baĸlangē­ta ºngºrd¿ĵ¿mden ­ok deĵiĸik bir yºne doĵru yol aldē. 

Filmlerdeki karakterlerin de kendilerine ºzg¿ yaĸantēlarē vardēr. Bazē kiĸilerin yaĸantēlarēna 

karēĸma ºzg¿rl¿ĵ¿n¿z yoktur. Onlarē birer kukla yerine koyarak istediĵiniz gibi 

yºnetemezsiniz. Bunu yapmaya kalktēĵēnēzda film b¿t¿n canlēlēĵēnē ve inandērēcēlēĵēnē yitirir. 

Dolayēsēyla ben de avukatēn kiĸiliĵinin beni istediĵince s¿r¿kleyip gºt¿rmesine gºz yumdum. 

Yanlēĸ yolda olduĵumu biliyordum ama onu dizginlemek m¿mk¿n deĵildi. Sanki b¿y¿lenmiĸ 

gibiydim, kalemim kendi kendine k©ĵēdēn ¿zerinde kayēyor ve onun kepazeliklerini yazēyordu. 

Bºyle olunca da Hiruta'nēn kiĸiliĵi filmde ºne ­ēktē ve filmin asēl kahramanēnē gºlgede bēraktē 

(Kurosawa, 1984: 186). 

IchirǾ, avukatē Hirutaôya ­ok g¿venmekle yanēlmēĸtēr ­¿nk¿ magazin dergisinin genel yayēn 

yºnetmeni Hori, vermiĸ olduĵu bir ­ek ile Hirutaôyē satēn almēĸtēr. B¿t¿n bunlarēn aksine Hirutaônēn 

veremli kēzē Masako karakterli ve h¿manist bir insandēr. Babasēna g¿venir ve onun bu dava ile ilgili 

¿st¿ne d¿ĸeni yapmasēnē istemektedir. Mahkemeyi kazanmasēna kesin gºz¿yle bakēlan Ichura, 

Hirutaônēn ihaneti ile hezimete uĵramēĸtēr. Hirutaônēn veremli kēzē ºlm¿ĸt¿r ve kendisi derin bir i­ 

hesaplaĸma i­ine d¿ĸm¿ĸt¿r. Yoĵun bir buhran ve muhasebeden sonra b¿y¿k bir hata yaptēĵēnē, 

ahlaksēzlēĵa d¿ĸt¿ĵ¿n¿ kabul eden Avukat Hiruta mahkemede ger­eĵi anlatēr. Horiônin kendisine 

vermiĸ olduĵu ­eki bir kanēt niteliĵinde mahkeme heyetine sunar. Bir i­ arēnma yaĸayan Hirutaônēn bu 

davranēĸē karĸēsēnda ona daha fazla hayranlēk duyan IchirǾ mahkeme ­ēkēĸēnda bu hayranlēĵēnē onu 

doĵan bir yēldēza benzeterek dile getirir. 

Skandal, Kurosawaônēn radikal ve sēra dēĸē ­ekim tekniklerinin aksine duraĵan, vasat bir film olarak 

deĵerlendirilir. Resimsel etkiler ­eĸitli imgeler ve gºndermeler ¿zerinden sade bir dil ile gºsterilmiĸtir. 

Resim ve sinema estetiĵi a­ēdan izleyiciyi tatmin edemeyen film eleĸtirmenler tarafēndan da tam not 

alamamēĸtēr. Bu durumu Kurosawaônēn fazla ahlak­ē yaklaĸēmēna baĵlayanlar kadar konu 

b¿t¿nl¿ĵ¿n¿n aksine yºnetmenin odak noktasē olarak Avukat Hirutaôyē merkeze ­ekmesi ile ilintili 

olduĵunu sºyleyen eleĸtirmenler de mevcuttur. 

3.11. Rashomon (1950) 

1927 yēlēnda yaĸadēĵē bunalēm nedeniyle otuz beĸ yaĸēnda intihar eden ºyk¿ yazarē Ryunosuke 

Akutgawa ardēnda iki adet ºyk¿ bērakmēĸtēr. Etkileyici anlatēmē ve farklē ¿slubu ile Akutgawaônēn ilk 

kitabē 1915ôte yayēmlanmēĸ olan ñRashomonò, ikinci kitabē intiharēndan hemen ºnce yayēmlanmēĸ 

olan ñOrmanēn Sēklēĵēndaòdēr. Kitaba konu olan ºyk¿ler Orta ¢aĵ ºyk¿s¿ olarak bilinen meĸhur iki 

ºyk¿n¿n yeniden tasnif edilmiĸ ve kendi ­aĵēnēn g¿ncel formatēna dºn¿ĸt¿r¿lm¿ĸ bi­imdir. 

ñOrmanēn Sēklēĵēndaò isimli ºyk¿, Kurosawaônēn Rashomonôdaki anlatēm yapēsēnēn temelini 

oluĸturmaktaydē. Buradan filme uyarladēĵē kesitler filmi kotaramayēnca ñRashomonò (anēt kapē) 

kitabēndan da kesitler alēr ve ortaya ºnemli diyebileceĵimiz t¿rden bir eser ­ēkartmēĸtēr. ķiddetli bir 

yaĵmurla baĸlayan film, (yaĵmur ve ĸiddetli r¿zg©r Kurosawaônēn sēklēkla tercih ettiĵi anlatēm 
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bi­imleridir) Kyotoônun XVIII . y¿zyēldan kalma yēkēk ama anētsal duran Rashoônun (anēt kapēnēn) 

ºn¿nde konuĸlanmēĸ ¿­ karakterle izleyiciyi karĸēlar. Bu ¿­ kiĸi ĸiddetli saĵanaktan ºt¿r¿ buraya 

sēĵēnmēĸ ve hiyerarĸik ºzellikleri ters y¿z edercesine beraber oturmuĸlardēr. Buraya sēĵēnmēĸ olan ¿­ 

adamdan biri; oduncu (Takashi Shimura), rahip (Minoru Chiaki) ve sēradan bir kºyl¿ olan Kic Hijiro 

Uedaôdēr. Y¿zlerinin her ­izgisine daĵēlmēĸ olan ĸaĸkēnlēk ifadesi ile bahsi ge­en karakterler yine 

ustalēklē bir a­ē ile yansētēlmēĸtēr. 

 

Gºrsel 39. Yaĸanmēĸ olan cinayet olayēnē yorumlayan samuray, rahip ve oduncunun yer aldēĵē a­ēlēĸ 

sahnesi 

Yaklaĸēk ¿­ g¿n ºnce kasabada bulunan ormanda korkun­ bir cinayet iĸlenmiĸtir ve kahramanlarēmēz 

bu olayē konuĸmaktadēr. Oduncu: ñAnlamēyorum, hi­ anlamēyorum,ò der. Yaĸanan olayēn psikolojik 

tahlilini yapan karakterler ĸaĸkēndēr. Zira daha ¿­ g¿n ºnce ormanda bir kadēn, kocasēnēn gºzleri 

ºn¿nde tecav¿ze uĵramēĸ ve daha sonra kocasē ºld¿r¿lm¿ĸt¿r. 3 kiĸi burada farklē yaklaĸēm ve 

yorumlamalarda bulunurlar. Her karakter kendi penceresinden ve kendi i­ ©lemi ¿zerinden 

yaĸanēlanlarē deĵerlendirir. Rahip bu olaydan ­ok etkilenmiĸ ve ñBu sefer insanlēĵa olan inancēmē 

galiba kaybedeceĵim,ò repliĵiyle insana olan inancēnē yitirmek ¿zere olduĵunu beyan etmiĸtir. Bu 

sekanstan sonra kamera olayēn yaĸandēĵē g¿ne dºner. ķimdi gºr¿nen oduncunun aktardēklarēdēr. 

Olayēn tanēĵē olan oduncu, rahip ve kºyl¿ ĸimdi mahkemenin bah­esine baĵdaĸ kurmuĸ olaylara 

ĸahitliklerini aktarmaktadērlar. Herkesin olayē kabul ettiĵi, vicdani y¿k¿ml¿l¿ĵ¿ reddettiĵi mahkeme 

sahneleri resimsel arka plan baĵlamēnda kayda deĵerdir. Herkesin kendince yorumladēĵē olayēn temel 
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sorusu samurayē kimin ºld¿rd¿ĵ¿yle ilgilidir.  Resimsel bir kompozisyon ¿zerinden merkeze 

yerleĸtirilmiĸ ana karakter kadrajē dengelemiĸ, hemen saĵ tarafēna konumlandērēlmēĸ iki fig¿r espas 

vazifesi gºrm¿ĸt¿r. Doĵru bir hava perspektifi ile saĵlanan genel atmosferi koyu ufuk ­izgisi ile 

dengelenmiĸtir. 

Kurosawaônēn en etkileyici sahnelerinde ñmutlak bir dengeò gºrmek sēk­a rastlanan bir durumdur. 

Resimdeki dengeyi; óGenelde, karĸēt iki g¿c¿n denk gelmeleri ya da birbirlerine egemen 

olmamalarēndan doĵan gºreli ve ge­ici durumô olarak tanēmlayan Erzenôe gºre (Eczacēbaĸē Sanat Ans. 

Cilt 1, s.444); óébir kompozisyonda, renk, ºl­ek, a­ē, yºn ve ēĸēk tonu gibi bi­im ºĵelerinin birbiriyle 

­eliĸki i­inde algēlanmalarēnē saĵlayan, bunlarēn karĸēt deĵerlerini yumuĸak ge­iĸlerle birbirine 

yaklaĸtēran, ya da bir b¿t¿n olarak algēlatan bir tasarēm sonunda elde edilmiĸ niteliktir.ô Denge, sanat 

yapētēnē oluĸturan t¿m sanat ºĵelerinin oluĸturduĵu b¿t¿nl¿ĵe dayalē d¿zenin yarattēĵē dinamik bir 

etkidir. Bu nedenle denge, azlēk-­okluk, b¿y¿kl¿k-k¿­¿kl¿k, incelik-kalēnlēk, sertlik-yumuĸaklēk gibi 

karĸētlēklardan oluĸan bir gerilim ve bu gerilimin yarattēĵē uyumun gºsterdiĵi b¿t¿nl¿ktedir 

(Gen­aydēn, 1993: 78). 

 

Gºrsel 40. ¥ld¿r¿len samurayôēn karēsēnēn ifade verdiĵi mahkeme sahnesi 
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Gºrsel 41. Rahibin ifade verdiĵi mahkeme sahnesi 

Mahkemede ifade veren rahip beden dili ile Rºnesans resimlerinden ­ēkmēĸ bir Ķsa fig¿r¿ gibi 

gºsterilmiĸtir. Bu kompozisyonda dinamik denge kurulmuĸtur. Yatay ve dikey ­izgilerle kompozisyon 

g¿­lendirilmiĸtir. Rahip ve oduncu arasēndaki oran-orantēnēn bilin­li olarak saĵlandēĵē gibi sol tarafta 

konumlandērēlan sepet espas kaygēsē g¿d¿lerek konumlandērēlmēĸtēr. Rahibin gºr¿ld¿ĵ¿ a­ē itibariyle 

rakursi tekniĵi kullanēlmēĸtēr. 

 

Gºrsel 42. Rashomon filminde oduncunun gºr¿ld¿ĵ¿ kesit 
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Kurosawa filmlerinde kamera a­ēlarēnē sabit gºrmek imk©nsēzdēr. Oduncunun k¿t¿k ¿st¿nde y¿r¿d¿ĵ¿ 

sahnede kamera aĸaĵēdan bir ­ekim yakalayarak ve rakursi tekniĵi ile fig¿r¿ ­ekmiĸtir. Bununla 

birlikte k¿bist etkilerin yoĵun olduĵu ñRashomonò k¿bist sinemanēn ilk ºrneklerinden biri olarak 

gºsterilmektedir. 

Rashomon, Kurosawaônēn en ºnemli filmi olarak gºsterilir ve bu durumu Japon sinemasēnē d¿nyaya 

tanētan yºnetmen olarak ifade eden Artun Yeres, Kurosawaôya haklē bir paye verir: ñJapon 

edebiyatēndan iki ºyk¿y¿ i­ i­e ge­irerek sinemaya uyarladēĵē Rashomonôun 1951 yēlēnda Venedik 

Film Festivali'nde en iyi film se­ilip Altēn Arslan'ē, ardēndan da Oscar ºd¿l¿n¿ almasē, Kurosawa'nēn 

Japon sinemasēnē d¿nyaya tanētan yºnetmen olarak adlandērēlmasēnē saĵladē.ò (Yeres, 2006: 4). 

3.12.Budala (1951) 

Kahramanlarēnē daha ­ok itilip kakēlan ve ezilmiĸ, ºtekileĸtirilmiĸ karakterlerden se­en ¿nl¿ Rus yazar 

Dostoyevskiônin karakterleri hayatēn i­indendir. Ķnsanē merkeze alan Dostoyevski insanēn acziyetini ve 

var oluĸ m¿cadelesini ĸiirsel bir ustalēkla ºren yazarlardan biridir. Rus edebiyatēna vukufiyeti ile 

bilinen Kurosawa i­in Dostoyevski ayrē bir ºnem taĸēmaktadēr. ñRus edebiyatēnda ºzellikle de insan 

varoluĸunu bºyle d¿r¿st­e anlatana daha evvel rastlamadēmò dediĵi Dostoyevskiôye olan hayranlēĵēnē 

gizlemeyen Kurosawa, Prens Miĸkinôin umutsuz aĸkēndan ve onun deliliĵe varan davranēĸlarēndan ­ok 

etkilenmiĸtir (Kurosawa, 1984: 72). 

Dostoyevskiônin romanlarēnda doĵa unsuru ­ok fazla ºn plana ­ēkmazken bunun aksine Kurosawa 

doĵanēn b¿t¿n formlarēnē ºzg¿rce kullanēr ve doĵayē insanēn bir par­asē olarak betimler. 

Dostoyevskiônin Budalaôsēnē ve Saint Petersburg ĸehrini 1940ôlē yēllarēn Japonyaôsēna uyarlama 

cesaretini gºsteren yºnetmen, filmi Saint Petersburgôu aratmayan Hokkaido ĸehrinde ­ekmiĸtir. Film 

Kurosawaônēn resimsel anlayēĸēnē yansētan d¿ĸsel kēĸ manzaralarē ile baĸlamaktadēr. 
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Gºrsel 43. Budala filminde Kinji ve Ayakoônun birbirlerini tanēmak i­in y¿r¿d¿kleri  sahne 

Kameda, savaĸ zamanē Okinawaôda ºl¿m cezasēna ­arptērēlmēĸ sēradan bir askerdir. Ķnfaz emrinin 

verilmesine dakikalar kala kimsenin beklemediĵi bir anda su­suz olduĵu anlaĸēlēr ve infaz edilmekten 

son anda kurtulur. Bu olay ºl¿m ile yaĸam arasēndaki ince ­izgide gidip gelen Kameda ¿zerinde derin 

bir tesir ve kalēcē hasarlar bērakēr. Akli melekeleri zayēflayan Kameda bir t¿r ahmaklēk alameti 

gºstermeye baĸlamēĸtēr. Bir s¿re akēl hastanesinde kalmak zorunda kalan kahraman evine dºnse de 

babasēndan kalma arazilere ve ­iftliĵe baĸkalarē ­ºkm¿ĸ, ­iftlik ele ge­irilmiĸtir. 

Film Kamedaônēn yaĸadēĵē yer olan Sapporaôya doĵru yol alan gemide aniden ­ēĵlēk atmasēyla baĸlar. 

Bu durum bize onarēlmasē g¿­ ve travmatik bir hastalēĵa yakalanmēĸ olan Kameda ile ilgili net bilgiler 

verir. Yaĸadēĵē yere vardēĵēnda kendisine bērakēlan mirastan haberdar olan Kameda inanēlmaz bir 

ĸaĸkēnlēk yaĸar ñBunlarēn hepsi benim mi?ò diye ­ocuksu bir tepkide bulunur. Bu haliyle yºnetmen, 

Kamedaônēn ­ocuk y¿rekliliĵi ve saflēĵē ile ilgili bir ºnermede bulunur. Filmin ilk sekanslarēnda 

Kameda indiĵi tren istasyonunun yanēnda bulunan bir fotoĵraf­ēnēn ºn¿nden ge­er ve vitrinde asēlē 

olan fotoĵrafa gºz¿ takēlēr. Vitrinde ­ok g¿zel bir kadēnēn boynu b¿k¿k ve mahzun bakēĸlē bir fotoĵrafē 

asēlēdēr. Fotoĵraf karĸēsēnda dakikalarca ­akēlē kalan Kameda uzun s¿re fotoĵrafē inceler ­¿nk¿ bu 

bakēĸlarē kurĸuna dizileceĵi zaman yanēnda duran askerin bakēĸlarēna benzetmiĸtir. 

Kurosawaônēn bu filminde de resimsel etkileri sēk­a gºrmek m¿mk¿nd¿r. Savaĸ gazisi Kameda 

savaĸtan dºnm¿ĸt¿r ama savaĸēn travmasē devam etmektedir. Ara sēra hayal ile ger­eĵin i­ i­e ge­tiĵi 

zamanlar yaĸar. O zamanlardan birisi aĸaĵēdaki gºrselde gºsterilmiĸtir. Doĵru bir perspektif ile tam 

ortaya konumlandērēlmēĸ bir lamba, lambanēn altēna da bulanēk ve gerilim y¿kl¿ bir fig¿r 
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yerleĸtirilmiĸtir. Burada fig¿r¿n bilin­li bir tercih ile ve perspektif kurallarēna baĵlē olarak tam 

merkeze yerleĸtirilmesi ve yine belirli belirsiz gºr¿lmesi izleyici ¿zerinde oluĸturacaĵē gerilimin 

hesaplanarak kurgulanmasē ile ilgilidir. 

 

Gºrsel 44. Budala filminde Akamaônēn gºr¿ld¿ĵ¿ sahnede hayal ile ger­eĵin belirsizliĵini flu ĸekilde 

gºsteriliyor 

 

Gºrsel 45. Filmden diĵer gºrsel olan Kameda ve Akamaônēn gºr¿ld¿ĵ¿ sahne 
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Kameda savaĸtan dºnd¿kten sonra bir s¿re babasēnēn yakēn arkadaĸē olan Kayamaônēn (Minoru 

Chiaki) evine misafir olur. Kayama, Ayako isimli gen­ bir kēza aĸēktēr ama ¿lkenin i­inde bulunduĵu 

ekonomik durum onu da vurmuĸtur ve Ayako ile evlenmesi imk©nsēz hale gelmiĸtir. Koĸullar onu 

baĸka birisinin gºn¿l eĵlendirdiĵi Taeko ile bir evlilik yapmaya mecbur bērakmēĸtēr. Yaĸlē ve zengin 

olan diĵer bir karakter Tohata, uzun zamandēr evinde metres olarak birliktelik yaĸadēĵē Taeko ile 

birliktedir ve ondan kurtulmanēn bir yolunu aramaktadēr. Bunun i­in Taekoôyla evlenmesi karĸēlēĵēnda 

Kayamaôya y¿kl¿ bir miktarda para vermeyi teklif eder. Durumu gayriahlaki bulan Kameda 

yaĸananlara itiraz eder. Taeko bu durumdan ­ok etkilenir ve evlilik tºrenini iptal eder. Bu kez ­ok 

hērslē olan baĸka bir karakter olan Akama, Taekoôya evlilik teklifinde bulunur. ¦­ ayrē erkek arasēnda 

tercih yapmak zorunda kalan Taeko, beĸ parasēz Kayama, zengin ve hērslē Akama ve herkesin aptal 

diye tanēmladēĵē temiz y¿rekli Kameda arasēnda kalēr. Buna piĸman olan zampara ve yaĸlē Tohata da 

eklenince Taekoôya evlilik teklifinde bulunan dºrt erkek olur. 

Kamedaônēn babasēndan kalan topraklara ­ºken ve haksēzca ele ge­iren Ono (Takashi Shimura) 

Kamedaônēn temiz y¿rekliliĵi karĸēsēnda piĸman olup topraklarē ona iade etmeye karar verir. Kameda 

artēk zengin bir adamdēr ama onun i­in deĵiĸen ­ok ĸey yoktur ­¿nk¿ paranēn satēn alamadēĵē herkese 

her koĸulda tebess¿m ve iyi niyet daĵētan sevimli bir karaktere dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Kamedaôya artēk hem 

Taeko hem de Onoônun kēzē Ayako ilgi duymaya baĸlamēĸtēr. Artēk Kameda iki kadēn arasēnda kalmēĸ, 

i­inden ­ēkēlmaz bir durumdadēr. 

Taekoônun Kamedaôyē se­eceĵini hisseden diĵer erkekler durumu kabullenmiĸtir fakat zengin, hērslē 

ve aynē zamanda kēskan­ olan Akama durumu kabullenememiĸtir. Taekoôyu, konuĸmak i­in 

babasēndan kalan kasvetli ve sevimsiz ĸatoya ­aĵērēr. Binaya Akama ile konuĸmak i­in gelen Taeko, 

Akamaônēn yaĸamēĸ olduĵu kēskan­lēk krizi sonucu vahĸice ºld¿r¿l¿r. Biraz sonra olay yerine gelen 

Kameda da olayē ºĵrenir ve hissizleĸip ikinci bir travma yaĸar. Olaylarēn bu boyuta gelmesini hi­ 

tahmin etmemiĸ Akama ve Kameda birlikte intihar etmeye karar verirler. 
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Gºrsel 46. Kameda ile Akamaônēn intihar etmeye karar verdiĵi sahne 

Filmin son sekansēnda kullanēlan yoĵun ēĸēk resimlerinde ēĸēĵē bolca kullanan ve ñēĸēĵēn babasēò diye 

nitelendirilen Rembrandtôēn ¿nl¿ tablosu ñzengin budala meseliò isimli tabloya bir ºyk¿nmedir. Bu 

ºyk¿nme ile filmde ana karakter olarak yer alan zengin ama budala Kameda ¿zerinden zarif bir 

gºndermede bulunur. 

 

Gºrsel 47. Rembrandtôēn ¿nl¿ ñzengin budala meseliò isimli tablosu  
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3.13. Yaĸamak (1952) 

Yaĸamak (Ķkuru), Kurosawaônēn duygu y¿kl¿ filmlerinden biridir. Film, kahramanēn mide rºntgenini 

gºsteren bir sunum ile baĸlar. Konuĸmayē yapan bir benshidir. Watanabe yaĸamēnē evi ve iĸi arasēnda 

mekik dokumakla ºrm¿ĸ sēradan bir memurdur. 25 yēlēnē tozlu raflarēn, sonu gelmez ĸik©yet 

dilek­elerinin ve suratsēz bir dizi memurlarēn doluĸtuĵu bir devlet dairesinde ge­irmiĸtir. Aslēnda hi­ 

yaĸamamēĸ yok h¿km¿nde olan silik bir karakterdir. 

Tokyo Belediyesiônde halkla iliĸkiler m¿d¿r¿ olarak ­alēĸan Watanabeônin d¿nyasē daĵ gibi ¿st ¿ste 

yēĵēlmēĸ dilek­elerle ve sevimsiz b¿rokrasi ile sēnērlēdēr. 

 

Gºrsel 48. Watanabeônin sēkēcē d¿nyasēnē gºsteren ve seyirciyi izlerken dahi yorabilen bir sekans 

¦st ¿ste yēĵēlmēĸ dilek­eler ve evraklar Watanabeônin d¿nyasē ile ilgili fikir vermektedir. Watanabe 

bir g¿n rahatsēzlanēr ve hastaneye gitmek zorunda kalēr. Hastane koridorunda sēra beklerken onunla 

sēra bekleyen hastalardan biri ñeĵer hastalēĵēnēz ¿lser, ameliyata gerek yok derlerse bil ki kansersin, 

yok eĵer diyet yapmanēz gereksiz derlerse, bil ki 1 yēldan az ºmr¿n¿z kalmēĸ demektir,ò der. Bu sºzler 

¿zerine fazlasēyla gerilen Watanabe adamēn bahsettiĵi ihtimal ile y¿zleĸmemek adēna oturduĵu yere 

­akēlēp kalēr. Hastane koridoru boĸalmēĸtēr. Biraz sonra muayene olmak i­in odaya girmek zorunda 

kalēr ve koridorda kendisiyle konuĸan adamēn sºyledikleri doĵru ­ēkar. Watanabeônin midesi ­ok 

kºt¿d¿r ve ºl¿mc¿l bir hastalēk olan mide kanserine yakalanmēĸtēr. Watanabe i­in artēk hayat durmuĸ, 

silikleĸmiĸ ve rengini yitirmiĸtir. 

Film tam da bu noktada ºl¿m ile yaĸamēn ince ­izgisine tutunmaya ­alēĸan ­aresiz bir adamēn sessiz 

­ēĵlēĵēna dºn¿ĸ¿r. Kurosawa, bu kompozisyonu ustalēkla kurduĵu bir sahne ile destekler. 

Watanabe, hastaneden sokaĵa ­ēkar. Trafik t¿m hēzēyla akmasēna raĵmen ses bandēnda araba sesi 

duyulmaz. Watanabe birka­ adēm daha atēp kaldērēmēn bittiĵi yere geldiĵinde birden y¿z¿n¿ yukarē 

­evirir ve arabalarē fark eder. Ķĸte tam o anda kamera da geniĸ plana ge­er ve ses bandēnda vēzēr vēzēr 
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araba sesleri duyulmaya baĸlanēr. Kurosawaônēn ¿st¿n zek©sēyla film bºylece kērēlēr, Watanabeônin 

hayatēn farkēna varmaya baĸladēĵē anlaĸēlēr (Bºtke, 2022). 

"¥lmeyebilseydim, yaĸam bana geri verilseydi, o zaman ºn¿mde nasēl da bir sonsuzluk a­ēlacaktē! 

Yaĸamēmēn her dakikasēnē sanki bir y¿zyēla dºn¿ĸt¿recektim." Bu sºzler idam mangasēnēn ºn¿ndeki 

h¿k¿ml¿ Dostoyevski'nin duygularēnē ºzetlemektedir. Yaĸamēn t¿m tadē ve deĵeri, ancak iĸ iĸten 

ge­tikten sonra anlaĸēlabilir. Ķĸte bu ­ēkarsama, Yaĸamak'ēn (1952) ana savlarēndan biridir. 

Kurosawa, "Sēk sēk ºl¿m¿ d¿ĸ¿nm¿ĸ ve ºn¿mde birikmiĸ yapmam gereken iĸleri gºrd¿k­e ¿z¿nt¿ye 

kapēlmēĸēmdēr" demektedir. "Hen¿z ne kadar da az yaĸamēĸēmé Yaĸamak, bu duygunun anlatēmēdēr." 

(Tassone, 1984: 114) 

Eve varan Watanabe kendini karanlēk bir odaya hapsetmiĸ, yaĸadēĵē ĸoku hala atlatamamēĸtēr. Karēsē 

20 yēl ºnce ºlm¿ĸt¿r. Yaĸamē, tek dayanaĵē olan oĵlu ve gelini ile paylaĸmaktadēr. Biraz sonra oĵlu ve 

gelini eve gelirler, Watanabeônin ¿st katta olduĵundan habersiz onun ºl¿m¿nden sonra modern bir eve 

­ēkma planlarēnē konuĸurlar. Konuĸulanlarē duyan Watanabe oĵlunun ve gelinin aslēnda ona sadece 

emeklilik parasē i­in baktēklarēnē ºĵrenince ikinci kez yēkēlēr ve son sēĵēnaĵē olan oĵlunu da 

kaybettiĵini anlar. 

Film, Amerikaônēn Japonya iĸgalini bitirip ¿lkeden ­ekilip ardēnda kocaman bir k¿lt¿r emperyalizmi 

ve enkazē bēraktēĵē yēllarda ­ekilir. Aile kavramēna m¿thiĸ bir sadakat ile baĵlē olan bir Japon ailesinin 

­ºk¿ĸ¿ ile ilgili de gºndermeler vardēr. Bu baĵlamda kuĸak ­atēĸmasē ve iletiĸimsizlik inceden inceye 

iĸlenen konular arasēndadēr. 

Oĵlu ve gelini ile ilgili de umudu sºnen Watanabe hemen ertesi g¿n bankada birikmiĸ olan emeklilik 

ikramiyesini ­ekip kendini sokaĵa atar. Artēk son demlerini yaĸamak istemektedir ama nasēl, ne 

ĸekilde olacaĵē belirsizdir. Nitekim hi­ g¿n y¿z¿ gºrmemiĸtir ve yaĸamēn temel dinamiklerine de 

yabancēdēr. 

Pahalē bir bara gider ve hesabē d¿ĸ¿nmeksizin i­er. Boĸlukta sallanan ruhunu doyuramaz ve tatmin 

edemez. Barda beraber i­ki i­tiĵi bir adamla tanēĸēr ve adamēn yazar olduĵunu ºĵrenir. Tutunacak bir 

dal arayan Watanabe durumunu bu kiĸiye anlatēr ve kendisine mihmandarlēk yapmasēnē ister. 

Yazar etkilenir ve zaten kendisini iyi niyetli bir ñmephistoò olarak ifade etmiĸtir. Watanabeôye 

yardēmcē olmak adēna onu gece kul¿plerine, bar ve pavyonlara gºt¿r¿r. Watanabe gittikleri bir gece 

kul¿b¿nde ĸarkē sºyleyen ĸarkēcēdan ñhayat kēsadērò ĸarkēsēnē ister. ķarkēcē istek verdiĵi ĸarkēyē 

­alarken Watanabe duygu y¿kl¿ ve herkesin kalbini titreten bir ĸarkē sºylemeye baĸlar. Ardēndan, 

ºl¿m sessizliĵinin h¿k¿m s¿rd¿ĵ¿ bir tºren alayēna dºn¿ĸen salonu sessizce terk eder. 



83 

 

Ertesi g¿n yolda iĸ arkadaĸē Toyo ile karĸēlaĸēr. Toyo gen­ bir kēzdēr ve Watanabeônin aksine hayat 

dolu ve dipdiridir. Toyo ile vakit ge­irdikten sonra kendini biraz iyi hissetmeye baĸlamēĸtēr hatta Toyo 

onu g¿ld¿rmeyi bile baĸarmēĸtēr. Beraber gittikleri bir restoranēn yan masalarēnda baĸka gen­ler 

eĵlenmektedir ve bir doĵum g¿n¿ partisi hazērlēĵē i­erisindedirler. Masada Toyo ile yemek yiyen 

Watanabe mutludur, m¿tebessimdir ve biraz olsun yaĸadēĵēnē hissetmeye baĸlamēĸtēr. Toyo ile ayaĵa 

kalktēklarē sērada yan masada oturanlarēn arkadaĸlarē i­in ñhappy birthdayò ĸeklinde tempo tutmasē 

Watanabeônin yeniden doĵuĸunu simgeleyen zarif bir gºndermedir. 

Geleneksel Japon Resimlerinden ziyade batē resmine yakēnlēĵēyla tanēnan Kurosawa gºrsel 

duyarlēlēĵēna, sinemanēn iĸitsel ve teknik ºzelliklerini de katēp harmanlamēĸtēr. Kamerayē yºnetmen 

olarak eline aldēĵēnda ­izeceĵi insan ve toplum perspektifleriyle doĵubatē k¿lt¿rleri arasēndaki kavĸak 

noktasēnēn yansēmasē olmuĸtur. Kurosawa filmlerinde toplumsal ve tarihsel kesitlerin yanēnda, 

vazge­emediĵi bir tema olarak bireylerin trajik yaĸantēlarēnē da aktarmēĸtēr. Burada elbette ki kendi 

yaĸamēndan trajik anēlarēnēn da etkisi kendini gºstermiĸtir. 

Aĸaĵēda gºr¿len sekans ihtiva ettiĵi anlam ve kurgulanan kompozisyon itibariyle ¿nl¿ Ķtalyan ressam 

Sandro Boticelliônin ñVen¿sô¿n Doĵuĸuò isimli tablosu ile benzerlik gºstermektedir. 

 

Gºrsel 49. Watanabeônin yeniden doĵuĸunu simgeleyen sahnede rakursi ve perspektif kurallarē 

uygulanmēĸtēr 

 

Watanabe ºl¿mc¿l bir hastalēĵa yakalanmēĸtēr ve biraz olsun insanlēĵa faydalē bir iĸ yapmak ve 

ardēnda k¿­¿k de olsa bir eser bērakmak istemektedir. 
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¢alēĸtēĵē yere yakēn fakir insanlarēn yaĸadēĵē bir mahallede k¿­¿k ama pis bir bataklēk vardēr. Bu 

bataklēĵēn ēslah edilmesi i­in Watanabeônin ­alēĸtēĵē kuruma y¿zlerce ĸik©yet dilek­esi verilmiĸ ama 

hepsi sonu­suz kalmēĸtēr. Watanabe bu konuya eĵilmeye karar vermiĸ ve o bataklēĵēn ēslah edilip bir 

­ocuk parkē yapēlmasē i­in b¿t¿n insani aĵērlēĵēnē ortaya koymuĸtur. B¿t¿n bunlarē yaparken zorlu bir 

b¿rokratik engel ile karĸēlaĸēr ama pes etmez ve sonuna kadar uĵraĸēr. 

Bundan sonra deĵiĸen sekans Watanabeônin evini ve ­i­ekler i­erisine iliĸtirilmiĸ ­er­eveli fotoĵrafē 

ile a­ēlēr. Watanabe ºlm¿ĸt¿r ve ºl¿m¿ ger­ekten trajik bir ĸekilde olmuĸtur. Islah ettiĵi bataklēĵēn 

¿zerine yapēlan ­ocuk parkēnda sabaha kadar yaĵan kara inat salēncakta bir ­ocuk edasē ile sallanarak 

donma neticesinde ºlm¿ĸt¿r. ¥ld¿ĵ¿ yer bir ­ocuk parkēdēr ve onlara bir miras bērakmayē 

baĸarabilmenin bahtiyarlēĵēna eriĸmiĸtir. 

 

Gºrsel 50. Watanabeônin cenaze tºrenini gºsteren ve doĵru bir perspektif ile kurgulanan etkili bir sahne 

¥l¿m¿nden sonra ­ok uzun bir cenaze evi sahnesi vardēr. Watanabe yaĸarken ona b¿rokratik engeller 

­ēkaran belediye baĸkanē, devlet ­alēĸanlarē ve mesai arkadaĸlarē yapēlan parkēn baĸarēsēnē kendi 

hanelerine yazdērmak ile ilgili sºylem ve ­ēkēĸlarda bulunurlar. Aslēnda ger­eĵin bºyle olmadēĵēnē 

bilen bazē dalkavuklarsa baĸkanē onaylarlar. Biraz sonra baĸkan oradan ayrēlēr ve konuklara sake ikram 

edilir. Ķ­ilen sakelerden sonra herkes bir i­ hesaplaĸmaya d¿ĸer. Watanabeônin iyiliĵi ve ­abasē uzun 

uzadēya konuĸulur ve anlatēlēr. Watanabe ºlm¿ĸt¿r ama ardēnda kahramanlara ºzg¿ bir m¿cadele 

bērakmayē da baĸarmēĸtēr. 

Resimsel d¿zlemde deĵerlendirdiĵimizde ¥zellikle Watanabeônin h¿zn¿n¿ yansētan sahnelerde ēĸēk 

gºlge oyunlarē yoĵun olarak kullanēlmēĸtēr. Bazē sekanslarda anlatēmē g¿­l¿ kēlmak i­in rakursi tekniĵi 
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kullanēlmēĸken ºzellikle Watanabeônin cenaze tºreninde fig¿rlerin konumlandērma bi­imi ¿zerinden 

perspektif kurallarēnēn etkili bir ĸekilde kullanēldēĵē gºr¿lm¿ĸt¿r. 

3.14. Yedi Samuray (1954) 

Hollywood baĸta olmak ¿zere d¿nya sinemasēnē derinden etkileyen, muhtelif tarihlerde bazē ¿lkelerce 

uyarlamalarē yapēlan Kurosawaônēn en ºnemli filmidir.  Aynē zamanda Japonyaôyē dēĸarēda temsil eden 

bu ºnemli yapēt en iyi sanat yºnetmenliĵi ºd¿l¿n¿n sahibi oldu. Dekor ve kost¿m dallarēnda 2 Oscar 

ºd¿l¿ne, en iyi film ve en iyi erkek oyuncu dallarēnda ise BAFTA ºd¿llerine aday gºsterilen film, 

Venedik Film Festivaliônden ñG¿m¿ĸ Aslanò ºd¿l¿ ile dºnm¿ĸt¿r. Y¿ksek b¿t­esinden dolayē ara sēra 

­ekimlerin durdurulduĵu film Kurosawaônēn ­abalarē ile tamamlanmēĸtēr. 

Samuray kavramē tarihselliĵi olan ve belli bir toplumsal aidiyeti temsil eden bir kavramdēr. XVI.  

y¿zyēl Japonyaôsēnda bu kavram etkisini yitirmiĸ olsa da yine de halk tarafēndan saygē duyulan ve 

benimsenen bir olgudur. Film, toplumsal yaĸamēn deĵiĸim ve dºn¿ĸ¿m yaĸadēĵē, kavramlarēn etkisini 

yitirdiĵi, kºyl¿lerin, samuraylarēn ve toprak aĵalarēnēn h¿k¿m s¿rd¿ĵ¿ bir dºneme ēĸēk tutar. Aynē 

ĸekilde film XVI.  y¿zyēlēn Japonyaôsēnda i­ ­ekiĸmelerin yaĸandēĵē, a­lēk ve sefaletin h¿k¿m s¿rd¿ĵ¿ 

bir dºnem okumasē yapar. Hik©ye bir tepeye konuĸlanmēĸ ve hemen aĸaĵēda sevimli bir tablo gibi 

duran bir kºy¿n seyri ile baĸlar. Eĸkēyabaĸē (Shinpei Takagi) yaklaĸēk 40 kiĸilik eĸkēya topluluĵu ile 

tepeden kºy¿ seyretmektedir.
6
 Eĸkēyabaĸē: ñGe­en sonbahar bu kºy¿ talan etmiĸtik hasat zamanē 

tekrar gelip yaĵmalayalēmò der ve diĵer eĸkēyalar da bunu onaylayēnca tozu dumana katarak oradan 

uzaklaĸērlar. Bu konuĸmalara tesad¿f eseri ĸahit olan ve saklanmayē baĸaran bir kºyl¿ hemen kºye 

doĵru koĸarak herkesi kºy meydanēna toplar. Olan biteni anlatēnca kºyl¿lerden feryat ve figan kopar. 

Halkēn kºy meydanēna toplanēp ­aresizce aĵlaĸtēĵē sahne tºrensel bir aĵēt gibidir ve resimsel d¿zlemde  

kurgulanmēĸtēr. 

                                                      

6 Burada 40 sayēsē, ¿nl¿ Bin Bir Gece Masallarē kitabēnda yer alan Ali Baba ve Kērk Haramiler hik©yesine bir atēftēr. 
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Gºrsel 51. Rakursi tekniĵinin kullanēldēĵē sahnede kºyl¿ler b¿y¿k bir ­aresizlik ve h¿z¿n i­erisinde 

gºsterilir 

Ķ­lerinden bir kadēn dayanamaz: ñBizi kurtaracak bir tanrē yok mu?ò diye feryat eder ve devam eder: 

ñToprak vergisi, zorunlu iĸ­ilik, savaĸ, kuraklēk ve ĸimdi de haydutlar!ò Bu sºylem o g¿n¿n 

koĸullarēnēn bir eleĸtirisi olduĵu gibi filmin  ­ekildiĵi dºnem ve koĸullarēnēn da eleĸtirel bir yaklaĸēmēnē 

yansētēr. Kºy meydanēnda aĵlaĸan ve ­are ¿retmeye ­alēĸan kºyl¿ler ­ºz¿m bulamayēnca kºy¿n en 

yaĸlē ve en bilge kiĸisine giderler. Bilge kiĸi hi­ teredd¿t etmeden ñSavaĸalēm,ò der. Kºyl¿lerden biri 

itiraz eder: ñBu fazla pervasēzlēk olur, bizler ­ift­iyiz ve savaĸmayē bilmeyiz!ò Bilge kiĸinin ­ºz¿m¿ 

­ok nettir ve hik©yenin ºzeti gibidir: ñO zaman samuray kiralayalēm.ò Bºyle bir ĸey hi­ 

duymadēklarēnē sºyleyen kºyl¿lere yine bilge kiĸi: ñBºyle bir ĸeyi gºz¿mle gºrd¿m, yēllar evvel 

haydutlar kºy¿m¿z¿ yaĵmalayēp ateĸe verdiklerinde ka­mak zorunda kaldēk. Yalnēz bir kºye 

dokunmadēklarēnē gºrd¿k ­¿nk¿ samuray kiralamēĸlardēò der. Bu ­ºz¿m¿ makul bulan kºyl¿ler: 

ñBizler pirin­ bulamacē ile karnēmēzē zor doyuruyoruz bir de samurayē ne ile doyurabilirizò diye 

sorunca bilge kiĸi: ñSiz de a­ samuraylar bulun!ò diye cevaplar. Bunun ¿zerine kºyden dºrt kiĸilik bir 

heyet kasabaya samuray bulmak i­in yollanēr. G¿nlerce s¿ren arayēĸ sonu­suz kalēr, hayal kērēklēĵē ve 

­aresizlik ile nihayetlenir. Kºy heyetinin yaĸamēĸ olduĵu bu ­aresizliĵi ve hayal kērēklēĵēnē Kurosawa, 

Ferdinand Hodlerôin ñH¿srana Uĵrayanlarò isimli tablosuna ºyk¿nerek bir tasvir ile dile getirir. 
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Gºrsel 52. Ferdinand Hodlerôin ñH¿srana Uĵrayanlarò isimli tablosu (Hodler, 1982) 

 

Gºrsel 53 Kurosawaônēn ­arpēcē bir ustalēkla kotardēĵē kºyl¿lerin b¿y¿k bir ­ºk¿ĸ ve ­aresizlik 

yaĸadēklarē sahne. 

B¿y¿k bir hayal kērēklēĵē yaĸayan kºyl¿lerin h¿zn¿ y¿zlerine ve beden dillerine yansēmēĸtēr. Rakursi 

tekniĵi ile en ºnde gºr¿len fig¿r daha belirgin ve diĵerlerine doĵru silikleĸen bir kompozisyon 

kurmuĸtur. Iĸēk, gºlge ve espas tekniĵi ile yºnetmen, kºyl¿lerin d¿ĸm¿ĸ olduĵu ­ēkmazē izleyiciye 

baĸarēlē bir ĸekilde aktarmayē baĸarmēĸtēr. 
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Gºrsel 54. Farklē bir perspektiften kiralēk samuray bulamayan kºyl¿lerin h¿zn¿n¿n verildiĵi sahne 

Kºyl¿lerin i­inde bulunduĵu derin h¿z¿n s¿rerken kēsa aralēklarla ince bir m¿zik tēnēsē duyulur. 

Kurosawa sinemasēnda gºstergebilimsel anlamda lotus ve m¿zik umudu simgeler. Yºnetmen bu 

sekansē da ēĸēk, gºlgenin doĵru kullanēmē, fig¿r¿n doĵru yerleĸtirilmesi ve rakursi tekniĵinin etkileyici 

g¿c¿ ile yakalamēĸtēr. Fig¿rlerin kompozisyonda kurmuĸ olduklarē denge ve konumla bi­imleri 

Kurosawaônēn diĵer filmlerinde sēk­a rastladēĵēmēz t¿rdendir. 

 

Gºrsel 55. Yedi Samuray filminde d¿ĸsel bir m¿zik tēnēsēnēn duyulduĵu sahne 

M¿ziĵin umudu simgelediĵi bu sahneden birka­ sahne sonra kºyl¿ler kasabada gezinirken ­ok 

tehlikeli bir hērsēzēn k¿­¿k bir kul¿beye kēstērēldēĵēna ĸahit olurlar. Hērsēz ­ok tehlikelidir ve k¿­¿k bir 

­ocuĵu rehin almēĸtēr. Kºy heyeti adēna dºrt kiĸi ve t¿m kasaba halkē hērsēzēn kēstērēldēĵē kul¿benin 
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ºn¿ndedir. Kalabalēk ne yapacaĵēnē ĸaĸērmēĸ bir durumdayken b¿y¿k bir soĵukkanlēlēkla Kambei 

gºr¿n¿r. Kambei samuraylara has bir ¿slup ile bir ērmak kenarēnda sa­larēnē kazētēr ve bir rahip 

kēlēĵēna b¿r¿n¿r. Bunu yaparken zaten samuray olduĵu ile ilgili sinyaller verir. B¿t¿n kasaba ahalisi 

ve kºy heyeti olayē ĸaĸkēnlēkla izler. Biraz sonra kul¿benin ºn¿ne gelen Kambei kendisini rahip olarak 

tanētēp i­eri girer. Ufak bir kargaĸadan sonra hērsēzē karga tulumba kul¿beden dēĸarē ­ēkartēp ºld¿r¿r ve 

­ocuĵu kurtarēr. Bu olay sonrasē herkesin hayranlēkla izlediĵi Kambeiôyi kºy heyeti adēm adēm takip 

eder ve uygun bir zaman bulunca dertlerini a­ma fērsatē bulurlar. ¥nce isteksiz davranan Kambei daha 

sonra merhamet duyduĵu kºyl¿lere yardēm etmeyi kabul eder ve eĸkēyalara karĸē koymanēn ancak 

oluĸturulacak yedi kiĸilik bir savunma hattē ile m¿mk¿n olacaĵēnē belirtir ve bundan sonra kºy heyeti 

ile samuray arayēĸēna girerler. S¿re­ i­erisinde kendilerine yardēmcē olabilecek altē samuray daha 

bulunur. Bu samuraylarēn kiĸisel ºzellikleri ve karakterleri ĸu ĸekildedir. 

Kambei Shimada, (Takashi Shimura) grubun lideri ve en yaĸlē ¿yesidir. Kºyl¿lerin teklifini ilk kabul 

eden samuraydēr. Bilge ve savaĸ yorgunu bir tabiatē vardēr. Gorobei Katayama, (Yoshio Inaba) 

Kambei sayesinde gruba dahil olan ikinci samuraydēr. Ok­ulukta ustadēr ve Kambeiônin fikir 

alēĸveriĸinde bulunduĵu veziri gibidir. Kºy savunma hattēnē belirleyen ana taslaĵē o oluĸturur. 

Shichiroji, (Yoshio Inaba) ¿­¿nc¿ savaĸ­ē olarak dahil olur. Kambeiônin eski bir arkadaĸēdēr ve daha 

ºnce bu tarz birliktelikleri olmuĸtur. Heihachi Hayashida, (Minoru Chiaki) gruba dahil olan dºrd¿nc¿ 

kiĸidir. Pozitif ve n¿ktedan bir kiĸiliktir. Grubun moralini y¿ksek tutar. Okomoto Katsushiro (Ķsao 

Kimura) beĸinci samuray olarak iĸe alēnēr. Diĵer grup ¿yelerine gºre daha gen­ ve ­ºmez sayēlan 

Katsushiro samuraylēĵa ºzenmiĸ, Kambeiôden etkilenmiĸtir. Kyuzo (Seiji Miyaguchi) altēncē samuray 

olarak iĸe alēnēr. Aĵērbaĸlē ve bilge bir karaktere sahiptir. Kendisine sunulan teklifi ilkin kabul 

etmemesine raĵmen daha sonra vicdanēnēn sesine kulak verir ve topluluĵa dahil olur. Kēlē­ kullanmayē 

­ok iyi bilir. Kikuchiyo, (Toshiro Mifune) grubun son ¿yesidir ve aslēnda sahte bir samuraydēr. Diĵer 

grup ¿yelerini inandērmak i­in sahte bir samuray belgesi bile getirir ve herkesin gºz¿nde komik bir 

duruma d¿ĸer, alay konusu olur. Neĸelidir, cesurdur, kºyl¿d¿r ve kendini kanētlama ­abasē vardēr. 

XVI. y¿zyēl Japonyaôsēnēn karakteristik yapēsēna, aile anlayēĸēna ve ahlak yapēsēna ait ºnermeler, 

gºndermeler sunan film dºnemine ēĸēk tutmasē a­ēsēndan ºnemlidir. Sºz konusu samuraylarēn 

geleceĵini duyan kºyl¿ler kēzlarēnē saklar ve bu ĸekilde namuslarēnē koruduklarēnē d¿ĸ¿n¿rler. Bu 

kºyl¿lerden birisi gen­ ve g¿zel olan kēzēnēn sa­larēnē sērf erkek ­ocuklara benzesin, dikkat ­ekmesin 

diye zorla keser. Yine de geliĸen olaylarla beraber kēzēnēn gen­ samurayla tanēĸmasēna ve ©ĸēk 

olmasēna engel olamaz. Kurosawa, filmlerinde aĸk, sevgi, sadakat ve umut gibi bir kavramē gºstermek 

istediĵinde bunu naif bir ĸarkē ve sade bir ­i­ek (lotus) ¿zerinden sergiler. Gen­ samuray Katsushiro 

ve kºyl¿ kēzēnēn birbirlerinden etkilendiĵi sahneyi bir yaĵlēboya tablosu gibi betimlemiĸtir. 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Takashi_Shimura
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Gºrsel 56. Iĸēk ve gºlgenin ustaca kullanēldēĵē bu kadraj gen­ samuray Katsushiro ve kºyl¿ kēzēnēn 

birbirlerinden etkilendikleri sahnedir  

Savaĸ hazērlēklarē s¿rerken aynē zamanda hasat zamanē da gelip ­atmēĸtēr. Kºyl¿ler kolektif bir ­aba ile 

tarlada ekin bi­erken kamera onlarē tek tek gºsterir. Van Goghôun eserlerinde sēk­a kullandēĵē ekin 

tarlalarē ile ilgili bir sekans da burada gºr¿l¿r. Kurosawaônēn Van Gogh hayranē olan bir yºnetmen 

olduĵu da gºzden ka­ērēlmamalēdēr. 

 

Gºrsel 57. Van Goghôun Buĵday Tarlasē ve Kargalar isimli tablosu 
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Gºrsel 58. Yedi samuray filminde kºyl¿lerin canhēraĸ bir ĸekilde ­alēĸtēĵē bir hasat sahnesi 

Yine devam eden sekanslarda b¿y¿k bir ºzveri ile ­alēĸan ¿­ kºyl¿ kadēn gºr¿l¿r. Bu sekans 

ñKºyl¿lerin ressamēò diye nitelendirilen Jean Fran­ois Milletôin ¿nl¿ bir tablosu olan ñBaĸak 

Toplayan Kadēnlarò isimli tablosundan bir ºyk¿nme gibidir (Erdoĵdu & ¥m¿r, 2020). 

 

Gºrsel 59. Jean Fran­ois Milletôin ñBaĸak Toplayan Kadēnlarò isimli tablosu (Bozkurt, 2015) 

Van Gogh, Jean Fran­ois Milletôin eserlerinden ­ok etkilenmiĸ ve etkisinde kalmēĸ olduĵu ­oĵu eserin 

kopyasēnē yapmēĸtēr. Kurosawa da Van Goghôun ­ok etkisinde kaldēĵēnē sºyleĸilerinde dile getirmiĸ ve 

ñD¿ĸlerò filmini onun eserleri ¿zerinden kurgulamēĸtēr. 
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Gºrsel 60. Jean Fran­ois Milletôin eseri (solda) Van Goghôun Milletôin eserinden ilhamla resmettiĵi tablo 

(saĵda) 

 

Gºrsel 61. Filmde kadēnlarēn kolektif bir bilin­ ile hasat toplama anē 

Baĸak toplayan kadēnlar Milletôin, Van Goghôun ve Kurosawaônēn etkilendiĵi ve eserlerinde 

kullandēĵē bir kompozisyondur. Ķlgin­ olan Van Goghôun Milletôten, Kurosawaônēn da Van Goghôtan 

etkilendiĵidir. 
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Gºrsel 62. Jean Fran­ois Milletôin bir eseri (solda), Van Goghôa ait bir eser (saĵda) 

 

Gºrsel 63. Bu sekansta gºr¿len tek baĸēna baĸak toplayan bir kadēn fig¿r¿ Milletôin ve Van Goghôun 

tablosundan ºyk¿nm¿ĸ gibidir 

Yedi Samuray'da Kurosawa'nēn t¿m mek©nē yaĵmur tarafēndan s¿rekli dºv¿len, ºzellikle oval bir 

mek©ndēr. Bu filmde kahramanlar olasē bir tehlikeye karĸē hazēr vaziyettedirler ve kºy¿ korumayē 

kabul etmiĸlerdir ama b¿t¿n bu telaĸenin ortasēnda ancak budalaya yaraĸēr bir soru film boyunca 

onlarēn yakasēnē bērakmayacaktēr: ñBiz samuraylar, diĵerlerinden farklē olarak kimiz? (Karadaĵ, 

2014). 
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Filmde inanēlmaz bir cesaret ve fedak©rlēk ortaya koyan samuraylara karĸēn kºyl¿ler kºyl¿ kurnazlēĵē 

diye tanēmlanabilecek t¿rden cimri, ­ēkarcē ve vurdumduymaz bir tavēr sergiler. Kambei gibi bazē 

samuraylar bu tavērlarēn farkēndadēr. Kambeiônin sºz konusu m¿cadele bitip samuray arkadaĸlarēnē 

kaybettikten sonra onlarēn mezarēna doĵru bakēp: ñBiz kaybettik ve yine kºyl¿ler kazandē,ò t¿r¿nden 

sºylemi ­ok etkileyicidir. Savaĸ baĸlamadan ºnceyse Kambeiônin ºnderliĵinde ortak bir akēl ve 

kolektif bir ruh ortaya konmuĸtur. 

Haydutlar tarafēndan k¿­¿k ºl­ekli ilk saldērē baĸlar, samuray ve kºyl¿lerin direniĸi ile bu saldērē geri 

p¿sk¿rt¿l¿r. Ayrēca bu direniĸ hiyerarĸik aidiyetlerin eĸitlendiĵi, bireyin deĵil kolektif bir birlikteliĵin 

sergilendiĵi, b¿t¿n olumsuz koĸullara raĵmen bir idea etrafēnda toplanmayē, direnmeyi ve m¿cadele 

etmeyi vaaz eder t¿rden bir direniĸtir. Bu durumu Stephen Prince ñSavaĸ­ēnēn Kamerasēò isimli 

kitabēnda ĸºyle ºzetler: 

Aslēnda samuray ve kºyl¿y¿ birbirinden ayērmak imk©nsēzdēr, ikisi de ­amura bulanmēĸtēr ve 

eĸit bir ­aresizlikle dºv¿ĸ¿rler ama bu nihai sēnērsēzlēk gºr¿nt¿s¿ Kurosawaônēn her zamanki 

muĵlaklēĵēyla bir dehĸet gºr¿nt¿s¿ne dºn¿ĸm¿ĸt¿r. ¢arpēĸma, savrulan yaĵmur ve ­amurun, 

doĵrudan gelen ­elik sesinin, ­ērpēnmanēn, anonim v¿cutlarēn, ­ēĵlēk atan ve ºlen adamlarēn 

oluĸturduĵu bir girdaptēr. Toplumsal kimliĵin nihai eriyiĸi cehennemsi bir kaosun ifadesi 

olarak karĸēmēza ­ēkar ki nihayetinde buradan ilk baĸtaki tºrensel ve sēnēfsal bir ayrēma 

yapēlan geri dºn¿ĸ, rahatlatēcē bir etki yapar (Prince, 2013: 194). 

ķiddetli ­arpēĸmalarēn yaĸandēĵē bu ­etin savaĸ nihayet samuraylarēn ve kºyl¿lerin zaferi ile 

sonu­lanēr. Resimsel anlatēyē sevdiĵi kadar gºstergebilimin sēnērlarēnē da zorlayan Kurosawa savaĸēn 

bittiĵi gºsterir. Son sahnede kēlēcēna yaslanmēĸ olan Kambeiôyi, mēzraĵēna yaslanmēĸ olan 

Shichirojiôyi ve yorgun d¿ĸm¿ĸ Katsushiroôyu kahramanlara ºzg¿ anētsal bir y¿celikle betimlemiĸtir. 

 

Gºrsel 64. Savaĸ bittikten sonra hayatta kalmayē baĸaran samuraylardan olan Katayama, Shichiroji ve 

Shimadaônēn gºr¿ld¿ĵ¿ zafer sahnesi 
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Hemen sonrasēnda gºr¿len sekansta ­atēya dikilen ve yedi samurayē simgeleyen bayrak (flama) 

yaĸamēnē yitiren samuraylara bir selam ve bir vefa niteliĵi taĸēr. 

 

Gºrsel 65. Yedi samurayē simgeleyen bayrak (flamanēn) ­atēya dikildiĵi sahne 

3.15. Canlē Bir Varlēĵēn Kroniĵi (1955) 

ñCanlē Bir Varlēĵēn Kroniĵiò, ñKorku Ķ­inde Yaĸēyorumò ve ñBir Canlēnēn Tarih­esiò isimleri ile 

bilinen film 1955 yēlēnda ­ekilmiĸtir. Hiroĸima ve Nagazaki gibi tecr¿beler yaĸamēĸ olan Japonyaôda 

savaĸēn ve yēkēmēn etkileri s¿rmektedir. Kii­i Nakajimaônēn hik©yesi ¿zerinden savaĸēn etkilerini, 

n¿kleer savaĸē ve aile iliĸkilerini dºnemin koĸullarē i­erisinde yeniden deĵerlendiren film alegorik 

anlatēmlarla y¿kl¿d¿r. 

N¿kleer savaĸ korkusundan aklēnē yitirmek ¿zere olan Kii­i Nakajima basēndan hidrojen bombalarēnēn 

atom bombasēndan ­ok daha b¿y¿k bir yēkēm getireceĵi bilgisini edinir. O dºnemin g¿ndemi hidrojen 

bombasē ile ilgilidir ve hatta 1954 yēlēnda Bikini adasēnda ilk hidrojen bombasē i­in mini bir test 

yapēlmēĸ ve yēkēcē etkisi gºzlemlenmiĸtir. Bu s¿reci Donald Richie ĸºyle a­ēklamēĸtēr: 

Kore savaĸēnēn ­ēkmasēyla korkular yeniden uyanmēĸ; ABD, Rusya ve Birleĸik Krallēkôēn 

Pasifikôte yaptēĵē n¿kleer denemeler iyice artmēĸtē. Yapēlan denemeler sonucunda Mart 

1954ôte bir Japon balēk­ē gemisinin g¿vertesindeki 23 kiĸi radyoaktif k¿lle kaplandē ve 

Japonya genelinde t¿m ton balēklarē piyasadan toplatēldē. Bºylece n¿kleer karĸētē halk, Japon 

h¿k¿metinin ilk n¿kleer reaktºr¿n geliĸtirilmesine baĸlamasēna raĵmen sesini duyurabilmiĸti, 

1954-1955 yēllarē boyunca kuzey ¿lkelerinin ­oĵunda olduĵu gibi (Donald, 1996: 37). 

Kurosawa Ķĸte bºyle bir toplumsal koĸullar i­erisinde bu filmi ­ekmeye karar verdi. Filmin 

­ekilmesini ve savaĸ karĸētē tavrēnē anlamlandērabilen Donald Richie, bu filmin oluĸmasēnda kiĸisel 

sebeplerin de etkili olduĵunu d¿ĸ¿n¿r ve ĸºyle der: ñTicari filmler ­eken Kurosawaônēn bu fikri neden 

ilgin­ bulduĵunu anlamak zor deĵildir ancak Korku Ķ­inde Yaĸēyorumôu yaratmasēnēn ­ok daha kiĸisel 

bir sebebi de vardēr.ò (Donald, 1996: 39). 
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Kii­i Nakajima n¿kleer bir savaĸ ­ēkabileceĵi korkusu ile kendisini ve ailesini korumakla ilgili yeni 

arayēĸlara girer. Ķlk ºnce epeyce para harcayacaĵē bir yer altē sēĵēnaĵē inĸa eder fakat zaman i­erisinde 

bunu da yeterli gºrmez ve Brezilyaôda bir ­iftlik satēn alēp yerleĸmeye karar verir. B¿t¿n bu 

davranēĸlarē karĸēsēnda ailesi yaĸananlardan hi­ hoĸnut deĵildir ve Nakajimaônēn akēl saĵlēĵēnē 

yitirdiĵine dair bir rapor alēp aile mahkemesine baĸvuru yaparlar. Ailenin amacē mahkemeyi 

Nakajimaônēn akēl saĵlēĵēnē yitirdiĵine inandērēp onun mirasēna konmaktēr. B¿t¿n bunlar yaĸanērken 

kimse Nakajimaônēn i­ ©leminde yaĸadēĵē feryadē duymaz. Nakajimaônēn b¿t¿n ­abasē ailesini ve 

kendisini korumak ¿zere kuruludur. Kurosawaônēn diĵer filmlerine nazaran daha az baĸarēlē bulunan 

bu filmin ºnemli sahneleri de yok deĵildir. Aldo Tassone bu baĸarēlē sahnelerden birini ĸºyle okur: 

Her ĸeye karĸēn filmde ĸaĸērtēcē ºl­¿de baĸarēlē bºl¿mler de yok deĵil. ¥rneĵin bir gece aniden 

­ēkan fērtēna sahnesi bunlardan biridir: Nakajima bir atom bombardēmanēnēn baĸladēĵēna 

inanmēĸtēr. Korkudan deliye dºnm¿ĸ bir hayvan gibi kendisini "bombalardan" korumak i­in 

yanēnda yatan ve uyumakta olan ­ocuĵun ¿zerine kapatēr. Bir ĸimĸek, bir gºk g¿r¿lt¿s¿ ve 

u­makta olan bir u­aĵēn motorunun uĵultusu, cehennemi hatērlatmasē i­in yºnetmene yeterli 

malzemeyi saĵlayabilmiĸlerdir (Tassone, 1984: 85). 

B¿t¿n bunlar yaĸanērken kadraja aslēnda bir diĸ­i muayenehanesi iĸleten ama hukuk eĵitimine de sahip 

ve aile mahkemesinde gºrevli olan, daha ­ok arabuluculuk yapmaya ­alēĸan Dt. Harada (Takashi 

Shimura) girer. Dt. Harada, herkesin deli ve ­ēlgēn gºrd¿ĵ¿ Nakajimaôyē samimi bulur ve onu 

anlamaya ­alēĸēr. B¿t¿n ­abalarēna raĵmen ­ocuklarēnē ikna edemeyen Nakajima bir gece b¿t¿n 

ailesini toplayēp dramatik bir konuĸma yapar ve onlara yalvarēr. B¿t¿n bu ­abasēna raĵmen karēsē ve 

k¿­¿k kēzē dēĸēnda kimse Brezilyaôya taĸēnma teklifini kabul etmez. ¢ocuklarēnēn mirastan ve sahip 

olduĵu fabrikadan dolayē teklifini kabul etmediĵini d¿ĸ¿nen Nakajima bir gece b¿t¿n fabrikayē ateĸe 

verir. M¿thiĸ bir keĸmekeĸin yaĸandēĵē yangēn sahnesinde Nakajima lin­ edilmekten zor kurtulur ve 

iĸsiz kalan iĸ­ilerin haklē ºfkesine maruz kalēr. Tek sermayeleri olan fabrikanēn ateĸe verilmesi, 

Nakajima ve ailesinin sonu gibidir. Fabrika yangēnēndan sonra aĵlaĸan ve ºfkelenen fabrika iĸ­ileri 

gºr¿l¿r. Yangēnēn dehĸeti ve ­ok g¿vendikleri maddi sermayenin k¿l olmasē ile adeta yēkēlan aile 

¿yeleri, iĸlemiĸ olduĵu eylemin doĵru bir tercih olmadēĵēnē kavrayan ve b¿y¿k bir piĸmanlēk 

i­erisinde olan Nakajimaônēn yer aldēĵē kadraj Sandro Botticelliônin Mesihôe Aĵēt tablosundan 

kotarēlmēĸ bir sahne gibidir. Fig¿rlerin estetiĵi g¿­lendirmek adēna farklē ĸekillerde yerleĸtirildiĵi ve 

anlatēmēn g¿­l¿ kēlēndēĵē sahnede yēkēm ve h¿z¿n h©kimdir. Filmde yer alan bu kompozisyona 

ºzellikle ñh¿z¿nò ve ñtrajediò y¿kl¿ betimlemeleri ile ¿nl¿ bir­ok Rºnesans dºnemi resimlere 

rastlamak m¿mk¿nd¿r. 
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Gºrsel 66. Canlē Bir Varlēĵēn Kroniĵi filminde yangēn sahnesinden sonra Nakajima ve ailesinin b¿y¿k bir 

h¿z¿n ve yēkēm yaĸadēĵē kesit 

 

Gºrsel 67. Sandro Botticelliônin Mesihôe Aĵēt isimli tablosu 
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Bundan sonraki s¿re­ artēk cinnet halidir. Yoĵun bir melodramēn y¿klendiĵi bu sahne sonrasēnda 

Nakajima tēmarhaneye atēlēr. Onu yaĸadēĵē bu travmatik zamanlarda bile yalnēz bērakmayan Dt. 

Harada onu ziyarete gelir ve aralarēnda filmin en ºnemli diyaloglarēndan birisi ge­er. Kurosawa 

sinemasē ile ilgili ­ºz¿mlemeler yapan Aldo Tassone bu sekansē ĸºyle deĵerlendirir: 

Diĸ­i Harada ziyaretine geldiĵinde Nakajima, hi­ umulmadēk bir dinginlikle sorar: "Sºyle 

bana, yery¿z¿nde neler oldu? H©l© saĵ kalan birileri var mē? Ka­mak i­in daha ne 

bekliyorlar?" Daha sonra batan g¿neĸin kēpkērmēzē k¿resini gºstererek aniden haykērēr: 

"D¿nya cayēr cayēr yanēyor!" Kurosawa'nēn bu uyan ­ēĵlēĵē bizi neden pek etkilemedi? Bunun 

bir­ok nedeni var. Belki atom tehlikesi hakkēnda daha 1955'te yapēlan bir film, ­ok zamansēz 

ve erkendi. Kurosawa g¿ncel konular ¿zerine film yapmaya yatkēn bir yºnetmen deĵildi. Belki 

de film, bitmesi gereken yerden baĸlēyordu. Bizlere bu ­aĵdaĸ Kral Lear tipinin 

sayēklamalarēnēn sonu­larēnē anlatmadan ºnce, bu adamē bºylesine kºktenci kararlar almaya 

yºnelten yolun aĸamalarēndan ge­irseydi, kuĸkusuz ­ok daha baĸarēlē olacaktē (Tassone, 1984: 

83). 

3.16. ¥r¿mceĵin ķatosu (1957) 

Sinema, yapēsē itibariyle diĵer sanatlardan beslenen ve bunu sinematografik bir malzemeye 

dºn¿ĸt¿rebilen bir sanat dalēdēr. Edebiyat ile s¿rekli bir etkileĸim i­erisindedir ve bu etkileĸim 

sinemaya ºzg¿ eserler kazandērmēĸtēr. Kurosawa; Dostoyevski, Gorki ve William Shakespeare gibi 

yazarlarēn edeb´ eserlerini sinemaya aktarērken salt bir ticari ama­ dēĸēnda kendi ¿lke ger­ekleri ile 

harmanlayarak sunma bi­imini tercih etmiĸtir. Kurosawa sinemasēnēn etki g¿c¿n¿n y¿ksek olmasēnēn 

nedeni insanē derinlemesine tanēma ­abasēndan ge­mektedir ve bu sebeple yapētlarēnda insana ºzg¿ 

olan aĸk, gurur, intikam ve tutku gibi kavramlar ºn plandadēr. 

Shakespeare kuĸkusuz d¿nyanēn en iyi oyun yazarlarēndan biridir. Shakespeare ile ilgili yapmēĸ olduĵu 

bilimsel ­alēĸmalarē ile tanēnan Tal©t Sait Halman, Kahramanlar ve Soytarēlar -Shakespeareôin 

D¿nyasē- isimli kitabēnda Shakespeare ile ilgili ĸu deĵerlendirmeyi yapar: ñWilliam Shakespeare, 

insanlēĵēn ortak bilincine kazēnan oyunlar yazmēĸ b¿y¿k bir yazardēr. Romeo ve Juliet, Venedik Taciri, 

Hamlet, Othello, Kral Lear ve Macbeth gibi oyunlar bizi insan ruhunun karanlēk labirentlerinde 

dolaĸtērēr.ò (Halman 1991). 

Sinema ve resim kadar edeb´ eserlere olan ilgisiyle tanēnan Kurosawa, Shakespeareôin Macbeth isimli 

eserini XVI. y¿zyēl Japonyaôsēna uyarlayarak g¿­ ve iktidar m¿cadelelerini, insanēn iktidar tutkusunu, 

ihanetini, kēsacasē insanēn ­ēkmazlarēnē yeniden kurgulamēĸtēr. 

Film lirik bir anlatēm ile puslu bir hava ve ¿rk¿t¿c¿ bir m¿zik ile baĸlar. ¥nce mezarlēklar ve daha 

sonra tek baĸēna anētsal bir mezar gºr¿n¿r. Sislerin arasēndan yavaĸ yavaĸ gºr¿len ĸey m¿stahkem bir 

kaledir ve kaleye doĵru dºrtnala koĸan bir at ¿zerinde savaĸ­ē bir adam gºr¿n¿r. Gelen haberci, 

Fujimakiônin Kuzey Garnizonôda savaĸ ­ēkarttēĵēnē, dºrd¿nc¿ ve beĸinci kalenin k¿l olduĵunu haber 

verir. Komutan: ñPeki ikinci ve ¿­¿nc¿ kalenin durumu nedir?ò diye sorunca gelen haberci cevap 
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verir: ñĶkinci kalenin komutanē Miki askerlerini komuta edip savaĸmaya devam ediyor.ò Komutan 

birinci kalenin halini tekrar sorar. Haberci de Kumandan Washizuônun gelen saldērēlara karĸē bir 

kahraman gibi m¿cadele ederek birinci kaleyi koruduĵunu aktarēr. Bunun ¿zerine kale komutanē ve 

yardēmcēlarē d¿ĸmanē ºr¿mcek aĵē ormanēna ­ekip orada pusu kurarak yok etmeyi planlarlar. Daha 

sonra peĸ peĸe gelen ulaklar kale komutanēna Mikiônin ve Washizuônun d¿ĸman kuvvetleri olan Inui 

ve Fujimakiôyi p¿sk¿rtt¿ĵ¿n¿ aktarērlar. Bu zafer ¿zerine kale komutanē Mikiôyi ve Washizuôyu 

gºrmek istediĵini sºyler. Yaĵmurlu bir g¿nde ve yine puslu bir havada atlarē ¿zerinde Miki ve 

Washizu gºr¿n¿r. Ama­larē bir an ºnce kaleye varēp komutanlarēnē gºrmektir ama yollarēnē 

kaybederler, ¿rk¿t¿c¿ bir hava vardēr, saĵa sola s¿rd¿kleri atlarē bir zaman sonra onlarē yine hareket 

ettikleri ilk noktaya getirir. Bu sērada ĸimĸekler ­akēlēr, gerilim ¿st safhadadēr ve bir kahkaha sesi 

duyulur. Kahkahayē takip ettiklerinde gºzlerine inanamazlar. Otlarla ºr¿l¿ bir kafes i­erisinde acuze 

ve ­irkin bir kadēn oturmakta, ilkel bir y¿n makinesi ile y¿n ºrmektedir. Bu ruhani varlēktan atlar bile 

¿rkm¿ĸt¿r. Dingin bir ĸekilde oturup y¿n ºren bu kadēn Mikiôye ve Washizuôya isimleri ile hitap eder 

ve onlarla ilgili kehanette bulunur. Bu durum onlarē iyice ĸaĸērtēr. Washizuôya, bug¿nden itibaren 

Kuzey Garnizonôun efendisi olacaĵēnē sºyler ve ekler: ñBir g¿n ¥r¿mcek Aĵē Kalesiônin de efendisi 

olacaksēn.ò Miki kendi geleceĵini sorunca ona da cevaben ĸºyle der: ñĶkinci kalenin kumandanēsēn 

ama bundan sonra birinci kalenin kumandanē olacaksēn.ò Miki ­ok ĸaĸērēr ve g¿ler. ñPeki krallēĵēm ve 

d¿ĸmanlarēm?ò diye sorar. Acuze kadēn cevap verir: ñKaderin Washizuônun kaderinden hem k¿­¿k 

hem b¿y¿k.ò Miki bu sºz¿ anlayamaz ve ihtiyar kadēna ne demek istediĵini sorar. Acuze kadēn tekrar 

cevap verir: ñBir g¿n senin oĵlun ¥r¿mcek Aĵē Kalesiône h¿kmedecekò der ve ayaĵa kalkēp aniden 

ortadan kaybolur. Bunun ¿zerine Miki ve Washizu ­ok ĸaĸkēn bir ifade ile birbirlerine uzunca 

bakarlar. Biraz sonra kaleye gelen Miki ve Washizu, kale komutanē tarafēndan terfi edilirler ve bu terfi 

acuze kadēnēnēn tarif ettiĵi ĸekildedir. Baĸēndan ge­enleri karēsē Asaji ile paylaĸan Washizu i­in iktidar 

m¿cadelesi baĸlamēĸtēr ­¿nk¿ ­ok tutkulu olan karēsē Asaji, kocasēna ¥r¿mcek Aĵē Kalesiônin 

komutanē olmasē i­in ºnce b¿y¿k efendi olan Tsuzakiôyi ºld¿rmesi gerektiĵini sºyler. Gºz¿n¿ kin ve 

iktidar hērsē b¿r¿m¿ĸ Washizu karēsēnē dinler ve onunla b¿y¿k efendilerden olan Tsuzakiôyi bir 

suikastla ºld¿r¿r. Durumu anlayēp ¿rken Tsuzakiônin adamlarē ka­maya baĸlar ve Mikiônin kalesine 

sēĵēnmaya ­alēĸērlar. Kaleden gelen ok yaĵmuruna tutulunca geriye doĵru ka­ar ve canlarēnē 

kurtarērlar. Onlarē takip eden Washizu ve adamlarē Mikiônin kalesine kadar gelir ve Washizu kaderinin 

onu Mikiôye getirdiĵini ve onu muhakkak ortadan kaldērmasē gerektiĵini d¿ĸ¿nmeye baĸlar. Bu sērada 

karēsē Asajiôden haber getiren bir ulak, Tsuzakiônin tabutunu bahane ederek kaleye girilebileceĵini 

ºĵ¿tler. Bunu ­ok mantēklē bulan Washizu ve askerleri Tsuzakiônin tabutu ile Mikiônin kalesine 

girerler. 
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Kaleye girdikten sonra Washizu, Tsuzakiônin karēsēnēn da intihar ettiĵi ºĵrenir. Tabutu teslim ettikten 

sonra kalesine geri dºner ve karēsē ile oturup son durumu deĵerlendirir. Burada itici g¿­ karēsē 

Asajiôdir. Kºt¿l¿k krali­esi gibidir ve kocasēndan ­ok daha hērslēdēr. Washizuôyu, Miki ve oĵluna 

karĸē kēĸkērtēr. Mikiônin dostluĵundan ve sadakatinden bahseden kocasē Washizuôya, inatla ormandaki 

kehanetten bahseden Asaji, kocasēna bir ĸºlen d¿zenlemesi gerektiĵini ve ĸºlene misafir olarak 

gelecek olan Mikiôyi ve oĵlunu ºld¿rmesi gerektiĵini telkin eder. B¿t¿n bu cinayetlere ­ocuklarē 

dolayēsēyla varisleri de olmadēĵē i­in gerek olmadēĵēnē sºyleyen Washizuôya karĸēn Asaji hamile 

olduĵunu sºyler ve kocasēna b¿y¿k bir ĸaĸkēnlēk yaĸatēr. Bu diyalogdan hemen sonra sahne deĵiĸir ve 

Mikiônin hēr­ēn tayē gºr¿l¿r. Askerlerin yakalayamadēĵē beyaz tay, ipini koparmēĸ ve bir kºt¿l¿ĵ¿n 

geleceĵini hissedercesine saĵa sola ĸahlanēp durmuĸtur. Mikiônin oĵlu bunu bir iĸaret olarak gºr¿r ve 

babasēna Washizuônun davetine gitmemeleri gerektiĵini sºyler. Buna raĵmen Miki oĵlunu dinlemez 

ve onu da alēp ĸºlene gider. Bu arada ĸºlen salonunda bekleyen Washizu ve diĵer misafirler saki 

i­meye baĸlayacaklardēr ama Miki ve oĵlu gelmemiĸtir. Kamera onlarēn boĸ minderine zoom yapar ve 

herkes ister istemez oraya odaklanēr. Biraz sonra Mikiônin hayaleti gºr¿n¿r, yerinden sē­rayan 

Washizu m¿thiĸ bir korku ve panik yaĸar. ķºlen bittikten sonra Washizuônun kiralēk katili Mikiônin 

kellesi ile i­eri girer ve bir torba i­erisinde Mikiônin kafasēnē bērakēr fakat oĵlunu ka­ērdēĵēnē, 

ºld¿remediĵini sºyler. Bunu duyunca ­ēlgēna dºnen ve b¿y¿k bir korkuya kapēlan ve kehanetin ger­ek 

olacaĵēna kanaat getiren Washizu kiralēk katili ºld¿r¿r. Bundan sonra m¿thiĸ bir korku ve huzursuzluk 

yaĸar. Karēsē Asaji ºl¿ bir ­ocuk doĵurur ve kendisine baĵlē olan iki kale d¿ĸer. Adeta ilahi bir g¿­ 

onlara iĸlemiĸ olduklarē cinayetlerin bedelini ºdetir ve bu durum ikisini de m¿thiĸ bir bunalēma 

s¿r¿kler. Washizu bunun ¿zerine tekrar ormana gider ve acuze kadēnē bulur. Ona kendi kaderini sorar. 

Acuze kadēn sonunun geldiĵini ama saltanatēnēn aĵa­lar y¿r¿meden ­ºkmeyeceĵini sºyler. Buna 

sevinen ve kahkaha atan Washizu, Noriyasu ve Inuiôye sēĵēnan Mikiônin oĵlunu ºld¿receĵini sºyler ve 

oradan ayrēlēr. 
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Gºrsel 68. Anlatēyē g¿­l¿ kēlmak i­in sis efektinin yoĵun kullanēldēĵē ve b¿y¿c¿n¿n gºr¿ld¿ĵ¿ kesit 

Yukarēda Gºrsel 68ôde gºsterilen sekansta anlatēmēn g¿­l¿ ve derin kēlēnmasē i­in kadraja siyah tonda 

bir aĵa­ detayē yerleĸtirilerek ñhava perspektifiò yºntemi kullanēlmēĸtēr. Buna gºre izleyiciye yakēn 

olan obje daha koyu ve daha detaylē gºr¿n¿rken a­ēk tonda olan obje ya da fig¿r daha flu olarak 

belirlenir. Bu yºntem hem derinlik hem de izleyici ile duygusal bir baĵ kurabilmek i­in ºzellikle 

kullanēlēr.  

Aĸaĵēda Gºrsel 69ôda gºr¿len sekans yine bu ºnermeye ºrnek olarak gºsterilebilir. 

 

Gºrsel 69.  Washizu'nun b¿y¿k bir paranoya yaĸadēĵē sahne de hava perspektifi tekniĵi kullanēlmēĸtēr 


































































































































































































