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ONSOZ

Film okumalar1 adiyla hazirlanan bu kitabin ilham kaynag,
farkli yontemlerle ve yontemin gerektirdigi teorik bilgi 1s1-
ginda, bir film metninin nasil okunabilecegine iliskin 6rnek
tegkil edebilecek bir ¢calismanin gereksinimi olmustur.

Zira bir film, birden fazla yéntemle okunabilir ve tiim bu
okumalar hem filme hem de konusu olan insan1 anlamaya dair
olanaklar genisletir. Bu kitabin icinde yer alan her bir okuma;
tarihsel, ttir, feminist, ideolojik, gostergebilimsel, toplumbilim-
sel, auteur elestiri gibi farkl: elestiri yontemleriyle yapilmgtir
ve akademik alanda yiiriitiilen calismalara katki saglayacag
umut edilmektedir. Filmler, gercek hayatin kendisi degil, fakat
dramatize edilmis bakis agilaridir. Gegmisi ve simdiyi anisti-
rirken, gelecegi de 6ngorebilir, hayal edebilirler. Dolayisiyla
insan ve duygu ve diisiincesini anlamak i¢in, tarih icindeki
insan seriivenine ¢cok boyutlu bir bakis agisiyla taniklik etmek
icin; film metinleri tizerine yapilacak okumalari cogaltmak ge-
rekmektedir. Elegtirel her okuma, sosyal bilimlerin konusu
olan insani anlamak ve sorunlarini ¢6zmek igindir.

Bende emegi olan Unsal Oskay hocama, aligmalarima
ilham veren Ken Loach’a, Frida Kahlo’ya, Jacques Derrida’ya
ve sevgili aileme sayg ve sevgilerimi sunarim.

Dog. Dr. F. Nese Kaplan
Giizelce/Istanbul, Mayis 2019
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EDITORUN NOTU

Film Okumalar: adl1 bu kitap, sinema filmlerini bir metin
olarak ele almakta ve film metinlerinde bulunan kiiltiirel ve
0zgiin kodlar1 ¢6ziimlemeye calisarak, sinemarun bir dil olarak
kiiltiirel islevini anlamaya calismaktadir. Zira kitapta bulunan
film 6rneklemlerinin her biri; belirlenen bir yontemle, yontemi
temellendirecek teorik bir bilgiyle ve secilen yontemin gerek-
tirdigi kavramsal bir cergeve icinde okunmaya caligilmgtir.
Toplumbilimsel, Feminist, Ideolojik, Auteur, Tiirsel, Tarihsel,
Gostergebilimsel elestiri yontemleriyle okunan film metinleri;
teoriyle birlikte diistinmeye, bicim ve igerigi birlikte degerlen-
dirmeye, film dilinin agik ve gizli anlamlarini yorumlamaya
olanak saglamaktadir. Bu kitap, 6rnek film analizleri ile belirli
bir yontem ve kavramsal gerceve icinde, bir filmin teorik bil-
giyle birlikte nasil okunacagina iliskin soruya yanit aramakta-
dir.

Bir ‘Auteur’ Olarak Woody Allen adl1 yazisinda Abdulke-
rim Tung; Auteur kuram agisindan Woody Allen’in sinemasin
degerlendirmekte ve filmlerindeki bicim ve icerik iligkisini, yo-
netmeni 6zgtin kilan unsurlar agisindan okumaya calismakta-
dir.

Bollywood un En Klasik Filmi “Hum Aapke Hain Koun..!”
Filminde Ask ve Evlilik Kavramlarimin Toplumbilimsel Ince-
lemesi baglikl1 yazisinda Begtim Erkan; bir yandan Bollywood
sinemasinin genel 6zelliklerini serimlerken, diger taraftan top-
lumbilimsel bir yaklagimla agk ve evlilik kavramlarinin Hint
toplumu icindeki anlamuru degifre etmektedir.

Deniz Telek, Aristoteles’ten Brecht’e Sanatta imgenin Top-
lumsal Iglevi: Metin Erksan’in Gecelerin Otesi Filmi Ornegi
adli calismasinda; Estetik kuramlar agisindan bi¢im ve igerik
iligkisini degerlendirmekte, 6zellikle Brechtyen estetik bagla-
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minda imgenin toplumsal iglevini tartismakta ve Gecelerin
Otesi filminin toplumsal iglevini okumaya caligmaktadr.

Buket Akdemir Dilek, Liibnan Sinemasinda Kadin Yénet-
menler Cercevesinde Feminist Film Elestirisi: Randa Chahal
Sabag “The Kite” ve Nadin Labaki “Where Do We Go Now?”
Ornegi baglikl yazisinda; Liibnan sinemasinin tarihsel arka
planina iliskin genel bir gerceve olusturarak, kadin yénetmen-
lerin Liibnan sinemas: icindeki yerini irdelemekte ve Feminist
elestirinin bakis acgisim 6rneklem filmler iizerinden okumaya
calismaktadir.

Seda Aktas, Beyaz Bant Film Anlatisinda Yer Alan Goster-
geler Uzerinden Iktidarin Olusum Siireci ve Siddet Kavrami-
adli calismasinda; gostergebilimsel yontemle film okumasi
yaparken, Althusser’in Devletin Ideolojik Aygitlar1 kavram-
sallastirmasindan hareketle, iktidar-siddet ve birey iligkisinin
filmde nasil yansitildigini, metnin sinematografik unsurlarin-
daki ve icerigindeki karsitliklar: tespit ederek incelemektedir.

Begiim Erkan, Gostergebilimsel Analiz Yontemiyle “Dr.
Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love The
Bomb” Filminin Analizi adl1 calismasinda; gostergebilimsel
yontemin olanaklarindan yararlanarak, film metninde yer alan
alt kodlar1 okumakta, gostergelerin ikincil ve ticlinciil cagri-
simlarinin ne anlama geldigini yorumlayarak “savas-iktidar
ve eril gii¢ arasindaki” iligkiyi elestirmektedir.

Spor Filmlerinde Amerikan Riiyas1 Temsilleri: Rocky
(1976) nin Ideolojik Film Elestirisibaghikli yazisinda Muham-
met Dilek; Hollywood spor filmlerini bir tiir olarak degerlen-
dirmekte, tiiriin 6zelliklerine iliskin unsurlar1 arastirmakta ve
Rocky film metni tizerinden ideolojik s6ylemin desifresini ya-
parak, Amerikan Riiyasi ideolojisinin nasil yaratildigini oku-
maya calismaktadir.

Muzaffer Musab Yilmaz, Kiiresel ile Yerel Arasinda Afrika
Tarihi Filmleri adl1 calismasinda; tarihsel tiire iliskin bilgiler
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1s1ginda, Afrika tarihi filmlerinin igerik olarak doniistimiinii
tartismakta, kiiresel politikalarin ve Avrupa fonlarinin Afrika
sinemasini bagiml hale getirdigini ve tarihsel tiirtin elegtirel-
ligini yitirmis bir nostaljik anlatiya dontisttigiinii degerlendir-
mektedir.

Sehrin ve Kiiltiiriin Bellegi Olarak Tiirk Sinemasi'nda Is-
tanbul adl1 yazisinda F. Nege Kaplan; bellek kavramini esas
alarak, sehir-kiiltiir-insan iligkisini arastirirken, bellegin bir
kiiltiirel miras oldugunu, sehrin belleginin ayn1 zamanda top-
lumsalin da bellegini tasidigini degerlendirmekte ve sosyolojik
bir yaklagimla sinemada Istanbul’un temsilini tartismaktadar.

Post-Feminizm Baglaminda “Chick Flicks” Filmlerdeki
Kadin Temsili: Stajyer Filmi Ornegibaglikli yazisinda Ayse Di-
lara Bostan; Greimas’in gostergebilimsel dértgen modelinden
yararlanarak yaptig: film okumasinda, Chick Flicks kategori-
sinde yer alan ve kadinlarin ilgisini geken filmlerin tiirsel 6zel-
liklerini kisaca ortaya koyarak, neoliberal politikalar ile
Post-Feminizm arasindaki iliskiye dikkati cekmekte ve kadin
temsili bakimindan filmin ideolojik s6ylemini elestirmekte,
tartismaya agmaktadr.

Tarihsel Film Analiz Yontemi Ile II. Diinya Savagi ve Ya-
hudi Soykirimina Bir Bakis: Cizgili Pijamali Cocuk ve Hayat
Giizeldir Ornegiadli caligmasinda Buket Akdemir Dilek; bir
kurmaca olarak film metninin tarihsel gerceklerle iligkisinin
nesnelligini aragtrmakta ve spesifik olarak ¢ocuklar tizerinden
2. Diinya Savasi'min ve Yahudi Soykiriminin neden oldugu
travmay1 ortaya koymaya calismaktadir.

Dog. Dr. F. Nege Kaplan
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1. BOLUM
BIR ‘AUTEUR’ OLARAK WOODY ALLEN

Abdiilkerim Tung!

Ozet

Bu calismada, Amerikal1 yonetmen Woody Allen’in auteur
bir yonetmen olarak degerlendirilip degerlendirilemeyecegi
sorusu ele alinmaktadir. Ikinci Diinya Savagi sonrasinda Fran-
sa’da ortaya cikan auteur yonetmen diisiincesi ve bu diisiin-
ceyle birlikte gelisen auteur kuram, yénetmenin film tize-
rindeki hakimiyeti ve eserin yaraticisindan tasidig: izlerle il-
gilenmektedir. Kurama gore yonetmen, tiim yaratim siireci bo-
yunca filmi tam anlamiyla kontrol etmekte ve ona kendi
istedigi bicimi verebilmektedir. Allen, giintimiizde de devam
eden uzun kariyeri boyunca yazar ve yénetmen olarak bircok
filme imza atmugtir. Yapilan incelemede, 6ncelikli olarak au-
teur kuramin ortaya cikisi ve gelisim siireci incelenmistir. Al-
len’in yasam 6ykiisii ve kariyer gelisimi tizerinde durulmus;
filmlerinde tekrar eden temalar ve onu 6zgiin kilan konular
saptanarak, yonetmenin auteur olarak nitelendirilmesinin
miimkiin olup olmadiginin goriilmesi ve bu nitelendirmenin
hangi sebeplere dayandiginin belirlenmesi amaglanmustir. S6z
konusu belirleme, auteur kuramin ortaya koydugu cerceve
igerisinde yapilmistir. Bu baglamda Woody Allen’in hayati ve
filmleri incelendiginde, yonetmenin gecen yillar igerisinde
kendine has bir tislup olusturdugu, yasaminin ve diistince
diinyasinin eserlerine yansidigi, boylece auteur bir yénetmen
olarak nitelenmesinin miimkiin oldugu goriilmiistiir.

Anahtar Kelimeler: Woody Allen, Auteur, Auteur Kuram,
Sinema, Mizah.

1- Beykent Universi_tesi, Sinema Televizyon Béliimii, Araghirma Gorevlisi.
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org

15



Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Girig

Auteur kuramin tarihsel gelisim stirecinin kokleri, Ikinci
Diinya Savas1 sonrasinda Fransa’da yapilan calismalara da-
yanmaktadir. Fransiz elegtirmenler ve yonetmenlerin ortaya
koydugu kavramlar, yazdiklar1 makaleler, yaptiklari tartisma-
lar sonucunda bugiin “auteur kuram” olarak isimlendirdigi-
miz kuram ortaya gkmustir. “Auteur” kelimesi, Fransizca
“yazar” anlamina gelmektedir. Bu kurama gore filmin yarati-
cis1 olan yonetmen, eserin yaratici siirecine tipki bir yazarin
roman yazarken yaptig1 gibi tam anlamiyla hakim olmakta,
diistincelerini istedigi bicimde ortaya koyma firsatim bulabil-
mektedir. Boylece sinema, yaraticisinin goriis derinligini en iyi
sekilde yansitmay1 bagarabilen bir sanat haline gelmektedir.

Amerikali yonetmen Woody Allen, kariyerine ske¢ yazan
olarak baglamus, bir donem sahneye cikarak komedyenlik yap-
mis, tiyatro oyunlar1 yazmis ve 1960l yillarin sonlarina dogru
sinema calismalarina yonelmistir. O yillardan giintimiize
kadar yazar, yonetmen, oyuncu olarak bircok film iiretmis ve
tiretmeye devam etmektedir.

Bu calisma, Woody Allen’mn auteur bir ydnetmen olarak go-
riiliip goriilemeyecegini belirleme amaci tasimaktadir. Bu dog-
rultuda 6ncelikli olarak auteur kuramun tarihi ve kullanim
alanlar1 incelenecektir. Ardindan Woody Allen’in sinemaya
bagladig: altmush yillarda diinya genelinde film tiretim kosul-
lar1 kisaca degerlendirilecek; yonetmenin yasam 6ykiisti anla-
tilacak, filmleri ve yaptig1 diger calismalar incelenecektir. Son
olarak Woody Allen’1 bir auteur olarak tanumlayabilmek igin
belirlenen baghiklarla, yonetmenin filmlerinin auteur kuramun
ozellikleriyle ne derece uyumlu oldugu incelenecektir.

Yapilacak incelemeyle auteur kuramin teorik gergevesinin
belirlenmesi, hangi siireclerden gecerek kuram haline geldigi
ve ne sekilde kullanildiginun anlagsilmasi1 hedeflenmektedir.
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Auteur kuram kapsamina dahil edilen yonetmenler, kendi
hayat gortislerini ve bakis acilarimi eserlerine en iyi sekilde
yansitan yaraticilar olarak degerlendirilmektedir. Dolayisiyla
Woody Allen'in yasaminin incelenmesinin, bir auteur olarak
filmlerinin daha iyi anlagilip, kuram cercevesinde daha saglikli
degerlendirilmesine olanak saglayacag diisiiniilmektedir. Yo-
netmenin filmografisi ise belli bagliklar tizerinden, onun sine-
masinin kendine 6zgti yanlarini ortaya cikaracak sekilde ince-
lenecektir.

Auteur Kuram
Auteur Kuram’in Tarihi

Auteur kuram, ikinci Diinya Savasi sonrasinda Fransa’da,
André Bazin ve cevresindeki bir elestirmen kusaginin etkisiyle
ortaya cikmugtir. Ozden’e gore bu elestirmenler, sinemay:1 bir
sanat diizeyine yiikseltme arzusuyla kendilerinden 6nceki ku-
ramsal yaklagimlarin otesinde bir c¢aba gostermislerdir
(Ozden, 2000: 108). Bu kuramla ilgili hicbir zaman manifestolar
veya toplu bildiriler yayimlanmamuis, bdylece kuram, diizensiz
ve dagimnik bir bicimde gelismistir (Wollen, 2014: 68). Mevcut
kaynaklara gére kuramin olusumunun Bazin’in yani sira Ale-
xandre Astruc, Frangois Truffaut gibi Fransiz elestirmenlerin
yazdig yazilar ve ortaya koyduklar1 kavramlarla birlikte bas-
ladig s6ylenebilir.

Alexandre Astruc, 1948 yilinda yayimlanan makalesinde,
sinemanin da bagka sanatlar gibi yaraticisinin fikirlerini dog-
rudan ortaya koyabilecegi bir sanat dal1 olabilecegini 6ne sii-
rerek caméra-stylo (kamera-kalem) diigiincesini ortaya atar.
Astruc’a gore sinema,zamanla bir eglence aracindan, bir anla-
tim aracina doniismeyi bagarmistir. Kamera-kalem diistince-
siyle sinema, yalnizca fotograflarin se¢im alaru olmaktan
kurtulacak ve yazil1 dil kadar derinlikli bir anlatim araci ola-
caktir. Astruc’un fikirleri donemin Yeni Dalgacilar1 arasinda
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da etkili olmus, bu fikirlerden hareketle Fransiz elestirmen ve
yonetmen Francois Truffaut, “politique des auteurs” kavramim
gelistirmistir. Cahiers du cinéma dergisinde yayimlanan “Une
Certaine Tendance du Cinéma Frangais” (Fransiz Sinemasinin
Belli Bir Egilimi) yazisinda Fransiz sinemasini senaristlere ve
belli tiirlere dayal1 olmakla itham ederken, yonetmenin yara-
tic1 kisiligini ortaya koyabilecegi bir “film d’auteur” sinemasi-
nin olusmasi gerektigini savunmustur. Francois Truffaut,
Jean-Luc Godard, Claude Chabrol gibi geng elestirmenler, Re-
noir, Rosselini, Hitchcock, Lang gibi yonetmenleri 6rnek ala-
rak politique des auteurs diistincesini siirdiirmiislerdir (Cogkun,
2011: 204-207). Truffaut, savas sonrasi Fransiz sinemasinin bil-
dik, bogucu psikolojik gercekgiligine ve bir Fransiz filminin
yalnmizca kendi kapsamiyla sinirlandirilmasi gerektigi yoniin-
deki diistinceye kars1 cikimug, Fransiz sinemasindaki yazarlarin
filmin en 6nemli 6gesinin s6zciikler oldugunu diisiindtigiini
ve yonetmenin de buna sadece birkag goriintii ekledigini 6ne
stirmiistiir. Ona gore senaryo yazarlar1 da siklikla izleyici kit-
lelerini en kiiciik ortak paydaya ¢ekmeye calismaktadirlar.
Ancak Truffaut, yonetmenin senaryoya katki sundugu ve ger-
cekten de sinematik 6gelerin kendine yer bulabildigi filmlerin
ovgiiye deger oldugunu belirtmistir. Ttim bu diistinceler, fil-
min bakisinin, mizansenin ve sorumlugunun yonetmene da-
yandirabilecegi anlamina gelmistir (Butler, 2011: 39-40).

1950’lerde Cahiers du cinéma dergisindeki yazarlar, “yazar”
anlamina gelen auteur kelimesini, senaryo yazar1icin degil, fil-
min ySnetmeni i¢in kullanmaya baglamiglardir. Bu dénemde
yonetmenler arasinda auteur ve metteur en scéne ayrimi yapil-
maya baglarurustir. Bu ayrima gore, auteur kendi duygu ve dii-
stinceleriyle filmi “yazmakta”, metteur en scéne ise senaristin
yazdiklarimi gorsellestirmektedir. Metteur en scéne ne kadar
usta olursa olsun, filme kisiligini yansitan ve kendine ait bicimi
ortaya koyan kisi, auteur olarak goriilmiistiir (Biiker, 2010:
277). Auteur olarak adlandirilan yaraticilarin yapitlarinda bii-
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tiintiyle bicimsel olmayan bir anlam boyutu bulunmaktadir.
Ote yandan metteur en scéne olarak goriilenlerin yapitlar ise
bir sahne gosteriminden; daha 6nce varolan senaryo, kitap ya
da oyun gibi bir metni 6zel, sinemasal kod ve kanallar biittinti
haline getirmekten 6teye gitmemektedir. Bu durumda bir au-
teur’tin filminin anlamu a posteriori olarak olusurken, metteur
en scéne’in filminin anlamiysa (anlambilimsel acidan) a priori
olarak olusmaktadir. Ote yandan bu ayrim her zaman acik de-
gildir vekimi yonetmenlerin auteur mii yoksa metteur en scéne
mi olduklar: tartismali bir konudur (Wollen, 2014: 70).

Auteur kurami, derinlemesine incelemeye deger goriilen
Amerikan sinemasinda, “iistiin” olarak nitelenebilecek yapit-
larin yalnizca ticari filmler yapan kiigiik bir yonetmen grubu
tarafindan degil, calismalar1 dislanip unutulmaya terk edilmis
bir auteur’ler yigim tarafindan yapilmis oldugu inancindan or-
taya ¢ikmigtir. Donemin Paris’indeki bazi 6zel kogullar bu do-
gusu kolaylastirmugtir. Fransa’da Vichy Hiikiimeti ve Alman
isgali sirasinda gosterimi yasaklanan Amerikan filmleri, tekrar
ortaya ciktiklarinda yogun bir ilgiyle karsilanmislardir. Fran-
sa’da entelekttieller ve sinema arasindaki baglantiy1 kuran
ciné-club gelenegi ve Henri Langlois'un kurdugu Paris Sine-
matek’i de bu alanda etkili olmuglardir. Hem gtincel hem de
gecmiis yillardan bircok filmi gosteren Sinematek, bir sinema
kiiltiiriiniin olusmasina 6nciiliik etmis, Fransiz sinemasever-
lere Hollywood un tarihi ve yonetmenleri hakkinda bir anlay1s
derinligi saglamistir (Wollen, 2014: 68).

Auteur elestirisi, ilk zamanlarda odagma Alfred Hitchcock,
John Ford, Howard Hawks gibi yonetmenleri almigtir. Zira bu
yonetmenler, sttidyo sistemi icerisindeki farkli tavir ve vizyon-
lar1 sebebiyle “basina buyruk” olarak goriilmiiglerdir. Butler’a
gore bir auteur, stiidyo sistemi icindeki her ttirlii ticari baskiya
karsi, filme kendi damgasini vurabilen kisi olarak tamimlana-
bilir. Omegin; bir filmin gorsel tislubu (6rn. Orson Welles film-

lerindeki derin odaklar) bir yonetmenin, onu digerlerinden
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ayirt etmeye yarayan imzasi olarak goriilebilir (Butler, 2011:
40-47).

Auteur elestirisinin ¢ikis noktasi olan ve Cahiers du Cinéma
dergisi elestirmenlerinin gelistirdigi politique des auteur yakla-
simi1, Andrew Sarris’in yazisiyla Amerika’ya auteur olarak kis-
altilarak ulagmistir. Burada auteur kelimesi yazar, yaratici
anlaminda kullarlmistir. Fransa’da Cahiers du Cinéma dergi-
sindeki yazilar, hem Fransiz sinemasina elegtirel bir yaklagimi
hem de yeni bir bakis agisim getirmistir. Sarris, bu metinler
tizerinden kendi yaklagimiyla bir kavramlastirma olusturmus
ve auteur kuram gekillenmistir. Sarris, yonetmeni filmin mer-
kezine yerlestirmektedir. Yildiz oyuncunun, senarist ya da ya-
pimcinun 6ne gikarildigs elestiriye karsi citkmaktadir. Pauleine
Kael ise Sarris’e karsit bir goriis benimsemistir. Kael, sanat ese-
rine sanat¢gidan daha ¢ok énem verilmesini savunmus ve au-
teur kuramda yonetmenin kisiligine yapilan vurguyu elestir-
mistir. Ona gore yonetmenin kisiliginin odak noktas: olarak
kabul edilmesi ve yalnizca yonetmenin kisiligi baglaminda
yargida bulunmak dogru degildir (Kablamaci, 2011: 67-72).

Hollywood’daki stiidyo sisteminin olusturdugu bakis agisi,
belli kurallara uyuldugu stirece stiidyoya kimin girdigine ba-
kilmaksizin aynu filmin gekilebilecegi diistincesini dogurmus-
tur. Bu sistemde filmlerin 6ne ¢ikan unsuru yildizlar olmus,
yonetmenin filmin olusumuna katkisi yalnizca mizansen ala-
ninda kalmigtir. Auteur kuram, yonetmenin kendine 6zgii
ozelliklerini ve kendi bakis agisini, Hollywood sistemi iginde
dahi ortaya koyabilecegini gostermistir. Bu anlayis dogrultu-
sunda auteur yonetmenin, standartlardan ve kaliplardan s1y-
rilarak kendine 6zgii derinligi filme katabilen kisi oldugu
sOylenebilir (Esen, 2015: 17,18).

Sinema tarihinde politique des auteurs kavrami ve auteur
kuram {iizerine gesitli goriisler ileri stiriilmiistiir. André Ba-
zin'in yazis1, Andrew Sarris’in yazisina kargi Pauline Kael'in

cevabi ve aralarindaki tartisma, John Hess’in ¢calismasi ve Peter
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Wollen'in yaklagimi, auteur kuramn geligim siirecinde temel
ilkeleri iceren metinler olarak sayilabilir. Fransa, Ingiltere ve
Amerika merkezli bu tartismalar, Cahiers du Cinéma, Movie,
Film Culture, Film Comment, Film Quarterly gibi dergilerde ya-
yimlanan yazilar tizerinden ilerlemistir (Kablamaci, 2011: 68).

Ortaya atilan tiim bu goriigler, yazilan yazilar ve yapilan
tartismalar, 6ne siiriilen fikirlerin bir kuram haline gelmesine
katkida bulunmustur. Auteur kuramla birlikte yonetmenin de-
gerinin, filmin gercek yaraticisi olarak 6n plana ciktig1 soyle-
nebilir. Yonetmen, artik icine girmesi beklenen salt uygulayici
kalibin disma ¢ikabilmeye baslamis ve kendine 6zgii tavr
filmlerine yansitmay1 bagarmistir. Auteur kuramin ¢alisma
alani, bu 6zgiinliigiin belirlenebilmesi tizerine odaklanmuastir.

Auteur Kuram ile Film Elegtirisi

Roy Armes’a gore bir roman veya bir miizik eserinde ol-
dugu gibi bir film de tek bir kisinin duygu ve diistincelerinin
disavurumu, kendi bakis agisinin bir yansimasi olabilir. Uzun
metrajli bir filmin yapim ve tiretim siirecindeki ortaklasa ¢a-
lisma g6z 6niine alindiginda boyle bir yansitmanin pek miim-
kiin olmadig1 zannedilse de; kameranin neyi, ne acidan, nasil
cekecegi, cekimlerin ne kadar siireyle cercevede kalacag: ve
hangi sirayla birbirini takip edecegi gibi bircok hususta yonet-
men karar vermektedir. Yonetmen, genelde bir film tizerinde
en fazla kontrol sahibi olan kisidir (Armes, 2011: 168,169). Ar-
mes’in bahsettigi bu durum tiim y6netmenler icin her filmde
gecerli olmasa da, bu kontrolii elde etmeyi basarmis yonet-
menler auteur olarak adlandirilmaktadir. Senaryodan kame-
raya, kurgudan sese filmin biitiin asamalarinda s6z sahibi olan
yonetmenler, filmi kendilerine 6zgti bicimde ¢cekme olanagin
bulmaktadirlar.

Andrew Sarris, auteur kuraminun ilk nermesinin bir deger
kriteri olarak yonetmenin teknik yeterliligi tizerine oldugunu
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belirtmistir. Ona gore kotii yonetilmis bir film; konu, goriintii,
oyunculuk gibi konular tizerinden konusulabilse de elestirel
deger 6lgeginden bakildiginda 6nemsiz kalmaktadir. Ikinci
Onerme, yine bir deger kriteri olarak yonetmenin ayirt edile-
bilir kisiligidir. Yonetmenin cektigi filmlerin goriintisii ve sey-
ri, diistinceleriyle iligkili olmahdur. Ucgtincii 6nerme ise i¢ an-
lamla ilgilidir. Bu i¢ anlam, filmi yaratan yonetmenin kisiligi
ve kullandig1 malzeme arasindaki gerilim sonucunda ortaya
cikmaktadir. Sarris, bu 6nermelerin esmerkezli ii¢ daire bigi-
minde gorsellegtirilebilecegini belirtmistir. Buna gore disari-
daki daire teknik, ortadaki daire kisisel iislup ve icerideki
sonuncu daire ise i¢ anlami gostermektedir (Sarris, 2010: 42-
44).

Timothy Corrigan’a gore film elestirilerinde bugiin belki de
en cok kabul goren ve ¢ogunlukla farkinda olmadan kullamlan
elestiri tiirlerinden biri de auteur (yaratic1 yonetmen) elestiri-
sidir. Bir filmi tanimlarken kullanulan “Bir David Lean filmi”
ya da “Bir Steven Spielberg filmi” gibi nitelemeler, bagh bagina
elestirel bir edim olarak degerlendirilebilir. Zira bu niteleme-
ler, perdede izlenenin ardinda yatan biitiinliiklii vizyonun yo-
netmene ait oldugunu, ayn1 yonetmenin filmlerini birbirine
baglayan temalar ve iislupsal 6zellikler bulundugunu ima et-
mektedir. Bu elegtirilerin tarihine bakildiginda, belirli yonet-
menler tarafindan ortaya konan yazinsal bagimsizlik ve yara-
ticilik iddiasina dayandig goériilmektedir. Filmin ySnetmeni-
nin, film hakkindaki algimzi belirleyen ve biitiinleyen yaratici
(auteur) olarak degerlendirilmesi, 1950’lerden bu yana film
elestirisinde standart bir strateji haline gelmistir (Corrigan,
2015: 132).

Auteur kuram iizerinden yapilan film elestirisindeki amacg,
bir filmde en biiyiik sorumlulugu tastyan ve filme imzasim
atan kimsenin yénetmen oldugunu belirlemektir. Bu yoniiyle
kuram, yonetmeni bir roman yazarina benzetmektedir. Bu

yaklasimla birlikte yonetmenin temel kaygilari, filmlerinde
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tekrarlayan motifleri agiklanmakta; filmlerinin igerikleri ve bi-
cimleri kisiliginin tutarliga baglaminda ve diger yapitlar ile
iligkisi icerisinde degerlendirilmektedir. Sinema, ticari ve en-
diistriyel yapimin yonetmen tizerinde tahakkiim kurdugu, ya-
pist itibariyle kolektif bir sanat dal1 olarak goriilse de, auteur
kimligini kazanmig yonetmenler tiim bunlarin tistesinden ge-
lerek, cektikleri filmlere bir yazar gibi imzalarin1 atmay1 basa-
rabilmiglerdir (Ozden, 2000: 108). Ote yandan auteur elestirisi,
sinema tarihinin yénetmenlerin otobiyografilerine déntisme-
sine sebep olacak bir degerler tablosu olarak goriilmemelidir.
Bu noktada sanatin ve sanat¢inin biittinltigii goz niinde bu-
lundurulmaly, film/y6netmen bir biitiin olarak goriilmeli ve
parcalar tek tek ele alinsa bile anlamli bir tutarlilik gésterme-
lidir. Bu tutarlihgin ortaya ¢ikmasi ise yonetmenin filme hakim
oldugu durumlarda daha olasidir (Sarris, 2011: 198).

J. Dudley Andrew’a gore auteur kuramu, belli teorik ilkelere
dayanan, daha ziyade elestirel bir yontemdir ve bizim icin si-
nema tarihini diizenleyerek bu siirecin belirli yénlerine du-
yarli olmamizi saglar. Bunu yapmak icin de hangi filmlerin
degerli oldugunun ayirt edilmesine yardimc olur. Saf an-
lamda bir teori olmasa da, kendi amaci dogrultusunda, birey-
sel sinema eserlerinin degerinin bilinmesinde ve onlarin
gereken 6nemi kazanmasinda yararh bir yontem olarak gorii-
lebilir (Andrew, 2010: 45,46).

Auetur yaklagimi bircok énemli calismaya temel olustursa
da Corrigan’a gore iki sebeple dikkatle kullanilmalidir. Birin-
cisi, yaklagimin 6nerdigi tam denetimin, bir yénetmenin eline
son derece ender olarak ge¢mesidir. Senaryo yazarindan kur-
gucuya bircok kisi filmin olusumunda s6z sahibi olmaktadir.
Ikincisi ise auteur'un anlaminin zamana ve mekéna gore de-
gismesidir. Truffaut ya da Rohmer icin kullanilan auteur tarn-
miyla Fuller ya da Lynch i¢in kullanilan tanimlar birbirinden
farklidir. Auteur kuram tizerinden inceleme yapilirken filmin

yapildig1 dénemin tarihsel kosullarimin, yonetmenin auteur
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olarak biitiinltigiinti olumlu mu olumsuz mu etkiledigi tize-
rinde durulmasi gerekmektedir. Filmin tiretiminde stiidyonun
mu yonetmenin mi daha ¢ok s6z sahibi oldugu, yénetmenin
film tizerindeki denetimine dair en 6nemli gostergenin ne ol-
dugu (kurgu, 6ykii, tema vb), ele alinan yénetmenin her fil-
minde kendi 6zel damgasini bulmanin olas: olup olmadig:
incelenmelidir (Corrigan, 2015: 133, 134).

WoodyAllen
Altmigh Yillarda Diinya Sinemasinin Genel Durumu

Woody Allen, film ¢alismalarma altmigh yillarin ikinci ya-
risindan itibaren baglamistir. Onun filmlerini daha iyi anlayip
analiz edebilmek icin, film yazmaya ve yonetmeye basladig1
yillarda diinyada sinemanin ve 6zel olarak Hollywood un ne
durumda oldugunu gérmek; filmlerin yapim-dagitim-goste-
rim siirecini incelemek ve yeni sektorel yapilanmay: anlaya-
bilmek gerekmektedir.

Diinya sinemasinda 1930'1u yillarda sesli sinemaya dogru
gerceklesen hizli gecis kadar olmasa da 1960’1 yillar, modern
sinemanin degisimi adina diinyanin ¢esitli noktalarinda yasa-
nan gelismelerle 6nemli bir dénemdir. Fransa’da ortaya ¢ikan
Yeni Dalga hareketi, Britanya’da ortaya ¢ikan Ozgiir Sinema,
1962 yilinda Oberhausen Manifestosu’yla kendini duyuran
Geng Alman Sinemas, italya’da Yeni Gergekgilik sonras1 yeni
bir anlayis geldigini duyuran L’avventura (1960) ve La dolce vita
(1960) gibi filmlerle yasanan gelismeler, bu dénemin sinema
alaninda dikkate deger olaylarindandir. Avrupa disinda da
gelismeler yasanmus, 1959 Kiiba Devrimi, Latin Amerika’da
yeni bir sinema anlayisinin dogmasina olanak saglamistir. Ja-
ponya’da ise Yasujiro Ozu ve Kenji Mizoguchi gibi isimlerin
filmlerini yapan sttidyo sistemi krize girmis, boyle bir ortamda
Nagisa Oshima gibi isimler sinemaya girmeye baglamglardir.
Altmish yillarla birlikte 6zellikle geng seyirci sayis1 artmus,
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ancak bu donemde bagimsiz film yapimcilar1 piyasada kala-
bilmek adina diisiik biitceli calismalar gerceklestirmislerdir.
Ote yandan Amerika’da, Avrupa filmlerini izleyen ve incele-
yen sinema yapimcilar: kusaginin ortaya ¢ikmasi, Steven Spi-
elberg, Martin Scorsese, Woody Allen gibi yonetmenlerin 6ne
¢ikmasinda etkili olmustur (Nowell- Smith, 2008: 525,526).

Bu donemdeki en 6nemli degisimlerden biri ise Hollywood
stiiddyo sisteminde yasanan degisikliktir. 60’1 yillarin basinda
izleyici sayisindaki diisiis ve basarisiz olan bir¢ok pahali ya-
pim, bazi biiyiik stiiddyolar iflasa siiriiklemis veya rakipleri ta-
rafindan satin alinacak duruma getirmistir. Kimi sttidyolar
zorlukla tutunmaya calisirken, American International Pictures
gibi yeni yapimcilar da piyasaya girmis, daha diistik biitceli
filmlerle geng¢ kusag1 ve arabali sinema seyircilerini yakala-
maya calismiglardir. Bu yapimcilarin calismalari yol filmleri
gibi yeni tiirlerin dogmasina vesile olmus, ana akim sinema
da i¢ pazardaki bu filmlerle rekabet zorunlulugu ve Avru-
pa’da dogan yeni sinema akimlarinmn etkisiyle kendini yenile-
mek durumunda kalmistir (Nowell- Smith, 2008: 525).

Altmigh yillarda diinya ¢apinda yasanan bu degisimlerin,
geng sinemacilara cesaret verici ve onlar1 tesvik edici nitelikte
oldugu soéylenebilir. Avrupa ve Amerika’da olusan sinema
kiiltiirleri arasindaki etkilesim, sinemada yaratic1 anlayisin le-
hine olmustur. Diinyanin farkli yerlerinden yeni sinema akim-
larinin, yeni bakis agilarinin ve yeni yonetmenlerin ortaya
¢ikmasi, bu duruma bir delil olarak gosterilebilir.

Woody Allen’in Yagsami

Woody Allen, 1935 yilinda, Allan Stewart Konigsberg is-
miyle alt orta sinif bir Yahudi ailesinde dogmustur. Kalabalik
bir ailede biiytiyen Allen, kiiciik yaslardan itibaren sinemaya
gitmeye baslamus ve 6zellikle Bob Hope, Marx Kardesler ve
W. C. Fields'1 cok sevmistir (Kapsis ve Coblentz, 2011:235). Al-
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len’in dogdugu 1930’1u yillarda Amerika, filmlerle ve film y1l-
dizlariyla sinemayla ig igedir. Oyle ki yilda dért yiiziin iize-
rinde filmin vizyona girdigi 1930'larin sonuna gelindiginde,
tilkedeki sinema salonu sayis1 banka sayisin1 gegmistir. Bu yil-
larda gittigi filmlerden ¢ok etkilenen Allen, o donemde izledigi
filmleri ve sinema salonlariu dahi hatirlamaktadir (McCann,
1992:177).

1941 yilinda ilk kez Manhattan’a giden Allen, bu kente
adeta asik olmustur. Manhattan’ bir mekan olarak ilerleyen
yillarda filmlerinde siklikla kullanacaktir. Okulla arasi higbir
zaman iyi olmamus, lise yillarinda devamli okulu kirip sine-
maya gitmistir. Sihirbazliga ilgi duymus, iki farkl televizyon
programu icin se¢cmelere katilsa da basarili olamamugtir. 1950
yilinda klarnet calmaya baglayan Allen, uzun yillar kuliiplerde
miizisyenlik de yapmugtir. 1952 yilinda ismini Woody Allen
olarak degistirmis ve New York Post icin espriler yazmaya
baglamugtir. New York Universitesi'ne ve New York City Col-
lege’da bir sinema dersine kaydolsa da ikisine de devam et-
memis ve derslerinden kalmistir. Bergman hayranligi Summer
With Monika (1953) filmiyle baglamstir. 1950°1i yillarin ikinci
yarisindan itibaren cesitli televizyon programlarina skecler
yazmaya baslayan Allen, 1960 yilindan itibaren kendi stand
up gosterisini yapmaya baglams ve gittikce popiiler hile gel-
mistir. 1965 yilinda ilk kez What’s New, Pussycat? isimli filmde
hem senaristlik hem oyunculuk yaparak sinema diinyasina
girmistir (Kapsis ve Coblentz, 2011:236-237). Bu film, Gir-
gus’un tabiriyle Allen’in daha ¢ok “maskaralik” yaptig: film-
lerinin ilkidir. Yetmislerin ortalarina dogru sona eren bu
doénemde yazip yonettigi veya oynadig: filmler arasinda
What’s Up Tiger Lily? (1966), Casino Royale (1967), Take The
Money and Run (1969) sayilabilir (Girgus, 1997: 3).

1966 yilinda New Yorker'da ilk hikayesi yaymlanan Allen,
20 y1l boyunca New Yorker ve Kenyon Review icin yazmay1 siir-

diirmiistiir. Altmugh yillarin sonunda Don’t Drink The Water ve
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Play It Again Sam isimli iki oyunu Broadway’de oynanir. 1977
yilina kadar bir¢ok film yazar, yonetir ve oyunculuk yapar.
1977 yilinda ise Annie Hall filmiyle dort Oscar, bir Altin Kii-
re’nin yaninda gesitli 6dtiller kazanmistir. Allen genellikle ko-
medi filmleri yazip yonetmis, ancak zaman zaman Interiors
(1978), September (1987) gibi dramalar da cekmistir (Kapsis ve
Coblentz, 2011: 238-240).

1980°li yillara gelindiginde, Amerika’da d6nemin en mes-
hur auteur sinemacilarindan biri de Woody Allen olarak go-
riilmektedir. Elestirmenlere gore 1977 yilinda cektigi Annie
Hall, onun auteur olarak nitelenmesini saglayan ilk filmidir. Bu
filmde Allen, 6nceki komedi filmlerinden ayrilan ¢cok daha
otobiyografik bir calismaya imza atmugtir. 1994 yilinda cektigi
Bullets Over Broadway filminin basarisindan da anlasilabilecegi
tizere Allen’in filmleri 90'l1 yillarda da uluslararasi1 boyutta
genis bir seyirci kitlesine ulasmaya devam etmistir (Gomery,
2008:544).

Woody Allen, uzun ve giintimtizde de devam eden kariyeri
boyunca sinema ve tiyatro alaminda yazarlik, yonetmenlik ve
oyunculuk yapmustir. Cesitli televizyon programlari, gazeteler
ve dergiler icin hikayeler, skecler yazmus; bu yazdiklar cesitli
dénemlerde kitaplastirilmistir. Yapti1 calismalar yalniz Ame-
rika’da degil, diinya ¢apinda bilinmekte ve takip edilmektedir.
Filmleri Cannes, Berlin ve Venedik gibi bircok farkh festivalde
de gosterilmis ve ddiiller kazanmistir.

Woody Allen'in Bir ‘Auteur’ Olarak Incelenmesi

Elli y1l1 agsan uzun kariyeri boyunca onlarca filmi bulunan
Allen’y, auteur kuram gercevesinde tiim filmleriyle detayl bir
sekilde incelemenin bu ¢alismanin kapsamin asacag diisii-
niildtigtinden, onu bir auteur olarak tanimlamamizi saglayan
ogeler secilmis; yonetmen, bu bagliklar tizerinden filmlerinden
ornekler verilerek incelenmistir. Boylece yonetmenin yillar
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icinde olusturdugu mizah anlayisi, sikhikla kullandig1 konular,
karakterler, mekénlar belirlenmistir. Tiim bu 6geler Allen'in
yagsamu ve goriigleriyle iligkilendirilmis, yonetmenin filmle-
rinde hangi noktalarda kendi hayatindan esinlendiginin go-
riillmesi amacglanmigtir. Yonetmenin genis filmografisinden
miimkiin oldugu kadar fazla 6rnek verilmis, onu 6zgiin kilan
ogeler 6n plana ¢ikarilmugtir.

Jenerik ve Miizik

Woody Allen, uzun yillardir miizikle ilgilenmekte, 15 ya-
sindan bu yana klarnet calmaktadir. Aynca Allen, diizenli ola-
rak sahne alan bir caz grubunun da iiyesidir (Kelly, 2011:23).
Onun hem dinleyici hem de icraci olarak miizige olan bu ilgisi,
cektigi filmlere de yansimaktadir. Miizik, Allen filmlerinin
vazgecilmez bir dgesi olarak goriilebilir. Miizik 6ncelikle,
onun filmlerinin ayirt edici 6zelligi haline gelen giris jenerik-
lerinde kullarulir. Bu jenerikler Allen’in uzun sinema kariyeri
boyunca hemen her filmde degismeden kullanilmigtir. Arka
planda miizigin ¢caldig1 bu jeneriklerde, siyah ekran iizerine
beyaz harflerle yapimci, filmin ismi, oyuncularin isimleri (al-
fabetik sirayla), kurgucu, goriintii yonetmeni vs. seklinde fil-
min iiretiminde pay sahibi olanlarin isimleri siralanir. Bu
jeneriklerde kullanilan miizik, Anything Else (2003), You Will
Meet A Tall Dark Stranger (2010), Blue Jasmine (2013) filmlerinde
oldugu gibi genellikle caz tiirtindedir. Ancak Scoop (2006), Cas-
sandra’s Dream (2007) filmlerinde goriildiigii tizere klasik
miizik tiiriinde de olabilir. Acilislarda caz miizik kullanimiS-
leeper (1973), Love and Death (1975) gibi ilk dénem filmleri icin
de siklikla gegerlidir. Filmin agilisinda ilk kargilasilan sey olan
jenerik ve miizik, yapisiyla seyirciye bir Woody Allen filmi iz-
leyecegini haber vermektedir. Filmin kimin tarafindan cekil-
digi bilinmese dahi, giris jeneriginden filmin Allen’a ait oldu-
gu cikarimiru yapmak hig de zor degildir.
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IIk dénem filmlerinde miizik, karakterlerin igine diistiigii
komik durumlara bir eglikg¢i olarak kullamilmaktadir. Woody
Allen’1n salt giildiirme amach sahneler ¢ektigi, fiziksel kome-
dinin bolca kullanildig1 bu filmlerde, tipki Harold Lloyd gibi
1900’]erin baglarindaki komedyenlerin mizah anlayig: taklit
edilmekte, miizik de bu sahnelerde eglenceyi arttiric1 bir is-
levde kullarulmaktadir. Bananas (1971) filminde, Fielding Mel-
lish isimli karakterin bomba egitimi aldig1 sahne bir 6rnek
olarak gosterilebilir. Mellish, ilk denemede bombanin pimini
¢eker ama yanliglikla pimi firlatir ve bomba elinde patlar. Son-
raki deneyisinde ise bu kez pimi gektikten sonra bombay1 fir-
latmayi akil eder, ancak bu sefer de pim elinde patlar. Bu
sahnede calan yiiksek tempolu caz miizik, sahnenin fiziksel
komedisine ve teatral yapisina katkida bulunmaktadir.

Kaplan’in da belirttigi gibi, Woody Allen filmlerinde daima
gliclii bir miizikal kullanim bulunmaktadir. George Gersh-
win’in miizikleri, Manhattan (1979) filminde sehri tamamlayan
bir 6ge konumundadir. Crimes and Misdemeanors (1989) fil-
minde, cinayet sahnesinde kullarulan Schubert’e ait yayl1 kuar-
teti, karakterdeki endiseyi 6n plana ¢ikarmaktadir. Hannah and
Her Sisters (1986) filminde kullanilan bir Bach kongertosu, bir
sahnede ilk 6piismeden onceki gerilimi vurgulamaktadir
(Kaplan, 2011:217). Opiismeden sonra ise Hannah'run dirseg;i-
nin plakcalara carpmasiyla miizik ileri sarmakta, ortamdaki
telag1 vurgulayacak (zira arkadaslar iceri girmek tizeredir) bir
ritme ulagsmaktadr.

Cassandra’s Dream filminin girisinde her zamanki jenerikle
birlikte calan miizik, pek de negeli bir hikdye anlatilmayaca-
ginun ilk sinyallerini verir. Nitekim ilerleyen dakikalarda iki
kardes olan Ian ve Terry, icinde diistiikleri durumdan kurtul-
mak icin bir cinayet plan yaparlar. Cinayete tegebbiis ettikleri
sahnede calan yayhlarin agirhikta oldugu miizik, iki kardegin
yapmak iizere olduklar1 eylemin kétiiliigiinii vurgulamakta

ve ortamdaki tansiyonu daha da arttirmaktadir. Vicky Cristina
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Barcelona (2008) filminin acilis jeneriginde ¢alan miizik de hi-
kayenin gectigi sehirle uyumlu bir sekilde secilmistir. Barce-
lona’da gegen bir agk doértgenini ele alan film boyunca kulla-
rulan Juan Serrano, Paco de Lucia gibi flamenko miizigin
onemli Ispanyol temsilcilerinin pargalari, filmin tematik bii-
tiinliigiinii saglayan etmenlerden biri olarak sayilabilir.

Filmlerinde kullanilan miizikler, genellikle yonetmenin Be-
ethoven’dan Meredith Monk’a uzanan genis kisisel plak argi-
vinden secilmektedir. Filmi yaparken miizikleri segmekten
biiyiik bir haz duydugunu belirten Allen, bunun film miizigi
yapmast igini birini calistirmaktan ¢ok daha iyi oldugunu dii-
sinmektedir (Kaplan, 2011:217). Yine de The Purple Rose of
Cairo (1985), Cassandra’s Dream (2007) gibi filmlerinde, hazir-
lanan orijinal miizikleri de kullandig da olmustur.

Mizah Anlayis

Woody Allen’in filmlerindeki kendine 6zgii mizah, onu
diger yonetmenlerden ayirabilmemize olanak saglayan 6zel-
liklerinden biridir. Uzun kariyeri boyunca Interiors (1978), Sep-
tember (1987), Another Woman (1988) gibi birkag filmi disinda
her zaman komedi tiiriine dahil edilebilecek filmler cekmistir.
Yonetmenle 6zdeglesmis mizah anlayisimin zaman i¢inde olus-
tugunu ve olgunlagtigini séylemek yanhs olmaz. Zira Allen'in
son donem filmlerindeki komedi anlayisiyla sinemaya ilk gir-
digi dénemki anlayis1 arasinda 6nemli farklar bulunmaktadir.

Amerikal1 yonetmen, ilk zamanlarinda daima daha fazla
gilldiirmesi gerektigini diisiinmiis, bu yiizden filmlerinin
Marx Kardesler’inki gibi enerjik bir yapida olmasin tercih et-
migtir. Makal'in da belirttigi gibi ilk donem filmlerinde ken-
dine 6zgii bir sinema anlayis1 olusturmak yerine izleyiciyi
giildiirmeyi hedeflemis ve bu tutumu filmlerinde kendisini
gostermistir (Makal, 2017: 111-113).

Allen, giiniimiizde ise komedinin kendini gosterecegi ala-
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nin degistigini belirtmektedir. Chaplin ve Keaton gibi komed-
yenlerin, insanlarin somut engellerle karsilagtig1 daha fiziksel
bir diinyada film ¢ektiklerini; bugiin ise ¢catismalarin daha
i¢sel, psikolojik oldugunu 6ne stirmektedir (Amold, 2011: 35).
Take the Money and Run (1969), Bananas (1971), Everything You
Always Wanted to Know About Sex But Were Afraid to Ask (1972)
gibi ilk filmlerinde, Allen'in mizah1 da tipki Chaplin ve Kea-
ton’in filmlerinde oldugu gibi fiziksel komedi 6gelerine da-
yanmaktadir. Ornegin Bananas filminde, Sylvester Stallone’nin
de konuk oyuncu olarak yer aldig1 metro sahnesi bu duruma
ornek olarak gosterilebilir. Allen’in canlandirdig: Fielding
Mellish isimli karakter metroda oturmaktadir. Iki serseri va-
gona girer ve etraftaki insanlar1 rahatsiz etmeye baglarlar. Kor-
kudan titremekte olan Mellish, trenin durakta kapisinin
acildi1g1 bir anda iki serseriyi digar1 iter ve son anda kapanan
kap1 sayesinde kurtulur. Ancak tam arkasini1 doniip siritarak
disar1 baktiginda kapi yeniden acilir ve serseriler tekrar iceri
girer. Bu sahne, tipki sessiz sinema déneminin komedi filmle-
rinde oldugu gibi arka planda, komediyi destekleyecek hare-
ketli bir miizikle birlikte kullanilmaktadir. Sleeper filminde, iki
yiizy1l uykuda bekletilen Miles Monroe'nun doktorlar tarafin-
dan uyandirilma sahnesi de s6z konusu fiziksel komediye ve-
rilebilecek 6rneklerden biridir. Doktorlar Miles1 uyandirir,
ancak Miles kendine gelememistir. Oncelikle kendisine kagikla
verilen yiyecegi agzina koymak yerine yanindaki doktorlarin
suratina yapigtirir. Sonrasinda ise doktorlar kendisine adim
atmasini gosterirler. Miles adim atmay1 hemen 6grenir, ancak
bu kez de adimlarimi 6ne degil geri dogru atmaya baglar.

Allen ilk yaptig1 filmlerin komik olmas: i¢in telaga kapildi-
g1 belirtmektedir. O filmleri yaparken tek diistindiigii, or-
taya komik bir film ¢ikarmaktir (Halberstadt, 2011: 46). Ancak
yonetmenin mizah anlayisi zamanla olgunlasir ve salt fiziksel
sakalardan uzaklasmaya baglar. Bu degisimin déniim nokta-
sinun Love and Death (1975) filmi oldugu soylenebilir. Bu filmle
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birlikte Allen’tn mizahi, sakar karakterin fiziksel komiklikle-
rinden ziyade, nevrotik karakterlerin diistinsel sorgulamala-
rinda kendini gostermeye baglarrugtir.

Tanri, Yagam ve Oliim

Yeni bir iislup yaratmak, g1gir agmak gibi amaglar1 olmadi-
giny, tek istediginin insanlan giildiirmek oldugunu sylese de
(Carroll, 2011: 8), Allen'in filmlerinde bundan ¢ok daha fazlasi
bulunmaktadir. Onun filmleri (fiziksel sakalarin agirlikta ol-
dugu ilk dénem filmlerini bir kenara ayrirsak) daima diigiince
ve felsefeyle i¢ ice olmustur.

Allen’1n filmlerinde ahkam kesen ve kesin konusan bir iis-
luba pek sik rastlanmaz. Cesitli felsefi sorularin ilgisini ¢ekti-
gini soyleyen yénetmenin filmleri, kafa karisiklif1 ve sorularla
doludur (Ciment ve Tobin, 2011: 162). Kendini tiim bu anlam-
s1z evren i¢cinde anlam arayisinda olan “entelektiiel komed-
yen” olarak tanimlamaktadir (McCann, 1992: 3). Allen, kendisi
icin hayattaki en 6nemli meselelerin Tanr1'nin varhig ve 6liim
gibi meseleler oldugunu belirtmektedir (Kelly, 2011: 28).

Love and Death (1975) filminin ana karakteri Boris, gocukluk
yillarmn gosterildigi boliimde Peder Nicolai ile konugmakta-
dir. Peder Nicolai, Boris’e Tanr1'un varligini ve kainat1 anlat-
makta, Boris ise Spinoza'nin fikirleriyle ona kars1 ¢cikmaktadir.
Bagka bir sahnede ormanda yiiriiyen Boris, Oliim’le kargilagir
ve ona Sliimden sonra ne oldugunu, cehennemi, Tanr1’nin var-
higim ve kadinlar sorar. Allen, genellikle daha ciddi diyalog-
larin konusu olan Tanr1'y1 ve 6liimii, bir mizah malzemesi
olarak kullanmaktadir. Yine de filmde komik olma ¢abasinin
one ciktig bir “ske¢” havasi kendini hissettirmektedir. Bu
hava Annie Hall filmiyle dagilacaktir.

Allen, kendisinin en fazla ilgilendigi alanin varolugsal me-
seleler oldugunu dile getirmektedir. Insanin neden burada ol-
dugu, hayatin amacinin ne oldugu gibi sorular, manevi
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arayiglar onun diistince diinyasinin odaginda bulunmaktadir
(Halberstadt, 2011: 41). Allen'in olusturdugu diinyalarda Tanr
yoktur ve dolayisiyla sabit degerlerden de sz edilemez. Onun
pesimist karakterleri yasamin tesadiiflerden olustugunu ve va-
rolusun kacinilmaz son olan 6liim karsisinda anlami olmadi-
g1 diistinmektedirler (Hettich, 2018: 75). Annie Hall filmi bu
noktada 6nemlidir. Zira yonetmen, bu filmle birlikte 6nceki
filmlerindeki nispeten yapay duran komediyi, daha derinlikli
karakterlerle arka plani olan bir hikdyenin igine yerlestirir. Bu
film ayn1 zamanda karamsar yonii agir basan kahramaniyla
oncekilerden daha “agir” bir atmosfere sahiptir. (bu atmosfe-
rin olugsmasinda “the prince of darkness” olarak amlan gortintii
yonetmeni Gordon Willis'in etkisi biiytiktiir). Komedyen Alvy
Singer'in dykiisiiniin anlatildig1 filmde, daha sonra da Allen
filmlerinde siklikla gorecegimiz Tanri, evren, 6liim gibi tema-
lar iizerinden olugturulan mizah yogunluktadir. Ornegin, ilk-
okula giden kiigiik Alvy depresyona girmistir. “Evren genis-
liyor” der annesinin onu gétiirdiigii psikologa, “evren her sey-
dir ve eger genisliyorsa, bir giin parcalanir ve her sey biter”
“Bunun seninle ne ilgisi var,” diye cevap verir annesi, “sen
Brooklyn’desin ve Brooklyn genislemiyor”

Woody Allen, filmlerinde belli tip insanlarla ve sorunlarla
ilgilendigini kabul etmekte, asil ilgilendigi seyin manevi bos-
luk sorunu oldugunu belirtmektedir (Cmaplin, 2011: 72). Film-
lerinde de bu bosluga ve varolusa iliskin sorular, karakterlerin
zihnini devamli meggul eder. Ornegin Anything Else filminde
Jerry, “eger hayat anlamsizsa yasamay1 neden seciyoruz?”
diye sorar. Insanoglunun umudun ve Tanrt’nin olmadig1 ev-
rendeki kaderi, acilar1 ve yalnizlig1 {izerine bir roman yazmak
istemektedir. Irrational Man (2015)’de felsefe profesorii Abe,
ogretmen olmanin, okullarin, 6grencilerin, genel olarak haya-
tin ve varolugsun anlamin sorgulamaktadir.

Allen, kendisini daima karamsar biri olarak gérmektedir.

Bu tutum yaptig1 sakalara da yansir: “Size birakacak olumlu
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mesajlarim olsun isterdim. Yok. Iki olumsuz mesaj alir musi-
nmiz?” (Lahr, 2011: 201). Whatever Works (2009) filminde Boris,
hayatin tam bir kdbus oldugunu ve insanlarin bu kdbusu daha
da kotiilestirdigini diistinmektedir. Daima yasaminin kotii
yonlerini goren, tam anlamiyla karamsar bir bakis agisina sa-
hiptir. Bir aksam evinde “6liiyorum” diye qiglik atmaya baglar.
Karis1 korkup ambulans: aramak icin yanina geldiginde
“hayir” der, “bu gece degil ama bir giin 6lecegim, bu kabul
edilemez!”. Bagka bir sahnede Boris kabus gortir ve Melody’
nin yanma gelir. Oldukca gergin ve heyecanli olan Boris, tele-
vizyonda Fred Astaire’in bir filmini goriir ve sakinlesir. Bu
sahne, Allen'in yasarmun ve gercekligin acimasizligina dair go-
riigtine iyi bir 6rnektir. Insanlarin gercekligi cok fazla kaldira-
mayacagin ve her zaman gerceklikle miicadele ettigini soyle-
yen, Ingmar Bergman’in veya Louis Armstrong’'un diinyala-
nnu gerceklige tercih ettigini belirten yonetmenin (Lahr, 2011:
173) bu goriisleri, s6z konusu sahneyle tam bir uyum igerisin-
dedir.

Karakterler ve Iligkiler

Yetmigli yillarin ortalarinda, Allenin filmleri cagdas Ame-
rikan yasamiyla git gide daha ¢ok ilgilenmeye baglamis, ka-
rakterler gittikce daha fazla tatminsiz hale gelmislerdir. Daha
iyi sakalar yapabilmek, daha iyi seks yapabilmek, kendilerine
daha iyi bir diinya goriisii bulabilmek ve daha biiyiik filmler
izlemek istemektedirler. Allen’in filmlerinde karakterler, ha-
yatlarinda eksik olan ama ne olduklariru bilmedigi bir parcay1
aramaktadirlar (McCann, 1992: 3).

Ne yapacagim tam olarak bilemeyen, devaml kaygil1 bir
arayis icinde olan karakterlerin, nevrotik davranislar sergile-
digi siklikla goriilebilir. Annie Hall filmindeki seksle, hayatla,
olumle, Yahudilikle ilgili takintilar1 olan Alvy Singer, bu ka-
rakterlerin en bilinenlerindendir. Whatever Works filminde,
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anksiyete ataklariyla miicadele eden, geceleri kabuslarla uya-
nan ve tiim bu kaygisini sarkastik bir tislupla kapatmaya cali-
san Boris, Allen’in bu tiirdeki karakterlerine baska bir 6rnektir.
To Rome With Love (2012) filminde y6netmenin kendisinin oy-
nadigi Jerry, tipik takintili ve kaygih Woody Allen karakterle-
rindendir. Deconstructing Harry (1997) filminde belki de hig
dogmamanin en iyisi oldugunu diisiinen ve depresyon ilaglari
alan Harry Block, Anything Else’de psikanaliz tedavisi géren
Jerry gibi 6rneklere de siklikla rastlanmaktadir.

Kadin erkek iliskileri, Allen’in filmlerinde daima tekrarla-
nan bir konudur. Karakterler hemen hi¢bir zaman yasadiklar1
iliskilerden ve verdikleri kararlardan emin degildirler. Daima
daha iyisini ve giizelini bulduklarini sanarak bagkalarma asik
olurlar. Bu da aldatmay1 veya ayrilig1 beraberinde getirir.

Hannah and Her Sisters filmi, Elliot'in karisinin kiz kardesi
Lee’ye agik olmasiylabaglayan bir hikayeyi anlatir. Match Point
(2005) filminde Chloe ile birlikte olan Chris, Nola’yla karsilagir
ve ona asik olur. To Rome With Love filminde geng mimar aday1
Jack, sevgilisi Sally ile birlikte yasamaktadir. Sally’nin Ameri-
kali arkadas1 Monica onlarin yanina tatile gelir ve Jack, Moni-
ca’ya asik olur. Husbands and Wives (1992) filminde arkadaslar:
Jack ve Sally’nin ayrilik haberini alan Gabe ve Judy, bu karara
cok sasirsalar da onlarin da birliktelikleri ¢ok iyi gitmemekte-
dir. Gabe, okuldaki bir 6grencisine, Judy de isyerine yeni gelen
is arkadasina karg: bir seyler hissetmektedir. Anything Else fil-
minde Jerry, kiz arkadas: Brooke’la sorunsuz bir iligki ytirtit-
mektedir. Ancak Amanda’yla tanisir ve onun igin Brookeu
terk eder. Sonrasinda ise bagka biriyle yakinlasan Amanda,
Jerry’den ayrilacaktir. Everyone Says I Love You (1996) filmi de
Allen’in iligki aglariyla oriilii filmlerinden biridir. Bir yazar
olan Joe, kiz arkadag: tarafindan terk edilir. Hicbir zaman ger-
cek agki bulamayacagin diisiiniirken Venedik’te Von isimli
bir kadinla kargilagir ve ona agik olur. Ote yandan Holden'la

evlilik hazirhiginda olan Skylar ile hapisten yeni ¢cikan Charles
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org

36



arasinda bir yakinlasma baglar. You Will Meet a Tall Dark Stran-
ger filminde mutsuz bir evlilik yasayan Sally ve Roy, baskala-
rina agik olurlar. Biitiin bu agklar, ayriliklar son tahlilde kesin
bir tatmin veya mutlu bir sonu beraberinde getirmez. Yapilan
tercihlerin dogrulugundan emin olmak miimkiin degildir. Al-
lenin karakterleri, zaman zaman gercek agki ve mutlulugu
bulduklarina dair gegici bir coskuya kapilsalar da cogunlukla
ya yaruldiklarini anlarlar, ya da akillar1 yanihyor olma ihtimal-
lerinde kalir.

Woody Allen filmlerinde karsimiza sik sik Yahudi karak-
terler veya bu konuda yapilan sakalar da cikmaktadir. Sleeper
filminde Miles'in kiyafet almak icin gittigi terzinin ad1 Gins-
berg & Cohen’dir. Igeride ise kargisina kafalarinda kiigiik sap-
kalar olan robot Yahudi terziler ¢cikar. Annie Hall filminde Alvy
arkadasina, kendisine caktirmadan “Yahudi” dedigini diistin-
diigti insanlar1 anlatir. Yemege gittigi bir evde Yahudi diis-
mani oldugunu diistindiigii yash bir kadimn kendisini haham
kihginda gordiigiinii hayal eder. Yine Yahudi bir komedyenin
ana karakter oldugu Anything Else’de de tipki Alvy gibi para-
noyak¢a davranan David, yanindan gegen birinin kendisini
goriince “tim savaglar1 Yahudiler baslath” dedigini iddia
eder. Bagka bir sahnede silah kullanmay1 6grenmeye ¢alisan
Jerry’ye kimden korunmaya calistig1 soruldugunda, “hirsiz-
lardan, tecaviizciilerden ve Gestapo’dan” seklinde yanit verir.
Bu konunun en genis kapsamli yer aldig film ise 1987 tarihli
Radio Days’dir. 1930'lu yillarda New York’ta yasayan kalabalik
bir Yahudi ailenin hayatinin anlatildig: film, Allen"in ¢ocuklu-
gundan da izler tasimaktadir.

New York - Sehirler ve Mekanlar

Woody Allen, dogdugundan beri New York'ta yasamakta-
dir ve sehre ciddi bir tutkuyla baghdir. Sehri kolay kolay terk
etmeyen Allen, Texas ya da Montana gibi bir yere gitmeyi ve
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orada haftalarca kaldigim diistinemedigini sdylemektedir.
Sehri romantize ettigini itiraf etse de cektigi filmlerle Woody
Allen’a ait bir New York imgesinin olustugu ortadadir. Onun
filmlerinde yansitilan New York, sehrin belli b6liimlerinden
olusmaktadir. Hikayelerin cogu Yukar:1 Dogu Yakasi'nda, East
River yakinlarindaki agaghikli yollarda gegmektedir. Ornegin
Annie Hall filminde Annie'nin dairesi Yukar1 Dogu Yaka-
si’'ndaki 70. Cadde’de bulunmaktadir (Klein, 2011: 100-106).

New York'u titkenmez bir kaynak olarak goérse de Allen,
sehrin kanun ve diizenintam olarak saglanamadig: simdiki ha-
linden memnun degildir (McGrath, 2011: 144-154). Filmlerin-
deki New York’un ise olmasini istedigi New York oldugunu
belirtmektedir. Manhattan filmini ¢ekerken kenti romantize
eden mekanlar bulmaya calistiklarin1 ve ¢ok zorlandiklarinu
soyler. Yine de filmlerindeki gehir son derece romantiktir. Or-
negin Hannah and Her Sisters filminde Central Park, normalde
oldugundan ¢ok daha temiz ve gekici goriinmektedir (Klein,
2011: 109).

Woody Allen, hayatinin biiyiik b6liimiinti New York'ta,
Manhattan Adasi’'nda gegirmistir. Kendi yasadig bolgeye ve
sehre olan sevgisi, filmlerinde sehri miimkiin oldugunca
temiz, giizel ve romantik yansitmasina sebep olmustur (Klein,
2011:101,102). Manhattan filminin girisinde Isaac karakterinin
New York tizerine yaptig1 konusma, yonetmenin gehir hak-
kindaki diisiincelerini ve onu romantize etme ¢abalarini 6zet-
ler niteliktedir. Sehir tizerine fikirlerini toparlamaya ve
etkileyici bir sekle sokmak isteyen Isaac, devamli denemeler
yapip basa donmektedir. Bu konusmada sehir; kalabaligy, gii-
riiltiisti, suglari, kirliligine ragmen 6viilmekte, New York'un
her zaman onun sehri oldugu sonucuyla konusma sona er-
mektedir. Filmdeki karakterin goriistiniin Allen'in kendi go-
riigleriyle de ortiisttigii aciktir.

Allen’in filmlerinde sehirler, genellikle miimkiin olan en

giizel, en romantik yonleriyle gosterilir. Ornegin, tipki1 Man-
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hattan filminin girisi gibi Midnight in Paris (2011) filminin girisi
de sehre bir 6vgii niteligindedir. Film girisinde Paris’in park-
lar1, en temiz, en diizenli yollar1 ve sokaklari, bastan sonra seh-
rin en giizel yerlerinden olusan goriintiilere yer verilmistir.
Ote yandan filmin hikayesi de Paris’e 6zgii bir hikayedir.
Filmde, Paris’te 1920’lerde yasamak isteyen Amerikali bir ya-
zarin, gergekten o doneme gitmesi ve sehirde yasayan sanat-
cilarla tanismasi anlatilmaktadir. Bu yoniiyle film, igerigi ve
karakterleri agisindan yalnizca Paris i¢in tasarlanmugtir. S6z
konusuiki film gibi To Rome With Love filmi de (daha kisa olsa
da) benzer bir agiligla baglar. Kamera, Roma’nin en giizel mey-
danlarindan birinde dolagir, tarihi caddelerden geger ve filmin
gececegi sehrin giizelligini (ve kimligini) ilk planlarda bize
gosterir.

Londra’da gekilen Match Point filminde sehir, tipk: diger
bircok Allen filminde oldugu gibi en giizel yonleriyle goste-
rilmektedir. Filmin baglarinda maddi durumu ¢ok da iyi ol-
mayan Chris'in yasadig1 ufak tefek zorluklar gosterilse de
bunlar 6n planda degildir. On planda olan gehrin sik mekan-
lar1, genis parklari, sergileri ve galerileridir. Bu mekanlar; yani
temiz ve yesil sokaklar, kafeler, restoranlar, parklar yénetme-
nin hemen her filminde kullanilmaktadir. Daha erken dénem
filmlerinden Annie Hall ve Manhattan’da, sonrasmda Husbands
and Wives,Crimes and Misdemeanors’ da, ya da Mighty Aphrodite
(1995), Anything Else, Whatever Works gibi filmlerinde aym ta-
nidik mekanlara rastlamak miimkiindiir.

Film Uzerindeki Hakimiyeti

Woody Allen, auteur bir ybnetmende gorebilecegimiz gibi,
filmlerin biitiin denetiminin kendisinde oldugunu séylemek-
tedir. Senaryosunu onaylayacak kimse yoktur, filmin son
montajini kendisi ¢ikarmaktadir, istedigi oyuncularla calisa-
bilmektedir (Kelly, 2011: 11). Biitiin siire¢ onun istedigi sekilde
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islemekte ve boylece yapmak istedigi biitiin filmleri yapabil-
mektedir. Hatta Allen, yapimlarimin kontrolii tamamen ken-
dinde olmasa film yapmay1 birakmisg olacagini da belirtmek-
tedir (Lahr, 2011: 182-184). Anlatmak istedigi hikayeyi istedigi
sekilde anlatabilmesini saglayan s6z konusu kontrol, filmle-
rinde onun 6zgiin sesinin goriilmesini daha da kolaylasmak-
tadur.

Allen, yaratic1 6zgiirliigiinii koruyarak devaml iiretim ha-
linde olmasinin sebebini ekonomik sebeplerle iligkilendirmek-
tedir. Biitcesinin ¢ok yiikselmesine izin vermeyen ySnetmen,
diizgiin igleyen bir yapim siirecini kontrol etmektedir. Onun
filmerindeki yapimcilar genellikle dagitim-gosterim iligkile-
riyle ilgilenmektedirler. Projenin bagindan beri siireci kontrol
eden Allen, projenin daima kendi kontroliinde kalmasiru sag-
lamaktadir (Ciment ve Tobin, 2011: 165-167). Bir filmin tireti-
minde yaratic1 6zgiirliigii olumsuz anlamda en ¢ok etkileyen
unsurlardan biri olan film biitgesi, yonetmenin yillar iginde
kurdugu diizen sayesinde onun i¢in herhangi bir problem ya-
ratmamaktadir.

Allen’1in da belirttigi gibi film, genellikle tam olarak senar-
yoya benzememektedir. Ornegin ayr sahneyi Allen, Bergman
ve Fellini bambagka ¢ekecektir (Moss, 2011: 62). Allen'in be-
lirttigi bu fark tam da auteur kuramin 6ne siirdiigii farktir. Bir
film olustururken yonetmen, filmin olusumuna kendinden bir
seyler katarak o6zgiin tislubunu yaratmakta ve bu belirgin
tislup onu digerlerinden ayirmaktadir. Bergman ve Fellini'nin
filmleri gibi Allen'in filmleri de kendine 6zgii filmlerdir.

Auteur kuram tizerinden yapilan elestirilerde, tipki bir ro-
manda yazarin yaptg gibi, esere imzasin atan kisinin sinema
alaninda yonetmen oldugunu ortaya ¢ikarmak amaclanmak-
tadir (Ozden, 2000: 108). Bu roman ve yazar benzetmesini
Woody Allen da kullanmaktadir. Filme romans: bir tarzda
yaklagmay1 sevdigini belirten Allen, her zaman “filmle yazi-
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yormus gibi” hissettigini soylemektedir (Bjorkman, 2011: 134).
Onun bu yaklagimy, kendini ve isteklerini filme yansitmasini,
boylece auteur bir yonetmen olarak anilmasini saglayan etken-
lerden biridir.

Sonug

Bu galismada, auteur kuram tizerinden Woody Allen’in fil-
mografisi ele alinmistir. Altrmugh yillardan baglayip giintimiize
dek gelen uzun kariyeri boyunca onlarca film ¢eken Allen'in,
auteur olarak tanimlanabilecek bir yonetmen oldugu varsayi-
mindan hareket edilmistir. Bu varsayim, Allen'in ¢ektigi film-
ler iizerinden incelenmistir. Oncelikli olarak auteur kuram
tanimlanmis, sonrasinda Woody Allen’in hayat: kisaca anla-
tilmis, ardindan da segilen bagliklar tizerinden yénetmenin
filmleri incelenmistir.

Birinci béliimde auteur kuramun ortaya ¢cikis siireci ve 6zel-
likleri aciklanmistir. Auteur kuramin koékleri, Alexandre As-
truc’iin 1948 yilinda ortaya atti1 caméra-stylo (kamera-kalem)
diistincesine dayanmaktadir. Sonrasinda ise Francois Truffaut,
Jean-Luc Godard, André Bazin gibi gesitli Fransiz yonetmen
ve elestirmenlerin katkilariyla kuram gelismistir. Bu noktada
auteur kuram tiizerine yazdig1 makalelerle Amerikal elestir-
men Andrew Sarris’in de kurama katkilar1 géz ard1 edilme-
melidir. Bu kuramla birlikte auteur olarak tanimlanan yonet-
menlerin kendilerine 6zgti, onlarin diistincelerini ve kisiligini
yansitan filmlere imza attiklar: diistincesi olusmustur. S6z ko-
nusu yansimanin miimkiin olabilmesi igin ise yonetmenin
filme, iiretim siirecinin basindan sonuna kadar hakim olmasi
gerekmektedir. Boylece yonetmenin kendisini eserine tam ola-
rak yansitabilmesi miimkiin olacaktir.

Ikinci béliimde 6ncelikle, Woody Allen’in sinemaya girdigi
donem olan altmigh yillarda sinemanin genel durumu ele alin-
mustir. Bu yillarda Fransa’da Yeni Dalga, ingiltere’de Ozgiir
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Sinema gibi bircok yeni akim ortaya ¢ikmis, sinema alaninda
onemli degisimler ve yenilikler gerceklesmistir. Yasanan de-
gisimler, yeni yonetmen kusaklarinin ortaya ¢cikmasina da ve-
sile olmustur. Allen'in béyle bir ortamda film yapmaya basla-
masmin onun yaratic1 6zgiirliigii adina 6nemli bir sans oldugu
aciktir. Amerikali yonetmen, boylece yapmak istedigi filmleri
kendine 6zgii tarziyla yapmak konusunda daha rahat davra-
nabilmistir.

Ikinci bslimde ayrica Woody Allen’in hayati,belli bash
noktalariyla ele alinmigtir. Cocukluk yillarindan beri sinemaya
ilgi duyan Allen, kisa skecler yazarak basladig kariyerinde
komedyenlik ve oyunculuk yaptiktan sonra yonetmen olarak
hizla ilerlemistir. Bu béliimde ayrica yonetmenin hayatiyla
filmlerinin bircok noktada yakin iliskide oldugu goriilmiisttir.
Ornegin Yahudi kokeni, yasadig1 sehir olan New York, miizik
tutkusu gibi kendi yasamindan bircok 6ge, filmlerinde de bu-
lunmaktadir.

Ugiincti béliimde Woody Allen'in bir auteur oldugunun be-
lirlenebilmesi i¢in onun filmlerinde kullarulan ve ona auteur
kimligini kazandiran 6geler belirlenmis, bu 6geler baghklara
ayrilarak yonetmenin filmleri tizerinden incelenmistir. Bu bas-
liklar su sekildedir: -Jenerik ve miizik, -Mizah anlayisi, -Tanri,
yasam ve &liim, -Karakterler ve iligkiler, -New York-gehirler
ve mekanlar, - Film tizerindeki hakimiyeti. Allen, yetmisli yil-
larin bagindan bu yana neredeyse her yil bir film cekerek is-
tikrarli bir tiretim temposu tutturmus, elliye yakin filmde
yonetmenlik yapmistir. Dolayisiyla bu béliimde tek tek film-
leri tizerinde durulmamis, yonetmenin filmografisinden, segi-
len bagliklara uygun filmler 6rnek olarak kullanilmistir.

Woody Allen’in bir auteur olarak tespit edilmesinde énce-
likli etken, onun gektigi filmler tizerindeki hakimiyeti olmus-
tur. Cektigi biitiin filmlerin ayn1 zamanda senaryosunu da
yazan yonetmen, filmlerin oyuncu se¢iminden son kurgusuna
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kadar biitiin asamalarinda s6z sahibidir. Dolayisiylaisini nasil
yapmak istiyorsa o sekilde yapabilmekte, filmlerine tipk: bir
yazar gibi kendi istedigi bicimi verebilmektedir. Bagliklarla in-
celenen, filmlerinde kullandig1 temalarmn ¢ogu kendi hayatiyla
dogrudan iliski icerisindedir. Yasamakta oldugu ve ¢ok sev-
digi New York sehri, filmlerinde daimi bir dekor gibidir. Caz
miizige olan tutkusu ise filmlerinde kullandig1 miiziklerde
kendini gostermektedir. Tanr1 ve 6liimle ilgili diisiinceleri,
filmlerindeki karakterlerin diisiince yapilarin1 da etkiler;
zaman icinde kendine 6zgii bir mizah anlayis: gelistirmis, bu
belirgin mizah anlayisim iligkiler tizerine, Yahudi kimligi tize-
rine, yasam ve 6liim gibi ciddi meseleler tizerine kurmustur.

Woody Allen filmlerinde tekrarlanan égeler, yonetmene ait
imzay1 tammay1 kolaylagtirmaktadir. Bir filmin onun elinden
ciktigini anlamak igin kisa bir siire izlemek yeterlidir. Onun
sinemas! giizel sokaklar1 ve parklariyla biiyiik sehirlerin,
6zelde New York'un, yasamla ilgili sorular1 olan karamsar ve
nevrotik karakterlerin, kolayca bagkasina asik olan kafasi ka-
risik ve mutlulugu arayan sevgililerin sinemasidir. Bu yonle-
riyle Allen, uzun yillardir iiretim yaptig1 sinema alaninda
kendine has bir tislup olusturmay1 basarmis auteur yénetmen-
lerden biridir.
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2. BOLUM
BOLLYWOOD'UN EN KLASIK FILMI
“HUM AAPKE HAIN KOUN..!” FILMINDE
ASK VE EVLILIK KAVRAMLARININ
TOPLUMBILIMSEL iNCELEMESI?

Begiim Erkan?

Ozet

Diinyanin en biiyiik sinema endiistrilerinden olan Bolly-
wood, kendi kiiltiirtinden yogun olarak etkilenip beslenir.
Ciinkii Hint sinema izleyicisi beyazperdede kendini gérmek
ister ve kendi sinemasinin pazar pay1 %95 olan bu endiistri
icin seyircisinin gérmek istedigini vermek en temel kuraldir.
Seyircinin perdede gormek istedigi kendi kiilttirti yani Hint
kiiltiirt ise karisik ve cok kapsaml bir kiiltiir olsa da temelde
beslendigi yer Hinduizm’dir. Ciinkii “Hindistan her seyden énce
Hindu'dur” Hinduizm'i sadece bir inang olarak diisiinmek,
genis bir mitolojiye ve felsefi diisiinceye sahip bu kavrama
haksizlik etmek demektir. Hinduizm bir kiiltiir, bir yasam bi-
cimidir. Bugtin Bollywood denildiginde akillara gelen roman-
tik agk filmlerinin kaynag1 da Hinduizm’e dayanir. Hindistan
kendi kiiltiiri icinde biiyiik énem verdigi ask kavramini,
Bollywood’da ¢okga kullanmaktadir. Sinema perdesinde ken-
dini gérmek konusunda hassas olan Hint seyircisinin kendi
kiiltiiriindeki agk ve agkin devami olarak kabul edilen evlilik
kavramlarini, kendi sinemasinda da aramas: oldukca dogal-
dur.

1- Bu makale, 2017 yilinda Prof.Dr. Esra Biryildiz damgmanhiginda, Begiim Erkan
tarafindan yazilm olan “Bollywood’da Ask ve Evlilik Temsilleri” adli yiiksek lisans
tezinin bir boliimiinden tiiretilmigtir.
2- Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisti, RTS Anabilim Dali, Sinema
Bilim Dali, Doktora Ogrencisi.
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Yapilan bu calisma Toplumbilimsel Arastirma Yontemi iz-
lenerek yapilmis bir ¢alisma olup, askin Hinduizm igindeki
yeri, toplumun agka ve agkin tamamlayicisi olarak goriilen ev-
lilik kavramina verdigi deger ve bu kavramlar Box Office India
verilerine gore hazirlanmis olan “Top Hits All Time” listesinin
ilk siradaki 1994 gosterim tarihli Salman Khan'in bagrol ol-
dugu “Hum Aapke Hain Koun..!” filminde detayl olarak ince-
lenmistir.

Sonug olarak; Bollywood'un en ¢ok izlenen bu filmindeki
ask ve evlilik kavramlariin varli ve sunus bicimleri filmin
kiiltiirel 6gelerden beslenmis oldugunu gosterirken sinemanin
toplumun bir yansimasi oldugu fikrini de pekistirir.

Anahtar Kelimeler: Hum Aapke Hain Koun, Agk, Evlilik,
Toplumbilimsel Analiz.
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Giris

Sinema; giizel sanatlarin dali olarak yansitilmaya uygun olan
filmleri gerceklestirme ve yaratma sanati, beyaz perde, yedinci sanat
(Ttrk Dil Kurumu)'tir. Sinema her sanat dalinda oldugu gibi
toplumun kiiltiirtinden ve icinde olustugu toplumdan asla
ayr disiintilemeyecek bir sanattir. Toplumun geleneklerin-
den, kiiltiirel degerlerinden ve hatta inanislarindan yogun bir
bicimde etkilenir, beslenir. Fakat giintimiizde diinya sinema-
larina tek tek bakildiginda hepsinde Hollywood etkisini gor-
mek miimkiindiir. Bu durumdan siyrilip kendi tarzim ve adin
korumay1 bagarms, Hollywood’dan sonra en biiyiik endiis-
triyi olusturmus bir tilke olarak Hindistan, tiim bu genelleme-
lerin disinda kalir.

“Bollywood” olarak diinyada ikinci sirada yer alan bu en-
diistri tilkenin kiiltiirtinii, geleneklerini ve giindelik yasam-
daki olagan durumlar: seyircisine net olarak gosterir. Oyle ki
Hint filmleri arasinda Hindu geleneklerinin yer almadig: Av-
rupai veya Hollywood gelenekleriyle donatilmis bir film bul-
mak neredeyse imkansizdir. Cok zengin bir kiiltiire sahip olan
Hindistan'da sinema yapimcilar1 hedef kitle olarak yalmzca
kendi ulusunu ve Hint kdkenli Avrupalilarla Amerikalilar:
hedef almaktadir. Ciinkii biiyiik bir endiistri olmasina ragmen
kendi insan1 sayesinde ayakta kalmaktadir. Diinyada kendi si-
nemasmnin pazar pay1 %95 olan tek iilke Hindistan'dir ve si-
nemaya gitmek biiyiik bir yoksullugun bulundugu bu iilke-
deki tek eglence aktivitesi olarak da goriilmektedir. Kendi in-
sanin1 hedef kitlesi se¢gmis olan Bollywood, Hinduizm inan-
cindan dogan derin ve kokli kiiltiiriinden ¢okca beslen-
mektedir. Ciinkii hedef kitlesi tarafindan kabul goren, istenen,
beklenen budur. Hint toplumu beyaz perdede kendini izlemek
kendinden bir parca gormek istemektedir. Kendi hayat bigim-
lerini ve kiiltiirlerini izlemekten biiyiik keyif duymaktadirlar.
Bu sebepten de filmlerde kiiltiire ve geleneklere dair cok sey
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gortilir. Hinduizm de bu kiiltiiriin en temel taglarindan biri-
dir. Hinduizm inancina bir din degil bir kiiltiir, bir yasayis bi-
¢imi olarak yaklasip incelemek daha dogru olur.

Hinduizm sadece bir inanis bicimi degil bir hayat tarzidir
(Dinler Kitabi, 2014: 90-91). Hindistan'da yasay1p Hint toplu-
muna mensup olan her insan inanist ne olursa olsun Hindu-
izm’den izler tagimaktadir. Aymi tanrilara inanmasalar dahi
ortak bayramlar kutlamakta ve ortak festivallerde eglenmek-
tedirler. Tiim bu sebeplerden 6tiirti Hinduizm'’i asla tek basina
bir din olarak ele almak dogru olmaz. Hinduizm, Hinduluk,
Hindistan kiiltiiriinii de yansitan Hint toplumunu tek bir sem-
siye altinda toplayan genis kapsamli bir kelimedir (Kaya, 2011:
7-10).

Hinduizm ¢ok genis kapsaml bir kavram (Kaya, 2011: 8)
oldugu icin yapilacak bu calismada sadece, Hint kiiltiirii
icinde oldukca 6nemli bir yere sahip, Hint insam ve Hinduizm
icin de bir o kadar 6nemli olan “ask” ve “evlilik” kavramlari
ele alinacak ve giiniimiizde Bollywood un simgesi haline gel-
mis olan romantik agk filmlerinin kaynagimi Hint kiiltiiriinden
aldig1 kanitlanmaya calisilacaktir. Box Office India verilerine
gore hazirlanmis olan “Top Hits All Time” listesinin ilk siraya
yerlestirdigi 1994 gosterim tarihli Salman Khan'in bagrol ol-
dugu “Hum Aapke Hain Koun..!” (Box Office India) filmi top-
lumbilimsel yaklagim y6ntemiyle analiz edilecektir.

Teori: Toplumbilimsel Yaklasim

Filmler tretildikleri tilkelerin kiiltiirlerine gore degisiklik
gosteren, toplumun yansimasi yapitlardir. Toplumbilimsel
yaklagimla bir filmi incelerken 6ncelikle bilinmesi gereken sey
bu sebeple incelenecek olan filmin tilkesinin kiilttirtidiir (Cor-
rigan, 2015: 127-128). Ciinkii kiiltiir kendini filmler araciigiyla
yeniden iiretir ve gelecege tasinir. Bu agidan bakildiginda
film, “kendi kendine konugan kiiltiir” (Ozden, 2014: 160)diir.
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Toplumbilimsel yaklagimla film analizi yonteminde ele ali-
nan film, toplumsal bir olgu olarak ele alinir ve analiz edilirken
filmde yaratilan dénemin toplumsal boyutlarinin ne kadar
yansitildig1 veya yansitilmadig1 aranir. Aragtirmaci, filmin
icindeki karakterler, olaylar, mekan, sorunlar ve ¢oziimleri
toplumun kiiltiirii kapsarmunda incelenip toplumun ne yoniinii
nasil yansitt1§1 ve bunun yasayan toplumla ortiisiip ortiisme-
digini saptar. Bunu yaparken de ¢esitli sorulara cevaplar verir;
“1. Belli bir film neden o kadar popiiler olur? 2. Bir filmin halk nez-
dinde bagarili olmasinda altta yatan nedenler nelerdir? 3. Toplum
belli bir filmden nasul etkilenir? 4. Filmler seyircinin hakkinda bize
neler soyleyebilirler?” (Biryildiz, 2013: 53-55). Aragtirmaci bu ce-
vaplarin hepsini filmin icinde bulabilmektedir.

Sinema ile icinden ¢ikt1§1 toplum arasindakii ligkisi ¢ok siki
oriiliidiir. Sinema bir toplumu, iginde yasadlgi dénemle bir-
likte dogrudan yansitir ve o toplumun kiiltiiriinii gelecege y6-
nelik olarak da sekillendirir. Kiiltiir, yasayan canli bir
kavramdir. Bu sebeple de devaml: degisim ve gelisim iginde-
dir. Bir film toplumun sahip oldugu kiiltiirii gelecege tasiya-
bilme giiciine sahip oldugu icindir ki gelecekte var olacak
kiiltiir yapisini belirleyen en 6nemli unsurlardan biridir.

Toplumbilimsel yaklagimda film, bir toplumbilimci gibi ele
alinip, toplumun deger yargilarini, normlarini, ideallerini ve
diinya goriisiinii, yansitan bir kiiltiir iriinii olarak degerlen-
dirilir. Bunu yaparken 6nemli olan gey incelenecek olan top-
lumun iyi sekilde tarunmasi ve 6grenilmis olmasidir. Filmin
icinde yer alan olaylarin, karakterlerin toplumun hangi y6-
niinii yansittigy, kiiltiir icindeki hangi 6geleri 6n plana ¢ikar-
dig1, hangi kiiltiirel motifleri referans gosterdigi toplum-
bilimsel yaklagimin inceledigi baglica konulardir (Berger, 1996:
91-96).

Hinduizm’in yalmzca bir inanis degil, bir yasam bi¢imi ve
bir kiiltiir olarak Hint toplumundaki etkileri ve izleri 6nemli-
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dir. Ask kavramina ve evlilik kurumuna iliskin anlamlandir-
malar ve toplumsal pratikler de bu inang ve kiiltiirden beslen-
mektedir. Bu baglamda calismamiz, Hinduizm'in felsefi-
tarihsel tartismasini yapmaktan ziyade, agk ve evlilik kavram-
lariyla olan kiiltiirel iligkisini aragtirmustir. Elbette Hint toplu-
munda kast sistemi tarihsel diizlemde &nemli olup giinii-
miizde de izleri devam etse dahi resmi olarak Hindistan’'da
1975 yilinda kast sistemi kaldirilmistir. Ancak yasal diizenle-
melerle kast sistemi kalksa bile kiiltiirel diizlemde etkileri
devam etmektedir. Bu ¢caligma ve analiz; 90 sonrasi Hint sine-
masinda yogun olarak iglenen agk ve evlilik konularinin Hin-
duizm’den kaynaklanan izlerini stirmektedir. Bu baglamda
arastirmanin sinirliliging, ask ve evlilik kavramlanmnn toplum-
bilimsel yaklasimla “Hum Aapke Hain Koun..!” filminin analizi
olusturmaktadir.

Zira incelenen film; sinif celiskisinin, bugiiniin Hint toplu-
muna etkileri gibi konular1 incelemek icin yeterli malzeme
olusturmamaktadir. Ancak incelenen film; agk ve evlilik kav-
ramlarina iliskin Hint toplumuna 6zgii kiiltiirel kodlar algi-
lay1p, ¢bziimlemeye olanak vermektedir.

Bu calismada kullanilan film isimleri orijinal olup, Bolly-
wood’da vizyona giren filmler bazen Ingilizce bazen Hindi
dili*yle adlandirilmaktadir.

Kavramsal Cerceve

Hint toplumu Hindu, Budist, Hristiyan, Miisliiman, Sihk,
Jain gibi. bircok farkli inanca sahip insandan olugsmaktadir.
Fakat Hinduizm bu inanis bicimleri icinde farkl bir yere sa-
hiptir. Niifusun %79.8'inin Hindu (Singh & Rukmini S., 2015)
olmasirun yan sira Hinduizm, Hindistan icin bir inanis bigci-

3- Hindidili, genellikle Hindistan'mn kuzey, merkez ve batisinda konugulan, Hint-
Avrupa dil ailesine ait bir dil olup Hindistan’da resmi kabul edilen 22 dilden biridir.
Ayrica Bombay (Mumbai) merkezli sinema endiistrisi olan Bollywood un kullandig
dildir.
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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minden ¢ok bir yasam seklidir. Hint kiiltiirii tizerinde etkisi
en yogun olarak hissedilen inanis da bu sebepten Hindu-
izm’dir (Kaya, 2011: 7). Oyle ki Hindu kelimesi tek bagina
anlam olarak bile Hindistanl1 demektir (Dinler Kitabi, 2014:
90). Hint kiltiirtinti baskin bir bigimde olusturan Hinduizm,
¢ok genis kapsamli ve cok derin bir kavramdir. Fakat bu inams
biciminde, kiiltiirde, felsefede, mitolojide, yasam biciminde ya
da nasil ifade edilmek istenirse istensin genel olarak Hindu-
izm’de agk ve evlilik kavramlar1 yogun olarak yer alirlar ve
o6nem arz ederler.

Tek basina agk Hint toplumu icin olduk¢a 6nemli bir kav-
ramdir. Hintkiiltiirti Hinduizm etrafinda gelisirken Hinduizm
ise genel olarak sevgi ve agkin yticeltildigi bir inanis, dahasi
bir yasam bicimidir. Ciinkii Hinduizm yasayan her canlinin
sevilmesi gerektigini dgiitler. Kotii hislerin, duygularin akil-
dan bile gegirilmesinin yanls oldugunu séyleyen bu inanis bi-
¢imi bariscil ve sevgi doludur (Sharma, 2000: 169-173). Bu
sebeple sevginin en biiyiik, en yiiksek hali olan agk ise Hindu-
izm icin ¢ok 6nemlidir. Daha da 6tesi ask Hinduizm icin kutsal
sayilir. Hinduizm’in kutsal kabul ettigi kitaplarda ve mitoloji-
sinde yer alan tanr1 ve tanricalarin ebedi ve tek agklarinin 6y-
kiileri, 6liimden sonra yeniden bedenlenip yeniden ayni ruha
asik olup onlara donitislerinin hikayeleri, imkansiz agk hika-
yelerinin mutlu sonlara sahip olusu, ask sayesinde 6liimden
bile déniilecegine inanilmas1 Hinduizm etrafinda temellenen
Hint kiiltiirti icin agkin yerini gozler 6niine sermektedir. Hin-
duizm icin agk en olmazi oldurur, 6niine ¢ikan her engeli
yikar, en karanlik tanrilarin bile vicdanlarini ortaya ¢ikarir.

Askin kiiltiirde sahip oldugu bu biiytik yer, kiiltiiriin en
6nemli temsilcisi ve tasiyicisi olan sinemada da kendine biiyiik
bir yer bulmustur. Bollywood denildiginde akillarda canlanan
romantik agk hikayeleri Hint toplumunun kiiltiirel gecmisi ve
birikimine dayanmakta ve giiniimiiz seyircisi i¢in de hala ca-
zibesini korumaktadir.
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7 Temmuz 1896 tarihinde Bombay Watson Oteli'nde Lu-
miére kardeglerin filmleriyle Hindistan’a giren sinema, Hint
toplumunun tutkusu olmay1 o tarihten baglayarak bugiine
kadar siirdiirmiistiir. Hindistan'in ilk kurmaca filmi olan
“Pundalik” 1912 yilinda bir Ingiliz yénetmen tarafindan gekil-
mis olsa da (Teksoy, 2009: 203) Hindistan film endiistrisinin
babasi olarak 1913’de “Raja Harischandra”y1¢eken Dadasaheb
Phalke kabul edilir (Dhingra, 1969: 2). Ciinkii kariyeri boyunca
genellikle Hint mitolojisinden beslenen filmler yapan Phalke,
filmlerinde duragan kamera kullanimi, erdemli kahramanlar,
magdur olmus iyiler gibi giintimiiz Hint sinemasinin 6zellik-
leri arasinda sayilan bircok 6geyi Hint sinemasina katan kisi-
dir (Teksoy, 2009: 204). Phalke sinemanin toplumlarin bir
yansimas! oldugunu kesfedip Hint kiiltiiriinii beyaz perdeye
aktaran ilk kisidir. Bu da onu ayn1 zamanda giiniimiiz roman-
tik Bollywood unun olugmasina kap1 acan isim de yapmakta-
dir.

Bugtin Bollywood denildiginde akillara gelen o romantik
mutlu sonlu filmler tam anlamiyla Hint sinemasinda su se-
kilde ortaya ¢ikmistir; 1990’lardaki Hint sinemasinin konu ag-
mazina girmesi ve iilke ekonomisindeki sikintilarin film
endiistrisine olan yogun etkileri sinemacilar1 bir formiil gelis-
tirmeye itmistir. 1980’lerin sonunda bag gosteren siyasi ve eko-
nomik iktidarsizliklar nedeniyle Hindistan'in diinya genelinde
itibar kaybetmesi ve bu itibarsizlasma sonucunda yurtdigin-
dan Hindistan’a yapilan yatirimlarin geri ¢ekilmesi, tilkenin
IMF ve Diinya Bankasi’'ndan aldiklar: borglar1 geri 6deyeme-
yerek iflasin esigine gelmesi, ekonomideki bu durumu diizelt-
mek amach yapilan ¢alismalar sirasinda 1992’de Hindistan
borsasinin ¢okmesi (Kulke & Rothermund, 2001: 474-475) il-
keyi iyice kaosa stirtiklemistir. Bunlarin disinda yine 1992'de
Ayodhya’daki Babri Mescidinin yikilmasi ve bunun sonu-
cunda ¢ikan olaylarda 2000 vatandagin hayatin1 kaybetmesi
(John Fuller, 2004: 262), 1993'de Bombay’da yagsanan seri bom-
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balama olaylar1 (Karkaria, 2015) gibi i¢ karigikliklarin devam
etmesi, halki umutsuzluga siiriikleyerek iilkeyi siyasi ve eko-
nomik olarak daha da ¢okiige itmistir. Boylesi zor ve sikantili
bir dbnemde sinema endiistrisi, halkin1 bu durumlardan gekip
cikarabilecek, kendi cikarlari icin de yararh olabilecek neseli,
Hint toplumunun sevebilecegi romantik ask filmlerine agirlik
vererek gliniimiiz Bollywood unun énceden yazilmis formdil-
leri iizerine yepyeni ve saglam bir yol ¢izmeye basladi

Onceden olusturulmus romantik agk filmlerinin icerikle-
rinde yenilikler yapmaya baslayan Bollywood, bu dénemde
teknoloji sayesinde de seyirciye daha iyi bir goriintii sunarak
seyir keyfini artirmis oldu. Eski dénemde erotizmi saglamak
icin kullanilan sarkilar yerini tam anlamiyla birakmasa da
Ozellikle kadin seyircilerinin ilgisi cekebilmek icin erkek basrol
oyuncular filmlerde ¢cogu sahnede {istsiiz oynamaya bu do-
nemde baglad1 (Shiekh, 2016: 192-196).

Bollywood un romantik agk hikayelerinin en 6nemli 6zel-
ligi ise muhakkak “mutlu son” (Daniels, 2016: 44)larla bitmesi-
dir. Hint sinemasinin sahip oldugu mutlu son anlayis: ise,
asiklarin kavusup evlenmesi veyahut evleneceklerine dair bir
soz ya da olayla bitmesidir (Kasbekar, 2006: 200). Evlilik, Bolly-
wood filmlerinde 6zellikle de 1990'larda ¢ok 6nemli bir olgu-
dur. Evliligin ugur ve bereket getirecegine inanilan Hinduizm’
de, evlilik torenleri en cok 6nemsenen ve titizlikle hazirlanan
torenlerdir (Klostermaier, 2007: 44-46). Filmlerde bu denli
onemli, uguruna inanilan térenlerin var olmasi sikint1 iginde
olan toplumu eglendirmek ve gelecek giinlerin giizel olaca-
gna dair umut vermek amachdir. Evliligin Hint toplumunda
bu denli 5nemli olmasirun bir diger nedeni ise agk1 kutsadigina
ve pekistirdigine inanilmasidir. Evlilik Hint toplumu igin bir
zorunluluktan ¢ok agkin bir parcasi olarak goriilmektedir, ask:
yasatan ve onu her gegen giin daha artiran bir olgu.

Bu dénemde gekilen ve giiniimiiz Bollywood unun formii-
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liinii en iyi yansitan en 6nemli ti¢ film yine donemin en 6nemli
starlan tarafindan cekilmis olan; Salman Khan’'in basrol ol-
dugu “Hum Aapke Hain Kaun” (1994), Shah Rukh Khan'in bas-
rol oldugu “ DilwaleDulhania Le Jayenge” (1995), Aamir Khan'in
basrol oldugu “Raja Hindustani” (1996) filmleridir (Daniels,
2016: 140). Bunlar disinda 1990’larda olusturulan bu formidille
cekilmis bircok film de bulunmaktadir. Ozellikle Shah Rukh
Khan'in bagrol oynadigi filmler giiniimiizde Bollywood denil-
diginde akillara ilk gelen romantik agk filmleridir; “Duplicate”
(1998), “KuckKuck Hota Hai” (1998), “Kabhi Khushi Kabhie
Gham...” (2001), “My Name is Khan” (2010), “Dilwale” (2015)
(IMDB). Dénemin bir diger star1 olan Aamir Khan da aym dé-
nemlerde “Qayamat Se Qayamat Tak” (1988), “Love Love Love”
(1989), “Dil” (1990), “Akele Hum Akele Tum” (1995), “Ishq”
(1997) gibi romantik agk filmleri cekmistir (Sharma, 2000: 298-
317). Salman Khan ise ¢ektigi “Maine Pyar Kiya” (1989 “Saajan”
(1991), “Love” (1991), “Ek Ladka Ek Ladki” (1992), “Sangdil
Sanam” (1994), “Pyaar Kiya To Darna Kya” (1998), “Dulham Hum
Le Jayenge” (2000), “Dil Ne JiseApna Kaha” (2004), “ Partner”
(2007) gibi romantik agk filmleriyle Bollywood’a adin1 altin
harflerle yazdirmus bir diger stardir (Khan, 2016: 245-271).

Bu dénemde ¢ekilmis olan tiim bu filmler konu ve bigim
olarak dogrudan Hint seyircisine hitap etmektedir. Filmlerde
oynayan oyuncularin ise Hindistan'in gelmis ge¢mis en biiyiik
starlar1 olmasi yakin dénemde gelistirilmis olan bu romantik
agk filmlerini Bollywood'un temel tag1 yapmgtir. Hint kiilti-
riinde agk ve evlilik kavramlarina verilen degerin biiytikliigii,
olustugu toplumun bir yansimas: olarak dogan sinemada da
kargilik bularak, romantik agk filmlerini Bollywood un simgesi
yapmugtir. Sinemanin Hindistan’a girdigi donemden bugiine
Bollywood’da en ¢ok yapilan film tiirii haline gelen romantik
agk filmleri, bugiin herhangi bir sinema seyircisine Bollywood
denildiginde akillara gelen ilk sey olmay1 bagsarmustir. “Ask”
Hint kiiltiirti icin 6nemli oldugu kadar ge¢misten giintimiize
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Hint sinemasinin da vazgecilmez bir 6gesi olmus, bununla da
kalmay1p tek basina bu biiyiik endiistrinin simgesi haline gel-
mistir.

Bulgular: “Hum Aapke Hain Koun..!” Filmi Konusu ve

Analizi

Yonetmen: Sooraj R. Barjatya

Goriintii Yonetmeni: RajanKinagi

Yapimcr: Ajit Kumar Barjatya, Kamal Kumar Barjatya, Raj-
kumarBarjatya,

Senaryo: Sooraj R. Barjatya

Oyuncular: Madhuri Dixit, Salman Khan, Mohnish Bahl,
Renuka Shahane, Anupam Kher

Yapim Yili: 1994

Siire: 206 dakika

Tiir: Komedi, Drama, Miizikal

Ulke: Hindistan

Filmin Ozeti

Rajesh ve Prem aileleri kiiciikken vefat etmis ve amcalar1
Kailashnath tarafindan biiytitiilmiis iki kardestirler. Onlar bii-
yiitmek i¢cin hi¢ evlenmemis olan amcalar: gelecekleri icin de
cok calismis ve biiyiik bir sirket kurmustur. Biiyiik kardes Ra-
jesh de amcasiyla birlikte aile sirketlerinde ¢alismaktadir.
Prem ise MBA yapmakta olan ¢caliskan bir geng fakat bir yan-
dan da yaramaz bir ¢ocuktur.

Kailashnath, Rajesh’i evlendirmek istemektedir ve ona
uygun bir gelin bakar. Halalar1 hem Rajesh hem de Prem i¢in
zengin gelin adaylar1 bulmaktadir fakat bu adaylar Kailash-
nath’in icine sinmez. Bir giin bir profesér olan halanin kocasi
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bir meslektasirun kizini Kailashnath’a gosterir. Kailashnath'in
da eski arkadasi ¢ikan Prof. Siddharth Choudhury’nin kizim
cok begenen Kailashnath, Prem’le birlikte bir plan yapip Ra-
jesh’le profesoriin kiz1 Pooja’y1 tanistirmaya karar verirler ve
kutsal ziyaret icin Ram Tekri’de bulunan profesor ve ailesinin
yanina yine kutsal ziyaret bahanesiyle giderler.

Profesor Siddharth’in iki kiz1 vardir. Biiyiik kiz1 Pooja, Ra-
jesh gibi oturakly, sessiz, iyi kalpli oldugu kadar giizel biridir.
Kiigiik kiz1 Nisha ise Prem’le birbirlerine benzerler, caliskan
ve zeki olmasinin yamn sira o da kiigiik bir cocuk gibi yaramaz,
ele avuca sigmayan biridir.

Rajesh’le Pooja'nin tanusmasi igin gidilen bu gezide ilk Nis-
ha’yla Prem karsilasirlar ve Prem ilk anda kim oldugunu bile
bilmedigi Nisha'dan ¢ok etkilenir. Bu sirada Rajesh ve Pooja
da tanustirilirlar, ortak zevklere ve benzer 6zelliklere sahip bu
cift de birbirlerine agik olur ve biiyiiklerinin de istedigi gibi
evlenmeye karar verirler. Biiytik bir nisan térenin ardindan
yine biiyiik bir diigiinle evlenen cift, amcalar1 Kailashnath'la
birlikte yagsadiklar: eve geri doner ve mutlu bir evlilik siirmeye
baslarlar. Evdeki herkesle ictenlikle ilgilenen Pooja evin negesi
ve iyilik kaynag olmustur. Hizmetlilerden aile bireylerine
Pooja’y1 evde sevmeyen yoktur. Birbirlerine bu siirecte daha
da cok asik olan Pooja ve Rajesh de artik bebek beklemektedir
ve hamileliginde ona yardimci olmasi igin ailesi kiz kardesi
Nisha’y1 da yanina gonderir.

Pooja ve Rajesh’in nisan ve diigiin térenleri sirasinda bir-
birlerinden hoslanmaya baslayan Prem ve Nisha da ayr se-
hirlerde yasamalarina ragmen birbirlerini hi¢ unutamazlar.
Ablasinin hamileliginde ona yardimc1 olmak icin eve giden
Nisha bu stirecte Prem’le birbirlerine biiyiik bir agkla bagla-
nirlar. Dogumdan sonra kendi evine ziyarete gitmesi icin yen-
gesi Pooja’y1 Prem arabayla gétiiriir ve bu sirada Nisha'yla
olan iligkilerini ve agklarini anlatir. Buna ¢ok sevinen Pooja eve
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dondiigiinde diigiinlerini yapacaklarindan bahseder fakat
baba evindeyken gecirdigi talihsiz bir kaza sonucu hayatiru
kaybeder. Prem ve Nisha'nin agkiru 6liim déseginde kocasina
anlatmaya caligsa da basaramaz.

Pooja 6ldiikten sonra iki evde de yas havasi olugur. Evleri-
nin nesgesini, iyilik meleklerini kaybeden aileler ¢ok tizgiindiir.
Rajesh hayatimn agkini ve ¢ocugunun annesini kaybetmistir
ve perisandir. Profesor ve esi bu durum hakkinda disiintip
Rajesh’le Nisha'nin evlenmesini uygunbulurlar. Prem abisinin
ve yegenin iyiligi icin askini feda edip sesini ¢ikarmaz. Ufak
bir yanlis anlagma ytiztinden kendini Prem’le evlenecek sanan
Nisha da bu duruma razi olur ve diigiin hazirliklar1 baglar.
Hazirliklar sirasinda Rajesh’le evlenecek oldugunu 6grenen
Nisha tiziilse de agkini feda edip yegenine annelik yapacaktir.
Rajesh diigiinden 6nce Nisha'ya birine asik olup olmadigim
bu karardan emin olup olmadigini soran bir mektup yazmis
olsa da ona da bir cevap vermeyerek diigiiniin yapilmasina
razi olur. Diigiin giinii Prem’e son bir mektup yazarak ona
veda eder ve ablasinin ona Prem ile olacak diigtiniinde tak-
mast icin verdigi kolyeyi de geri gonderir. Fakat mektup Prem
yerine Rajesh’in eline geger. Tiim olanlar1 anlayan Rajesh aile-
leri toplayip Prem’le Nisha'nin agkini aciklar ve onlari evlen-
direrek esinin son dilegini gerceklestirmek istedigini sdyler.
Diigiin ttim hiziyla devam ederken sadece damat degisir. Her-
kesin mutlu bir sekilde dans edip eglendigi bir sahneyle film
sona erer.

Filmde Ask Kavram

Film icinde birden fazla agk ve agk bicimi yer alir; basrolle-
rin zor elde ettigi fedakarlikla dolu biiyiik agki, Rajesh ve Poo-
ja’mun gorticli usulii tarugmalarina ragmen aralarinda olusan
ve evlilik sonrasinda gitgide biiytiyen agklari, Profesor Sidd-
harth’la eginin yillardir hi¢ sénmeyen istikrarli ve olgun agk:
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ve son olarak da Bhola ile Rita’nin Shakuntala esintili masals1
agki.

Ik olarak basrol olan Prem ve Nisha’run aski, film icindeki
genclik askini temsil etmektedir. Genglik askindan kasit agkin
ele avuca sigmadigi, duygularin zor gizlendigi, dinamik ve he-
yecanl bir agktir. Filmdeki en geng cift olan Prem ve Nisha ka-
rakter olarak da hareketli, sakaci ve cocuksudurlar. Asklar1 da
aym karakterleri gibi negeli baglar fakat bir noktada onlarin da
agkimin Hint mitolojisinde yer alan; hem Hint mitolojisindeki
hem de diinyadaki ilk ask 6ykiisii olan birbirine agik olmus
oltimlii ve 6liimstiziin bir lanetle ayr1 kalmasi ve kavusmasini
anlatan Pururavas ve Urvasi'deki Urvasi’'ye kavusabilmek icin
cile dolduran Pururavas (Can, 2002: 111-120); yine mitolojik
bir karakter olan Savitri'nin kocast igin her ttirlii seyi goze alip
korkusuzca ve kimseden yardim almaksizin kendi giicti, sa-
dakati, fedakarlig1 ve cesaretiyle Satyavan’i 6liimden kurtar-
dig1 (van Buitenen, 1981: 760-761) ask oykiileri gibi 6zveri,
baglhilik ve fedakarlik icerdigi goriiliir.

Ailelerinin huzuru ve mutlulugu icin kendi agklarim ikinci
plana atan bu cift filmin sonunda yine Hint mitolojisindeki 6y-
kiiler gibi kendi mutlu sonlarina kavusup bunu evlilikle tac-
landirirlar. Prem ve Nisha'nin agki eglencelidir. Aralarinda
daima bir ¢ekisme olan bu cift agklarini aralarindaki bu tatli
cekismeyle taze tutarlar. Birbirleriyle atisip kavga ettikce bir-
birlerine yakinlasan bu ¢ift sonsuz bir agkla birbirilerini sev-
meye baglarlar ve evlenmek isterler. Ciinkii ask taglandiran
evliligi diistinmeden sadece agklarina odaklanip agklarinu ya-
sayan ¢iftler Hint mitolojisinde oldugu gibi Bollywood filmle-
rinde de goriilmez.

Evlilik her asik ciftin birinci hedefidir. Asklarin belirli bir
mesafede yasayan bu ciftin film boyunca birka¢ kacamak ba-
kistan ve bir iki sarilmadan 6teye gittigi gériilmez. Ozellikle
2000 6ncesi Bollywood filmlerinde 6piismenin bile nadiren
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gerceklesmesinin sebebi istenilen erotizmin bu filmlerde dans
ve miiziklerle olusturulmasidir (Shiekh, 2016: 192-196). Bir
yandan da Bollywood’da filmlerdeki basrol erkeklerinin cin-
sellik taleplerinin olmamasi agklarinin i¢tenligini de temsil
eder. Kadini cinsel olarak arzulayan karakterlerin genellikle
kotii adamlar olmasi da bu sebeptendir. Bu Hint kiiltiiriinde
yaygin olarak goriilen bir durumdur. Evlilikten sonra on giin
beklemesi gereken erkegin bu on giin sonunda da kesinlikle
kadin1 zorlamamasi ona yumusak ve kibar davranmasi, onun
giivenini ve ricasin aldiktan sonra ona yaklagsmas: dgiitlenir
(Vatsyayana, 2014: 75-80). Prem ve Nisha da film boyunca de-
falarca yakinlagma firsat1 elde etseler de toplumsal ve kiiltiirel
ogretilerden dolayi asla ileri gitmezler ve klasik Bollywood ku-
rallar1 icinde kalirlar.

Rajesh ve Pooja ise filmde geleneksel agk ve evliligin birebir
temsili gibidir. Hinduizm’de yer alan ideal evlilik bicimi ola-
rak goriilen Brahma Vivaha'daki* (Viswanathan, 2014) gibi ai-
lelerinin uygun goriip tanigtirdig: bu ¢ift birbirlerine agik olup
evlenmeyi kabul ederler. Prem ve Nisha gibi eglenceli ve ¢o-
cuksu bir agklar1 en basindan beri hi¢c olmaz. Onlarin aski
daima olgun ve dingindir fakat zaman gectikce agklarinin art-
tig1 ve sevgilerinin biiyiidiigii gosterilir. Ilk tarugtiklar giinden
evliliklerinin son dakikasina kadar aralarindaki utang ve mah-
cubiyet varligini korur. Filmin basindaki sarki sdzlerinde his-
sedilen mahcup agk bu ¢ift arasinda da net olarak goriilmek-
tedir. Rajesh ve Pooja kusursuz agk ve evliligi temsil eder. Ha-
yatlarinda yolunda gitmeyen hicbir sey yoktur. Pooja’run ta-
lihsiz bir gekilde hayatin1 kaybetmesi bile Rajesh’in agkini
muhafaza etmesine engel olmaz. Hayattun agkinin 6lmesine
ictenlikle tiziilse de ¢ocugu ve ailesiyle yeniden mutlulugu
bulur. Filmin bagsindan sonuna yaptig1 her hareketle melek

4- Goriicii usulii evlilik olan Brahma Vivaha'ya aileler karar verir ve ¢ocuklarina
teklif gotiirtirler. Higbir zorlama yoktur. Ceyiz gelenegi de bulunmayan bu evlilik
bigimi Hinduizm’de herkesin mutlu oldugu ideal evlilik bigimi olarak diigiiniiliir.
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gibi biri oldugu imaiji ¢izilen Pooja'nin 6liimii onun gercekten
bir melek oldugu diistincesini pekistirerek seyircinin de mutlu
sonuna golge diisiirmemektedir.

Filmdeki en olgun cift olan Profesor ve esi de bunca yila
ragmen agklarini ilk giinkii tazeliginde korumuslardir. Profe-
soriin esine duydugu ask bir giin bile azalmamuistir. Okul y1l-
larinda Profesor, Rima ve Kailashnath ii¢ iyi arkadastirlar.
Fakat Profesor ve Kailashnath; arkadaslar1 olan Rima’ya agik-
tirlar. Daha sonra Rima ve Profesor birbirini severek evlenmis-
lerdir. Filmde yer alan bir sahnede Profesér, okul donemle-
rinden bahsederken Kailashnath’in ve hatta okuldaki tiim er-
keklerin de esi Rima’ya agik oldugunu soyleyerek 6viinmekte
ve esinin giizelliginin glinden giine arttifini da sdylemektedir.
Bu da hem egine duydugu agki hem de onunla evlenebildigi
icin duydugu gururu net olarak gostermektedir. Hindistan’da
agka duyulan sayg1 yine bu sahnede Profesor’iin Kailash-
nath’dan esi icin sarki soylemesini istemesiyle gosterilmekte-
dir. Yillar once kendi gibi Kailashnath’in da esine asik oldu-
gunu bilen Profesor en ufak bir kiskan¢hik duymaksizin Kai-
lashnath’in agkina halen sayg1 duymaktadir. Kailashnath da
ayni Profesor gibi icinde bu agkla ilgili hi¢bir kiskanglik tagi-
maz ve soyledigi sarkida ise hem eski agkin1 hem de arkadasi-
nin esine olan agkini 6ven sozler yer almaktadir;

“Bugiin kalbimdeki ne ilging bir duygudur. Diiniirii-
miin éniinde sarki soyliiyorum. Benden istedigin gibi
bugiin sana bir sarki soyleyecegim. Kiipeleri sanki gii-
negle ay gibi, sarisi nasil da giizel duruyor. Sana bir sir
verecegim; kocast ona deli gibi agik, bugiin bile halhal-
lar1 ses gikardiginda giiliimsiiyor. Dudaklarindaki te-
bessiim, gdzlerindeki mahcubiyet. Oyle saf bir Lituf.
Sana bir sir verecegim; diiniiriim kutsanmg biri.
Crinkii karisi cennetteki tanrica Lakshimi gibi biridir.”
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Hem eski agkin1 6ven hem de Profesor’iin esine duydugu
aski anlatan bu sarkiy1 sdyledikten sonra ise diintirler birbirini
kutsar ve yemek yedirirler. Hindistan’da agk ne sekilde olursa
olsun Damayanti ve Nala® mitolojik oykiisiinde oldugu gibi
Tanrilar tarafindan sayg: duyulan kutsanmis bir duygudur
(van Buitenen, 1981: 322-364) bu yiizden de zamaninda ayru
kadina agik olan bu iki arkadas yillar sonra bile birbirlerinin
agkina sayg1 duymaktadirlar. Ayrica Kailashnathin hig evlen-
memis olmas1 da sadece yegenlerine babalik yapmasindan
kaynakli degildir. Askin ebedi oldugu Hint kiiltiirtinde bir
kere asik olunur. Gengken asik oldugu kadinla evlenememis
olmas1 da Kailashnath’in émriinii yegenlerine adayip yalniz
gecirmesine sebep olarak gosterilebilir. Bu durum filmdeki
temsil edilen agkin Hint kiiltiirtindeki ebedi ask kavramuyla
ters diismesini engelleyerek ask kavrami hakkinda akillarda
soru isareti birakmamustir.

Askin filmdeki en ilging hali olan Bhola ve Rita filmin son
sahnesine kadar karsilikli bir agk yasamazIlar. Fakat film icinde
ask temsili bakimindan ilging bir yere sahiptirler. Bhola iini-
versitede Shakuntala® tizerine aragtirmalar yapmaktadir ve
kendi Shakuntala’sin1 bulmaya calistig1 dile getirilir. Tam bu
sirada Rita’y1 goriir ve onun goziinde Rita, Shakuntala’nin do-
nemsel kiyafetlerini giymis bir bicimde stiziilerek éniinden
gecer. Gorduigii ilk anda hayatinin agki olacagini anladig:
Rita’y1 her goriisiinde ayni biiytilii ve masals1 hava olusur.
Rita, Bhola'nin goziinde daima Shakuntala gibi giyinmis giizel
bir kizdir. Filmin sonuna kadar bu askina bir karsilik alamasa
da filmin son sahnesinde Rita da Bhola’y1 Kral Dusyanta ki-
yafetleri icinde goriir ve ona asik oldugunu anlar.

5- Hinduizm’de dinsel edebiyat tiirii Smriti- Itihdsa baghg: altindaki Hint destam
olan Mahibhdrata'da gecen fedakarliklarla dolu Tanrilarin dahi sayg gdsterdigi
anlatilan agk dykiisii.

6- Hint Mitolojisine ait bir agk dykiisii olup Shakuntala ve egi Kral Dusyanta’nin
fedakarlik ve sadakat dolu agkini anlatir.
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Filminicinde mitolojideki en tinlii dykiilerden biri olan Sha-
kunta’nun yer almas: da agk temsili agisindan filmi ilging kilar.
Hint toplumunun duymaya asina oldugu, ask hikayesi de-
nince akillara gelen bu 6ykiiye boylesine romantik bir filmde
yer verilmesi filmin toplum tarafindan begenisini de arttiran
unsurlar arasinda sayilabilir.

Bu ¢ok belirgin ciftler disinda da filmin birka¢ sahnesinde
goriileniki asik ¢ift daha bulunmaktadir; Hala ve esi Ajit, Lallu
ve Chameli. Hala ve esi Ajit uyumsuz ve siirekli tartisan bir
cift gibi goziikmektedirler. Hala gosteris meraklis1 zenginlik
seven ve birazda duygusuz bir kadindir. Ajit ise onun aksine
kendi degerleri olan sevgiye her seyden ¢ok nem veren bir
adamdir. Filmin sonlarina kadar aralarinda bir agk ve uyum
goriillemeyen bu cift ettikleri biiyiik bir kavgadan sonra filmin
son sahnesinde agklarini hatirlayip bu aski bir ¢ocukla taglan-
dirdiklar: goriiliir. Yine film boyunca birlikte evin her isine
kosan Lallu ve Chamelli’de bu sahnede agklarm ortaya ¢ikarip
beraber dans ederler.

Filmde yer alan herkesin filmin sonunda hayatin1 paylaga-
cag1 askini bulmasi filmin agka verdigi onemi net olarak gozler
oniine serer. Upanishad”’larda yer alan Yaksha ve Yudhisht-
hira’nin soru cevaplarinda “Kalpsiz olan nedir?” “Kalpsiz olan
tagtir.” (Kaya, 2016: 46) boliimiinden de anlasildig tizere Hint
kiiltiirtinde kalbi olmayan, icinde sevgi tasimayan, asik ola-
mayan tek sey tastir, yasayan her canlinin diinya tizerinde se-
vecegi, agik olacag: biri vardir. Filmde de herkesin kendine eg
bulmas1 Hinduizm’deki ve Hint felsefesindeki bu durumla 6r-
tiismektedir. Gergekten birbirini seven herkes kavusur. Fakat
filmdeki agk kavrami da ayni mitolojik ve tarihi hikayelerde
oldugu gibi sabir, 6zveri ve fedakarlik istemektedir. Tarihte
Dhola ve Maru®nun tiim zorluklara gogiis gererek bir araya

7- Upanishad: Hinduizm'in kutsal metinleri icinde Sruti'ler (kulaktan kulaga
yayilarak ezberlenmis kitaplar) arasinda yer alan ve cogunlukla Hint felsefesine yin

veren kaynaklardir.
8- Tarihte gercek olduguna inamlan Rajasthan’in en popiiler agk hikayesi.
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gelmesini anlatan (Wadley, 1983: 3-25) veya mitolojide Puru-
ravas ile Urvagi'nin bir lanetle ayrilip kavugmak i¢in belirli fe-
dakarliklar yaptiklar1 (Can, 2002: 111-120) dykiilerindeki gibi
filmde de kahramanlar agklarindan ve hayatlarindan yaptik-
lar1 fedakarliklar, gosterdikleri sabir ve 6zveriyle birbirlerine
kavusurlar. Esini kaybeden Rajesh bile hayatirun geri kalaruru
biricik gocuguyla ve sevgilisinin anisiyla gecirecegini hissetti-
rir. Ayn1 Hint mitolojisinde yer alan tanr1 ve tanrigalarin hika-
yeleri gibi filmdeki agklar da ebedidir, eslerden biri 6lse dahi
aralarindaki ask asla bitmez.

Filmde Evlilik Kavrami

Biiyiik bir kismi nisan ve diigiin torenleriyle gecen filmin
evliligi yerlestirdigi konum agktan ¢cok da uzakta degildir. Ev-
liligin, agk yiicelttigini ve her agkin mutlu sonu olduguna isa-
reteden film, evlilik kavramina en az agka verdigi deger kadar
deger vermektedir.

Evlilik kavramurun cogunlukla Rajesh ve Pooja ciftiyle tem-
sil edildigi filmde bu ciftin nisan ve evlilik torenleri sirasmnda
Prem ve Nisha'ninsoyledigi sarkinin sézleri Hint toplumunun
evlilige bakis acisin1 da net bir sekilde yansitmaktadir;

“(Prem) Yiice Ram, ne giizel bir ¢ift yarattin. Abimi ve
yengemi tebrik ederim. Bu diinyada baska hangi téren
kalpleri baglayabilir. (Nisha) Siikiirler olsun bu hayirl
an geldi. Ablanm ve enigtemi tebrik ederim. Bu diinyada
bagka hangi toren kalpleri baglayabilir.”

Evlilik, ayn1 Hint kiiltiirtinde oldugu gibi filmde de kalpleri
birbirine baglayan, agki pekistiren kutsal ve 6nemli bir téren-
dir. Nigan ve diigiin térenleri sirasinda herkes ¢ok mutlu ve
negelidir. En sik kiyafetlerini giyinmis konuklar, bol ve cesitli
yapilmis yemekler, siislerunis ihtisamli evler bu térenlerin ol-
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mazsa olmazidir. Ciinkii Hint kiiltiiriine gore evliligin sorun-
suz olmasl icin torenin de miikermunel olmas: gerekmektedir
(Klostermaier, 2007: 44-46). Filmin biiyiik bir kismi1 bu téren-
lerle gectigi icin de filmin geneline mutlu ve eglenceli bir hava
hakimdir. Herkesin inanilmaz bir mutluluk i¢cinde konusup
eglendigi dans edip kosustugu bu tip térenlerde yapilan evli-
ligin eve getirecegi ugur ve bereket vurgusu yapilir. Upanis-
had’larda “Evin efendisinin dostu kimdir?” sorusuna verilen
“Evin efendisinin dostu karisidir.” cevabinda (Kaya, 2016: 46) ol-
dugu gibi Hint kiiltiirtinde kadinin rolii sadece es olmak degil
ayni zamanda dost olmaktir. Birbirleriyle evlenen ciftler hem
es hem de dost olarak birbirlerine daima yardimc olurlar.
Esine hem bir asik hem de bir dost olan kadin ayn1 zamanda
ev halki tarafindan da el iistiinde tutulur ve sevilir. Evlenen
cift 6zellikle de eve gelen gelin, geldigi eve huzur ve mutluluk
getirmektedir; ayn1 Pooja’nin yaptig1 gibi. Muhtesem bir dii-
giinle evlenen Pooja ve Rajesh’in evlilikleri ve Pooja’nin eve
getirdigi mutluluk uzun bir miizikli sahneyle anlatilmaktadir.
Ayni nigan ve diigiin torenleri gibi kusursuz ve muhtegem bir
evlilikleri vardir. Evlilik bagiyla ailenin bir parcasi olan Pooja
artik evin mutluluk kaynag1 haline gelmistir ve bu mutlulugu
bir de bebekle taglandirmislardar.

Evliligin getirdigi mutluluk ve ugura inanan Prem de kendi
ailesini kurmak bu mutlulugu yakalamak istemektedir. Her
firsatta yengesinden ona bir es bulmasini isteyen Prem ‘in en
biiyiik hayali Nisha'yla evlenmektir. En sonunda bu niyetini
yengesi Pooja’ya actiginda o da bu habere ¢ok sevinir. Fakat
Pooja’nin basina gelen talihsiz bir kaza sonucu hayatini kay-
betmesinden sonra, Nisha ve Prem arasindaki bu durumu 6g-
renen Rajesh tarafindan bu iki agigin evliligi yapilir. Bu evlilik
sonunda evdeki yas havasi bir anda negeli bir diigiine donii-
serek evliligin eve getirdigi ugur ve mutluluk bir kez daha
gosterilir.



Filmdeki diger evli ciftler Profesér ve esi Rima, Hala ve esi
Ajit'dir. Bu ciftlerin evlilikleri de ufak tefek inis ¢ikiglar yasa-
salar da sorunsuz ve mutlu bir sekilde ilerlemektedir. Filmde
tek bir tane bile kétii evlilik temsili bulunmamakta, evli ¢iftle-
rin hepsi mutlu ve huzurlu temsil edilmektedir. Film boyunca
evliligin bir eve daima mutluluk ve nege getirdigi, evlenen cift-
lerin kutsandig1 mesaji verilmekte, her agkin evlilikle pekisti-
rilmesi gerektigi vurgusu yapilmaktadir.

Evlilik, Hint kiiltiiriinde agk kadar kutsaldir. Filmin basrol
oyuncusu olan Salman Khan 6zel hayatiyla ilgili verdigi bir
roportajda “ Evlilik Tanri'mn elindedir. Belki de bu yiizden ben bir-
den fazla kez evlenmek istemezdim” (Khan, 2016: 140) diyerek
Hint toplumunun evlilige bakisinu kendi agisindan 6zetlemis-
tir. Filmde de Salman Khan'in verdigi bu roportajdaki gibi ev-
lilik Tanr’'nin elindeki kutsal bir kavramdir. Ciftler hayat-
larmin agklarmi bulup onlarla evlenirler. Oliimiin ayirdig1 Ra-
jesh ve Pooja cifti icin bile agkin ve evliliklerinin bittigi soyle-
nemez. Ikinci kez evlenmeye mantiken razi olsa da kalben
istemeyen Rajesh, filmin sonunda ¢ocuguyla olmay: seger ve
Prem’e agik olan Nisha'yla evlenmesinin biiyiik bir adaletsiz-
lik oldugunu soyleyerek birbirine asik olan bu ciftin diigii-
niinii yapar.

Literatiir

Yapilmus olan bu calisma 6ncelikle yazmus oldugum “Bolly-
wood’da Agk ve Evlilik Temsili” yiiksek lisans tezinin kiigiik
bir kesiti olarak goriilebilir. Hem tez calismamda hem de ye-
niden diizenlenmis olan bu makalede 6ncelikle Hint kiiltiirii
incelenirken Ankara Universitesi Hindoloji Béliimii Profesorii
Korhan Kaya’nin yazmis oldugu “Hinduizm” ve “Hint Felsefe-
sinin Temelleri” kaynaklar1 en temel kaynaklar1 olugturmakta-
dir.

Hindistan sinema tarihi ve Hindistan popiiler sinemasi i¢in
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ise, Baldoon Dhingra’mun “Indian Cinema and Culture” kitabu si-
nemayi kiiltiirle birlikte ele almis oldugu i¢in yapilan toplum-
bilimsel bu calismada oldukca yol gosterici olmustur.

Sonug

Hindistan bir ulus olarak tarih boyunca ¢ok kez istilalarla
karsilagsmasina ragmen kendini var etmeyi basarmus ve bu is-
tilalar sirasinda kendi kiiltiiriinii kaybetmek yerine yeni ge-
lenleri de igine alip gitgide biiyiiyerek zenginlesmistir
(Kiligkap, 2007: 20-28). Diinyanin kiiltiirel anlamda kiireselle-
serek tek bir noktaya gittigi bugiinlerde Hindistan kendi kiil-
tiirtine baglihig1 ve sadakatiyle farklh bir noktadadur.

Kendi kiiltiiriinii yagatmay1 bagsaran Hindistan bugiin sahip
oldugu kiiltiirel 6zelliklerin birogunu Hinduizm’den almustir.
Citinkii toplumlar kiiltiirlerinde genel olarak ilk dinlerinin
ozelliklerini tagirlar. Bugiin Tiirk toplumunda en yaygin inans
bigimi Islam olmasina ragmen Samanizm’den gelen nazar
boncugu (inan, 1971: 4) gibi tilsstmli, ugurlu kavramlara ina-
nilmasi bu sava en gtizel 6rnektir. Bugiin Tiirk toplumunda
inananm kalmamis olan Samanizm’in kiiltiir tizerinde izler ta-
styor olmasi, bugiin Hindistan niifusunun ¢ogunlugunun
inandi1g1 ve yasayan bir din olan Hinduizm'in Hint kiilttirt
tizerinde ne denli etkin oldugunu da kanutlar niteliktedir.

Hint kiiltiirti icinde énemli bir yere sahip olan agk kavra-
minin mitolojide ele alinig bicimi genellikle evlilikle birliktedir.
Bu sebepten de evlilik kavrami da Hint toplumu igin agkin bir
parcasidir. Evlilikten ayr1agk, astan ayr evlilik diistiniilemez.
Hinduizm’de ¢ok degisik evlilik cesitleri olmasina (Buhler,
2004: Chapter III) ragmen mitolojik hikayelerde birbirine agik
olan her ¢iftin kavusmasi evlilikle olur. Hinduizm icinde bu-
lunun samskara®lardan en 6nemlisi olan vivaha!® Hint top-

9- Hinduizm’deki 6nemli ritiiellerin genel ad:.
10- Evlilik ritiieli.
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lumu tarafindan hayatin en 6nemli noktasi kabul edilir ve ya-
pilacak olan térenler 6zenle diizenlenip hicbir hataya yer ver-
memeye calisilir (Klostermaier, 2007: 44-46). Yapilan evlilik
tiirlerinde 6nemli olan bir diger faktor ise antik caglardan bu-
giine kabul goren evlilik ¢esitlerinin hepsinin agk evliligi ol-
masidir. Taraflardan birinin zorlandigs, icinde agka ve sevgiye
yer olmayan evlilik gesitleri en eski caglardan beri yasal olma-
makta ve toplum tarafindan da hos goriilmemektedir (Viswa-
nathan, 2014).

Hint kiiltiirii icinde agk ve evliligin bu denli cok yer tutmas:
toplumun kiiltiirii icinde deger verdigi bu kavramlarin kiiltii-
riin bir temsilci olan sinemada da yogun olarak goriilmesine
neden olmustur. Bollywood tek basina Hindistan Film Endiis-
trisinin biiyiik bir kismiru olugturmakta olup diinyada 6nemli
bir yere sahiptir. Sahip oldugu karakteristik 6zellikleriyle
diger diinya sinemalarindan ayrilip benzersiz olmay1 basarmus
olan Bollywood (Chatterjee, 2003: 3) konularim Hint kiiltiirden
almus ve almaya da devam etmektedir.

Bugiin Bollywood denildiginde akillara gelen romantik agk
filmlerinin sinemaya girigleri endiistrinin ve toplumun sikintil1
oldugu donemlere denk diiser. Toplumun umutsuz ve giice
ihtiyac1 oldugu bu zamanlarda ortaya ¢ikmis olan bu filmler
bagarili da olmuglardir. Hint toplumu MO 1700'lerde Veda ge-
lenegiyle ortaya ¢ikmis olan Hinduizm inanciyla (Dinler Ki-
tabi, 2014: 90) ilk olarak Tanr1 ve Tanrilarin agskini dinlemeye
baslamis daha sonra Hindu felsefesine kaynaklik eden Upa-
nishadlar’la (Tyagisananda, 1949: 10-11) sevginin insan haya-
tindaki degerini 6grenmis, yogun olarak Puranalar’in kay-
naklik ettigi mitolojik hikayelerle agkin hayat icinde ne denli
yer kapladigina taruklik etmistir. Yiizyillar boyunca kiiltiiriin
olusumunu etkileyen felsefe, mitoloji, inang gibi kavramlar
icinde biiyiik bir yere sahip olan agk kavraminin Hint kiiltii-

11- Hinduizm igin kutsal kitaplardan olup Hint mitolojisi icinse en Gnemli
kaynaklardir.
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riindeki 6nemi yadsinamaz. Hint sinemasi icinde agkin yogun
olarak yer alis1 ve toplum tarafinda bu kadar sevilmesi de bu
sebeptendir. Kiiltiirleri icinde agk temasinin devamli varolusu
kiiltiirtin temsilcisi sinemada da karsilik bularak bugiin Bolly-
wood denildiginde akillara gelen romantik agk filmlerini olus-
turmustur.

Incelenen bu filme bakarak, karakterlerin agklarinin sada-
kat, fedakarlik, 6zveri barindirmasi, karsilasilan zorluklara
aralarindaki gergek agkla gogiis germeleri ve en sonunda mut-
laka mutlu sona kavusmalari gibi 6zellikleri barindiriyor olusu
Hint mitolojisindeki ask hikayeleriyle hemen hemen ayni ¢iz-
gide yaratilmis modern agk hikayesi oldugunu kanitlar nite-
liktedir. Filmde evlilige verilen 6nem ve torenlerin biiyiik bir
titizlikle hazirlanmasi da yine Hint kiiltiiriinde evlilik rittieline
verilen degerden dolayidir. Yani Hindistan sinemasirun biiytik
bir kismini olusturan Bollywood un en sembol filmine baka-
rak, Bollywood un Hindistan’da kiiltiiriin temsilcisi ve koru-
yucusu pozisyonunda olup beyazperdede seyirciye gérmek
istedigi kendi kiiltiir ve aliskanliklarini gostermekte oldugunu
sOyleyebiliriz. Bu yiizden bugiin romantik agk filmlerinin
Bollywood un simgesi olmasinda da kiiltiiriin biiyiik bir pay1
bulunmaktadir.
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3. BOLUM

ARISTOTELES'TEN BRECHT’E SANATTA iIMGENIN
TOPLUMSAL ISLEVi: METIN ERKSAN’IN GECELERIN
OTESI FILMi ORNEGI

Deniz Telek!

Ozet

Metin Erksan Tiirk sinema tarihinde auteur yénetmenlerin
en 6nemli temsilcilerinin baginda gelir. Gecelerin Otesi adl fil-
minde yonetmen bir imge {ireticisi olarak karsimiza cikar.
Bicim ve igerik bakimindan iiretilen bu imgeler toplumsal bir
islevi yerine getirirler. Bicim ve icerik aras: iligki sanat tarihi
boyunca tizerine ok fazla diistiniilmiis bir konudur. Bi¢imin
mi igerigi belirledigi yoksa icerigin mi bir bigim yarattigina y6-
nelik soru bu tartismalarin baginda gelir. Bu ¢alismanin amac
Aristoteles ve Bertolt Brectht’in estetik yaklagimlar1 aracili-
giyla Metin Erksan’in Gecelerin Otesi filminde ortaya ¢ikan
bicim ve igerik iligkisini incelemektir.

Anahtar Kelimeler: Bicim, Igerik, Imge, Aristoteles’te Este-
tik, Brechtyen Estetik, Toplumsal Islev, Gecelerin Otesi Filmi.

1- Marmara Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, RTS Anabilim Dali, Sinema
Bilim Dali, Doktora Ogrencisi.
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Giris

Metin Erksan’in Gecelerin Otesi adli filmini degerlendirirken
imge kullanaumlarina dair kuramsal bir aragtirmayla calismay:
temellendirmek yerinde olacaktir. Aristoteles ve Brecht iiret-
mis olduklar: estetik kuramlar g6z 6niine alindiginda tarihsel
agidan iki 6nemli kose bags1 kuramcis: olarak karsimiza gikar.
Bu iki biiyiik kuramci arasindaki ana benzerlik konusu iki dii-
stintiriin de sanata (Iki kuramci acisindan da sanat kavramu ti-
yatro temelinde degerlendirilmistir.) toplumsal bir islev
yiiklemis olmasidir. Bu toplumsal islevlerin farkliligi, onlarin
estetik kuramlarinin da farkli olmasina, kimi yerlerde ise zit
olusuna zorunlu olarak neden olmustur. Calismanin teori kis-
minda, bu iki diistiniiriin estetik calismalari, birbiriyle iligkili
sekilde sanata yiikledikleri toplumsal iglevler temel alinarak
aciklanmaya calisilmustir.

Teori kismurun ilk bashginda Aristoteles 6ncesi felsefenin
ana konusu olan goriiniis ve gerceklik aras1 ayrim, imgenin ta-
rihsel yolcugu agisindan degerlendirilmistir. Bu ayrim, iiret-
tikleri estetik kuramlar agisindan kdse baglarina yerlestirilen
Aristoteles ve Bertolt Brecht'in sanatsal yaklagimlarinin teme-
linde yer alir. Bu ayn1 zamanda diisiiniirlerin sanatsal yakla-
simlar1 geregi sanatginin toplumsal konumu ve niteligine dair
bir degerlendirmeyi de beraberinde getirmistir. ikinci baghikta
Aristoteles estetiginin temel gizgileri saptanmaya ¢alisilmastir.
Ugtincii baglik Brecht'in estetik kuramina gegmeden evvel, zo-
runlu bir calisma olarak goriillen Marx’in diisiince diinyasina
katkisin yine goriiniis ve gerceklik problemi agisindan deger-
lendirme ¢abasim giitmektedir. Son baglikta ise sirtin1 Marxist
diinya kavrayisina dayamus olan Brecht estetigininin temel
kavramlar1 aciklanmaya calisilmastr.

Calismanin bulgular boliimiinde ise bi¢im ve icerik iligki-
sinin net sekilde ortaya konuldugu Aristotelesci ve Brechtyen
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estetikten hareketle Gecelerin Otesi filmi degerlendirilmeye ca-
lisilmustir. Ayrica bu calismada bigim ve icerik arasiuyum ilig-
kisinin ne diizeyde oldugu ilksel bir soru olarak benimsen-
mistir. Sanatsal iiretimin en kiiciik yap1 tas1 olarak degerlen-
dirilebilecek olan imge ve imge kullanimlar: ise calismada
bicim ve igerik acisindan temel ve tarihsel bir izlek olarak
kabul edilmistir.

Yontem ve Kavramsal Cerceve

Bu calismada yontemsel olarak nitel ve agiklayici bir aras-
tirma teknigi kullanilmaya calisilmustur. imge kavrami arastir-
manin temeline yerlegtirilirken, imge {izerine tarihsel bir
temellendirme yapilmaya calisilmistir. Imgenin tarihsel yol-
culuguna Platon ile baglamak uygun goriilmiistiir. Platon’un
ideal devlet diizeninde sanatcilara nicin yer vermedigi sorun-
sal1, bu calismanin imgeye yaklasim agisindan bir baglangi¢
noktasi olarak ele alinmigtir. Imgenin giiglii karakteri Platon
ile goriiniir olurken, imgenin toplumsal bir iglev icin kullana-
bileceginin kesfi Aristoteles’in calismalarinda karsimiza gik-
mustir. Bu bakimdan teori kisminin ilk béliimiinde, Aristo-
teles’in estetik anlayis1 ortaya konulmaya ¢alisilmistir.

Tarihicindedegisip doniisen toplumlarin yarar: da onlarla
birlikte degisip doniismiistiir. Sanayi devrimi ve onun bir ge-
tirisi olarak diinyada yasanan doniigiim, diisiince diinyasini
da 6nemli olctide etkilemistir. Bu bakimdan imgenin seriive-
ninde, bu calismanin bir diger durak noktasi, Bertolt Brecht ve
onun estetik yaklagimi olmugtur. Imge toplumsal bir islevi ye-
rine getiren bir unsur olarak Brecht estetiginde ezilen halklarin
yararina kullanilmugtir. Gecelerin Otesi filminin anlat1 diizlerni
de ezilen halklarin tarafinda gelismektedir. Ciinkii filmin daha
en baginda Metin Erksan, her mahallede bir milyonerin ciktig1
bir donemde, yoksulluk icinde bogusan yedi gencin hikéayesini
anlatacagini seyirciye soylemistir.
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Bu calismanin kavramsal cercevesi 6nemli 6l¢iide Brecht
estetiginin temel kavramlarindan meydana gelmektedir. Bu
kavramsal cerceveden hareketle bi¢cim ve icerigin diyalektik
olarak birbiriyle uyumlu sekilde gelistigi goriilmektedir. Or-
neklem filme dair yapilan degerlendirmeler, bu kavramsal cer-
ceveden hareketle gelismistir. Bicim ve icerik arasi iligki,
degerlendirmelerde 6nemli bir izlek olarak ele alinmistir.

Teori

Imgenin tarihsel olarak seriiveni Platon ile baglar. Platon’un
Devlet adli kitabinda, ideal devlet diizeninde sanatcilara yer
vermemesinin sebebi imgenin seriiveninde baglangic noktasin
belirlememiz agisindan bize nedensel olanaklar1 sunmaktadir.
Platon 6ncesi felsefenin ana problemleri “arche nedir?” (Varh-
g1n 6z, toz) sorusu etrafinda gelismistir. Bu problemin temel
konusu ise gériiniis ve gerceklik arasindaki iligskidir. Geleneksel
felsefede presokratikler olarak adlandirilan filozoflar, diinya-
daki degisimin nedenleri tizerine odaklanmis ve gériiniis-ger-
ceklik problemine bazi ¢oziimler getirmeye ¢alismiglardir.

Goriiniig ve gerceklik sorunu etrafinda gelismis felsefi dii-
stinceleri Platon 6ncesinde, tartisma konusu olarak ortaya ko-
yabilecegimiz en giiclii kaynaklar, Herakleitos ve Parmenides’
e aittir. Herakleitos, var olan her seyin ilk ilkesi olarak atesi
gosterir. Ates filozofa gore, tek ve simirsiz dlemin biricik kurucu
unsurudur. Her sey atesten dogar ve atese doner (Dumont,
2012:27). Filozof’a gore, gortiniisler diinyas: siirekli bir olus
icindedir. Fakat ayn1 zamanda sanki degismiyormus izleni-
mine sahiptir (Kranz, 2009:69).

Var olan her sey degisir ve doniistir. “Hi¢ kimse ayni 1r-
maga iki kez giremez, ¢iinkii irmak ayni irmak, giren adam
aym kisi degildir” (Herakleitos, 2019:129). Bu baglamda zithik-
larin bir arada bulundugu goriiniigler diinyas! agisindan on-
larin toplam gercekligini kavramurun yolu logostan geger. Logos
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akil ve diisiince anlamina gelir. Modern anlamda ise logosu di-
yalektik celigki olarak niteleyebiliriz. Parmenides ise varlikin
olusla karsit oldugunu birin ¢ok ile iligkili oldugu tezini ortaya
atar. Varlikin hareketsizligi ve olusun siirekli bir akis iginde ol-
mas arasi karsithk iki farkl diistince bigcimi meydana getirir.
Birincisi varlik1 hatasiz sekilde kavrayan noesisin (akli bilgi) bil-
gisidir. Ikincisi ise olugla igsel bir iligkiye sahip karular veya
duyumlarin bilgisidir. Parmenides’e gore gériiniislerin diinya-
sinin bilgisi bizi kanilarin yani duyumlarin bilgisine gotiiriir.
Haki- katin bilgisine gotiiren yol ise noesis’in bilgisidir (Du-
mont, 2012:27).

Parmenides ve Herakleitos’tan yola ¢ikarak degerlendirdi-
gimizde goriiniis-gerceklik problemi 6zne-nesne arasi iligki teme-
linde kavranabilir. Ozne diinya kargisinda gériiniiglerin diin-
yasi ile bas baga kalir. Fakat alginin giivenilmez olusu nede-
niyle asil gerceklik ve hakikat temel bir sorun olarak karsimiza
cikar.

Simdi buradan hareketle “Platon sanatcilar1 neden ideal
devlet diizeninden dislad1?”sorusunu ortaya atmak miimkiin-
diir. Bu soru bizi imgenin seriiveninin baglangi¢ noktasina go-
tiirecektir. Platon goriintis ve gerceklik problemini bilgi
felsefesi, etik ve estetik diisiincelerinin temeline yerlestirmistir.
Platon’a gore insan yagamui, goriintigler diinyasindan gerceklik
diinyasina yapilan manevi bir yolcuktur (Murdoch, 2008:11).
Geleneksel felsefe’de idealar kuram: olarak bilinen kuramin te-
meli de gériiniis ve gerceklik probleminden meydana gelir. Pla-
ton’a gore icerisinde bulundugumuz diinya gériiniiglerin
diinyasidir. Asil gercekligin bilgisi ise idealar evreninde yer
alir. Bilgi felsefesi acisindan degerlendirdigimiz, Platon’a gore
bilgi hatirlamadir. Bu geleneksel felsefede anemnesis ogretisi
olarak bilinir.

Platon, anemnesis dgretisini Devlet kitabinda anlattigi Er Mi-
tosu ile temellendirir (Platon,2013 :360). Platon, dilin hakikati
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anlatmaya yetmedigi noktada mitosa bagvurur. Bagka bir de-
yisle Platon’a gore mitos kanitlanamayan en yiiksek hakikattir
(Adorno, Horkheimer, 2010:80). Buradan hareketle ana ko-
nuya doniilecek olunursa, Platon’un ne i¢in sanatgilara ideal
devlet diizeninde yer vermedigi sorusu cevabini yine devlet ki-
tabindaki bir mitosta bulacaktir. Bu ise calismaya temel an-
lamda yol verecek olan magara mitosudur.

Magaradaki tutsaklar 6nce ytizleri magaramn arka duva-
rina doniik sekilde zincirlenmiglerdir. Biitiin goriip gorebil-
dikleri, arkalarinda yanan atesin diistirdiigii, kendilerinin ve
onlar ile ates arasinda taginan nesnelerin golgeleridir. Sonra-
sinda ise tutsaklar arkalarim déner ve tasinan nesneler ile atesi
goriirler. Daha sonra ise magaradan kacarlar. Once digaridaki
diinyay1 giines 15181 ile birlikte goriirler. Sonra da giinesin ken-
disini de goriirler. Giines simdiye kadar gériinmez olan ve
golgelerden ibaret olarak diistindiikleri gercek diinyay aciga
cikartir. Giines ayn1 zamanda bir yasam kaynagidir (Platon,
2013:231). Platon’a gore sanat¢ilarin durumu magara mitinde
atese sirtin1 vermis tutsaklarin konumudur. Onlar belirsiz im-
gelere bogulmus bir yanilsama halini seyre mahkam kalmis-
lardir (Murdoch, 2008:14).

Magara mitosunu gériiniig ve gerceklik sorunu etrafinda tar-
tismak yararl olacaktir. Platon icin goriiniiglerin diinyasi ma-
gara duvarina yansiyan golgeleri temsil eder. Gergekligin yer
aldig1 idealar diinyasi ise giinesin aydinlattig1 evrendir. Giineg
burada metaforik anlamda gercek-sinirsiz-sonsuz varhig: tem-
sil eder. Buradan hareketle Platon’un imgeyi duvara yansiyan
golgelerin golgesi olarak gordiigiinii soyleyebiliriz. Ciinkii sa-
natgilar taklit (mimesis) yoluyla, goriintigler diinyasinun yansi-
malarim {iretirler. Goriintigler diinyas1 golgelerden ibaret
olduguna gore, imgeler de golgenin golgesi olarak karsimiza
cikar. Bu baglamda Platon agisindan yukardaki soru su sekilde
cevaplandirilabilir: Sanatgilar imge tireticileri olarak golgelerin
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golgesini iiretirler. Bu acidan gercekligi iki kere saptirabilme
yetisine sahip tehlikeli kisilerdir. Bu yiizden ideal devlet dii-
zeninin disinda yer almalari gerekir.

“-QOyleyse, her kiliga girmesini, her geyi ustaca taklit etme-
sini bilen bir adam, bizim topluma gelip de siirlerini halkin
Oniinde sdylemek isterse, bu kutsal, bu egsiz, bu tadina doyul-
maz gairin oniinde saygiyla egilir, deriz ki: Bizim tilkemizde
senin cinsinden insanlar yok, olmasi da yasak” (Platon, 2013
:89).

Platon imge yaraticisi olarak sanatgilar: ideal devlet diize-
ninin digina yerlestirmesine ragmen dili etkin sekilde kullanan
filozoflara ise yer verir. Dili bir temsil sistemi olarak diisiiniir-
sek ve filozofu da dili ve yaziy1 kullanan bir imge {iireticisi ola-
rak gorebiliriz. Fakat Platon sairler ve filozoflar arasinda olan
eski bir kavgadan bahseder. Bu baglamda filozoflarin golge
tireticisi olarak iyi bir isleve hizmet ettiklerini belirtir. Bu ko-
nudaki ayrintili tartisma i¢in Danielle S. Allen’in “Platon
Neden Yazdi1?” yapitina bakilabilir (Allen, 2011:119).

Aristoteles’ten Brecht’e Sanatin Toplumsal Islevi ve imge
Kullanimlar:

Aristoteles imgenin giiciiniin olumlu bir anlamda kullani-
labilecegini ilk defa giindeme getirir. Poetika adl1 eserde tra-
gedyanin 8devinin korku ve acima duygular yaratarak askin
duygularin bastirilmasi iglevini gerceklestirdigini, ruhun tut-
kulardan bu sekilde temizlendigini sdyler (Aristoteles, 2009:
22). Tragedyanin toplumsal iglevi tanimlanirken poetika adl1
eserde bu korku ve acitma duygularirun ne sekilde ortaya ko-
nulabilecegi bicimsel olarak tartisilir. Tragedyanin konusu basit
sekilde insandir. Insan ise Aristoteles’e gore politik ve toplum-
sal bir hayvan olarak goriiliir (Aristoteles, 1983:9).

Tragedya igerik olarak toplumsal diizenin koruyucusu olma
islevini yerine getirmeyi amaclar. Bu icerige uygun sekilde
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Aristoteles tragedyanin boliimlerini, bicimsel seklini tartisir. Bu
bicim tartismasi ayni sekilde igerik tartismasina goénderim
yapar. Ornegin koro, tragedyalarda sagduyuyu temsil eder.
Toplumsal diizenin koruyucusu olarak agskin duygularin bas-
tirllmasi gayesine uygun sekilde olciilii davraruglar: bize ha-
tirlatir. Platon’da gercegin iizerine ortiilmiis giz perdesine
yansiyan golgeler, Aristoteles’e gore giiclii sekilde toplumun
yararina kullanilabilir. Ama burada hatirlatilmas: gerekir ki
antik yunan siniflar arasi gegise izin vermeyen bir toplumsal
yap1ya sahiptir. Yalnizca soylu sinif toplum olarak nitelendi-
rilir. Kadinlar ve kéleler toplumun birer mensubu degiller-
dir.

Imgenin giiglii bir unsur ve toplumsal bir iglevi yerine ge-
tirdigi fark edildikten sonra onun gercek sekilde toplumun ya-
rarina kullanilabileceginin kesfi ok uzun bir aralig: kaplar
tarihte. Bertolt Brecht'in Aristotelesci olan estetik kurama karsi
cikisina degin bu konu tartisilmamis ve bicim-igerik agisindan
geleneksel sekilde devam ettirilmistir. Fakat Brecht'in karsi ¢1-
kis1 yine goriiniis ve gerceklik arasinda yeni bir kesfi bekle-
mistir. Bu da Marxin biitiin tarihi sinif savasi olarak niteleyip
ekonomi- politikteki giz perdesini agiga ¢ikarma girisimidir.

Marx Kapital adl1 eserinde insan1 var eden en 6nemli unsur
olarak insan emegini goriir. Bu acidan toplumsal iligkilerde bir
golge olarak yer alan ve gizlenen insan emeginin iiretim ve
dolasim iligkilerini agiga ¢ikartmaya calisir. Brecht estetik ku-
ramurun temellerini Kapital adl eseri okuduktan sonra atar.
Bunun 6ncesinde disavurumcu 6zelliklere sahip oyunlar yaz-
magstir. Fakat Kapital adl1 eseri okuduktan sonra Marxin arala-
maya calistif1 giz perdesini, yine Aristoteles’in toplumsal bir
islev yiikledigi imge ve onun kullanim bi¢imini degistirerek
acimlama cabasina girigir. Brecht’te gore tiyatro’nun birincil
amaci eglendirmektir. Bu Aristoteles’in Poetika adl1 eseriyle
ayni sekilde tiyatronun biitiin tarihsel donemleri agisindan
benzerdir. Fakat degisen ve doniisen toplumlarin eglence bi-
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¢imi Brecht’e gore, yiiksek bir siufin ¢ikarina hizmet eden
Aristotelesci eglenme biciminden farkli olmalidir (Brecht,
2005:18). Brecht toplumlarin degisip doniistiirebilme yetisini
ve sinuflar arasindaki ¢ikar catigmalarin ve geligkilerini gorii-
niir kilacak estetik kuramini ortaya koyar.

Aristoteles’in korku ve acima duygularini yaratmada etki-
leyici bir unsur olarak ortaya koydugu katharsis (6zdeslesme)
kavraminin karsisina Brecht'te yabancilastirma kavramu gelir.
Aristoteles bicimsel bir unsur olan katharsis ile siniflar arasi ay-
rimin olagan sekilde devam edebilecegi Antik Yunan diinya-
sinin ve estetiginin icerigini destekler. Brecht’'e gore ise
insanlar arasindaki sinifsal iligkiler gercek sekilde ortaya kon-
mal1 ve yabancilagtirma kavraminin destegiyle insanin yikici-
yapici- doniistiiriicii olarak tanimlanan yetisi desteklenme-
lidir. Buradan hareketle denilebilir ki Aristoteles ve Brecht ara-
sinda igeriksel agidan biiyiik bir farklilik vardir. Bu igerik fark-
lilig1 ayn1 zamanda farkh bigimsel yapilar1 da beraberinde
getirir. Fakat her iki estetik kuramda da bicim ve icerik ayril-
maz sekilde birbirine baglhidir. Biri digerini var eder. Biri ol-
madan 6teki olmaz.

Iki kuramcida da sanatcilar ve onlarm iiretimleri toplumsal
olarak nitelendirebilecegimiz bir islevi yerine getirirler. Bu
baglamda imge, tiretilmesi ile birlikte toplumsal bir nitelik ka-
zanir. Bu Aristoteles’ten beri net sekilde ortaya konmus olan
insanin politik kimligine bizi gotiiriir. Insan ve onun tiim ey-
ledikleri politik bir seyi ifade eder. Aristoteles ve Brecht top-
lumsal kavramini kendi bulunduklar1 konumlar agisindan
farkli degerlendirmislerdir. Her ikisi de tiyatroya ayni toplum-
sal iglevi yiiklerken, Marx'la birlikte goriiniir olmaya baglayan
toplum igindeki sinifsal iligkiler her sinifin yararirun bagka ka-
nallardan beslendigini ortaya koyar. Brecht aym islevle tiyat-
ronun ezilen halkin yararina kullanilmasmni savunur. Aristo-
teles ise soylular1 toplum olarak nitelendirir. Onlarin yararmni
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amag edinir. Farkl: iceriklere sahip olan bu iki estetik anlay:s,
iki farkh bi¢im yaratir.

Goriiniig ve Gergeklik Ayrimi1 Acisindan insan Emegi

Marx Kapital adl1 eserde insan emeginin bir meta olarak do-
lasimini goriiniirlestirmeye calisir. Ciinkii toplumsal yasamda
bu emegin degeri ve dolagim ilkeleri acik sekilde gériinmez.
Bu baglamda Marxin ¢abasi goériinenin ardina gizlenmis eko-
nomi-politik iligkileri ortaya koyma ¢abasidir. Marx'in bu ¢aba-
sinin arka planinda Hegel'in bilgi felsefesi agisindan yaptig:
6nemli bir ayrim rol oynar. Hegel bilme ve tamma arasinda bir
ayrim yapar. Insanin karg: kargiya kaldig1 olgular diinyast ta-
mdik olarak niteleyebilecegimiz nesnelerin toplamidir. Bu ko-
nuyu bir 6rneklemle agiklamak yerinde olacaktir. “Ugak”
dedigimizde bunun ¢agdasimiz olan herkes icin bilinen bir
nesne oldugunu diisiinebiliriz. Fakat Hegel u¢agin bircok par-
cadan olusan ve ¢calisma diizenegi agisindan da bir¢cok karma-
sik iliskiyi barindiran bir nesne oldugunu diisiiniir. Bu bag-
lamda ucagin her parcasini ve bu parcalarin islevlerini 6gren-
meden ucag bilemeyiz. Ugak bizim icin tanidik olandir. “Ta-
nidik olan, tanidik oldugu icin bilinen degildir” (Hegel, 2014:
31-38).

Bu konuya 6rnek olarak Marx'inmeta ve onun fetig karakteri
arasinda goriiniir olmayan iligkiyi aciga cikarmasi da verile-
bilir. Insanlar tarafindan istenilen/kullanilan ve emek vasita-
styla iiretilen egyalar, bir piyasada miibadele edilmedikleri
stirece meta degildir. Marx’a gore bu durumda degerleri yok-
tur. Ciinkii deger ancak miibadele islemiyle vuku bulur. Ka-
pitalist {iretim tarzinin hiikiim stirdiigii toplumlarda emek
degerden sonra gelecek sekilde diizenlenmistir. Emek onun
vasitasiyla elde edilen esyaya karsilik diisen bir degere (bu ya
bagka bir metadir ya da paradir) ulagsmak icin verilir. Metanin
esyaya ve degerin emege nazaran 6ncelikli olmasin1 miibade-
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leyle tiretim arasindaki zamansal dizgenin tersine gevrilmesini
Marxmetamn fetig karakteri ve onun sirri olarak adlandirir. Me-
talarda cisimlesmis emegin ikili karakteri” oldugunu iddia
eder (Fiilberth, 2014:18).

Marxist olarak nitelenebilen her yaklasim igerisinde tanidik
olana bilinme yetkisini verebilme ¢abasini barindirir. Brecht
bu girisimi estetikte yabancilastirma kavramu ile aciklamaya
calisir. Toplumsal iligkiler icinde karsilastigimiz her durumu
tamdik kisvesinden s1yirma amacint onu yabanct bir sey olarak
gorebilme cabasiyla yerine getirmeye ¢aligir. Yabanc: bir unsur
olarak seyleri karsimiza aldigimizda onlarin goriingiisiiniin
ardinda gizli olan gercegi ortaya koyabilecek ve kavrayabile-
cek yetkeye sahip olabiliriz. Bu iligkiler goriiniir oldugunda
ise insan degistirip doniistiirme yetisini yerine getirebilir. Ya-
bancilagtirma kavrami Brecht’in estetik calismalari agisindan en
onemli kavramlardan biridir.

Brecht Estetiginin Temellleri

Brecht estetigi anlaimda epizotik anlabim teknigini kullanir.
Diistintir Modern Tiyatro Epik Tiyatrodur adl1 makalesinde dra-
matik tiyatro ve epik tiyatronun anlatim bigimi arasindaki
farki su sekilde vurgular. Dramatik tiyatroda seyircinin ilgisi,
oyunun sonuna toplanirken, epik tiyatroda ilgi oyunun yiirii-
yiisti tistiine gekilir. Dramatik tiyatroda her sahne bir 6teki icin
vardir. Epik tiyatroda ise her sahne kendisi igin vardir. Dra-
matik tiyatroda olaylar organik bir biiylime gosterirler. Epik
tiyatro ise montaj teknigi kullanir. Olaylar dramatik tiyatroda
diiz bir cizgide gelisir. Epik tiyatro da ise olaylar egriler ¢izer.
Dramatik tiyatroda olaylarin akisi, evrimsel bir zorunlulugu
icerir. Epik tiyatroda ise olaylar sicramalidir (Parkan, 2015:35).

Parkan’a goére Brecht'in estetik kurami sekiz ayr1 bashikta
ele alinabilir; Naivete, mesel calismasi, gestus, yabancilas-
tirma, tarihsellestirme, epizotik anlatim, anlatimc1 yapi, gos-
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termeci oyunculuk (Parkan, 2015:32). Calismada, bu ayrima
sadik kalinmms ve alt1 baglikla Brecht estetiginin temelleri or-
taya konulmaya calisilmistir. Epizotik anlatim ve anlatimc
yapi, bu bagliklarda zaten igsel olarak yer almaktadir. Bu es-
tetik temeller ortaya konulurken, Bertolt Brecth'in Sokak Sah-
nesi basligiyla yazdig1 yazida bir epik tiyatro sahnesi igin
verdigi orneklem ise destekleyici bir izlek olarak belirlenmistir
(Brecht, 1977:71-87).

Epik tiyatro Birinci Diinya Savasi'm izleyen ilk on bes yilda
Alman Tiyatrolarinda denenmeye baglanmis yeni bir tiyatro
tislubudur. Epik tiyatro iislubu ile amaclanan sey yeni konu-
lann, en gergin aninda simif catigmalarimn alabildigine karma-
sik siireclerinin, bu oyun bicimiyle daha kolay ele alinabilecegi
gortsiidiir. Brecht’e gore epik tiyatro icin segilmesi gereken
ornek herhangi bir kose basinda gerceklesebilecek olan basit
bir olaydur.

“Bir kazanin gorgiti tanigl, olaylarin nasil gelistigini cevre-
sinde toplanan kalabaliga gosteri yoluyla anlatir. Bu insanlar
hicbir sey gérmemis olabilirler ya da acikca gorgii tamg gibi
diistinmeyebilirler, olay: “bagka tiirlii’de gormiis olabilirler;
kazay1 anlatan kisinin tagit1 kullananin, ya da kazaya ugraya-
run, ya da her ikisinin davranisim ¢evresindekilerin kaza tize-
rinde bir yargiya varabilmelerini saglayacak bicimde verme-
sidir asil 6nemli olan” (Brecht, 1977:72).

Naivete

Epik tiyatroda seyirci karsisina ¢ikarilan yapitin konusu in-
sanlar arasindaki toplumsal iliskilerden olusan bir érgtidiir.
Olagan dis1 bir gozle goriilmedigi siirece, alisilmadik nitelik
tasiyan boylesine bir yapitin kavranilmasi diistintilemez. Nai-
vete genel olarak basit ve siradan gelen bir olayin sorgulayici
bir tutumda ele alinmasini ifade eder. Brecht'in bilimsel-diya-
lektik tiyatrosunun temelinde naivete kavramu yer alir (Par-
kan, 2015:33).
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Brecht kose basinda gerceklesen bir kazayi tiyatro sahne-
sinde toplum-bilimsel bir deneye doniistiiriir. Bu baglamda epik
tiyatro naivete yaklasimla kose basinda gerceklesen herhangi
bir olaydan fazlasin1 gereksinmez. Boylesi bir tiyatroda oyun-
cu geleneksel tiyatronun aksine bir uygulayci olarak gérev ka-
zanir. Uygulayicinin seyircilerin: “Soforii ne kadar da giizel
canlandird1!” diye bagirmasina yol acacak bir davranistan sa-
kinmasi gerekir. Ciinkii uygulayicinin etkisi altina almaya ca-
listig1 kimse yoktur. Insaru giindelik yasamdan alip geleneksel
tiyatrodaki gibi daha yiiksek bir yere koyma ¢abasini giitmez.
Yeni bir etki yaratmaya calisir epik tiyatro. Brecht bu etkiyi ya-
mlsama diye adlandinr. Uygulayicinin gosterisinde bir yineleme
Ozelligi vardir. Bu olay yasarurus ve bitmistir. Tiyatro sahne-
sinde gosterilen bu olayin bir yinelenmesidir.

“Bu yonden sokak sahnesini izlesin tiyatro sahnesi, ve tiyatro
gizlemesin tiyatro oldugunu; kdse bas1 anlatisinin anlati oldu-
gunu (kendiniolay diye gostermez) gizlemedigi gibi. Oyunun
prova edilmis, metnin ezberlenmis oldugu, tiim tiyatro meka-
nizmas1 ve tiim hazirliklar, hepsi giin 1s1g1na ¢ikar” (Brecht,
1977:74).

Brecht’e gore kdse basinda gerceklesen kazanin yarattig:
korku yeniden canlandirilmamakla degerinden higbir sey yi-
tirmez. Tam tersine asil korkuyu yeniden canlandirmasi onun
degerini yitirmesine sebep olur. Epik anlathm bicimi seyirciyi
heyecanlara siiriikleme amacinu giitmez. Boylesi bir tiyatronun
islevi geleneksel anlamdaki Aristoteles’ci tiyatronun iglevi ile
catigir. Ornegin sokak sahnesinde uygulayici kigilerin karak-
terlerini davramslarindan tiimiiyle ¢tkarmaya ¢alisir. Onlarin
yalnuzca davraniglarin1 yansitmaya ¢alisarak seyircinin bu ki-
siler tizerinde yargiya varmasim saglar (Brecht, 1977: 78). Bu
tarz bir yaklagim gekli temellerini Marx'in “Insanlarin bilinci
varliklarini belirlemez, tersine, toplumsal varliklar: bilinglerini
belirler” (Marx,Engels, 2016:9) kavrayisindan alir.
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Geleneksel tiyatro agisindanise bu kavrayigin tam tersi s6z
konusudur. Geleneksel tiyatro karakterlerden yola ¢ikarak
davraniglar1 hakli gostermeye calisir. Bu davranuglarin doga
yasasin giiciiyle bagli bulunduklar: karakterlerden zorunlu
olarak ortaya ¢iktigini vurgular. Buna kargi alinacak énlemle-
rin olanaksizligini ortaya koyarak davraniglari elestiriden ka-
cirmaya calisir. Epik tiyatroda ise 6nemli olan karakterin kim
ya da nasil oldugu degildir. Epik tiyatro uygulayicis1 bu ka-
rakterin kazaya yol agabilen ya da kazay1 6nleyebilen 6zellik-
leri ile ilgilenir (Brecht, 1977:78). Brecht gercegi yansitabilme
eregine yonelen illiizyonist ve bireyci estetige karsit olarak ger-
cegi doniistiirebilme amacina y6nelik bir elegtirel diyalektik es-
tetik sistematize etmistir (Parkan,2015:34).

Mesel Caligsmasi

Mesel calismas1 Brechtyen estetik agisindan kolektif yara-
tum stirecinin masa bagi islevini imler. Bu stirecte tiim ekip me-
safeli bir sekilde metni sorgular. Metnin mantigina teslim
olmadan goriiniir olan metnin arkasindaki gizli 6geleri aciga
cikarmaya calisir. Boylece metnin celigkileri kesfedilir. Metin
parcalanarak epizotik anlatima uygun sekle biiriindiiriiliir. Sii-
recin son asamasinda ise ekibin biling diizeyi belirlenerek neyi
ne Ol¢iide gerceklestirebilecekleri tespit edilir (Parkan, 2015:
34). Brecht Sanat Uzerine Yazilar adli calismasinda Berliner En-
semblein 6zelliklerini mesel ¢alismasi olarak degerlendirebile-
cegimiz bir dizi maddede ele alir (Brecht,1990:127-128). Brecht
estetigini kolektif bir sekilde tanimlayan 6zellikler su sekilde
siralanabilir; Toplumu degisebilir bir nesne olarak sergilemek.
Insan dogasini degigebilir bir nesne olarak sergilemek. Insan
dogasimn belli bir sinifa bagimli bir nesne olarak sergilemek.
Catismalar: toplumsal catismalar olarak sergilemek. Karakter-
leri gercek celiskileriyle sergilemek. Karakterlerin durumlarin
ve olaylarin gelisimini kesintili (sigramali) olarak sergilemek.
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Diyalektik g6zlemi bir zevk aracina doniistiirmek. Klasik d6-
nemin bagaril tiriinlerini diyalektik agidan ‘koruyup sakla-
mak.” Gergekgilik ve edebiyattan bir birlik olusturmak.

Gestus

Brecht estetiginde sanatsal yarat: seyirciye aktarilirken ¢ikig
noktas olarak s6z degil toplumsal bir anlami ifade eden dav-
rarug temelde yer alir. Aristoteles estetiginde sozii ifade eden
mimesis kavraminin karsisinda, Brecht’te s6ziin arkasinda go-
riinmeyen anlami ifade etmeye yardimai bir 6ge olarak gestus
kavramu yer alir (Parkan,2015:39). Gestus bir kiginin herhangi
bir duruma karg: gelistirdigi toplumsal tavirdir.

Epik tiyatronun hammaddesi jestlerdir. Bu baglamda oyun-
cunun bu jestleri birer hammadde olarak kullanig1 ve amaca
uygun bi¢imde igleyisi onun gorevidir. Bu tarz jestlerin sokak-
taki alisilmis yasamin ve eylemlerinin tersine saptanabilir bir
baslangici ve bitigi vardir. Bu jestlerin carpitilmas: gercekte ne
kadar az goze carparsa ve ne kadar alisilagelmigse o kadar zor-
dur. Jest diyalektik bir 6zellige sahiptir. Ciinkii bir tavir biitiin
olarak yagsamin akis1 icinde yer almasima karsin, her 6gesi ya-
samin icinde simsiki cevrelenmis sekilde kapali bir dogaya da
sahiptir. Epik tiyatroda eylem igerisindeki bir kisinin hareket-
leri ne kadar ¢ok kesintiye ugratilirsa o kadar ¢ok jest elde edi-
lir. Bu epik tiyatronun gereklerinden biridir. Ciinkii epik
tiyatroda metnin asil iglevi eylemi sergilemek ya da ilerletmek
degil tam tersine onu kesintiye ugratmaktir. Jeste dayali olan
epik tiyatro cercevelemenin epizotik karakterini yansitir. Bu ge-
kilde eylemler kesintiye ugratilarak geciktirici bir nitelik ka-
zanir (Benjamin, 2007:17).

Yabancilagtirma

Marx’a gore yabancilastirma olgusu toplumlar1 yoneten eko-
nomi-politigin yasalartyla dogrudan baglantihidir. Bunu somut
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olarak gosterebilecek kavram meta fetisizmi kavramidir.
Brecht'in yabancilastirma kavramunun bilimsel temeli buradadir.
Yabancilastirmarun naivete ile baglantis1 bu temel tizerinde ku-
rulabilir (Parkan,2015:41). Brecht estetigi agisindan yabancilas-
tirma etkisini oyunlastirilacak insanlar arasi1 olaylarin
alisilmamus aciklanmasi gereken olaylar oldugunun belirtil-
mesini ve seyircinin bu olaylar1 dogal seyler olarak kabul et-
mesinin 6nlenmesini saglayacak bir teknik olarak kullanir.
Boylesi bir etki ile seyirci, toplumsal agidan verimli bir elesti-
ride bulunabilme olanagina sahip olur.

Epik tiyatro ara¢ ve amagclar: diinyasal pratige yonelik olan
toplumsal girisime biiyiik 6nem verir. Epik tiyatro Aristoteles
estetigindeki kendini anlatma gereksinimi, bagkasinin kaderini be-
nimseme yetisi, ruhsal yaganti, oynama gereksinimi, masallastirma
arzusu gibi geleneksel tiyatro oyununun giidiimlerini gerek-
sinmez (Brecht, 1977:81). Modern toplumlarda yabancilasma in-
sancil anlamlarin yitirilmisligidir. Brecht ise yabancilastirma
kavramini insancil anlamlar1 bulmak igin kullanilir (Parkan,
2015:41).

“Higbir kugkuya yer vermeyen sey, yani giinliik deneyin
bellegimizde almis oldugu 6zel bicim, varhi1 yabancilastirma
etkisi tarafindan yadsindig1 ve sonra yeni bir icerige doniistii-
riildiigiinde ortadan kaldirilmistir. Bireyin kisisel deneyleri
onun toplu yasayistan kalitim yoluyla elde ettiklerini diizeltir
ya da onaylar. Kesfin ana eylemi boylece yenilenmis olur”
(Brecht, 1977:2010).

Brecht’e gore yabancilagtirma etkisi dikkat ¢ekilmesi gereken
seyin anlasilir, kavranabilir hale getirilmesinde yatar. Yaban-
clastirma ile alisilmas, bildik, 6ylece orada durup duran sey,
ozel, dikkat cekici, beklenmedik bir duruma gelir. Brecht'e
gore iizerine hi¢ diigsiiniilmeden zaten bilindik samlan bir sey
bile anlagilmaz bir duruma getirilebilir. Bunun tek bir kosulla
yapilmasina gerek vardir; sonunda onun gercekten anlagilmasi
saglanir (Kesting, 2005:72).
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Brecht tiyatrosu Aristoteles¢i olmayan dramaturgi anlayisi
acisindan bir olanaklar hazinesi olma niteligini tagir. Brecht ti-
yatrosunda her kose basinda olabilecek bir olay bilimsel ve di-
yalektik sekilde tiyatro sahnesinin konusu olabilir. Ciinkii
diinya tizerindeki her miimkiin igerik diyalektik tiyatro bigi-
miyle yorumlanabilir. Bu bicimde genelde olayin giindelik ha-
yatta goriindiigiinden ¢ok farkli sekilde gerceklestigi ortaya
konulur. Schweik’taki sonu gelmeyen oyun, ya da sahneden se-
yirciye soru soran Sezuan’in iyi insam igerigin zorunlu gerek-
lerinin bicimi nasil belirledigini apacik gostermektedir. Bigim
bilimsel ve diyalektik estetik anlayista zorunlu olarak igerikten
ayrilmaz. Igerik ve bicim birdir (Kesting, 2005:96).

Tarihsellestirme

Tarihsellestirme kavrarmu brechtyen estetik acisindan biitiin
olaylarin tarihsel olarak ele alinabilecegini vurgular. Bu tarih-
sel olaylarin ele alindig1 anlamina gelmez. Ozdeglegtirmenin
0zel olaylar1 olagan kilmasi gibi yabancilagtirma da olaganlar
ozel kilar. “Yalniz siniflar degil, yiizyillar degisir de bu yazar-
larin kahramanlar1 degismez; dolayisiyla, kahramanlarda ne
birbirinden farkl1 katmanlara, ne de gercek anlamda geligkilere
rastlanir” (Brecht, 1990:111).

“Yabancilastirma etkisi ise harcidlem olaylar, bayag: sikici-
liklarindan soyundurularak, tamamen 6zel siiregler olarak ser-
gilenirler. Artik seyirci, giincellikten tarihe kagmaz; giincellik,
tarih olur.” (Parkan, 2015:43)

Tarihsellestirmeyle giincel olanin, giincel olmaktan ¢ikarila-
rak belirli bir tarihi momentin {iiriinii oldugu sergilenebilir.
Boylece giincel olanin mutlaklig1 tartismali hale getirilerek
giincellik icinde bogulmus ve ona aktif olarak miidahale ola-
naklarin1 yitirmis olan seyirci giincelligin disindan bir bakis
acisina sahip olarak yasanan toplumsal amin mutlak olmadi-
giny, degistirilebilirligini ve elestirilebilirligini kavrar (Parkan,
2015:44).

86



“Tarihsellestirmek belirli bir toplumsal sistemin bagka bir
toplumsal sistem acisindan degerlendirilmesine baghdir.
Goriis agilar1 olugturan toplumun gelismesidir. Onemli nokta:
Aristotelesci dramaturgi tiim gercek olaylarin zaman icindeki
akisinin kapsadig) nesnel celigkileri géz oniine almaz, yani bu
celigkilerin dikkate alinmasina izin vermez. Stz konusu dra-
maturgi bunlar1 ancak (kahramamn bilincine birakilmus) 6znel
geliskilerle yerdegistirtebilir” (Brecht, 1977:211).

Gostermeci Oyunculuk

Epik tiyatro oyuncusu Brecht’e gore cesitli gorevleri sahip-
lenmis bir is¢i konumundadir. Bu baglamda yerine getirdigi
goreve gore oynayis stili degiskenlik gosterir. Olanaklarin ge-
sitliligi ttim stile iliskin 6gelerin uymak zorunda oldugu bir
diyalektik tarafindan denetlenir. Oyuncu bir olay: sergilerken
ayn1 zamanda kendini de sergilemek zorundadir. Bu iki gorev
birbiriyle cakisiyor gibi goziikse de bu ¢akisma aralarindaki
celigkiyi silecek duruma varmamalidir. Brecht estetiginde jest-
leri alintilanabilir kilmak oyuncunun en 6nemli gorevidir. Epik
oyun akilc1 bir bicimde izlenmesi ve seylerin fark edilebilir ol-
masini saglayan bir yapiya sahiptir. Sahnelenisi bu izlemeye
uygun diisme ¢abasin giider (Benjamin, 2007:25). Brecht este-
tigini sahiplenmis bir oyuncu bu bakimdan entelekttiel bir do-
nanima sahip olmak zorundadir. Ciinkii Brecht'e gére “ikti-
satla politikanin yardimi olmaksizin ¢cagdaglarimizin davranig
bigimi, bicimleri anlagilamaz” (Brecht, 1977:63).

Brecht estetigine gore, insan, eylem ve tepkileriyle verilme-
lidir. Ctinkii insan bir makine degildir ve bir mekanizmanin
bir parcasi gibi calismaz. Salt politik olarak anlatilan insan,
toplumsal agidan da gerektigi gibi anlatilamaz. Bu anlamda
insan epik tiyatroda biitiin geligkileri ile birlikte sergilenmeli-
dir (Brecht, 1990:102).
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Bulgular: Gecelerin Otesi Filminde Bi¢im ve Icerik Iligkisi

Platon imgeyi golgenin golgesi olarak tanimlamigtir. Aris-
toteles ve Brecht'te ise bir imge tireticisi olarak sanatgi, top-
lumsal bir iglevi yerine getiren bir yaratic1 seklinde sunul-
mugtur. Tarihsel olarak iki biiyiik kuramcinin, imge yarati-
minda, bi¢im ve igerik agisindan farkli konumlanmasina rag-
men, kendi estetik kuramlarinda bigim ve igerigin uyustugu
goriilmiistiir. Buradan hareketle Metin Erksan, bir imge tireti-
cisi olarak tanimlanarak, Gecelerin Otesi adl1 eseri bicim ve ice-
rik acisindan tartisilmaya calisilacaktir.

“O siralar, politik yetkenin agzina bir laf takilmist1. “Her
mahallede bir milyoner yetistirecegiz.” Kendi kendime dedim
ki, evet, boyle bir diigiince olabilir, ama her mahallede bir mil-
yoner yetisirken, ayn1 mahallede bagka seyler de yetisir. Bir
grup cocugu aldim ve filmi gektim. O zamana kadar béyle bir
film yoktu. Bu filme ¢ok dikkatli bakmak lazim, o zaman sez-
digim ve diistindiigiim mesele, 1970'lere dogru anarsiyle giin-
deme gelmeye basladi. O ¢ocuklar yetismeye bagladi. O giin
atilan tohumlari, ben o filmde gérdiim” (Esen,2010:117).

Metin Erksan 1960 yilinda gektigi “Gecelerin Otesi” adli fil-
minden bdyle bahseder. Gergekten de filmin daha girisinde
“Bu film yedi gencin hikayesidir. Konu oldugu gibi hayattan
alinmistir. Her mahallede bir milyonerin tiiredigi devirde,
ayn1 mahallelerde bu gengler de tiiredi” yazisi ile karsilasiriz
(Erksan, 1960). “Her mahallede bir milyoner” Tiirkiye’nin ¢cok
partili diizene gegisiyle baslayan Menderes iktidarinin politik
soylemedir. Tiirkiye'nin Amerika’dan gelen Marshall Yardim-
lar’’'ndan faydalanarak tam bagimsiz hiiviyetinin sarsildig y1l-
lardir (Esen, 2010:53). Ekonomi-politik acidan bu sdylemi
degerlendirecek olursak basit sekilde her mahallede bir mil-
yoner diisii ayn1 mahallede biiyiik bir aglik ordusunun var ol-
mas1 gerekliligini zorunlu kilar. Brecht estetiginin temel
unsurlarindan biri olan tarihsellestirme kavrami filmin daha en
basinda giiclii bir unsur olarak sunulur. Yaganan tiim olaylar
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belirli bir tarihin iiriiniidiir. Bu agidan yagamlan her sey belirli
bir zamarun {iriinii oldugu i¢in degistirilip doniistiiriilebilir
bir niteliktedir.

Film daha en baginda hikéyesini gercek hayattan aldigim
ve donemin toplumsal politik atmosferine bagka bir sekilde
baktigini, egemen ideolojinin aksine anlatilmayanlarin hika-
yesini anlatacag1 iddiasinda bulunur. 1960 sonras: Tiirk sine-
masinda kullanilmaya baglayan toplumsal gercekgilik kavram
genel anlamda yasanan dénemin toplumsal sorunlarini objek-
tif sekilde dile getiren filmler icin kullanilmigtir. Metin Erk-
san’mn Gecelerin Otesi filmi de genel olarak toplumsal gercekgilik
anlayis1 agisindan degerlendirilmistir (Esen, 2010:73).

Film kameranin iizerinden gegen bir kamyon sahnesiyle
acilir. Kamyonun iginde iki adam vardir. Biri yan koltukta
uyuya kalmus, digeri ise direksiyonda neredeyse uyumak iize-
redir. Karakterlerden anlasilacag tizere bulunduklar: sirufsal
tabakada uyku dahi bir liiks olarak karsimiza ¢ikar. Maddi si-
kintilardan ve gelecek kaygilarindan konusurlar. Benzin
almak i¢in mola verirler. Direksiyon basindaki Fehmi'nin go-
ziine benzin istasyonunun ofisinde masa basinda galisan iyi
giyimli bir adam carpar. Yonetmen filmin ilk epizotunda ile-
ride gergeklesecek soygun fikrini seyiriciye acar. Brecht'in epik
tiyatroda kullandig1 en 6nemli bigimsel 6zelliklerden biri de
seyircinin olaylarin akisini aktif bir sekilde takip etmesini sag-
lamaktir. Epik tiyatroda seyirci karakterlerin duygusal diin-
yalari ile biiyiilenmek yerine gerceklesen olaylarin muhake-
mesine yoneltilir. Bu bakimdan Brecht kimi zaman oyunla-
rinda epizotlar halinde gerceklesecek olan olaylar tekrar tekrar
seyirciye hatirlatmak icin gesitli yontemler kullanir. Oyuncu-
larin eline sahnede gerceklesen olaylarin yazili oldugu pan-
kartlar tutugturmasi bu yéntemlerden biridir. Gecelerin Otesi
fileinin ilk planinin tizerine diisen yazi da yine Brecht esteti-
ginde en ¢ok kullanilan bu bigimsel 6zelliklerden biridir.
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Filmin ikinci epizotu kameranin bir gitarin icinde oldugu bir
plan ile acilir. Iki geng gitar calarak Ingilizce bir sarki soylerler.
Doénem agisindan yenilikci ve bir o kadar da muazzam olan
planlari ile bu sahne gercekten goriilmeye degerdir. iki katl
konagin disim goriiriiz. Kamera konagin icine dogru hareket
eder. Ust katta sark: sdyleyen ¢ocuklarin annesi ve babasi aga-
g1da ogullar1 okuyamadigi, maddi giiclerinin buna yetmedigi
ve bu yiizden boylesine saygisiz olduklar1 konusunda hayif-
lanurlar. Yine yukariya ¢ikariz. Sarki sdyleyen geng duvarda
asil1 olan Elvis Presley’i gostererek “Bu herifin benden fazla
nesi var?” diye sorar. Elvis Presley’in Las Vegas’ta gecede
yirmi bin dolar kazandig bir diinyada yetenekli bir¢ok insan
metelige kursun atmaktadir. Bu epizotta da karakterler aym
konuyu konusurlar. Parasizlik.

Ugtincii epizotta bir tiyatro sahnesine gegis yapariz. Karak-
terimiz igsiz tiyatrocu Cevat tek bagina oturmus kara kara dii-
siinmektedir. Yanina gelen arkadas: ile yine ayni mesele
konusulur. Parasizlik. Parasizlik ve igsizlik Cevat'in gercek sa-
natla ugrasmasina izin vermez. Dordiincii epizotta karsi evde
spor yapan bir kadini izleyen fakir bir ressami goriiriiz. Besinci
epizotta ise bir fabrikada calisan bir isciyi goriiriiz. Sonraki sah-
nelerde anladigimiz tizere gercek yasindan on yas daha yash
goriintiyordur. Ciinkii cocuklugunu dahi yasayamadan calis-
maya mecbur kalmistir. Filmin ana karakterleri epizotlar ha-
linde seyirciye sunulur. Epizotik anlatim bicimi yine Brecht
estetiginin en temel unsurlarindan biridir. Her epizot kendi
icinde bir anlam biitiinliigiine sahipken diger epizotlarla bir-
likte bu anlam biitiinliigii devam eder. Gecelerin Otesi filminin
baslangig epizotlarinda sunulan temel anlam unsuru parasiz-
liktir. Bu bakimdan izledigimiz tiim sahneler konu bakimin-
dan bir birlik olusturur.

Kisisel ozellikleri birbirinden ¢ok farkli olmasina ragmen
temel birlik noktalarinin parasizlik oldugu karakterlerin bu-
lusma yeri mahalle kahvesidir. Uzun zamandir bir araya gel-
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meyen karakterlerin hayatlarinda hicbir degisiklik olmamustir.
Ciinkii ekonomi-politik iligkiler onlarin hayatlarin belirleyen
en temel unsurdur. Alt1 karakterin geldigi toplumsal statiilere
ragmen ortak paydalannn para ihtiyaci olusu filmin igeriksel
anlamda brechtyen estetikte karsimiza cikan bir icerige sahip
oldugunu gosterir. Karakterlerin kisilik 6zelliklerine bakil-
maksizin onlarin ihtiyaglari temel haraket ettirici neden olarak
karsimiza cikar. Bu yiizden Brecht diyalektik tiyatronun ko-
nusunun herhangi bir kése basinda gerceklesen bir olay oldu-
gunu distiniir. Onlarin toplum icindeki etiketleri ne olursa
olsun bulunduklar: yer aynidir. Hig biri hayatindan memnun
degildir. Bunu degistirmek i¢in ihtiyaclari olan tek sey ise pa-
radir. Bu bakimdan Brechtyen estetigin en temel unsularindan
olan karakterin bir duruma kars1 verecegi ortalama tavir Ge-
celerin Otesi filminin alti karakteri tarafindan da ayn sekilde
gerceklesir. Hepsi ihtiyaci olan seye dogru hareket eder. Bir
dizi soygun yapmaya baglarlar. Gecelerin Otesi filminde karak-
terlerin kisisel 6zellikleri ne olursa olsun onlarin gelistirecegi
herhangi bir tavir onlarin ekonomi-politik i¢indeki konumla-
rindan beslenir. Bu Brecht'in epik tiyatroda israrla savundugu
seydir.

Gergcek hayatin icinden fakat farkl sinifsal konumlara sahip
insanlar1 birlegtiren 6ge parasal ihtiyactir. Filmin ana catigma
unsuru olarak para alt1 karakteri ayni temelde uzlastirir.
Doénem icin s6z konusu olan toplumsal gercek¢i alginin aksine
bazi karakterler batili estetik 6geleri de i¢inde barindirir. Or-
negin gittikleri gazinoda yabanci dilde sarkilar sdylenir ve sar-
kiy1 sdyleyen kadin seyircilere “...eminim bu sarkiy1 hepiniz
biliyorsunuzdur” der. Bu sinifsal konumu geregi bir fabrika is-
cisinin gidecegi tarzda bir yer degildir. Fakat Metin Erksan
tam da bu baglamlarda klise olarak niteleyebilecegimiz algiy:
yikar. “Diyelim ki gercekgiydi eski kadinlar ve tutalim bizler
de bugiin gercekciyiz; bir sey anlatirken ille ninelerimizin iis-
lubunu mu kullanacag1z!” (Brecht, 1990:79).
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Ayrica hikdyede anlatilan yedi gence ve anlatim diline bak-
t1gimizda bir mahallede bulunmas: zor olan yedi ayr1 karakter
ile kargilar1z. Igsiz bir tiyatrocu, ressam, yabanci dilde sarkilar
sOyleyip gitar calan iki geng, bir kamyon soforii, onun karde-
siyle evlenecek olan igsiz bir adam ve hayati calismakla gecmis
bir fabrika is¢isi. Genel anlamda kisisel ve kiiltiirel ayrimun
kendi aralarinda net sekilde goriiniir olacag yedi insan. Metin
Erksan bu yedi genci tek bir ortaklikla bir araya getirir. Hepsi
igleriiyi gitmeyen, maddi sikintilar ¢eken insanlardir. Toplum-
sal stattilerini geri kazanabilmeleri icin ihtiyaglar olan tek sey
ise paradir. Buradan hareketle biitiin karakterler, Fehmi'nin
soygun yapma fikrine tutunur ve bir gete gibi soygunlar yap-
maya baglarlar.

Gergeklesen soygunlarin ardindan karakterlerin ortaklik
noktasi olan parasizlik unsuru ortadan kalkar. Meteliksiz res-
sam agik oldugu kadinla yeni bir eve taginir. Amerika’ya git-
mek isteyen gitar calan gengler bu hayallerini gerceklestirmek
icin gerekli paray1 bulur. Fehmi hayattaki tek arzusu olan kiz-
kardesi icin bir gelecek hazirlar. Tiyatrocu diisledigi sanatsal
tiyatroyu agcar. Isci geng hergiin ige gitmekten kurtulur. Fakat
artik geri dondiiremeyecekleri bir seyi kaybetmislerdir. Artik
toplumsal anlamda iyi insanlar degillerdir. Brecht'in tiim
oyunlarinda ortak bir tema olarak karsimiza ¢ikan kapitalist
diizende iyiinsan olarak kalamama durumu Gecelerin Otesi fil-
minde de ana bir tema olarak sunulur. Karakterlerin istedikleri
hayatlara ulasmasinin tek yolu koétiilikkten geger. Tipki
Brecht'in Sezuan'mn Iyi Insam oyununda oldugu gibi iyi insan
olduklarinda igleri yolunda gitmez. Istediklerini yerine getire-
bilmek icin bagka birileri olmalar1 gerekmektedir. Bu tema fil-
min sonunda yakalanan tiyatrocunun karisina séyledigi
sozlerle pekistirilir. “Ko6tii seyleri, iyi seyler yapmak icin yap-
tim. Ama yanilmisim.”

Filmin sonuna dogru ise Brecht estetigi iceriksel anlamda
yikima ugrar. Ciinkii karakterler yaptiklar1 kétii seylerden do-
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lay1 vicdan azabi ¢ekmeye baglarlar. Soygunlarin ardindan
fabrika iscisi arkadasiyla birlikte Anadolu’ya kamyonla yiik
tasima isine ¢ikan Fehmi bu igleri niye yaptigini sorgulamaya
baglar. Bir anlami olmadigin1 diistiniir. Fakat film boyunca
gliclii bir unsur olarak para bu anlami bize sunmustur. Bu ba-
kirndan Brecht estetigi bu alginin tam karsisindadir. “Bir may-
muncuk, hisse senetlerinin yaninda nedir ki? Bir banka
soymak, bir banka agmanin yaninda ne ki? Adam o&ldiirmek,
adami memuriyete mahkum etmenin yaninda ne ki?” (Brecht,
1998:76).

Filmin sonunda ise Metin Erksan filmin en basinda tartis-
maya actig1 her mahallede bir milyoner ¢tkma durumuna di-
yalektik bir cevap sunar. Soygunlarin ardindan Fehmi, isci,
ressam ve Amerika’ya gitmeye calisan genclerden biri oliir.
Digerleri ise tutuklanir. Soygunlar: ortaya cikartan Polis Me-
muru filmin sonunda filmin bakis agisin1 soyle ifade eder;
“Yazik oldu delikanlhlara. Harcanip gittiler. Bakalim bundan
sonra neler gorecegiz?” (Erksan, 1960) Kapitalist diizende her-
kesin milyoner olmasi imkéansizdir. Bir mahallede bir milyoner
varsa orada yoksullar daha yoksul olmak zorundadir.

Sonug

Metin Erksan Gecelerin Otesi filminde egemen iktidara kars:
olarak ekonomi-politik iliskilerdeki goriinenin ardinda yatan
gerceklige yonelir. Politik yetkenin agzinda ¢ok giindelik bir
soz olarak kullamilan her mahallede bir milyoner diisiinii ya-
dirgatic bir imge olarak karsimiza gikartir. Bu bakimdan Ge-
celerin Otesi filminde imge kullanimlar1 toplumsal bir islevi
yerine getirmistir. Toplumun yarar1 Brecht estetigindeki gibi
ezilen halklarin yararidur. Izledigimiz hikayede anlatilan bizim
hikayemizdir.

Filmde icerik ve bicim iligkisi ise yine anlat: istikametinde
ortak sekilde gelisir. Karakterlerin bireysel 6zelliklerinin ak-
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sine onlarin toplumsal konumlari eylemlerinde referans nok-
tasi olarak alinir. Gecelerin Otesi filminde hicbir sey seyirciden
saklanmaz. Bir sonraki sahnede ne olacagini merak etmez. Y6-
netmen anlatiy1 agik sekilde takip etmemizi ister. Yonetmenin
ilgisi hikdyenin gelisim ¢izgisinden ¢ok olaymn muhakemesi-
dir. Bu bakimdan Brecht estetigine 6zgii baz1 bicimsel 6zellik-
ler filmde anlat1 agisindan 6nemli 6l¢iide kullanilir.

Metin Erksan kendisinin sinema tarihi agisindan higbir ka-
lipta degerlendirilemeyecegini diistiniir. Yonetmenin kendi di-
liyle soyledigi tizere onun bi¢cim ve icerigi de totem ve tabusu
dedigi ozgiirliikten beslenir. Kendi totemi ve tabusu olarak
diisiince 6zgiirltigiine vurgu yapar(Esen, 2010:126). Bu bakim-
dan Metin Erksan filmin igeriginin getirdigi bicimsel 6zellikleri
uyumlu bir sekilde kullanmasina ragmen filmin kimi yerle-
rinde hem igerik hem de bigcimsel 6gelerle oynar. Yonetmenin
sinema tarihimizdeki 6zel konumu belki de onun bu 6zgiir
yaklagimidir.

Yonetmenin Gecelerin Otesi filminde tirettigi imgelerin top-
lumsal agidan islevi onlarin kisilerin degil tiim halkin yararina
hizmet ediyor olusudur. Her mahallede bir milyonere ihtiyag
yoktur. Her mahalleden ¢ikacak bir milyoner toplumsal agidan
yararh hicbir seye hizmet etmez. Bu bakimdan Erksan’in an-
latis1 birey tizerinden degil toplumun ortak paydasi tizerinden
gelisir. Toplumsal agidan ekonomik sikintilar en biiyiik prob-
lemdir. Insanlarmn eylemleri ve eylem bicimleri kendi istek ve
arzularindan daha ¢ok ait olduklar1 ekonomi-politik konum
tarafindan belirlenir. Erksan boylesi bir igerigi seyirciye akta-
rirken epizotlarla kurulmus bir estetik bi¢im kullanir. Bu agidan
Gecelerin Otesi filmi hem igerik hem de bigim itibari ile toplu-
mun yararinu gozeten bir estetik yaklasima sahiptir.
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4. BOLUM

LUBNAN SINEMASINDA KADIN YONETMENLER
CERCEVESINDE FEMINIST FILM ELESTIRISI: RANDA
CHAHAL SABAG “THEKITE” VE NADIN LABAKI
“WHERE DO WE GO NOW?” ORNEGI

Buket Akdemir Dilek?

Ozet

Bu ¢alismada Liibnan sinemasinda yer alan 6ncii kadin y6-
netmenlerin ¢cekmis oldugu iki film {izerinden bir inceleme ya-
pilmustir. Randa Chahal Sabag'in ¢ekmis oldugu The Kite
(2003) ve Nadin Labaki'nin ¢ekmis oldugu Where Do We Go
Now? (2011) filmlerinin feminist film elestirisi dogrultusunda
¢oziimlenmesi amaglanmustir. Film analizi yapilirken kadin
yonetmenlerin bakis agilar ile kadin karakterlerin filmlerde
ne sekilde temsil edildigi incelenmistir. Feminist elestiri bag-
lamunda filmlerin eril bakis: ve patriarkal soylemi yeniden iire-
tip tiretmedigine bakilmstir.

Anahtar Kelimeler: Liibnan Sinemasi, Feminist Elestiri,
Temsil, Randa Chahal Sabag , Nadin Labaki.

1- Marmara Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo Televizyon Sinema
Anabilim Dali, Sinema Bilim Dali, Doktora Ogrencisi.
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Girig

Bu calismada, Liibnan sinemasinda 6énde gelen iki kadin
yonetmenin iki filmi 6rneklem olarak alinrrustir. Bu filmler fe-
minist film elestirisi yontemi kullanilarak analiz edilmistir. Fe-
minist film elestirisi anlatiminda Lale Kabadayi'nin Film
Elestirisi, S. Ruken Oztiirk’iin Sinemada Kadin Olmak, Zafer Oz-
den’in Film Elestirisi kitaplari, Giin Tas'in Feminizm Uzerine
Genel Bir Degerlendirme: Kavramsal Analizi, Tarihsel Siirecleri ve
Déniisiimleri adli makalesi, Feryal Saygihigil'in Feminist Film
Kurarmm adli kitap boliimii temel referans kaynak olmustur. Li-
taratiir taramasi boliimiinde yer alan Liibnan sinemasi igin
Roy Armes’in New Voice in Arab Cinema, Lina Khatib’in Leba-
nece Cinema Imagining The Civil War Beyond adh kitaplar, Afif
Arabi'nin The History of Lebanese Cinema 1929-1979 An Analyti-
cal of The Evolution And the Development Of Lebanese Cinema adl1
doktora tezi temel referans kaynak olmustur. Calismanin film
analizi boliimtinde The Kite ve Where Do We Go Now? filmleri
feminist film elestirisi yontemi iizerinden analiz edilerek ca-
lisma sonlandirilmistir.

Feminist film elestirisi dayanagini feminist ideolojiden al-
mastir. Feminist elestiri toplumda var olan cinsiyet¢i yaklasim-
lara kars1 citkmustir ve gelecek icin bu yaklasimdan arinmas bir
toplum 6ngoriisiinii yaratmak istemistir. Genel cercevede fe-
minist ideoloji kadin ve erkegin ayrn sosyal esitlige sahip ol-
dugu bir diinya yaratmay1 amaclamistir (Kabadayi, 2013: 89).
Feminist elestiri gelenegi, 6zgiirliikcii ve demokratik séylem-
lerin sekillendigi Aydinlanma felsefesinde ve Fransiz Dev-
rimi'nde ortaya c¢ikan diisiince yapisim1 temel almgtir.
(Oztiirk, 2000: 53). Feminist hareket 1. IL. ve III. Dalga Femi-
nizm olarak farkli siireglerden gegmistir. Ug feminizm dalgas:
genel olarak 19. yiizyildan 21. yiizyila kadar giden bir siireci
kapsamugtir. 1. Feminist Dalga Wollstonecraft'in “Kadin Hak-
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larimin Savunucusu” (Vindication of the Rights of Women) adl1
eserindeki talepler izerine inga edilmistir. Bu talepler kadin-
larmn oy kullanmas, firsat egitligi, miilkiyet hakkina odaklan-
mustir. II. Feminist Dalga 1960’larda kadinlarin giivenli
dogum, kiirtaj hakki tizerinden ortaya ¢ikmistir. Bu diistince,
kadinlarin her ne kadar yasalar karsisinda erkeklerle esit go-
riinse de pratikte ataerkil sistemin normlarina maruz kaldigini
iddia etmistir. II. Dalga feminist hareket 6zellikle Simone de
Beauvoir’in “kadin olunmaz, kadin dogulur...” s6zii ve “Ikinci
Cins” adl1 eserindeki “Kadinlarin kurtulusu karinlarindan bas-
layacak...” s6zii lizerinden gelismis ve II. Dalga feminizmi
tizerinden kadinlarin bedenlerinin erkek denetiminden ¢ikisi
talep edilmistir (Tas, 2016: 167-170). 1970’lerin feminizmi I.
Dalga feminist hareketteki gibi sadece esitlik talebinde olma-
mustir. Patriyarkal sistemde kadin erkek esitliginin olanaksiz-
ligin vurgulamustir (Saygihigil, 2013: 147). III. Dalga feminist
hareket 1990’1arda II. Dalga feminist hareketin pratiklerine ve
yanlis anlasilmalarina tepki olarak ortaya ¢ikmustir. Bu tepki
feminizmin {ist, orta sinif beyaz kadinlara indirgenen bakisimni
elestirmis ve III. dalga kadin hareketlerini bu indirgemeci
bakis agisindan kurtarip genis diizleme yaymay1 amaglamustir
(Tas, 2016: 171).

Feminist film elestirisi ise 1960’1 yillardaki kiiltiirel hare-
ketler icinde yer alan feminist hareketin sinemadaki karsilig:
olarak ortaya gikmugtir (Ozden, 2004: 191). Feminist film eleg-
tirisi 1970°1i y1llarda II. Dalga feminist hareketin etkisi ile sine-
mada gelisen yaklasim bi¢imi olmustur. 1971 yilinda Laura
Mulvey ve Claire Johnston kadin filmlerinin gosterildigi Lon-
dra’daki film grubuna katilmistir (Saygiligil, 2013: 148). Si-
nema ¢alismalarinda feminist dalga 1972 yilinda New York ve
Edinburg’da kadin filmleri festivalinin ortaya c¢ikis1 ve
1970’lerde popiiler olan Molly Haskell'in From Reverence to-
Rape, Marjorie Rosen’in Popcorn Veniis ve Joan Mellon’un
Women and Sexuality in the New Film kitaplar1ile duyrulmustur
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(Stam, 2014:182). 1972 yilinda California’da Siew Hwa Beh ve
Saunie Salyer’in editorliigiinde Woman and Film adinda ilk fe-
minist film dergisi yaymlararustir (Saygihigil, 2013: 148).
Politik temeller tizerinden yiikselen feminist elestiri ilerle-
yen donemde psikanalitik yaklasimdan etkilenerek yoluna
devam etmistir. Ayrica gostergebilimsel yontem, mevcut film
elestirisi bigimlerinin daha 6nce filmlerde anlamlandiramadik-
lar1 imgelerin ve aralarindaki iligkilerin dilsel terimler icinde
anlamlandirmasinu saglamistir (Ozden, 2004: 192).

“Feminist film elestirmenleri, gostergebilimden si-
nema tekniklerinin cinsel farklihgin temsilindeki
6nemli roliinii, psikanalitik teoriden de arzu ve 6z-
nelligin yapisim analiz etmeyi dgrenirler. Boylece
feminist film teorisinin odak noktasi, filmlerin
ideolojik igeriginin elestirisinden, filmdeki anlam
tiretmekte kullanilan mekanizma ve araglara kayar
(Saygihgil, 2013: 149).”

Feminist sinema tizerinde galisma yapan kisiler filmlerde
kadinlarin toplum igindeki ikincil rollerini destekleyen yakla-
simlarm gosterildigini tespit etmistir (Ryané&Lenos, 2012: 231).
[lk d6nem feminist film elestirmenleri Hollywood filmlerin-
deki kadinlarin stereotiplesmis temsillerini incelerken 1980’1er-
den sonra feminist elestiride psikanalitik yaklasimi kullanarak
calismalarinu siirdiirmiislerdir (Kabadayi, 2013: 97). Yonet-
menlik anlaminda feminist film teorisi eril auteurizmi elegti-
rirken kadin auteur yénetmenlerin gelismesini saglamistir.
Auteur yonetmenlik sorunu feminist bir perspektiften yeniden
degerlendirilmistir (Stam, 2014: 182,183).

Feminist film elestirisi toplumdaki esitsizlik ve kadina y6-
nelik cinsiyetci yaklasimin nedenini patriarkal sistem olarak
gormiistiir ve sinemada bunlarin insa edilme yollarini ortaya
cikartmaya calismigtir (Ozden, 2004: 193). Sinema perdesinde
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kadin, gercek hayattaki temsilinden farkh olarak erkegin bi-
lincindeki temsilleri ile sunulmustur. Feminist elestiri 6zellikle
kadinin perdede kadin olarak sunulmas: gerektigi tizerinde
durmustur (Ozden, 2004: 194). Bu yéntem kadina yonelik cin-
siyetci yapilanmay1 ortaya ¢ikarirken anlaty, tiir, aydinlatma,
mizansen gibi anlamlarin olusturulmasini destekleyen unsur-
lar1 ¢oztimlemeyi amaglamugtir (Kabadayi, 2013: 98,99).

Laura Mulvey 1975 yilinda yaymlanan “Gérsel Haz ve Anlat:
Sinemast” adli makalesinde feminist elestirinin gergevesini gi-
zerek politik bir silah olarak psikanalitik s6ylemi kullanmustir.
Mulvey, ataerkil toplumun goriislerinin filmlere nasil yansi-
tildigindan bahsetmistir. Makale belirli kavramlar iizerinden
bakis meselesine odaklanmustir. Erkegin bakisin 6znesi olarak
etkin konumda oldugunu sdylerken kadinin ise bakisin nes-
nesi iken edilgin konumda oldugunu belirtmistir (Saygilgil,
2013: 152). Feminist elestiri kadirun klasik anlat1 sinemasinda
nasil temsil edildiginin yaninda kadina nasil bakildig iize-
rinde de yogunlasmistir. “Feminist teorisyenler dikkatlerini
imgelemenin kendisinin cinsiyetci dogasina ve kadinlarin
maskiilinist goriintiisiiniin yapilandirilmasinda gézetlemeci-
ligin, fetisizmin ve narsisizmin roliine yéneltmislerdir (Stam,
2014: 182).”

Feminist ideoloji dogrultusunda ortaya ¢ikan Feminist film
elestirisi sinemada kadin meselesi tizerinde yogunlagmistir.
Bu yontemin patriarkal sdylemin yogun oldugu klasik anlat1
sinemasinda kadinin nasil temsil edildigi tizerinde durdugu
acikca gortilmiistiir. Sinemada cogunlukla bakisin nesnesi ola-
rak temsil edilen kadinlar feminist film elestirisi yontemi tize-
rinden incelenerek temsil sekillerinin elestirisi yapilmistir. Bu
calismada 6rneklem olarak alinan iki kadin yonetmenin iki
filmi bu yoéntem dogrultusunda incelenmistir. Bu sekilde ka-
dinlarin kadinlar tarafindan da bakigin nesnesi konumuna ge-
tirilip getirilmedigine bakilarak klasik anlat1 yapisim1 devam
ettirip ettirmedigi incelenmistir.
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Bu calismarun igerigi ve 6rneklemini Nadin Labaki yonet-
menligindeki Where Do We Go Now? (Peki Simdi Nereye?) filmi
ve Randa Chahal Sabag yonetmenligindeki The Kite (U¢urtma)
filmi olugturmaktadir. Bu filmler incelenirken feminist elestiri
kurami temel alinarak kadin karakterlerin filmlerde konum-
landirildig; yer itibari ile tipik kadin s6ylemini yeniden tiretip
tiretmedigine bakilmaktadir. Tipik kadin s6ylemi Hollywood
filmlerinde goriilen kadinin temsil edilis sekli anlamina gel-
mektedir. Klasik Hollywood filmleri kadinlar1 “kontrol etmek”
icin geleneksel bicimi tercih ederek ataerkil bir anlatiya bas-
vurmaktadir. Bu tiir filmler kadini kurban konumuna indire-
rek, kadim1 bakisin nesnesi yapmaktadir. Bu filmler erkegin
eril bakisina hizmet eden araglar olmustur (Oztiirk, 2000: 72).
Bu ¢alismada kadin karakterlerin filmde temsil edilis sekli iize-
rinden eril sdylemin yeniden tiretilip tiretilmedigi, patriarkal
sistemin elestirisinin yapilip yapilmadig1 incelenmektedir. Eril
soylem, kadin, temsil, bakis ve patriarkal sistem kavramlar:
tizerine odaklanarak filmlerin analizi yapilmaktadir.

Literatiir Taramasi

Makalenin bu béliimiinde makalenin sinurliliklar icerisinde
yer alan Liibnan sinemasi ve Liibnan sinemasinda kadin yo-
netmenler hakkinda bilgi verilmistir. Liibnan sinemasinin
diinden bugtine nasil bir sinema seriivenine sahip oldugun-
dan kisaca bahsedilerek iilke sinemasi tanutilmaya calisilmagtur.

Liibnan Sinemas1

Mirriam Rosen’in belirttigi tizere Beyrut’ta ilk sinematograf
gosterimi Lumiere Kardeslerin 1895 gosteriminden iki yil
sonra gerceklesmistir (Rosen, 1990, Aktaran: Arabi: 1). L
Diinya Savasi sona erdikten sonra yani 1918 yilinda Beyrut’ta
bir¢ok sinema salonu kurulmustur (Rosen, 1990, Aktaran:
Arabi: 39).
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[k Liibnan filmi olan The Adventures of Elias Mabrouk 1929
yilinda italyan asilli Libnanlh Jordano Puditti tarafindan ge-
kilmigtir (Khatib, 2008: 22). 1931 yilinda ilk defa Liibnan fonu
ile Puditti'nin yonetmenliginde The Adventures of Abu Abed
filmi sessiz komedi olarak ¢ekilmistir (Khatib, 2008: 22). The
Adventures of Elias Mabrouk ve The Adventures of Abu Abedfilm-
leri ile Liibnan’da sessiz sinema ‘dénemi kapanmustir. Bu iki
filmden sonra ilk Liibnan film yapim sirketi olan Lumnar Film
Company 1933 yilinda Herta Gargour adl Liibnanl bir kadi-
run fonu ile kurulmustur (Arabi, 1996: 45). Lumnar Film Com-
pany 1934 yilinda In the Ruins of Ba’albek adl filmi cekmistir.
Julio De Luca ve Karam Boustany tarafindan yonetilen filmde
Fransizca altyazi mevcuttu (Day, 2001: 372). Ayrica bu film
Liibnan’da Arapga gekilen ilk film olmustur (Khatib, 2008: 22).

1940’11 yillarda Liibnan sinemasina Ali al- Ariss ile birlikte
yeni bir cogku gelmistir. Ariss’in ilk filmi The Rose Seller diger
bir ismi ile The Florist 1940 yilinda gekilmistir. Daha sonra y6-
netmen 1946 yilinda The Planet of the Deserts Princess filmini
yapmustir (Day, 2001: 371). Cekilmis olan bu iki film ve 50'ler
boyunca cekilen filmlerin biiyiik ogunlugu miizikal tiirde ol-
mustur. Bu filmler, bedevi hikayelerine dayanan Misir filmle-
rine benzemistir (Khatib, 2008: 22). 1953 yilinda Stiidio al-
Arz’in destegi ile Liibnan sinemasinin babasi olarak amlan Ge-
orge Qai ilk filmi Remorse’1 gekmistir (Livingston, 2008: 34).
Qai'nin ilk filminin ardindan 1957 yilina kadar herhangi bir
film denemesi yapilmamistir. Bu durgunluk dénemi stiidyo-
larin dagitim pazarinda geniglemek icin Klasik Arapcaya
adapte edilmesi ile canlandirilmaya ¢alisilmistir. 1957 yilinda
Studio Harun’un sahibi Michael Harun Red Flowers1 yonet-
migtir. Muhammed Salman The First Melody’i yonetirken Mi-
sirh Hilmi Raflah Love Festival’i cekmistir. Bu filmler agirhkh
olarak Misir melodramlarina benzer bir yapiya sahipti. Ozel-
likle Muhammed Salman’in Misirda aldig1 egitimden dolay:
filmlerinde Misir etkisi oldukga fazla olmustur. Liibnan sine-
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masinda ticari bagarinin Misir filmlerine benzer sekilde ¢ekilen
filmler ile saglanacagim diisiinen Salman filmlerinde oryanta-
lizm, miizikal, dans ve ucuz sahnelere siklikla yer vermistir.
George Nasr'in Where To? filmi 1957 yilinda vizyona girmistir.
Diger filmlerden ve yonetmenlerden farkh olarak Where To?
filmi Cannes film festivalinde gosterilmis ve biiyiik begeni
toplamigtir. WhereTo? filmi Liibnan’da ilk defa Avrupa film
festivaline katilan film olmustur. Diger ii¢ yonetmenden farkl
olarak George Nasr daha ¢ok toplumsal konulara yonelmistir.
Filmlerinde tilkenin gerceklerinden biri olan go¢ sorununa sik-
Iikla deginmistir (Arabi, 1996: 54,55). Bu dénemde Liibnanh
film yapimcilar, izleyicileri daha ¢ok sinemaya ¢ekmek ve
Arap iilkelerindeki katilimi arttirmak amaci ile Misir ve Holly-
wood’ daki y1ldiz sistemini iilkelerinde gelistirmislerdir. Sine-
mada Misir darbesine? kadar bu dénemde g¢ekilen filmlerin
biiyiik cogunlugu Misir filmleri tarzinda ana akim ticari film-
ler olmustur. Sektoriin bu sekilde ilerlemesi yavas yavas Liib-
nan sinema endiistrisinin baglangicini saglamistir. Yildiz
sistemine uygun ve Misir melodrami tarzinda ¢ekilen bu film-
ler hem Liibnan’da hem de Arap tilkelerinde olumlu karsilan-
mugtir. 1961 yilinda George Nars ikinci ve son uzun metrajh
filmi olan The Little Stranger1 Fransizca ve siyah beyaz ¢cekmis-
tir. 13 yasinda bir kizin hayatinin anlatildig: film 1962 yilinda
Cannes Film Festivalinde Liibnan’i temsil etmistir (Arabi,
1996: 81-84).

Liibnan sinemasina Misirli yonetmenlerin girisine gecme-
den 6nce Liibnan'in Arap diinyasmin baskenti olarak konum-
landiriisindan kisaca bahsetmek gerekmektedir. Liibnan
Akdeniz’e konumu, Ortadogu ekonomisindeki yeri, ticaret
merkezi olarak bu cografyada 6nemli role sahiptir. Giizel ikli-
minin ve manzara giizelliklerinin yani sira dogal kaynaklar
agisindan oldukga zengin bir iilkedir. II. Diinya Savags1 sonra-

2- Misir sinemasindaki millilesme hareketinden dolayr Misirh film yapimcilarimn
1963-1974 yillar: arasmda Liibnan sinemasinda yogun olarak film iirettigi donem.
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sinda yasanan olaylar ile birlikte Liibnan ticari olarak ilerle-
mistir. Petroliin ve Siiveys Kanalinin kapatilmasi yabanci ser-
mayenin Liibnan’a girmesini saglamistir. Ulkeye giren bu
yabanci sermayenin biiyiik cogunlugu Misirl ve Suriyeli zen-
ginler olmustur (Bustros, 1977: 221). Bu yabanci sermayeler sa-
dece iilke ekonomisinin gelismesini saglamamuslardir. Ayrica
yatirim olarak film endiistrisini secerek ekonomik olarak si-
kint1 yagsayan Liibnan sinemasinin gelismesine yardimci ol-
muslardir (Arabi, 1996: 67).

Liibnan sinemasi i¢in énemli bir déniim noktasi1 Misirli film
yapimcilarinin, sanatcilarinin ve yonetmenlerinin 1963 yilinda
bir siireligine Liibnan’a go¢ edip burada film iiretimi yapma-
lar1 olmustur (Livingston, 2008: 36). Misir’da 1952 yihnda Misir
monarsisini devirerek iktidara gelen Nasir, Misir ve Arap si-
nemasin1 dogrudan etkilemistir (Khouri, 2010: 37). Nasir'in
Misirda iktidara gelmesi ile birlikte daha 6nce diger kurum-
larda yasanan millilesme hareketi 1960’larin ilk yillarinda
Muistr film endiistrisinde de gerceklesmistir. Ulkedekifilm en-
diistrisini millilestirme/devletlestirme ile Misir sinemasinda
bir degisim yasanmistir (Cengiz, 2018: 54-56). Bu durum,
1963'te Misir'in millilesme hareketinden kagan Misirh gurbetci
yonetmenler i¢in Liibnan'in yeni bir umut yeri haline geldigini
gostermistir.

Misirhh yonetmenlerin Liibnan’a girmesi ile Liibnan sine-
masinda film iiretiminde artis yasanmustir. Studio Baalbak ve
Studio Chammas adinda yeni film stiidyolarinin kurulmas:
saglanurus ve teknik ekipte artis olmustur (Khatib, 2008: 23,24).
Bununla birlikte Liibnan hiikiimeti film endiistrisine kiiresel
destek saglamak amaci ile 1964 yilinda Ulusal Sinema ve Tel-
evizyon Merkezi (The National Center for Cinema and Televi-
sion, NCC)'ni agmistir. Bu merkezin kurulmasindaki amaglar
su sekilde siralanmistir: film endiistrisinin farkl yonlerini or-
ganize etmek, filmlerin finansman ve gelirlerini denetlemek,
merkezi fonlarin kullanilmasina dikkat edilmesi ve film ya-
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pumncilarina hibe ile kredi saglamak, sinema ile ilgili genel bir
belgeleme olusturmak, kisa metrajli film iiretimine tesvik
etmek ve dagitimci ayarlamak, devlet, kamu ve bagimsiz ku-
ruluslar igin film tiretmek, sinema kurumlarina finansal dii-
zenleme yapmak, sektdriin gelismesi icin yasalar yapmak,
sektoriin kiiltiirel yoniinii gelistirmek i¢in 6nlemler almak,
Liibnan filmlerinin diinyaya yayilmasi i¢in ulusal ve uluslar
aras1 kampanyalar diizenleme ve son olarak sektdre eleman
yetistirmek icin egitim vermek (Arabi, 1996: 98-101). Bunun
devamunda yapimci, distribiitor ve aktorler gibi sinema endiis-
trisi ile baglantili sendikalar kurulmustur. Yine 1964 yilinda
The Arab Film and Television Center (Arap Sinema ve Koor-
dinasyon Merkezi- AFTC) kurulmustur (Khatib, 2008: 23,24).
Bu kurum hayata ge¢meden 6nce 1962 yilinda Beyrut'ta
UNESCO ve film endiistrisinin Arap temsilcileri ile birlikte bir
toplant1 yapilmigtir. Bolgede Arap kiilttirii ile alakali filmlerin,
belgelerin oldugu bir merkezin kurulmas: tavsiye edilmistir.
Bunun iizerine 1964’te Beyrut'ta acilan bu kurum UNES-
CO'nun emrine birakilmugtir. ilerleyen dénemlerde AFTC ve
NCC i¢ ice gecmis ve galismalar birlikte yiirtitiilmiistiir. Yerel
olarak okullarda ve tiniversitelerde film kuliipleri kurulmus-
tur. 1964-1970 arasinda iilke genelinde otuzdan fazla akade-
mik kurumda altmis dort film kuliibii agilmistir. 1966, 1967 ve
1968 tarihlerinde kurum tarafindan 6gretmen ve 6grencilere
yonelik bircok seminer diizenlenmistir (Arabi, 1996: 102-105).

Maisir sinema darbesi ile birlikte Liibnan sinemasinda 6zel-
likle 1963-1969 yillar1 arasinda en yiiksek film tiretimi gercek-
lesmistir (Arabi, 1996: 92). Liibnan’da iiretilen filmlerin
lehgelerine bakildiginda bu filmlerin Liibnan filminden ziyade
Liibnan’da tiretilen Misir filmi oldugu agik¢a goriilmektedir.
Bu nedenle 1963'ten 1974’e kadar devam eden bu siirecte iire-
tilen filmler dogas1 ve kimligi agisindan Liibnan filminden zi-
yade Misir filmidir.
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1963’te baglayan Misir sinemacilarirun darbesi ile Liib-
nan'in dogal giizellikleri, ikliminden dolay1 Beyrut yabanci
filmler icin bir cennet haline gelmistir. Liibnan devleti ¢ekilen
yabanci filmlerin ve tilkede gekilen filmlerin kontroliinii almak
icin 1966’da senaryo kontroliinii zorunlu hale getirmistir (Li-
vingston, 2008: 39). Bir nevi film ¢ekilmeden 6nce 6n sanstir
uygulanmaya baglanmusti.

Misir’da Nasir rejiminin devletlestirme politikasindan do-
lay1 iilkeden kacan yonetmenler, 1967 yilinda Nasir hiikiime-
tinin diismesi ile 6zel sinema sektorii giiciinii yeniden ka-
zanmustir. 1970’lerde Misirh film yapimcilar1 Misir'a dénmeye
baslamigtir. Misirli ydnetmenlerin ¢ogunlugu iilkelerine dén-
diigii icin Liibnan’da tiretim azalmigtir. Bu dénemi atlatmak
icin Liibnanl yénetmenler Misirh ve Liibnanh sanatg¢ilarla mii-
zikal filmler cekmistir (Day, 2001: 373, 374). 13 Nisan 1975te
Liibnan i¢ savas1 patlak verince Liibnan’da kalan Misirli sine-
macilar ve yabanci yatirimcilar Liibnan’dan ayrilmistir. Ser-
maye yatirimcilarinin tilkeden ayrilmasi ile Arap diinyasmin
sinema bagkenti tekrardan Misir olmustur (Arabi, 1996: 153).

Hristiyan ve Miisliiman niifus oraninin birbirine yakin ol-
dugu Liibnan’da ¢ok kiiltiirlii denge uzun siire devam etmis-
tir. Israil devletinin kurulmasinin ardindan bu denge altiist
olmustur. Israil’in etkisi ve Liibnan’da Miisliiman niifusun-
daki artig ile 1975te i¢ savas patlak vermistir. Yaganan i¢ savag
Hristiyan- Miisliiman ¢atismasi ile baglamistir. Miisliimanlarin
kendi aralarinda ¢atismaya girmesine kadar gitmistir. Bu yikic1
i¢ savas ortami Liibnan sinemasini1 dogrudan etkilemistir
(Oylum & Sivashoglu, 2011: 48). Liibnan’da i¢ savas 1975-1990
yillar1 arasinda yasanmugtir. 15 yil gibi uzun bir siire siiren bu
savag sinema sektoriinii nerdeyse durma noktasina getirmistir.
Bu donemde cekilen filmlerde sanatgilar daha ¢ok savas éncesi
donemin nostaljisinden yararlanmistir. Bu filmler ile bir nevi
savag donemini unutmak icin bir bellek yitimi yaratilmaya ca-
lisilmigtir (Livingston, 2008: 34).
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Liibnan i¢ savagi sirasinda az sayida film tiretilmesinin bir
diger nedeni Liibnanl bir¢ok yapimcinin Paris’e tasinmasidir.
Sinemacilarin Avrupa’ya taginmasi film iiretiminde azalmaya
neden olsa bile bir yandan Fransa, Beyrut arasinda bir hareket
alan1 saglanmaistir. 15 yil siiren bu i¢ savasin ardindan Liib-
nanli film tireticileri Avrupa ile birlikte hikdye anlaticiigina
soyunmugtur. Yikik sehir manzaralari, carsafli mobilyalar bu
donemdeki filmler icin vazgecilmez 6geler haline gelmistir.
1975’te i¢ savas bagladiginda Liibnan film stiidyolar: biiyiik
zarara ugramis ve Beyrut'un merkezinde film ¢aligmalarini
yiiriitmek neredeyse imkansiz hale gelmistir. Birka¢ “korku-
suz yapincl” i¢ savag doneminde film tiretmistir. Liibnanl1 bu
korkusuz film yapimcilarindan biri Maroun Baghda’dir. Onun
cektigi Little Wars (1982) filmi bu dénemde ¢ekilen filmlere 6r-
nektir. Bu yillarda 6zellikle biitge sikintis1 nedeniyle belgesel
tarzinda ¢okga film tiretilmistir. Korkusuz yonetmenler icinde
bu belgesel film iireticileri de yer almigtir. Jocelyn Saab’in Le-
banon in a Whirlwild (1975) filmi bu tarzda gekilen film 6rnek-
lerinden biridir (Day, 2001: 371,372). Liibnan i¢ savasi sirasinda
tiretilen belgeseller i¢ savasin bir nevi sahitleridir (Rastegar,
2015: 157).

I¢ savas dénemi, Liibnan’da film iiretimi icin oldukca zorlu
gecmistir. Savasin ilk bes yilinda sadece dort film tiretilmistir
(Arabi, 1996: 182). Ulke boliinmeye baglayinca filmlerin farkl
yerlere dagitimi imkansiz hale gelmistir. Beyrut sehir merke-
zindeki sinema salonlar tahrip olmustur. Devaminda Dogu
Beyrut’taki sinema salonlar1 yenilenmistir. Hatta bazi tiyatro
salonlar1 sinema salonlarina doniistiiriilmiistiir. Bu déonemde
bu sinema salonlarinda gosterilen filmlerin biiyiik cogunlugu
Hollywood filmi olmustur. 1978-1982 yillar1 arasinda 15 film
yapilmustir. Bu filmler genellikle Hollywood taklidi olan aksi-
yon ve romantik filmler olmustur. Bu filmleri daha ¢ok Yous-
sef Charafed-Din ve Samir al-Ghoussaini tiretmistir. 1980-1985
arasindaki donemde ¢ogu reklam filmi olan 45 film gekilmistir.
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1990’larin basinda Liibnan’daki ¢ogu stiidyo kapatilmis ve
film tiretmekte sikint1 yasayan sinemacilar Avrupa’daki ortak
yapiuncilara muhta¢ olmugtur. Bu dénemde Avrupa’nin fi-
nanse ettigi filmlerde konu olarak i¢ savas secilmistir. Leila-
Assaf'in Al-Sheikh (1994), Jocelyne Saab’in Once Upon a Time,
Beirut (1994), Samir Habchi'in The Tornado ve Jean-Claude
Codsi'in A Time Has Come (1994) filmleri bunlara birer 6rnektir
(Khatib, 2008: 25-28).

1990’da Liibnan i¢ savasinin sona ermesinin ardindan Liib-
nanl1 sanatgilar icin iilke bir beslenme kaynagi haline gelmistir.
Bombardiman sonrasi yikilan bagkent sanat tiretimi igin temel
kaynak olmustur (Oylum & Sivashoglu, 2011: 49).

Liibnan sinemasi i¢inde iniglerin ve ¢ikiglarin oldugu bir si-
nemadir. Liibnanl yonetmenler iirettikleri filmlerde farkh iil-
kelerin bakis acilarini, sinema dillerini yansitmastir. Ik
donemlerde ve 1960°larda iirettikleri filmlerde Misir filmleri-
nin etkisi acitk¢a goriilmiistiir. Son dénemde uluslararasi plat-
formlardan aldiklar1 desteklerin de etkisi ile Liibnan sinema-
sinda disardan bir bakis kendini gostermistir. Siirekli i¢ savas
filmlerinin ¢ekilmesi, bunu 6zellikle uluslararasi fonlarin talep
etmesi Liibnan’da kendine has bir sinema dilinin olusmasini
zorlagtirmugtir. Hatta bu ytizden bugiin kimi sinemacilar Liib-
nan sinemasi igin ulusal bir sinema demek yerine Uluslararasi
Liibnan sinemasi ismini vermislerdir.

Liibnan Sinemasinda Kadin Yénetmenler

Liibnan’da sinema filmi iiretimi uzun yillar sikintili olsa da
savastan on yil sonra Liibnan sinemasi yeni bir tarz gelistir-
migtir. Dijital video ile film yapimuna gegildiginde sinema igin
yeni bir tiretim olanag1 saglanmistir. Bu yontem ile merkezi-
lesmemis bir ortamda yeni projelere imkan tarunmugtir. Ozel-
likle kadin yonetmenler bu imkdndan faydalanmigtir
(Sawalha, 2014: 109).
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Kadin yonetmenlerin sektdre dahil olmasz ile film tiirle-
rinde degisiklikler meydana gelmistir. Liibnan i¢ savasi sira-
sinda Liibnan sinemasinda bir¢ok kadin yénetmen ve film
yapimcisl film tiretmistir. Hatta savas sonrasinda tilkede bir-
¢ok kadin y6netmenin aktif olarak film iiretmesine uluslar-
arasi fonlar katkida bulunmustur. Kadin yénetmenler filmle-
rinde, Liibnan’daki i¢ savasin yikintilanini ve insanlarin hayata
tutunma hikayelerini anlatmuglardir (Day, 2001: 374, 375). Bel-
gesel tiirtinde gekilen filmlerde kadin yénetmenler siyasi ha-
yattan ziyade daha ¢ok giindelik hayat:1 kayit altina almistir.
Bu yeni tarz Kanada, Fransa ve Belcika'min i¢inde oldugu ulus-
lararas1 fonlardan finanse edilmistir (Sawalha, 2014: 109). Av-
rupa destegi ile diinyamn doért bir yaninda Liibnan filmleri
izlenmeye baglanmigtir. Ozellikle Misir melodramlarinin uzun
siire hakimiyetinde kalan bir sinemada bugiin daha ¢ok sosyal
konular kadin yénetmenlerce islenmektedir. Sosyal sorunlarin
kadin yonetmenlerce islendigi birkag film 6n plana ¢itkmakta-
dir. Randa Chahal Sabag'in irkcilig1 anlattigi A Civilized People
(1999) filmi, Danielle Arbid’in smif boliinmelerini anlattig: In
the Battlefields (2004) filmi bu filmler arasinda yer almaktadir.
(Khatib, 2008: 31).

Liibnan i¢ savast doneminde kadin yonetmenlerin film tire-
timleri sadece o donemde kalmamusgtir. 2000'i yillara gelindi-
ginde Liibnan basta olmak iizere Fas ve Tunus’ta kadin yonet-
menler sektoriin dortte birini olusturmustur. Kadin yénetmen-
ler filmlerinde Arap diinyasindaki kadmin yasamina odaklan-
mugtir (Armes, 2015: 11-14).

Kadin yonetmenler 1990’1 yillar ile birlikte Liibnan sine-
masi i¢in 6nemli bir anlatic1 olmustur. Kadin bakis agisi ile
ozellikle kiiciik hikayelere kameralarin gevirerek yeni bir si-
nema dili yaratmaya calismuslardir. Bu noktada Liibnan sine-
masi i¢in yeni bir nefes 6zelligi tasimaktadirlar.
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Film Analizi

Calismanin bu béliimiinde Randa Chahal Sabag yénetmen-
ligindeki The Kite (U¢urtma) filmi ve Nadin Labaki yonetmen-
ligindeki Where Do We Go Now (Peki Simdi Nereye?) filmi
feminist film elestirisi yontemiyle incelenmis, kadin yonet-
menlerin bakis acisiyla kadin karakterlerin nasil temsil edildi-
gine bakilmistir. Kadin karakterlerin temsil sekillerinin eril
soylemi yeniden iiretip liretmedigi tizerinde durulmustur.

Randa Chahal Sabag: The Kite Filmi

11 Aralik 1953 yilinda Liibnan'in Trablus kentinde diinyaya
gelen, 25 Agustos 2008 yilinda Fransamin Paris kentinde ha-
yata gozlerini yuman Randa Chahal Sabag Liibnan sinemasi-
nin 6nde gelen kadin yénetmen ve senaristlerinden olmustur.
Chahal, Trablus’ta bulunan St. Vincent de Paul okulundaki ra-
hibeler tarafindan egitilmistir. Daha 14 yasindayken Liib-
nan’daki Komiinist Eylem Orgiitii'nde (Organisation for
Communist Action in Lebonan- OACL) ¢alismigtir. Chahal si-
nema ile ilk olarak Trablus’taki sinema kuliibiinde tanismustir.
1970’lerde Fransa’daki Lumier Film Okulunda egitim almistir.
I¢ savas ¢ikinca iilkesine geri donmiistiir ve belgesel film ¢ek-
meye baslamistir (Randa Chahal, 2018). Onun neslinden gelen
diger sanatcilar gibi Randa Chahal i¢ savas sirasinda sinema-
sin1 belgesel film formatina dayandirmustir (About, 2019). 1999
yilinda gektigi Civilisées (A Civilized People) ve 2003 yilinda cek-
tigi Le Cerf-volant (The Kite) filmi ile diinya ¢apinda taninmustir
(Randa Chahal Sabag, 2019). Ozellikle yurtdigindan aldig1 fon-
larla belgesel ve kurmaca filmler iireten sinemaci tilkesinden
ziyade yurtdisinda daha ¢ok ses getirmistir.

Orijinal ad1 Le ceft-volant olan The Kite filmi 2003 yilinda
Randa Chahal Sabag’in yonetmenliginde ¢evrilmistir. Filmin
senaristligini de Sabag tistlenmistir. Filmin bagroliinde Lamia
karakteri ile Flavia Bechare, Youssef karakteri ile Maher Bsai-
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bes yer almugtir. Ayrica filmde Randa Asmar’in canlandirdig:
Amira, Renée Dick’in canlandirdig1 Mabrouke ve Julia Kas-
sar'in canlandirdig1 Jamilé karakterleri 6n plana ¢ikmistr.

The Kite filmi Israil strunndaki Liibnan kéyiinde yasayan 16
yagindaki Lamia’nin hikayesi {izerine kurulmustur. Israil-Liib-
nan sinirinda insanlarin fiziksel, sosyal ve psikolojik sinirlar
tizerinde duran filmde bu durum Lamia’nin yagsadiklar: tize-
rinden verilmistir. Lamia yas1 geldigi ve asilik yaptig1 gerek-
gesi ile kuzeni ile evlenmeye mecbur birakilmistir. Sinirin
diger taraf1 olan Israil’e goniil rizas1 olmadan gonderilmistir.
Lamia karakterinin cocukluktan ergenlige gecisi ve imkansiz
ask hikayesi sinirlar tizerinden anlatilmigtur.

Klasik anlat1 sinemasinda kadin karakterler sadece zevk
vermek, gerginlik yaratmak, kurtarilmaya muhta¢ olmak ve
kimi zaman erkegin heteroseksiielligini vurgulamak i¢in kul-
lanilmustir (Butler, 2011: 87). The Kite filmi gerek konusu geregi
gerekse bagroliine yerlestirdigi kadin karakteri ile kadin tem-
sili agisindan klasik anlati sinemasindan farkli bir 6rnek olarak
karsimiza cikmustir. Film Israil-Liibnan simirinda ucurtma ucu-
ran ¢ocuklarin gorseli ile agilmigtir. Liibnan tarafinda ugurtma
ucuran ¢ocuklardan biri olan Lamia’min ucurtmas: mayinl
sinir bolgesine diismiistiir. Kisa bir stire sonra Lamia ugurt-
may1 almaya ¢alismustir. Bircok karakterin tehlikeli olarak gor-
diigti mayinh bolgeye Lamia korkmadan ge¢mistir. Bu cesa-
retli davransi ile karsi sinirdaki bir asker olan Youssef karak-
terinin hayranhgim kazanmustir. Bu sahnede Lamia karakte-
rinin sinirlar asarak istedigi sey (ugurtma, oyun, 6zgiirliik)
icin mticadele etmesi kadin karakteri olduk¢a cesur gostermis-
tir. Koy biiyiikleri yani yagh erkek meclisi tarafindan bu hare-
ket asilik olarak algilamustir. 16 yasindaki geng kiz sinirin diger
tarafindaki kuzeni ile evlenmeye mecbur birakilmigtir. Anne
her ne kadar kizinun evlenmesini istemese de bu duruma engel
olamamustir. K6yiin yasca biiytik kadinlari, “evlensin, cocugu
olsun” climlesini kurarak, cocuk yasta kiz cocuklarinin evlen-
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dirilmesini normallestirmektedir. Bu sahne ile 6zellikle Miis-
liitman toplumlardaki eril séylemin ne kadar yogunoldugu ve
cocuk yasta evlendirilmenin toplum tarafindan normallestiril-
digi gosterilmistir. Bu normallestirmeyi elestirel sekilde vur-
gulamak icin yonetmen olduk¢a uzun bir sahneyi filme
koymustur. Filmin bir sahnesinde Lamia’nin Liibnan tarafin-
daki akrabalari, sinirin diger tarafindaki akrabalarina La-
mia'nin artik 16 yasina girdigini, artik kocas: olacak yasa
geldigini hatta iki y1ldir regl gordiigiinii megafon aracihigi ile
sOylemistir. Miisliiman toplumlarda kadinlar i¢in mahrem ola-
rak nitelendirilen bir konunun megafon araciligi ile ulu orta
konusulmas! yonetmenin bir nevi yapilan yanls olay1 ortaya
cikartmak icin bagvurdugu elestiri yontemi olmustur. Bu sah-
nenin devaminda anne her ne kadar kizini evlendirmek iste-
mese de kardesi Jamilé karakterinin “benim gibi evde mi
kalsin... Bu olmali, hayatin tad: erkekler ile ¢ikar...” ciimlele-
rini kurmasi ile Jamilé, patriarkal sistemin sozciisii olarak sis-
temin gerekliligini ve kadinlar icin evliligin kutsal bir sey
oldugunu vurgulamistir. Filmin ilerleyen sahnelerinde geng
bir kizin erkekler ile goz goze gelmesi anne tarafindan elesti-
rilmistir. “Gézlerini indir, bizim i¢in ne diigtiniirler...” sozii
ile patriarkal Miisliiman bir toplumda kadinlarin, bakisin bile
sakincali1 bulundugu bir yerde konumlandirildig: gosterilmis-
tir. Bagka bir sahnede geng kizlar okul i¢in ders ¢alisirken Ja-
milé karakteri “Siz artik geng kizsiniz, calismak niye ki? Sizin
yeriniz mutfak...” ciimlesini kurmugtur. Bu sahne ile, eril
bakis acisinda kadinin asil gérevinin iyi bir anne ve es olma-
sina yonelik anlayisa elestirel bir génderme yapilmistir. Fakat
cocuklarin bu ciimleye aldirmadan ders calismaya devam et-
mesi bu dayatmalara kars1 durusun bir gostergesidir.

Film boyunca feminist film elestirisinde olan patriarkal sis-
tem ve eril sdylemin elestirisinin yaninda baskic1 Miisliiman
geleneklerinin elestirisi yapilmistir. Erkegin egemen oldugu
ve kadinin yogun sekilde baski altinda tutuldugu Miisliiman
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toplumlardaki diisiince film boyunca elestirilmistir. Ozellikle
Lamia ve arkadasimin yolda giderken bir kutu igerisinde 6lii
bebek bulmalar1 (muhtemelen diisiiriilmiis) bu baskilarin gar-
pic1 bir gostergesidir. Miisliiman toplumlarda evlilik dig1 bir-
likte olmak hatta ¢ocuk yapmak biiyiik giinah sayilip zinaya
girmektedir. Lamia ve arkadasinin 6lii bebegi goriip bunu nor-
mal kargilamalari,dolayli yoldan,eril ve dini séylemin yogun
olarak hissedildigi Miisliiman toplumlarina yapilan bir elesti-
ridir.

Patriarkal sistem icindeki Miisliiman toplumun zorladig:
cocuk yasta evlendirilme durumuna elestiri Lamia karakteri
ve arkadasinin evlilik ve cinsellik iizerine yaptiklar1 konusma
ile verilmistir. Yonetmen, 16 yasinda bir ¢ocuk olan Lamia’run
toplum tarafndan evlilik i¢in uygun yasta goriilmesinin eles-
tirisini Lamia'nin arkadas ile yaptig cinsellik konusmasinda
geng kizin daha ¢ocuk oldugunu agikga seyirciye gostererek
yapmustir. Eril bakisin ¢ocukta gordiigii sey ve asil gercegin
yani Lamia’run ¢ocuk oldugu bu sahneler ile perdeye yansitil-
mustir. Yonetmen patriarkal sistem iizerine elestiriyi bu sah-
neler ile dogrudan yapmustir.

En kaba tabir ile klasik anlat1 sinemasinda kadinlar erkek-
lerle baglantili bir bicimde filmlerde temsil edilmistir. Kadinlar
evlenmeden 6nce babalanrun mal1 ya da evlendikten sonra ko-
casinin mah olarak temsil edilir (Butler, 2011: 91). Bu filmde
yonetmen feminist film elestirisinde filmlerde kadinin temsil
edilisinin sorgulanmasini farkl bir kadin temsili ortaya koya-
rak gerceklestirmistir. Lamia evlenmek istememistir. Evlene-
cegi kuzeni Sami’ye videosu gekilirken agik¢a onu isteme-
digini ve aptal oldugunu s6ylemistir. Fakat bulundugu sart-
larda evlenme kararina kars: gelememis ve durumu kabullen-
mistir. Diigiin giinii iki taraf ayr sekilde eglenmistir. Diigiin-
den sonra Lamia tizerine biiyiik gelen gelinlikle teller arasin-
dan sinirdan gegerken ¢ocuklugundan yetiskinlige gecmistir.
Cocuklugunu geride biraktig: icin Israil’de daha giiglii bir ka-
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raktere biirtinmiigtiir. Evliliginin ilk giiniinden itibaren Sa-
mi’yi istemedigini bagka birini sevdigini soyleyerek sisteme
karg1 bir durus sergilemistir. Sami Lamia’ya bir sey yapmaya-
caginy, sirf onu kurtarmak i¢in onunla evlendigini sdylemis ve
geri ailesinin yanina gidebilecegini belirtmistir. Bir erkek tara-
findan kurtarilmay1 kabul etmeyen Lamia 1srarla oyuncak ol-
madiginin altini gizerek geri déonmek istememistir. Ciinkii
smurin bu yakasinda sevdigi adam Youssef vardir ve onunla
ozgiirce goriisebilme imkam olmustur. Lamia’nin sinir degi-
sikliginin ardindan yetigkin bir bireye déniismesi ve kendi
ozgiir iradesi ile kocasiyla iliskiye girmemesi sevdigi adamla
goriismesi giiclii kadin temsilinin bir gostergesi olarak veril-
migtir.

Her ne kadar sinirin Israil tarafinda Lamia kendi icin mii-
cadeleye girmis olsa da Liibnan tarafinda yer alan koyiin bii-
yiikleri (yash erkekler) Lamia’nin geri donmesine karar
vermistir. Clinkii Lamia takindig1 tutumile geleneklerine yani
patriarkal sisteme uygun hareket etmemistir. Bu ytizden zorla
da olsa Lamia sinirin diger tarafi olan Liibnan’a geri donmiig-
tiir. Lamia geri doniince annesi yaninda oldugunu ve basini
dik tutmasi gerektigini soylemistir. Lamia evine geri dondiigii
zaman tekrardan geng kiz kimligine biirlinmiis ve ucurtma
ucurmaya baglamigtir. Fakat bu sefer koy ahalisi tarafindan
giinahkar olarak goriilmiistiir. Lamia bakkaldan ekmek aldik-
tan sonra bakkal parasinin haram oldugunu séyleyerek kabul
etmemistir. Lamia patriarkal Miisliiman bir toplumun ona da-
yattig1 kadin imajini1 kabul etmedigi icin toplum tarafindan gii-
nahkar olarak nitelendirilmistir. Lamia artik patriarkal siste-
min dayattiklarina dayanamamais ve tekrardan isyan ederek
kendini filmin baglangicinda oldugu gibi mayinlh bolgeye bi-
rakmis ve Youssef’a dogru gitmistir. Patriarkal sistemin al-
tinda ezilmek yerine kendi 6zgiirliigiine gitmeyi tercih etmis-
tir.
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Filmin sonunda Lamia’nin cansiz bedeni gosterilmemistir.
Fakat oldiigii mesaji filmin son sahnesinde, Lamia ve Yous-
sef'un bulusmalarinin hayal ve gercek arasinda gosterilmesi
ile hissettirilimistir. Yonetmenin boyle bir sona yénelmesi bi-
lingli bir tercih olmustur. Patriarkal sistemin kadinlara yonelik
agir dayatmalar: insanlar1 ¢tkmaza siirtiklemistir. Yonetmen
burada kadin karakteri 6ldiirerek, kadin icin 6liimii tek kur-
tulus olarak gostermistir. Kadin karaktere yasama sansi ver-
memesi, kadin temsili acisindan elestirilebilecek bir nokta
olmustur. Fakat yonetmenin bu tercihte bulunmasi, patriarkal
sistemin yogun oldugu Miisliiman tilkelerde boyle bir sonu
yazmasl, gercekci bir diinya yaratmak istemesinden kaynak-
lanmustir.

Feminist elestiri yontemi kullamlarak inceledigimiz The Kite
filmi bagtan sona patriarkal yapinin agir elestirisini yapmustur.
Filmde bilingli olarak yaratilan ikili diyaloglar ve sekanslar ile
dogrudan sistem elestirisi yapilmistir. Film boyunca yénetmen
Randa Chahal Sabag, kadin karakteri inisli ¢ikigh bir sekilde
temsil etse de geleneksel anlat1 sinemasindaki kadin karakterin
kaliplarini belirli sahnelerde yikmaya calisarak gticlii kadin
imaji cizmeye caligmistir. Ozellikle yogun eril baskinin hisse-
dildigi Miisliiman bir kéyde kadin karakter zorla evlendirilse
de kocasina eg olmay1 kabul etmeyerek sisteme kars1 bir durus
sergilemistir. Ayni sekilde eril patriarkal yapinin ona dayattig1
es yerine sevdigi adamla birlikte olmak isteyerek tekrardan
sisteme kars1 bir durus gostermistir. Bu durum eril séylemin
hakim oldugu sinemada kadinin giiclii bir sekilde temsil edi-
lisidir. Lamia isimli kadin karakter, klasik anlat1 yapisinin ona
dayattif1 fedakar es imajini yikarak sevdigi adamin pesinden
giden bir karakteri temsil etmistir. Liibnanl kadin bir yonet-
menin kaleminden ve gercevesinden ¢ikan The Kite filmi pat-
riarkal sistemle filmin son sahnesine kadar miticadele eden bir
film olmustur.
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Nadin Labaki: Where Do We Go Now? Filmi

Incelenecek ikinci filmin yonetmeni olan Nadin Labaki 18
Subat 1945 yilinda Liibnan’in Baabdat kentinde dogmustur.
Labaki yonetmenlik, senaristlik ve oyunculuk yaparak sine-
manin bir¢ok alaninda iiretim halindedir. Karamel (2007),
Where Do We Go Now? (2011) ve Kefernahum (2018) filmleri ile
diinya capinda taninmigtir (Nadin Labaki, 2019). Liibnan Ig
Savasi sirasinda biiytiyen Labaki, 1997 yilinda Beyrut Saint Jo-
seph Universitesi'nden Gorsel Isitsel Calismalar boliimiinden
mezun olmustur. Mezuniyet filmi olarak cektigi proje Pa-
ris'teki Arap Sinemas: Bianeli'nden en iyi kisa film 6diiltinti
almigtir. 2005 yilinda ilk filmini ¢ceken yonetmen bu film ile
Cannes Film Festivali'ne katilmigtir. 2008 yilinda Variety’in iz-
lenecek 10 yonetmen listesinde yer alan Labaki, Fransiz Kiilttir
Bakanligi’'ndan Sanat ve Mektup siralamasindan Chevalier
amblemini almistir. Uluslararasi bircok film festivalinde hem
yarismact hem de jiiri olarak bulunan Labaki aktif olarak hala
sinema hayatina devam etmektedir (Nadine Labaki, 2019).

Orijinal ad1 Et maint on vaou? Tiirkge karsilig1 Peki Simdi Ne-
reye? olan Where Do We Go Now? filmi Ladine Labaki tarafin-
dan yonetilen 2011 yapimi Liibnan filmidir. Filmin senar-
yosunu Thomas Bidegain, Rodney El Haddad, Bassam Habib,
Jihad Hojeily ve Ladine Labaki yazmgtir. Filmin basroliinde
Amale rolii ile Ladin Labaki, Takla rolii ile Claude Baz Maus-
sawbaa, Araf rolii ile Layla Hakim, Aidia rolii ile Caroline La-
baki, Saydeh rolii ile Antoinette Naufaily ve Rabih rolii ile
Julian Farhad yer almigtir.

Film Hristiyanlarin ve Miisliimanlarin bir arada yasadig
Liibnan’da higligin ortasindaki bir kéyde gecmistir. Ic savas
sonrasinda din ayrimi yapmadan bir arada yasayan bu kdyde
bir giin catigmalarin yeniden bagladig1 haberi gelince ortam
gerilmistir. Filmde bu gergin catisma ortamiru engellemek icin
kodydeki kadinlarin vermis oldugu miicadele anlatilmistir.
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Where Do We Go Now? filmi agilis sahnesi ile feminist film
elestirisinin amagcladig kadin filmi kategorisinde oldugunu ve
kadin bakis acisi ile gekildigini izleyiciye hem kullandig: di-
yaloglarla hem de filmin ilk sekansiyla vermistir. Filmde acilis
“Burada anlatacagim hikaye dinlemek isteyen herkes igindir.
Bu hikaye, orug tutanlarin, dua edenlerin, mayinlarla ¢evrilmis
yalnz bir kdyiin, kizgin giines altinda kalpleri kirilmis iki gru-
bun, bir hag veya bir hilal ugruna kanlanmis ellerin, ge¢misi
dikenli tellerle ve siyahlarla gevrili baris1 se¢mis bu yalniz
yerin hikayesidir.” ctimlesi ile baglamistir. Devaminda filmin
ilk sekansinda siyahlara biirtinmiis kadin grubu hiiziinlii bir
miizik eslifinde dramatik olarak adeta agit ediyormus hava-
styla mezarliga dogru yiiriimiislerdir. Bu sirada yine ayni
kadin anlatic1 “Bu siyahli kadinlarin uzun bir hikayesidir. Ne
parlak y1ldizlar ne de yanan cigekler. Kiilden kararmus gozler.
Cesaretlerini gostermek icin kader tarafindan yonetilen kadin-
lar.” ctimlelerini kurarak bu filmin bir kadin filmi oldugunu
izleyiciye filmin daha ilk dakikalarinda vermistir.

Gegmiste klasik anlat1 sinemasi bakis acisi ile ¢ekilen film-
lerde kadin karakterler meleksi anneler, igdis edilmis anneler,
yash kadinlar, kurbanlar, sevgililer, fahiseler ve bastan ¢ikarici
kadinlar olarak stereotiplesmis bir sekilde temsil edilmistir
(Butler, 2011:88). Fakat bu filmde bu stereotiplesmis kaliplar-
dan cikilmis, kadin karakter farkl bir sekilde temsil edilmistir.
Ayrica klasik anlati1 sinemasinda erkege atfedilmis giicli
durus bu filmde bastan sona kadin karakterlere verilmis,
kadin karakterler oldukca giiclii temsil edilmistir. Film bo-
yunca iki farkli dine mensup kadin karakterler kéydeki erkek-
lere Miisliimanlar ve Hristiyanlar arasindaki catismalarin
yeniden basladigin1 duyurmamak icin ¢aba gostermislerdir.
Kadin karakterler, aktif olarak olaylarin igerisinde yer almis-
lardir ve diizen koruyucu olarak gosterilmislerdir. Filmin de-
vami erkeklerin durumu 6grendikten sonra gerginlesmeleri
ve tartismaya baglamalariyla, kadinlarin olaylara miidahale
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edip kontrol altinda tutmaya ¢alismalar ile ilerlemistir. Film
boyunca kadin karakterler sorunlarin merkezine girerek olay-
lara miidahale etmeye calismiglardir. Kadin karakterler, prob-
lem cikartan ve toplumu kargasaya siiriikleyen erkeklere
nazaran durumu toparlamaya calisarak kéylerine huzur getir-
mek icin miicadele etmiglerdir. Farkhh dinlere mensup erkek
karakterler cami ve kiliseye zarar verdikten sonra kadin ka-
rakterlerin hepsi yikintilar1 tekrardan diizeltmeye, temizle-
meye calismiglardir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde erkeklerin cephesinde siddet
soylemi ve eylemi artinca kadinlardan biri “Siz kendinize
erkek mi diyorsunuz... Cocuklarla ugrasiyorsunuz...Yaziklar
olsun size.” ciimlelerini kurmustur. Bir baska sahnede Amale
karakterinin kafesinde erkekler arasinda ¢ikan tartismada
Amale “Bu kadar yeter. Hicbir sey 6grenemediniz mi? Hi¢ mi?
Annen yeterince ac1 gekmedi mi? Hala kardesin i¢gin yas tutu-
yor. Gozyaslar1 ¢coktan kurudu. Biraz onurlu olun Tanr as-
kina... Sizin yasinizi tutmak i¢in mi buraday1z? Sonsuza kadar
karalar baglamak i¢in mi?... Hepiniz hayvansiniz... Erkek ol-
manin anlami bu mu?” ciimlelerini kurarak adeta toplumdaki
erkek figiiriiniin elestirisini yapmustir. Erkeklerin gerisini dii-
siinmeden kaos ile beslendiklerini s6ylemistir. Bu sahneler ile
kadin karakterin erkeklere kars1 ne kadar dik ve giiglii sekilde
durdugu, onlarla rahatlikla miicadeleye girebilecegi gosteril-
mistir.

Patriarkal sistemde aileyi koruma toplumsal diizeni sag-
lama gorevi erkek karakterlere yiiklenmistir. Where Do We Go
Now? filmi bu goriisii yrtkmak icin siirekli farkli hikayeler ve
sekanslar yaratmistir. Filmin bir sahnesinde kdyde yasayan
Hristiyan bir ailenin kiigiik oglu kdye donerken Miisliimanve
Hristiyanlarin catismasi sirasinda 6ldiriilmiistiir. Anne ve kiz
kardes bunu koydeki herkesten saklamaya galismistir. Ciinkii
koyde herhangi bir kisinin 6ldiigii haberi duyuldugunda koy-
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lerinde de silahl1 catismarun baglayacagim tahmin etmiglerdir.
Bu ytizden anne oglunu elleriyle yikamis ve kimse gérmesin
diye onu evinin éniindeki kuyunun igine iple asmigtir. Daha
sonraki sahnelerde biiyiik erkek evlat kardesinin 6ldiigtinii
anlamistir. Erkek evlat Miisliimanlardan hesap sormaya gi-
derken anne tiifek ile oglunun 6niine ge¢mis ve onu ayagin-
dan vurmustur. Bu sahne ile anne toplumun diizenini sagla-
mak icin kendi oglunun ac1 ¢ekmesini ve onu kaybetmeyi goze
alan giiclii bir kadin olarak gosterilmistir. Klasik anlat1 sine-
masinda goremeyecegimiz bir temsil sekli ile anne oldukca
giiclii bir sekilde resmedilmistir.

Ferninist film elestirisinin agiklamasim yaparken belirtildigi
tizere Hollywood tipi klasik anlati sinemasinda iki tipte kadin
temsili vardir. Kadin karakter ya es ve anne, miikernmel bir
arkadas, yuvasinin evinin dayanag olarak temsil edilir. Ya da
erotik kadin olarak temsil edilir. Erotik kadindan bahsedilen
biiyiileyici, erkegi felakete siiriikleyen tipteki kadinlardir (Oz-
tiirk, 2000: 72). Yani bir kadin Hollywood tipi anlatida anne
ise hele ki esini kaybetmis bir anne ise her tiirlii cinsel diirtii-
lerinden arinmis asli gorevi annelik olarak temsil edilir. Boyle
bir kadin temsili erkegin fantezisine uygun bir temsildir. Kla-
sik anlat1 sinemasinda genel olarak kadin karakter gercek ha-
yattan farkli olarak erkegin fantezi diinyasina hizmet edecek
sekilde temsil edilir. Fakat Where Do We Go Now? filminde
esini erken yasta kaybetmis ve bir evlad1 olan Amale karakteri
bu sekilde temsil edilmez. Filmin basroliinde yer alan Amale
esini kaybetmis geng bir kadindir. Cocugu ile birlikte koyle-
rindeki kafeyi igletir. Amale anne olmanin yaninda bir kadin,
bir insandir. Onun da duygular: vardir ve diikkarurun tadila-
tinda galisan Rabih ile toplumsal baski altinda kalmadan ra-
hatlikla flort eder. Hatta biitiin kéy bunu olgunlukla karsilar
ve Amale’yi destekler. Amale bir anne olmanin yarmnda bir
insan oldugu icin cinsellikten soyutlanmadan arzu duyan ve
duyulan bir kisi olarak perdeye yansitilir.
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Feminist film elestiri yontemi goérsel hazzin yénlendirme-
sini patriarkal sdylemde dikizcilik {izerinden gostermistir. Kla-
sik anlat1 sinemas izleyiciyi dikizci konuma getirmek igin
parcalanmis kadin bedeni siklikla kullanmaktadir. Where Do
We Go Now? filminin biiyiik boliimiinde kadinlarin arzu nes-
nesi olarak konumlandirilmasindan kaginilmigtir. Fakat kadin-
larin kdye huzur saglamak icin getirdikleri Ukraynal1 dansci
grup icin bu sekilde bir temsil olmamustir. Bu dans¢1 grubun
filme dahil olduklar1 andan itibaren kadinlar arzu nesnesi ola-
rak erkegin bakisi altina girmistir. Hatta filmin sonlarina
dogru dansc1 kadmnlarin Amale’nin kafesinde erkeklere yaptig1
dans gosterisinde kadinlarin parcalarurus bedeni perdeye yan-
sitilmistir. Parcalanan kadin bedeninin ekrana yansitilmasi ile
izleyiciler dikizci konuma kolaylikla gecmistir. Kadin séylemi
acisindan oldukga giiclii duran bu filmin sonlarinda yabanci
kadin karakterlerin konumlandirildiklar yer itibari ile klasik
anlat1 sinemasina benzer bir temsil gosterilmigtir.

Feminist film elestirisi patriarkal sistem icinde yer alan iz-
leyicinin filmlerden ilerici diizeyde anlam ¢ikartmasirun az ol-
dugunu bundan dolay1 daha ¢ok feminist sdylemle ytikli
sinemanin yapilmasi ile izleyicilerin bilin¢lenebilecegini s6y-
lemistir (Kabaday1, 2013: 99). Filmin sonunda koy i¢indeki
kaos ortaminin ortadan kaldirilmasi kadin karakterlerin ¢6-
ztimii ile gerceklesmistir. Kadin karakterlerin hepsi dini ina-
nmisim1 degistirerek erkekleri catisma halinden kurtarmustir.
Filmin basinda kurulan “Cesaretlerini gostermek icin kader
tarafindan yonetilen kadinlar...” ctimlesinin tersine filmin
final sahnesinde kadinlar kendi kaderlerini kendileri ¢cizmistir.
Erkeklerin y1ikim ve savas icin miicadeleye girdigi yerde kadin
karakterler din ayrim1 gézetmeksizin bir araya gelip ¢6ziim
tireterek hem ailelerini hem de koy icindeki diizeni kendi elleri
ile saglamuglardir.

Bu noktada Where Do We Go Now? filmi feminist film eles-
tirisi yontemi kullanilarak, kadin karakterlerin eril séylemde
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nasil yansitildig1 agisindan incelenmistir. Bulunduklar: me-
kanlarda kadin karakterlerin nasil temsil edildigi tizerinde du-
rularak koy hayatinda kadinlarin konumlandirildig: yere
bakilmustir. Kadin karakterlerin bedensel temsilleri incelendi-
ginde filmin geneline yansiyan kadinin arzulanan bakista ol-
mama durumu filme hakim olmustur. Fakat filmin sonlarinda
yabanci dans¢1 kadinlarin olaya dahil olmalar ile kadina bakis
degismistir. Kadin karakter yabanci kimlige biirtindtigiinde
kadina bakis filmde degisiklige ugramistir. Kadin erkegin arzu
dolu bakiglar: altinda kalmigtir. Hatta filmin bazi sahnelerinde
kadmin parcalanmis bedeni perdede izleyiciye sunulmustur.
Annete Kuhn'un The Power of the Image-Essays on Representa-
tionand Sexuality kitabinda belirttigi tizere klasik anlat1 sine-
masinda yer alan bakisin hazz1 ve perdedeki imgenin dikiz-
lenmesi (Kabadayi, 2013:100) bu sahneler ile elde edilir. Filmde
anlaticinin kadin olmasi ve filmin basinda ve sonunda anlati-
cmnin kadinlarin duygularina, hayattaki bakislarina yonelmesi
filmde odak noktasinin kadin oldugunun gostergesi olmustur.
Filmin acilis sekansinin kadinlar ile baglamasi, filmdeki olay
orgiisiiniin kadinlarin cercevesinden ve bakis agilarindan yan-
sttilmast actkca bu filmin kadina, kadinin durusuna, olaylara
bakisina yonelen bir film oldugunu gostermistir.

Sonug

Liibnan sinemas1 gegmisten bugtine farkli dinamiklerden
etkilenmistir. Liibnan sinemas, iniglerin ve ¢ikislarin oldugu
bir sinema olmustur. Liibnanh yénetmenler iirettikleri film-
lerde ve iilke sinemasinda farkli iilkelerin bakis agilarini, este-
tik 6zelliklerini yansitmiglardir. Ik dsnemlerde ve 1960'larda
tirettikleri filmlerde Misir filmlerinin etkisi acitkca goriilmiis-
tiir. Son donemde uluslararas: platformlardan aldiklar1 des-
teklerin de etkisi ile Liibnan sinemasinda disardan bir bakis
kendini gostermistir. Siirekli i¢ savas filmlerinin ¢ekilmesi, bu
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konulari 6zellikle uluslararasi fonlarin talep etmesi Liibnan’da
kendine has bir sinema dilinin olugsmasini engellemistir.

I¢ savagin bitmesinin ardindan Liibnan sinemast yeni bir
cehreye biirtinmiistiir. Daha 6nceden agdali melodramlar,
miizikaller ve bedevi filmleri ile dolup tasan sinemalarda i¢
savagin ardindan savasin izleri gosterilmistir. Ozellikle ulus-
lararasi fonlarin destegi ile iiretilen filmlerin neredeyse hep-
sinde yikilan kentin hikayeleri anlatlmistir. I¢ savas yeni
Liibnan sinemasi i¢in beslenme alani haline gelmistir. Bu do-
nemde Liibnan sinemasinda kadin yénetmenlerin filmleri 6n
plana ¢ikmustir. Ic savas siras1 ve sonrasinda gelisen Liib-
nan’daki bireylere odaklanan filmler uluslararas: platform-
larda oldukga ses getirmistir.

Liibnan’da sinema filmi iiretimi sikintili olsa da savastan
on y1l sonra yeni bir tarz ortaya ¢cikmustir. Dijital video ile film
yapimina gecildiginde bu yeni teknoloji yeni tiretim olanag:
saglamigstir. Bu yontem ile merkezilesmemis bir sistemle yeni
projelere imkan saglanmustir. Bu teknik imkanlardan beslenen
kadin yonetmenler i¢ savas doneminde belgesel, savastan
sonra kurgusal metinlere yonelerek kendilerine has bir sinema
olusturmustur.

Sinemada kadinlarin sunumuna odaklanan feminist film
elestirisi kadin temsillerini inceleme merkezine alarak filmler-
deki cinsiyetci bakis agisin1 irdelemeye calismigtir. Kadinlarin
filmlerdeki farkl1 sunumlarini degerlendirerek arastirmasinin
kapsamini genisletmeye calismustir. Ayrica feminist film eles-
tirisi filmleri analiz etmenin yaninda kadin y6netmenlere 6zgii
bir sinema dili olusturmak icin ayrica kadin yonetmenler tize-
rinde durmustur. Kadin yonetmenler birgok filmde erkekler
icin gorsel haz yaratacak sahnelere imza atmstir. Bu calismada
feminist film elestirisi yontemine baglh kalarak kadin yonet-
menlerin filmlerinde kadin karakteri nasil resmettigine bakl-
mugtir.
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Bu noktada cahsmarmzin 6rneklemini kadin yénetmenlerin
¢ekmis oldugu filmler olarak belirlemek yerinde olmustur.

Nadin Labaki ve Randa Chahal Sabag Liibnan sinemasinda
onde gelen kadin yénetmenlerdir. Sadece yonetmenlik yap-
makla kalmayan bu sinemacilar iirettikleri filmlerin senaryo-
larina da dahil olmusglardir. Randa Chahal Sabag yénetmen-
ligindeki The Kite (U¢urtma) ve Nadin Labaki yonetmenligin-
deki Where Do We Go Now? (Peki Simdi Nereye?) filmleri Liib-
nan sinemasinda 6nde gelen kadin yonetmenlerce ¢evrilmis
ve kadim merkezine almig filmlerdir.

Feminist film ideolojisi patriarkal sistemin nasil yapilandi-
g incelerken 6ykii ve karakter ¢6ziimlemesine gitmeyi
uygun gormiistiir. Feminist film elestirisi baglaminda gercek-
lesen bu calisma, filmlerde kadin karakterlerin nasil temsil
edildigi, kadin karakterlerin temsil edildikleri mekanda ko-
numlandirildiklar: yer, kadin karakterlerin gercek halleriyle
mi temsil edildikleri edilmiyorsa bunun nedeni, erkek séylemi
icinde kadin karakterlerin nasil yer aldig1, kadinlarin bedensel
temsillerinin nasil oldugu tizerinde durularak yapilmistir. Bu
baglamda patriarkal sistemde kadinin konumlandirildig yer
ve eril bakis acis1 patriarkal sistemle girilen miicadele iki film
tizerinden degerlendirilmistir. Ayrica cinsel kimlik, 6zne,
nesne, aile, kamusal alan, bakis, bakisin nesnesi, evlilik, yalruz
kadin temasi, namus kavram, kiz cocugunun egemen ideolo-
jideki kargiigy, cinsel arzu gibi kavramlar iizerinde incelemeler
yapilmastir. Her iki filmde de bu kavramlar cesitli sekilde gos-
terilerek feminist diigiince yapisi iizerine bir harita gikartil-
maya ¢alisilmustir.

Klasik anlat1 sinemasinda yer alan stereotiplesmis kadin ka-
rakterlerden farkli olarak The Kite ve Where Do We Go Now?
filmlerinde derinlemesine islenen kadin karakterlere yer ve-
rilmistir. Filmler kadin karakterlere bakis konusunda farkl al-
ternatifler getirmistir. Bu iki filmin 6zellikle patriarkal sistemi
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kendine sorun olarak ele aldig1 gortilmiistiir. The Kite filmin-
deki Lamia karakteri patriarkal sisteme bag kaldiran, kendisi
icin miicadele etmeye calisan bir kadin karakter olarak c¢izil-
mistir. Lamia, klasik anlat: sinemasinin onun icin ¢izdigi erkek
fantezisini yikarak kendi duygulari ve diisiinceleri i¢in miica-
dele etmistir. Where Do We Go Now? filmde yer alan koyli
kadin karakterlerin hepsi erkek egemen toplumda aktif olarak
olaylara miidahale edebilen ve toplum diizeni igin belirli ka-
rarlar alip bunu uygulamaya sokan bireyler olarak yansitil-
mustir. The Kite filminde evlilik kavrami Lamia karakteri
tizerinden yeniden anlamlandirilmaya ¢ahgilmistir. Film bo-
yunca kiz ¢ocugunun egemen ideolojideki karsiligi Lamia ve
arkadaslar tizerinden verilmistir. Film boyunca “evinin ha-
mm1” olma diistincesi geng kizlara siirekli hatirlatilmistir.
Where Do We Go Now? filminde Amale karakteri tizerinden
cinsel arzu, yalmiz kadin temalar1 anlatilmigtir. Ayrica bu
filmde yer alankadin karakterler tizerinden aile kavrami vur-
gulanrmmus, kadin karakterler aileyi toparlayict konumda yer al-
muistir.

Feminist bir film konum ve temsil agisindan kadinin bakis
acisi ile kadin temsillerine yer vermelidir. Filmin dikizcilige
hizmet eden teknikleri kullanmamasi, kadini stereotiplesmis
kaliplardan cikartarak “kadin olarak kadim” sunmas gerek-
mektedir. Ayrica kadin erkek arasindaki iktidar iliskilerine ve
patriarkal yapiya yonelik elestiri sunmasi, filmi basarili bir
ornek haline getirmektedir.

Kadin y6netmenlerin cercevesinden ¢ikan The Kite ve Where
Do We Go Now? filmleri Liibnan sinemasi icerisinde kadin me-
selelerini konu alarak, kadin temsillerini gesitli sekilde goste-
rip, filmlerinde yer alan sekanslar ile patriarkal sistemin ve eril
bakisin elestirisini yaparak feminist ideoloji ekseninde yer alan
feminist film elestirisi ve feminist film icin basaril1 birer 6rnek-
tir.
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5. BOLUM
BEYAZ BANT FILM ANLATISINDA YER ALAN

GOSTERGELER UZERINDEN IKTIDARIN OLUSUM
SURECI VE SIDDET KAVRAMI

Seda Aktas!

Ozet

Calisma Michael Haneke'nin Beyaz Bant adl1 eserini, film
anlatisinda kullanilan gostergeler ve yonetmenin tercihlerinin
anlam iizerine etkisi baglaminda ¢6ziimlemeyi amaglamakta-
dir. Film, zaman ve uzam goézetmeksizin, bireyler tizerinde ku-
rulan ortiik baskinin nasil olusturuldugu ve iktidarin isleyis
bicimini gozler 6niine sermekte ve bu baglamda evrensel bir
temaya deginmektedir. Gostergebilimsel ¢6ziimleme yonte-
minin kullanilacag1 calismada, filmin temelinde yer alan beyaz
bant gostergesi basta olmak tiizere, filmdeki diger gostergeler,
filmde yer alan ikili karsitliklar, yonetmenin dizimsel ve dizi-
sel tercihleri saptanarak filmin ¢6ziimlemesi yapilmaktadir.
Filmin incelemesi yapilirken ayricaicerik baglaminda Althus-
ser’in DIA(devletin ideolojik aygitlar1) kavram temel alinmrus
ve devletin ideolojik aygitlarindan biri olan ailenin bireyler
tizerindeki etkisi saptanmaya ¢alisilmastir. Film gerek icerdigi
gostergeler, gerek herhangi bir zaman ve mekanda gecebilecek
bir 6ykii olmasi agisindan her dsneme uygun olabilecek bir ik-
tidar yapilanmasina érnek tegkil etmektedir.

Anahtar Kelimeler: Gostergebilim, Beyaz Bant, DIA, Ideo-
loji.

1- Ni§unt_a§1 Universitesi, Sahne ve Gdsteri Sanatlar1 Yonetimi Béliimii, Dr.
Ogretim Uyesi.
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Giris

Calismada Michael Haneke'nin ‘Beyaz Bant’ adl1 filmi iize-
rinden iktidar kavramurun nasil sekillendirildigi ve giiciinii ko-
rudugu, sug ve ceza kavramlar iizerinden itaatkar bireylerin
yaratilmasi ve egemen ideoloji baglamunda disipline edilme-
leri incelenmektedir. Film incelemesi yapilirken filmin bicim-
sel dzellikleri ve icerigine en uygun ¢6ziimleme modeli tercih
edilmeye calisilmistir. Filmde yer alan gostergelerin filmin
anlam olusumuna katkis1 g6z oniine alinarak filmin “goster-
gebilimsel” yontem ile incelenmesi uygun bulunmustur. Gos-
tergebilimsel yontem ile farkl yaklagimlarla film metnini
incelemek miimkiindiir. Ancak bu ¢alisma anlatinin gosterge-
bilimsel ¢oziimlemede siklikla tercih edilen Vladamir Propp’
un anlabimn agsamalarina ve kahramana yonelik dizimsel in-
celenmesinden ziyade, anlatida var olan gostergeler ve ikili
karsithiklar tizerinde durmakta ve ayrica yonetmenin dizisel
tercihlerinin anlam olusumuna katkis1 incelenmektedir. Bu
baglamda calismada cevap aranan ve calismaya kaynaklik
eden anahtar sorular agagidaki gibi belirlenmisgtir.

Bicim Agisindan

e Anlatidaki olay drgiisii ve karakterler kisi zaman ve
uzam agisindan incelendiginde olay orgiisiiniin ve segi-
len karakterlerin anlatinin icerigine katkisi nedir? Ad,
mekan, zaman tercihleri neden bu sekilde yapilmigtir?

« Anlatida yonetmenin tercihine bagl olarak sinemato-
grafik araglar; cekim agis1, kameranin konumu, hareketi,
netlik, 151k vb. gibi nasil kullanilmigtir. Bunlarin anlama
katkis1 nedir?

« Anlatida hangi gdstergeler kullanilarak istenilen anlama
ulagilmaktadir? Gostergelerin diiz ve yan anlamlar1 ne-
lerdir?
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Icerik Acisindan
o Iktidar kavrami nedir?

o Sug ve Ceza kavramlarinin anlatidaki yeri ve cezanin
anlatidaki islevi nedir?

o Iktidarin kendini var etmek ve giicli kilmak igin kullan-
dig1 yontemler nelerdir?

o Siddetin olugma sebepleri ve filmdeki siddet gostergeleri
nelerdir?

« Anlatida var olan ikili karsitliklar nelerdir? icerik acisin-
dan filme katkilan nelerdir?

o Oteki Kavrami ve Otekilestirmenin islevi nedir? Filmde
nasil gosterilmektedir?

Yontem ve Kavramsal Cerceve

Calismada film, ‘bigcim’ ve ‘igerik’ agisindan bicimsel ve te-
matik ¢oziimleme olarak iki asamada incelenmekte ve bigimin
anlam olusumuna katkis1 saptanmaktadir. Calismanin amaci
gostergebilimsel yontem kullanilarak; metinlerin var olan ya-
pisin1 saptamak ve anlamin olusturulmasinda kullanilan sim-
gelerin, gostergelerin islevlerini saptamak oldugundan, gorii-
nenden goriinmeyene, yiizeyden derine dogru bir inceleme
yapilmaktadir. Calismada olay orgiisii aktarilirken kargimiza
¢ikan anlat:1 yapisinin dizimsel incelenmesi, gostergelerin sap-
tanip yorumlanmasi ve anlatidaki kavramlarin ikili karsithik-
lara dayandirilmas: calismada kullanilacak yontemin ‘goster-
gebilim” olmasi tercihini dogurmaktadir.

Calismada ilk olarak film anlatisinin genel 6zellikleri ve ko-
nusu belirtilmekte, film anlatisinin temel 6geleri olan kisi,
zaman ve uzam acisindan incelenmekte, daha sonra filmin
olay orgiisiine gore ‘dizimsel ¢6ziimlemesi’ yapilmaktadir. Fil-
min goriinen yapisinda bulunan bu ilk asamada, filmin bigim-
sel secimlerinin anlama olan katkisi, verilen 6rnekler ve
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kullanulan sinematografik araglarin kisaca agiklanmasiyla ak-
tarilmakta ve boylece anlama ulagilmaktadar.

Filmde olay orgiistine kisaca bakildiktan sonra gostergele-
rin incelenmesine diiz anlami olusturan gostergelerden basla-
nir. Sinemada gosteren ve gosterilen ¢ogu kez aym imgedir.
Sinemada yan anlami olusturmak icin, gostergelerin birbiri ar-
dina gelis siras1 yani kurgu, 151k, cekim agcilari, kamera hare-
ketleri, objektif secimi gibi sinematografik ogeler kullanil-
maktadir.

Anlamin olusmasinda Levi Strauss’un bahsettigi ‘ikili kar-
sithk’ evreni olusturan birbiriyle iligkili kategori sistemi kul-
lanilmaktadir. Filmin igerik baglaminda ¢oziimlenmesinde ise
Althusser ve DiA’lardan faydalanilmaktadir. Devletin ideolo-
jik aygitlari, devletin baski aygitlar1 disinda yer almaktadir ve
cogunlukla 6zel alandadirlar. Ozel alanda yer alan bu kurum-
lar, isleyisleri acisindan devletin bask: aygitlarindan ayrilmak-
tadirlar. Devletin baski aygitlar1 zor kullanarak islerken,
DiA’lar ideolojiyi kullanarak islemektedirler. Filmde, kilise ve
aile gibi aygitlar yolu ile kurulan baski s6z konusu oldugun-
dan, devletin ortiik bask: aygitlar1 olan DIA’larin ¢oziimle-
mede kullanilmasi tercih edilmistir.

Teori

Gostergebilimsel film ¢6ziimlemesine gore, filmlerde gos-
terilen yani soyut kavramlar, ideoloji, degerler, filmin anlahm
yapist yani gosterenleri olan somut tercihlerden olusmaktadir
(Parsa, 2008: 20). Sinematik anlamin film dilinin araclar ile
disa vurulan bir anlam oldugunu ve bu araglar disinda ger-
geklesmesinin miimkiin olmayacagin belirten M. Lotman, si-
nematografik anlamin sinema teknigince gerceklestirilen
semiotik 6geler zinciri ile ortaya ¢iktigini belirtmektedir (Lot-
man, 2012: 64). Bu baglamda gostergenin metnin okuyucusu
tarafindan nasil yorumlandig1 6nem kazanmaktadir.
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Christian Metz'e gore sinemada isaretleyenler (gosteren) ve
isaretlenenler (gosterilen) o kadar yakindan baghdirlar ki, isa-
retleyenleri bozarsaniz ayni anda isaretlenenleri de bozmus
olursunuz. “Sinemada ¢agrisim, gosterme ile ayn1 kapidan
gecer. Ciinkii gosteren ile gosterilen dylesine siki bigimde bir-
birine baghdir ki, o goriintiiyti gordiiglimiiz an sinemacinn
goriintiiye kars1 aldig1 tutumu da hissederiz” (Andrew, 2010:
328).

Sinema dili, s6zlii / yazili dil ile karsilastirilmaya calisilip,
standart kuramcilar tarafindan sézciik ile ¢ekim, sahne ile
ctimle, sekans ile de paragraf acisindan benzetmeler yapilsa
da James Monaco bu benzetmelerin ¢ok tutarli olamayacagim
¢linkii sinemanin tek tek birimlerden ¢ok bu birimlerin bir
araya gelmesi ile olusan anlam stirekliligine dayandigini s6y-
lemektedir (Monaco, 2009: 157).

Sinemada anlam iizerine konugsurken karsimiza diizanlam?
ve yananlam® terimleri ¢ikmaktadir. Ciinkii sinemada, nesnel
anlatiml1 goriintiiler izleyiciye sunulmakta ancak ortaya bu
goriintiiler aracihig ile bir tiir yan anlamlar dizgesi ¢ikmakta-
dir. Bir bagka deyisle sinemada goriintiiniin gostereni gercege
¢ok benzedigi icin, yonetmen yan anlami bi¢im ile yaratmak
zorundadir. Yonetmen var olan c¢ekimler arasindan dizisel
baglantida bir se¢im islemine girismekte ve belli bir anlam sii-
rekliliine ulagsmaktadir. Sinemada yan anlam, sézlii dilin
biitiin yan anlamlarinin, ses kusagina aktarilmasi ile yaratila-
bilecegi gibi sinemada asil yan anlamu yaratan yonetmenin
cekim tercihleridir. Sinemanin kendine 6zgti anlatim bigimini
kullanarak yonetmenin bir nesneyi ¢ekim agis1, kameranin ko-
numu, hareketi, netlik gibi detaylarda yaptig1 secimler de, iz-
leyiciye farkli anlamlar aktarmay1 amaglamaktadir. Sinemada
yonetmen yan anlamu bicim yolu ile olusturur ¢iinkii yonet-

2- Diizanlam; Gostergelerin zihnimizde beliren ilk anlamlar: (Akerson, 120)
3- Yananlam; Goster gelerin ikinci anlamlarindan olugan anlamlar dizgesi (Akerson,
120)
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men gostermek istedigi olay veya nesne her ne ise onu goster-
mek zorundadir.

Secil Biiker Sinemada Anlam Yaratma adl kitabinda, bigim
ve igerik icin; “Bi¢im ve icerik birbirinden bagimsiz iki ayr
yap1 degildir. Ayni igerik birden fazla degisik bicimde goste-
rilebilir. Bazen gercek hayatta giiliinebilecek bir duruma tizii-
lebiliyor, bazen de bizi iizebilecek bir duruma filmdeki anlatim
yolu nedeni ile giilebiliyoruz. Bunlar icerigin degisik sunum
yollaridir. Bicim farkliiklaridir. Bi¢cim olaylar1 degisik algila-
marmuiza yol acar” demektedir (Biiker, 2009: 25).

Izleyici gostergeler arasindaki iligkiyi diledigince kurabilir
ve filmi degisik bicimlerde okuyabilir. Anlamlandirma siireci
film bittikten sonra artik izleyiciye yani filmin ulagti1 aliciya
ait bir stirectir. Yonetmenin vermek istedigi ileti seyirci tara-
findan farkl algilanabilir. Alicinin toplumsal kiiltiirel cevresi,
egitim durumu, yasi, meslegi, cinsiyeti gibi pek ¢ok faktor ile-
tinin yorumlanmasini etkileyen faktorlerdir.

Yapit yonetmen tarafindan tamamlandiktan sonra artik ba-
gimsizdir, her okumada ya da farkhh zamanlarda farkli anlam
tiretebilir. Anlam aktariminda ydnetmenin goriintii dizileri
arasindan secim yaparak belirli bir sekilde ve belirli bir sirada
sundugu imge ve gostergelerin olusturdugu anlamin izleyici-
nin kafasinda ayrn etkiyi yaratmayabilecegi gz oniinde bu-
lundurulmaktadr.

Secil Biiker, anlamlandirma siirecinde bu anlamlandirmay:
yapacak, iletinin ulagacag bir 6zne olmasi zorunlulugundan
ve yapit ortaya konduktan sonra kendisini yaratandan bagim-
s1z ancak 6zneden bagimsiz olmayan bir yapita doniistiigiin-
den s6z etmektedir. Bu durumda ileti genel olsa da anlam 6zel
olmaktadir (Biiker, 2009: 24). Christian Metz bir filmin yapim
stirecine ait her sey ve filmlerin varlifinin sonucu olan biitiin
boyutlar1 “filmsel alan” olarak adlandirmakta ve sinematogra-
fik alanin diginda tutmaktadir. Metz gostergebilimin filmin
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digsal alamnun arastirilmasim bagka disiplinlere biraktigim ve
sinema gostergebiliminin konusunun filmin anlami nasil kur-
dugu ya da izleyicilere ne anlam ifade ettigi olmasi gerektigini
savunmaktadir (Dudley, 2010: 328).

Filmin tasidi1g1 anlam bir bagka deyisle “gosterilenler” fil-
min anlatim yapis1,” gosterenleri” ile anlagilmaktadir. Burada
karsimiza “anlam” ve “anlatim” ayrimu ¢itkmaktadir. Anlatim
filmin fiziksel boyutu, anlam ise filmin kavramsal boyutudur.
Bir bagka deyisle filmin bigim ve igerik boyutlarindan s6z edil-
mektedir. Film yonetmeni bir takim dizilerden se¢gme yaptik-
tan sonra onlar1 birlestirerek dizimsel yapiy1 olusturur.
Sinemada anlam yaratma siirecinde en etkili olan anlatim
Ogesi “kurgu” bu se¢me islemine dayanmaktadir (Lotman,
2012: 72).

Levi Strauss diinyay1 bu kategorileri uygulayarak anlam-
landirmaya basladigimizi belirtir. A'run anlamli olmas1 onun
karsit1 olan B kategorisi ile iligkisidir. Strauss’a gore bu karsit-
liklar, insan beyninin fiziksel yapisindan é&tiirtidiir ve evren-
seldir. Bu durumda bu kargithiklar bir kiiltiir ya da topluma
ozgii degil tiire 6zgiidiir (ak. Fiske, 2003: 219). Staruss bir met-
nin dizimsel ¢oziimlemesinin metnin agik anlamuru, dizisel ¢6-
ziimlemesinin ise ortiik anlamim gosterdigini belirtmektedir.
Mit kavramindan ve icerdikleri kodlardan bahsederken, izle-
yicinin kiiltiirel olarak kodlandig: mitleri acarak gizli iletilere
ulasilacagin belirtmektedir (ak. Berger, 1993: 28).

Bulgular: Filmin Gostergebilimsel Yontem ile Analizi

Filmin Konusu ve Genel Bilgiler

Filmin derin yapisim1 anlamak i¢in, izleyiciye iletilmek is-
tenen mesajin ya da izleyicide olusan alginin, bu baglamda
filmde kullanilan gdstergelerin ve gdsterenlerin ne anlama geldi-
ginin incelenmesi gerekmektedir. Bu ise filmde var olan kod-
larin ¢dziimlenmesi ile yapilmaktadir. Kodlarin ¢6ziimlen-
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mesinde, bilingalt:1 ve psikolojik bir siire¢ oldugu kadar, kiil-
tiirel uzlasimlara dayali bir kod ¢6ztimleme sistemi de vardir.

Edimsel Céziimleme

Filmin Ozellikleri ve Konusu

Tiir : Dram ~ Gizem ~ Sug

Yapim Yihi : 2009

Ulke : Almanya ~ Avusturya ~ Fransa ~ italya
Dil : Almanca ~ [talyanca ~ Latince ~ Lehge
Yonetmen : Michael Haneke

Senarist : Michael Haneke

Odiiller: 2009 yilinda Cannes, Altin Palmiye ve
FIPRESCI Odiilleri

Haneke'nin bu film ile siddetin kokenine, bireysel ve toplum-
sal temeline, onu olusturan nedenlere yoneldigi soylenebil-
mektedir. Filmin gectigi donem dolayisiyla, filmin Nasyonel
Sosyalizm dénemindeki olaylarin nedenine, yani toplumun
boylesi bir siddeti gerceklestirecek yapiya nasil sahip oldu-
guna dair ipuclar:1 barindirdig séylense de aslinda film belli
bir dénem ve gruptan ¢ok, Almanya’run bir kasabasindan yola
cikarak evrensel olarak siddet kavramiru sorgulamaktadr. Ita-
atkar bireylerin yaratilmasindaki yontemlerin ve aygitlarin is-
leyisinin kisiyi nasil acimasiz yapabilecegi ve kiside ne gibi
rahatsizliklar yaratabilecegi konusu ele alinmaktadir.

Film bir anlaticinin, zaman ve mekan belirtilmeyen bir
koyde gerceklesmeye baslayan sira dis1 olaylar1 aktarmasi ile
baglar. Anlatici olan kdyiin 6gretmeni, anlattig1 olaylarin dog-
rulugu konusunda garanti veremezken, yine de bu anlattikla-
rinin gelecege 151k tutabilecegini belirtmektedir. Kéyde ilk
olarak, karisim kaybetmis ve iki cocuguyla yasayan doktor ka-
rakterinin kurulan bir tuzak nedeniyle attan diiserek hasta-
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neye kaldirildigin 6greniriz. Bu olaylar: bazilar1 kasith yapil-
mig, bazilar1 da kaza ile olmus olabilecek; baronun oglunun
doviilmesi, acik birakilan pencere sebebiyle kahyanin bebegi-
nin hastalanmasi, eskiyen tahtalarin kirilmasi1 sonucu baronun
hizmetindeki cift¢inin karisirun 8lmesi, baronun ambarinin ya-
kilmas: ve kasabadaki ebenin 6ziirlii cocugunun 6lesiye do-
viilmesi gibi olaylar izler.

Film anlatis1 boyunca bu olaylar aktarilirken, bir yandan da
kasabadaki aileler icerisinde gerceklesen olaylar aktarilmak-
tadir. Kasabanin baronu ve otorite figiirii olan karakterin aile
icindeki kopus ve dagilisy, karisi ile olan iligkilerindeki huzur-
suzluk goriilmekte, kasabarun diger bir otorite figiirii olan ra-
hibin ise, ¢ocuklarimi1 disipline etmek i¢in kullandig1 kat
kurallar ve cezalar gosterilmektedir. Bu olaylar olurken baro-
nun evinde kaza sonucu &len annesinin intikamiru almak is-
teyen ciftcinin oglunun baronun iriinlerini tahrip etmesi
sebebiyle baron ve kilise tarafindan diglandiklarini dolayisiyla
tiim kasabanin tepsini ¢ekerek isiz kalan ailenin babasinin in-
tihar ettigini goriiriiz. Sistem kendi gibi olmayan ya da kural-
larina uymayarn bir sekilde disina atmaktadir. Kasabadaki
diger biraile olan doktor ve ailesi ise doktorun ebe ile olan ilis-
kisi ve ona kars1 olan acimasiz, agsagilayici tavirlarinin yansi-
tilmasi; daha sonra da kendi 6z kizina yaptig1 cinsel tacizin
gosterilmesi ile aktarilmaktadir. Boyle bir ortamda, kasabada
en saghkli goziiken iligki, 6gretmen ve agik oldugu geng kiz
arasinda gibidir. Ikisinin evlilige giden iligkileri yan ykii ola-
rak islenmektedir.

Olaylarin failleri 6ykii boyunca aranir ancak film olaylarin
failleri ve yapilis nedenleri bulunmadan yalnizca anlaticinin
birkac¢ tahmini ile agik uglu bir bicimde sona erer. Anlaticinin
tahmini; kasabadaki baski goren ve itaat etmeleri beklenen,
dolayh yoldan duygusal bazen de fiziksel siddet géren ¢ocuk-
larin olusturdugu toplulugun bu olaylar1 gerceklestirdigidir.
Ancak filmde bazi yagsanan olaylara sebep bulunabilirken, 6r-
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negin ziirlii gocugun déviilmesi gibi olaylar agiklanamaz. Iz-
leyiciye birakilan son belirsizdir.

Filmdeki Kisiler/ Zaman/ Uzam

Anlatilarin temel yapisinda bulunan ve anlatinin olugsmasi
icingerekli olan ii¢ 6ge; “kisi”, “zaman” ve “uzam”dir. Tahsin
Yiicel “Anlat1 Yerlemleri” adl1 yapitinda diinya konusundaki
bilgilerimizde {ii¢ etkenin 6nemli oldugunu séylemektedir.
Bunlar “dtinyarun kendisi; uzam, onu ele alan 6zne; kisi ve her
ikisinin de yer aldig1 belirli bir an; zamandir” demektedir
(Yticel, 1993: 7). Bir anlatidaki uzam; 6ykiiniin nerede bagla-
dig1, nerede gectigi olarak tanimlanmaktadir. Anlatidaki
zaman, Oykiiniin ne zaman gerceklestigi ile ilgilidir ancak
Oykii zamani ile anlat1 zamani farklilik gosterebilir. Burada
sozii edilen dykiiniin gectigi donem, ay, mevsim vb.dir. Anla-
tidaki kisi ise olaylarin etkiledigi ya da olaylar: baglatan yani
eyleyen konumundaki karakterdir (Kiran, 2007: 71).

Filmdeki karakterlerin bazilar:1 isimsiz birakilmiglardir.
‘Rahip’, ‘Baron’ ve ‘Doktor’ karakterleri isimleri belirtilmeksi-
zin anlatida bulunmaktadirlar. Bunun sebebi kisiliklerin degil
temsil ettikleri iktidar kurumlarinin 6nemli olmasi ve kisiler
degisse de kururnun igleyisinin ayni kalarak devam etmesidir.
Kisiler var olan sistemin hem iirtinti hem de bir pargasidir.
Onlar gitse de sistem yerine bagkalarini getirecek ve igleyis
ayn kalacaktir. Baron, doktor ve rahip disindaki diger karak-
terler; kasabanin ebesi Bayan Wagner ve 6ziirlii oglu Karl, ba-
ronun ¢ocugu Zigi ve karisi, doktorun kizi Anna ve kiigiik
oglu, rahibin karis1 ve alti cocugu, ciftci ile kahya ve aileleri,
anlatic1 gorevindeki 6gretmen ve evlenmek istedigi geng kiz-
dir. Filmdeki karakterlerin i¢ diinyalar1 ve duygular: sozler ile
ifade edilmemektedir. Filmdeki karakterler yapilan yakin ce-
kimler ve yiize odaklanilan gekimler sayesinde izleyicide
anlam olusturmaktadirlar ancak filmdeki ¢ogu karakterin
duygu ve diisiinceleri yok olmus gibidir. Karakterler adeta
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kendilerinden istenilenleri yapan, itaat eden, kendi diisiince-
leri olmayan robotlar gibi temsil edilmektedirler. Yonetmenin
bilingli tercihi olan bu durum, bastirilan duygularin siddet
seklinde disa vurulmasi ile sonuglanacaktir.

Film 1910'1u yillarda ge¢mektedir. Filmin sonunda verilen
bilgi ile I. Diinya savasinin basladigini 6greniriz. Filmin, Al-
manya’nin bir kdyiinde gectigini de gene film anlatis1 icinde
ogrenmekteyiz. Film uzam olarak genis, bozkir bir arazinin
icerisinde, sehirden uzakta bir tarim kasabasinda ge¢cmektedir.
Bu kasaba halkinin cogunlugu, emrinde olduklar1 baronun tar-
lalarinda galisarak gecinmektedirler.

Filmdeki Onemli Gostergeler ve Metaforlar

Kasaba: Filmde sergilenen kasaba ve kasabada yasayan bi-
reylerin yasantisi aslinda devlet yapisini simgelemektedir. Ka-
saba devletin metaforu olarak kullanilmaktadir. Burada
bireyden baglayan sonrasinda aileye, aileden kasabaya ve ka-
sabadaki topluma yayilan itaat etme, sucluluk duygusu, ceza
korkusu ve sonucunda istenilen ideolojiye uygun bir toplum
olusmasi, aslinda bize devletin 6rgiitlenisini ve igleyisini gos-
termektedir. Tiim bunlar ¢ikarim olmakla birlikte yonetmenin
burada gostermek istedigi, kasaba metaforu ile devletin isle-
yisidir.

| \

N ‘
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Sekil.1. Filmde Kullanilan Kasaba Metaforu
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Kasabalar toplu halde devleti olustur. En kiiciik kurumdan
en biiytige dogru bir siralama vardir. Burada istenilen bireyin
nasil yaratildig1 ve hangi yapilarin kullanildigina dair izler go-
riilmektedir.

Beyaz Bant: Filmde beyaz bant, cocuklara kétii davranis-
lardan ka¢inmalari icin, iyiligi hatirlatmasi i¢in takilan bir ha-
tirlatict konumundadir. Burada beyaz bant kavramu iki
katmanh bir gostergeye doniismektedir. Birincisi beyaz bant’in
gosterge olarak dogru davraruglar1 simgelemesi ancak diger
bir yandan da dogru davranisin gostergesi olan bu bantin, uy-
gunsuz davrandif1 diisiiniilen cocuklara takilmasi dolayisiyla,
bantin kétii davraniglarin gostereni haline gelmesi durumu-
dur. Cocuklara iyiligi hatirlamalari i¢in takilan bu bant, bir
gosterge olarak, kotii davranis yapildigim simgelemektedir.
Burada yonetmen ‘beyaz’ kelimesinin gosterenleri iizerinde
de bir oynama yapmakta ve iyi-kotii kavramlarinm yerini de-
gistirmekte, klasik kodu kirmaktadir. Diger bir yandan, beyaz
bant renk itibariyle izleyicinin kafasinda bir anlam uyandir-
makta ve bir seyi simgelemektedir. Zaten simge yani bir gos-
terge olan bu bant, film i¢inde ikinci bir anlam kazanmakta ve
bagka bir seyin gostergesi olmaktadir. Film icerisinde de, izle-
yiciicin de beyaz bant iki katmanl bir gostergedir. Beyaz Bant
takildig1 cocugu digerlerinden ayiran ve bir anlamda 6teki ko-
numuna sokan bir géstergedir. Otekilegtirme film boyunca
hakim olan bir kavramdir.

Biling disina hapsettigi arzu ve isteklerini gerceklestireme-
yen birey, bu arzular1 temsil eden ya da gerceklegtirenleri 6teki
konumunda temsil ederek rahatlamaktadir. Birey kendi yapa-
madig1 ve toplum tarafindan kabul edilmeyen davraniglar:
yok etmek icin kendine baski kurar ve bu kavramlar 6teki ola-
rak gosterir. Egemen ideoloji ise 6tekine duyulan bu diglamay:
haklilagtirir ve destekler. ‘Art1 6z baski’” kavramu ile tanimla-
nan bu istek ve arzular:1 bastirma durumu bireyi egemen an-
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layisin istedigi, tek esli, heterosekstiel, ataerkil ve kapitalist
yapmaktadir (Marcause, 1985: 60). Beyaz Bant filminde ideo-
lojinin istedigi tek tip birey yaratiminda var olan stiregleri in-
celerken, kullanilan beyaz bant ile 6teki konumuna diisen
cocuk, kendisi de 6z baski kurarak topluma uyumlu bir birey
olacaktir.

GOSTERGE: Beyaz Bant
Gosterilen Gosteren Gosteren
Tyi / Koti Beyaz bantin | Beyaz bantin
Yoklugu Varlig1
Kotii/lyi Beyaz Bant Beyaz Bant

Sekil 2. Beyaz Bant Sekil 3. Beyaz Bant

Kafes ve Kus: Filmde aile icinde ¢ocuklarin yetistirilme-
sinde baba figiiriintin kullandi§1 yetistirme yontemi ile, cocuk-
lar adeta bir kafes icerisinde hapis edilmis gibilerdir. Burada
filmde evin en kiigiik oglunun buldugu yarali kusa bakmak
istemesi iizerine, rahip; bu kusa bakmarun bazi sorumluluklart
ve yaptirimlar: getirecegini, kusa bakmak igin ve iyilestikten
sonra ona dogasina aykir1 olan bazi kurallar koyma gereklili-
ginden bahsetmektedir. Burada kendisi de aslinda istemeden
de olsa, iyi olduguna inandig1 bicimde davrandigin kafes ve
kus metaforu tizerinden anlatan rahip, aslinda toplumun ve
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egemen ideolojinin istedigi yapiya uyma gerekliligine kendisi
de inandig1 ve insanligin dogumundan itibaren toplum tara-
findan yani egemen ideoloji tarafindan istenmeyen bazi arzu
ve isteklerini toplumsal baski ve dislanma, toplum disinda
kalma korkusu ile bastirarak biling digina itmesi durumuna
ornek teskil etmektedir. Film boyunca verilen tiim cezalar bu
‘biling dis1’nun tiriintidiir (Tura, 2007: 53).

Sekil 4. Kafes ve Kug Imgesi

Bicimin ve Yonetmenin Tercihlerinin Anlam Olusumuna
Katkilar1

Anlaticr: 1913 yilinda Almanya’nin kuzeyinde bir kasabada
gerceklesen olaylarin aktarildig: film, izleyiciye anlatict konu-
mundaki ve o donemde koyde gorev yapmis, 6gretmenin go-
ziinden aktarilmaktadir. Kéyde gorev yapan 6gretmen bu
anlattiklarinin bir kismunin kulaktan dolma bilgiler oldugunu
soyleyerek daha filmin en basindan izleyecegi olaylarin dog-
rulugu hakkinda kesin yargilara ulasmanin miimkiin olmadi-
g belirtmektedir. Yonetmenin 6ykiiyti aktarirken bir anlatict
kullanmasi, filmin yapisal 6zelliklerindendir ve bu 6zellik ic-
erigi etkilemektedir. Anlatic olaylar1 kendi bakis agisindan an-
latirken bazen kesin yargilara varmakta bazen de bundan
kaginmaktadir. Olaylarin nerede ve ne zaman gectigi de izle-
yiciye filmin sonunda verilmekte ve bu yolla izleyici filmi iz-
lerken bu olayin herhangi bir yerde ve her hangi bir zamanda
gecmis olabilecegi duygusuyla izleyebilmektedir.
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Boylece izleyici dykiiyii evrensellestirebilmektedir. Michael
Haneke, bir réportajinda filmin sonunu tamamlamayz izleyi-
ciye biraktigim soyleyerek, filmi acik uglu bitirmesinin nede-
nini de acgiklamis olur. Segilen kisinin 6gretmen olmasi da
baska bir bilingli tercihtir. Ciinkii DiA’lardan biri olan okulun
temsilcisi olan 6gretmen filmde bir sekilde diger otorite figtir-
lerinden farkh temsil edilmektedir. Bir sekilde otoriteyi temsil
ettiginden ve kendisi de s6yledigi gibi anlathklarinin gerceklik
olup olmadig: hicbir zaman kesin olmayan ve olaylar1 kendi
goriis acisindan aktaran 6gretmen, belki de filmde anlatic1 igle-
vi tistlendiginden, film anlatis1 boyunca duygu ve diisiinceleri
hakkinda diger karakterlere gore daha fazla bilgi sahibi oldu-
gumuz karakterdir.

Renk ve Ses: Filmin kendi icerisinde yer alan siyah beyaz,
yani iyi kotii karsithg filmin bicimsel tercihinde de var olmak-
tadir. Siyah beyaz cekimler 151k ve karanligin ¢ok basarili bir
bicimde kullanilmas ile filmde baz1 sahnelerde neredeyse iz-
leyicinin bilingli olarak gérmesinin istenmedigi sahnelerde
kullarulmis ve bazi olaylar konusunda izleyicide soru isaret-
lerinin olugsmasina, gercegin aydinlanmamasina yol agmustir.
Bu bilingli tercih yonetmenin sade ve yalin bir dille insanligin
dogasina 6zgii aslinda dogal ve bilindik, 6ze ait 6ykiiyii an-
latmak icin dogru bir tercih olmaktadir. Film siyah beyaz ol-
masina karsin siyah beyazin tonlamalarinin, aydinlik karanlhk,
151k ve parlakligin farkh ve bagarili kullarumi sayesinde bazi
sahneler daha karamsar bir his verirken baz1 sahnelerde 1s1k
kullanim1 ve artan parlaklik sayesinde istenilen olumlu hava
yansitilmaktadir. Filmde miizik film ici dogal sesler disinda
duyulmamakta ve gerceklik duygusu yansitilmaktadir. Ses-
sizlik filmde sanki bir ses efekti gibi kullamilarak baz1 sahne-
lerin etkisini arttirmaktadir.

Kamera Kullanimi: Filmlerinde genelde klasik anlat1 ka-
liplarini tercih etmeyen ve izleyicinin filme belli bir mesafeden
bakmasin saglayarak onlara kendi fikirlerini manipiile etmek-
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tense, izleyicinin kendi fikirlerine sahip olmasin isteyen Mic-
hael Haneke, bu filminde de uzun c¢ekimler ve sabit kamera
kullanim ile izleyiciye diisiinme siiresi vermektedir. Filmdeki
bir¢ok sahnede kisilerin yiiz ifadelerinin, yakin ¢ekimde vur-
gulandigin ve icinde yasarnilan kasabanin doga manzaralari-
nun yani uzamin, uzun siireli ve sabit ¢ekimler ile verildigini
gormekteyiz. Stkint: filmlerindeki temel konu olan Haneke, an-
latmak yerine gostermeyi tercih eden anlatim tarzim bu filmde
de kullanmaktadur.

Sekil 6. Kilisede Yakm Plan Yiiz Cekimleri

Filmde kamera agilarinin kullanimi, bagka bir deyisle bi-
cimsel yap1 igerige yani anlama etki etmekte ve kasabada bu-
lunan hiyerarsi dykiide oldugu kadar ¢ekim acilariyla da
desteklenmektedir. Giicii ve otoriteyi temsil edenlerin daha
genis ferah mekanlarda goriildiigii ve alt a1 cekimler kullani-
larak yticelestirildikleri goriiliirken, hiyerarsi ve otorite karsi-
sinda ezilenlerin, daha sikisik mekanlarda ve iist acidan
cekimler kullanularak anlatidaki konumlarinin desteklendigi
goriilmektedir. Filmde dis mekanlar ferah ve genis gosterilir-
ken evin i¢i sikisik, dar ve sikintih gosterilmekte, dis diinyanin
tehdit oldugu ve evin giivenli oldugu klasik anlat1 kalib: ye-
rine dis diinyay1 daha giivenli bir yer ve evi tehdit iceren bir
mekan olarak gosteren gekimler tercih edilmektedir.
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Sekil 7. i Mekan

Sekil 8. Dig Mekan

Icerik A¢gisindan/ Tematik Céziimleme
Iktidar Kavrami ve Iktidarin Isleyisi

Beyaz Bant filminde, devletin ideolojik aygitlarindan aile
ve egitimin iktidarin yaratilmasi ve onanmasinda nasil bir isle-
vi oldugu gosterilmektedir. Bu ¢alismanin amaci Beyaz Bant
filminde icerik ¢oziimlemesi olarak; aileden topluma yayilan
egemen ideolojinin yayilma bi¢imi, sug ve ceza tizerinden dav-
ranislarin gretilerek itaatkar bireyler yaratilmasi gibi kavram-
larin incelenmesi oldugundan filmde var olan okul, aile, kilise
gibi yapilarin filmdeki karakterlerin kisilikleri, davraniglar1 ve
filmin biitiinii tizerinde nasil bir etkisinin oldugunun saptan-
mas1 gerekmektedir. Bu kurumlarin igleyisini anlamak 1¢in
Louis Althusser’in DIA kavramuna kisaca bakmak yararli ola-
caktir.

Louis Althusser ‘Ideoloji’ adl1 yapitinda, Marksist kuramda
yer alan Devletin baski aygitlar1 (hiikiimet, idare, ordu, polis,
mahkemeler vb.) disinda; ideolojinin isleyisi i¢in bagka bir bi-
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¢imde var olan ve birbirinden ayr1 6zellesmis kurumlar icinde
var olan yapilardan bahsederek, bunlar Devletin ideolojik Ay-
gitlar1 (DiA’lar) olarak tanimlamaktadir. DIA’lar agagidaki bi-
cimlerde karsimiza cikarlar: Dinsel DIA, C")grenimsel DIA, Aile
DIiA’s1, Hukuki DIA, Siyasal DIA, Sendikal DiA, Haberlesme
DiA’s), Kiiltiirel DIA (Althusser, 2006: 63).

Devletin baski aygitlar1 kamusal alanda var olmakta iken,
DiA’lar cogunlukla zel alandadirlar. Ozel alanda yer alan bu
kurumlar isleyisleri agisindan devletin bask: aygitlarindan ay-
rilmaktadirlar. Devletin baski aygitlar1 zor kullanarak iglerken,
DIA’lar ideolojiyi kullanarak islemektedirler. Burada vurgu-
lanmasi gereken diger bir 6nemli konu ise Devletin baski ay-
gitlarinda isleyisin baski ve bazi degerlerin yiiceltilmesi ile
oldugu, DIA’ larda ise ideolojinin 6n planda olmasina kargin
gizli, ortiik bir baskinin oldugudur. Burada bahsedilen ideo-
loji, egemen sinuf devlet iktidarini elinde tuttugundan ‘egemen
ideoloji’dir (Althusser, 2006: 66). DiA’lar arasinda en 6nemli
olanlarindan biri ytizyillardir birlikte isleyislerini stirdiiren ve
birbirini destekleyen kilise ve iktidardir. Kilise'nin yerini gii-
niimiizde okulun aldig1 Althusser’in kitabinda belirtilmekte
ve Kilise ile aile ¢ifti yerine okul-aile ¢iftinin olustugu varsa-
yilmaktadir (Althusser, 2006: 79).

Filmde goriilen ve varligini kuvvetli bigcimde hissettiren en
6nemli iki kurum; aile ve kilise’dir. Burada belki de filmin geg-
tigi donem ve yer dolayisiyla kilisenin yerini okulun heniiz al-
madigim1 ve filmde okulun da yerinin 6nemli olmasina
ragmen, kilisenin var olan giictinii korudugunu gérmekteyiz.

Sug ve Ceza Kavramlarinin Anlatidaki Yeri ve Cezanin
Anlatidaki Islevi

Filmde yer alan bu kurumlar, kéydeki ¢ocuklarin ve yetis-
kinlerin davranislarinda birebir etkileri goriilen, onlari, sug,
ceza, vicdan, ahlak gibi kavramlar: kullanarak istenilen bi-
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¢imde davranmaya dolayl olarak zorlayan ve bireyler iize-
rinde baski kuran yapilar olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Bu
aygitlarin dolayisiyla egemen ideolojinin istedigi bicimde dav-
ranmayan bireyler, var olan topluluk icinde dislanma hatta fis-
lenme benzeri uygulamalara maruz kalmaktadirlar. Filmde bu
tarz uygulamalarin 6rneklerine bakalim.

Beyaz Bant Kullanimi: Filmde kasabanin rahibi ve otorite-
nin barondan sonraki temsilcisi konumundaki kisi tarafindan,
kendi ailesi icinde ¢ocuklarina uyguladigi, cocuklar1 hem aile
icindeki diger cocuklardan, hem de toplum icinde digerlerin-
den ayrran belirli bir gosterge ile fisleme benzeri bir sekilde
cezalandirdiklar1 goriilmektedir. Ailenin sectigi bu yontem,
Nazi doneminde uygulanan kol bantlar1 yéntemine benze-
mektedir. Ailede rahip tarafindan uygun davranmadig diisii-
niilen ¢ocuklarin, kol ya da saglarina takilan beyaz bir kurdele
ile isaretlendiklerini gérmekteyiz. Baba, yani iktidar temsilcisi
bu hareketin, cezanin onlarin iyiligi icin oldugunu ve ‘saflig;,
temizligi, dogrulugu’ hatirlatan bu beyaz bant sayesinde ¢o-
cuklarin kétii, uygunsuz davramglardan uzak duracagini be-
lirtmektedir.

Kilise Toplantisinda Baski: Her Pazar diizenlenen kilise
ayinlerinde, dinsel konular disinda, kdyde var olan sorunlarm
ve olaylarin konusuldugu goriilmektedir. Bu toplanti sirasinda
kdyde var olan bazi1 uygunsuz hareketleri yaptig1 6ngoriilen
kisilerin sozlii olarak kinanmasi ve onlarin toplum tarafindan
dislanmasini gérmekteyiz. Bu olaylardan birinde barona kizan
ve annesinin 6liimiinden baronu sorumlu tutan gencin, aile-
siyle birlikte yaninda galistig1 baronun, tarlasindaki tirtinleri
tahrip ettigini goriirtiz. Buna kizan ve olar1 jhanetle suglayan
baron ve rahip kilisede yaptiklar1 konugsma sonrasinda dolayh
olarak ailenin dislanmasina yol agarlar ve alenin babasi intihar
eder. Bu ve bunun gibi yontemler ile toplumda var olan dii-
zenin isleyisini aksatacak bicimde davranan bireylerin etkisiz
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hale getirilmeleri s6z konusudur. Bu konusmalar sirasinda,
konugmay1 dinleyen kasaba halkirun yiiz ifadeleri yakin cekim
ile verilmekte ve burada her bireyin aslinda stylenene inan-
masalar da dislanma korkusuyla sustuklar: goriilmektedir.

Aile I¢i Cezalar; Dayak, Iple Baglama vb.

Toplumun en kiigiik birimi olarak kabul edilen ve aslinda
disiplinin baslad1g1 ve igsellestirildigi ilk yer olan aile icinde
kati1 cezalarin oldugu film boyunca vurgulanmaktadir. Filmin
asil yogunlastifi kurum aile kurumudur. Film boyunca gorii-
len ailelerden ¢ogu kendi iclerinde sorunlarin, carpik iligkile-
rin, sevgisizligin oldugu ancak disaritya mutlu ve sorunsuz,
topluma uygun bireylerden olustugu goriintiisii verilen aile-
lerdir. Burada yonetmen bilingli bigimde aile ici iligkilere de-
ginerek, aileden baslayan bu carpik yapinin tiim toplumu
olugturan bireylere nasil etki ettigini gostermistir. Ozellikle ce-
zalar konusunda rahip ve alt1 cocuguyla yasadig aileye yer
verilmektedir. Beyaz bant uygulamasini yapan rahip, gerekli
gordiigtinde dayak ya da mastiirbasyon yapan oglunu yataga
baglama gibi kat:1 cezalar uygulamaktadir. Bunlarin hepsinin
onlarn iyiligi adina oldugunu s6ylemektedir. Michael Fouca-
ult, bu goriisiin; ‘17. ytizyildan beri islev géren; eger bir ceza
varsa bu cezalandirma i¢in degil mevcut durumu degistirmek
gibiiyi bir niyetle yapilmaktadir’, kandirmacasi oldugunu be-
lirtmektedir (Foucault, 2003: 32).
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Sekil 9. Aile ici disiplin Sekil 10. Filmden Gorsel
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Iktidarin Kendini Var Etmek ve Giiclii Kilmak Icin
Kullandig: Yontemler
Kiginin Kendini Denetlemesi

Bireyin kendiicindeki goniillii olarak istek ve arzularmiki-
sitlama durumu Michael Foucault tarafindan tartisiimaktadar.
Foucault bu durumu, ileride karsilagilabilecek bir takim yap-
tirimlara maruz kalmamak igin ‘bireyin, diisiinme, hissetme
ve davranma bicimlerine goniillii olarak kisitlama getirmesi’
olarak tanimlamaktadir. Burada iki tiir kisitlamadan bahseden
Foucault’ya gore; birincisinde bir yaptirimdan ka¢inma s6z ko-
nusu iken, ikinci tiir kisitlamada, birey herhangi bir yaptirim
olmadig1 durumlarda bile hissettiklerinin yanlis oldugu dii-
stincesiyle baz1 davranislardan kaginabilmektedir. Burada bi-
reyin belirli simiflamalar1 yapan mercilerin manipiilasyonuna
goniillii olarak boyun egmesi s6z konusu olmaktadir (Fouca-
ult, 2003: 15).

Douglas Kellner ve Michael Ryan'in ‘Politik Kamera” adl1
yapitlarinda; militarizmin yalnizca eril cinsiyetlendirme ile il-
gili olmadi1, kadinlarin da icinde bulunduklar: toplumun ata-
erkil yapis1 ve inga siirecinde, edilgen ve bagimli hale geti-
rilmelerinden dolayi, baglanacaklar: giiclii erkek motifi icin
eril siddete destek verdikleri ve sug¢ ortakli1 yaptiklar1 soy-
lenmektedir (Kellner, 2010: 332).

Film anlatisinda da anne figiiriiniin beyaz bantlar1 hazirla-
yarak iktidara destek verdigini gormekteyiz. Annenin, bantlar
hazirlarken ve ¢ocuklari cezalandirilirken, verilen cezalara cok
goniillii 6lmasa da destek verdigini, en azindan itiraz etmedi-
gini gormekteyiz.

Tehdit Kavram

Ko6yde kimin yaptig1 ve sebebi aciklanmayan garip olaylar
olmaktadir. Bu olaylarin hedefindekiler bazen kiiciik bir
cocuk, bazen kdyiin taninan bir kigisi olabilmektedir. Bu du-
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rumda koydeki herkes bir bicimde tehdit altindadir. Tehlike-
nin siirekli vurgulanmasi ya da George Orwell’in 1984 roma-
ninda oldugu gibi yapay tehlikeler yaratilmasi, korunma
ihtiyac1 duyan yagama icgiidiisiiyle hareket eden topluluklarin
kontrol edilmeyi kabullenmesi anlamina gelir. Bir grup siirekli
korunmaya muhtactir ve bu onlar1 koruyanlarin gerekliligine
isaret eder. Burada koyliilerin bir sekilde tehditten korunmak
icin otoritenin denetimine daha siki bicimde bagh olmalar1 ve
tehdit olarak gordiikleri kisilerden kaginmalar: s6z konusu-
dur. Bu 6ykiide olaylarin faili ve nedeni kesinlikle aciklanma-
makta, film anlatis1 yalmizca 6ykiiyii anlatanin kisisel goriis-
lerine bagh stiphelerle ucu acik bir bicimde son bulmaktadur.
Bu durumda aklimiza otoritenin kendini koruma ve insanlarin
korunma ihtiyacim kuvvetlendirerek kendini giiglii kilma du-
rumu gelmektedir. Burada belki de aslinda var olmayan ve
otorite tarafindan yaratilan yapay bir tehdit olusturulmakta
ve insanlarin disipline olmalari, istenilen bigimde davranma-
lar1 saglanmaktadir. Filmde iktidarin kendisini korumak igin
kullandig1 diger bir yontem de kendi icinde var olan carpik-
liklarin gizlenmesidir. Ogretmenin kasabada olan olaylar hak-
kinda rahibin ¢ocuklarindan siiphelenmesi iizerine konuyu
ona acmasi kargisinda rahibin ¢ok sert bir tepki vererek olay-
lar1 yapanin o oldugunu sdylemekle tehdit ettigini gormekte-
yiz. Burada kendi ¢ocuklarina kendisi ceza verirken higbir
acimas! olmayan otoritenin, kendi sayginhigini kaybedebile-
cegi diistincesiyle, iktidarini korumak icin aslinda daha biiyiik
olan suca goz yumdugu ve gizledigi goriilmektedir.

Siddetin Olugmasi ve Filmde Siddet Kavrami

Film Haneke'nin diger filmlerinde de konu olan siddet ve
saldirganlik duygularin1 konualmakta ve siddetin hem birey-
sel hem de toplumsal olarak nasil olusturulduguna dair gon-
dermeler barindirmaktadir. Filmde kasabada, nedeni belli
olmayan siddet olaylarinin goriilmesi, aslinda kasabanin dev-
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let yapisinin bir metaforu olmasi ve devletin de icinde yasayan
bireylere, otoritesini ve iktidarimi saglamak amaciyla uygula-
dig1 nedensiz siddet ve baskiy1 gostermektedir. Film gectigi
zaman ve mekan dolayisiyla daha sonralar1 Almanya’da ya-
sanacak olan siddet olaylarna ve siddetin toplumun biittiniine
nasil yerlestigine dair ipuclar1 barindirmaktadir.

Freud kuramini cinsellik ve saldirganlik iizerine temellen-
dirmis ve insanin dogasi geregi yikici oldugunu, tiim uygarhk
kuraminin bu yikiciligin ehlilestirilmesi tizerine oldugunu
soylemektedir. Freud'un saldirganlik giidiisiiniin insanin
oziinde bulunduguna dair savi, Marksist diisiiniirler tarafin-
dan kabul gérmemektedir. Marksist kuramcilar saldirganligin
nedeninin sémiirgecilik ve pazar paylasimi oldugunu belirt-
mekte ve ¢oziilebilir bir sorun olduguna inanmaktadirlar
(Gezgin, 2004). Filmde siddetin dolayl1 ya da direk olarak uy-
gulandig1 cocuklar tarafindan igsellegtirilerek, bagkalarina uy-
gulandig: goriilmektedir. Burada sosyal 6grenme kuramina
gore siddetin aile ve arkadaslardan ya da kitle iletisim aragla-
rindan 6grenildigi diisiincesi s6z konusu olmaktadir.

Filmde cocuklarin siirekli olarak birlikte dolagmalar1 ve
yaptiklar1 muhtemel olan siddet igerikli davrarmslar: birlikte
islemeleri, siddetin topluluk icinde gériinmez oldugu ve daha
az sugluluk hissetmeye sebep oldugu biciminde aciklanabil-
mektedir. Freud iki temel i¢giidiiden biri olan cinselligin en-
gellenmesi nedeni ile buna tepki olarak saldirganlik davra-
niglarinin olustugunu belirtmektedir (Basoglu, 1998: 132).
Filmde rahibin, oglunun mastiirbasyon yaptigin 6grenerek bu
durumu engellemesi ve ¢cocugun ellerinin yataga baglanmasi
seklinde 6nlem aldigin1 gérmekteyiz. Bu durumda cinsellik
gibi icten gelen temel bir diirtiintin engellenmesi sonucunda
bireyingiddete bagvurdugu ve kasabadaki siddet eylemlerinin
nedenlerinden birinin bu gibi engellemeler oldugu séylenebil-
mektedir.
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Freud’a gore siddetin diger bir nedeni, insanda var olan
kendine zarar verme icgiidiisiiniin 6liimle sonuglanmasinin
oniine gecilmesi icin bu diirtiiniin bagkasina yénlendirilmesi-
dir (Fromum, 1981: 154). Film anlatisinda da gene ayni cocugun
kendini oldiirmeye calistigini ve bunu fark eden 6gretmene,
‘kendini oldiirmesi i¢in Tanr1ya bir sans verdigini ve Tanr1 onu
oldiirmedigine gore o kadar da kotii olmadigimi’ soyledigi go-
riilmektedir. Burada hem ¢ocugun sugluluk duygusu hem de
kendisine yonelen saldirganlik giidiisiinden bahsedilebilmek-
tedir.

Beyaz Bant film anlatis1 genel olarak siddetin goriiniir ya
da gizli bicimde toplumun her kesimine uygulandigin gos-
termektedir. Siddet bazen toplum tarafindan dislanma bigi-
minde, bazenaileici ya da disi cinsel taciz seklinde, bazenceza
niteliginde uygulanan dayak ve zorlamalar ile karsimiza ¢ik-
maktadir. Film boyunca siddetin magduru tiim bireyler olsa
da bu yasanilan siddetin nasil i¢sellestirildigi ve bireyler iize-
rindeki etkileri gosterilmektedir. Siddeti hisseden birey 6gre-
nerek kendinden sonraki nesile aktarmaktadir. Film anlati-
sinda ucu acik birakilmis olsa da siddeti kendilerinden daha
glicsiiz olana uygulayanlarin cocuklar oldugu anlatici tarafin-
dan ima edilmektedir.

Oteki Kavram ve Otekilestirme

Stuart Hall, calismasinda ‘teki’ kavramu ile ilgili goriisle-
rinde, karsitlik kavramindan bahsetmektedir. Derrida’nin ikili
karsithik ve Saussure’iin anlami 6teki ile diyalog kurarak ya-
kalayabilecegimize dair goriislerini aktaran Hall, farklihigin
O6nemine vurgu yaparken anlamin farklilik olmadan var ola-
mayacagini belirtir (akt. Hall, 2002: 235) Oteki kavrami agi-
sindan bakildiginda bu kavramin olusmasinda ve neden
kullanildig1 sorusunun cevaplanmasinda Freud un ‘bilin¢dis1’
kavramina ulasilmaktadir.
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Insanligin dogumundan itibaren bazi arzu ve isteklerini
toplumsal baski nedeni ile bastirarak bilingdisina itmesi ve bu
bilin¢gdisina itilen arzularin kendine tatmin yollar1 aramasi ola-
rak tanimlanan bilingdisi, bilingaltindan farklidir. Bilingalts,
baz1 ¢cagrisim ve algilarimizi kapsarken, bilingdis1 toplum ta-
rafindan kabul edilmeyenlerin hapsedildigi yerdir ve bir sa-
vunma diirtiistidiir (Tura, 2007: 53).

Beyaz Bant film anlatisinda da gerek verilen cezalar, ge-
rekse koyulan kurallara bakildiginda toplumun farklh olana
kars1 baskis: goriilmekte ve koyulan kurallara uyulmasinin en
6nemli nedeninin toplum disina itilme korkusu oldugu goriil-
mektedir. Burada bilingdisina hapsettigi arzu ve isteklerini
gerceklestiremeyen birey, bu arzular temsil eden ya da ger-
ceklestirenleri 6teki konumunda temsil ederek ya da 6tekiles-
tirerek rahatlamaktadir. Birey kendi yapamadig ve toplum
tarafindan kabul edilmeyen davranislar1 yok etmek icin ken-
dine baski kurar ve bu kavramlar: 6teki olarak gosterir. Ege-
men ideoloji ise 6tekine duyulan bu diglamay1 haklilastirir ve
destekler. “‘Art1 6z bask1” kavrami ile tammmlanan bu istek ve
arzular1 bastirma durumu bireyi egemen anlayisin istedigi, tek
esli, heterosekstiel, bireyler haline getirmektedir (Marcause,
1985: 60).

Bireyin savunma mekanizmasi olarak, goniillii bicimde ka-
tildig1 bu 6z baski durumu Michael Foucault tarafindan tarti-
silmaktadir. Daha 6nce bahsettigimiz gibi, Foucault iki tiir
kisitlamadan s6z eder. Birincisinde bir yaptirimdan kaginma
soz konusu iken, ikincisinde bir yaptirim olmadigi durumda
bile birey hissettiklerinin yanlis oldugu diistincesiyle baz1 dav-
ranislardan kaginabilmektedir. Burada bireyin iktidarin mani-
piilasyonuna goniillii olarak boyun egmesi s6z konusudur
(Foucault, 2003 : 15-16).

Beyaz Bant film anlatisinda egemen ideolojinin temsilcisi
olan kurumlarin basindaki kisilerin de bir bigcimde bu art1 6z
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baskidan etkilenerek koyulan kurallara itaat etmeleri s6z ko-
nusudur. Yasanilan 6z baskinin sonucu olarak farkli olanin,
oOtekiolarak temsil edilmesi, temsil kavramurun 6nemini ortaya
cikmaktadir. Simiflandirmalarin ve karsitliklarin temelinde
oteki olanu diglama yatmaktadir. Tektiplestirme ise, toplumda
var olan bireylerin cocuklugunda 6grendikleri kimlik, cinsiyet,
irk, sinif anlayisi ile olusmaktadir. Filme adini1 da veren Beyaz
Bant ile bireylerin cezalandirilmasi aslinda onlarin bir an-
lamda 6tekilegtirilmesi ve toplum disina itilmesini simgeler-
ken, bir anlamda da bu ceza ve &tekilestirme onlar1 topluma
uyumlu itaatkar bireyler haline getirmektedir.

Anlatidaki Temel Karsitliklar

Levi Strauss’a gore ‘ikili karsithk’ evreni olusturan birbi-
riyle iligkili iki kategori sistemidir. Diinyaya bu kategorileri
uygulayarak anlamlandirmaya baglariz. A’run anlamli olmasi
onun karsit1 olan B kategorisi ile iligkisidir. Strauss’a gore bu
karsitliklar, insan beyninin fiziksel yapisindan 6tiirtidiir ve ev-
renseldir. Bu durumda bu kargitliklar bir kiiltiir ya da topluma
ozgii degil tiire 6zgiidiir (ak. Fiske, 2003: 219). Film anlatis1 bo-
yunca filmin adindan da baglayan ve birbirinin karsit1 olan
kavramlarla oynama ve sembollerin var olan anlamlarini zit
anlamlariyla degistirme s6z konusudur. Filmde beyaz genelde
iyiligin temsilcisi iken, toplum icinde suclu olarak goriilen bi-
reye takilmasi ile aslinda sugu temsil etmekte ve beyaz bant’'in
anlami degistirilmekte, siyah ve beyaz kavramlar: arasinda bir
kargitlik ve anlam degisimi yapilmaktadir.

Anlatidaki Karsitliklar
Siyah / Beyaz

Iyi / Kotii

Ic Mekan / Dis Mekan
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Soylu Sinif/ Isciler
Yasam / Oliim
Aydinhk / Karanlik

Ogzgiirliik / Esaret
GOSTERILENLER| GOSTERENLER
GUVEN /TEHLIKE | D1s mekanlar I¢ Mekanlar
Aydinhk Karanlik
Isik
OZGURLUK/ Dogadaki Kus Kafesteki Kus
ESARET
ITAAT/ Kilise, okul ve evde |Koyde gerceklesen
BAS KALDIRMA | gerceklesen ritiieller |olaylar
YASAM /OLUM Aydinlik, Isik, Dig|Karanlik, Siyah, ig
mekanlar mekanlar
IYi /KOTU BEYAZ BANT (yok- |BEYAZ BANT (var-
luk durumu) ik durumuy)
Sonug

Beyaz Bant film anlatis1 Almanya’nin bir kasabasinda 1.
Diinya Savag1 6ncesi yagsanan olaylardan yola ¢ikarak, iktida-
nn orgiitlenmesini, bireyler tizerindeki etkisini, bireyden top-
luma yayilan iktidar iligkilerini incelemekte, ideolojinin isle-
yisini ve kasabadaki bireylerin sug ve ceza kavramlariile olan
iligkilerini sergilemektedir. Boylece film, iktidarin ideolojisini
nasil iirettigini ve bireyi ideolojisine gore nasil sekillendirdi-
gini gozler oniine sermektedir. Filme konu olan iktidar kav-
ramy; Foucault'un bahsettigi, yasamin her alarunda var olan
iktidardir. Foucault, iktidar kavramindan bahsederken mer-
kezi ve baskiya dayals, hitkkmeden, zorla ve ceza yolu ile he-
gemonya saglayan bir iktidar disinda as1l odak noktasi olarak
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bireyin koklerine kadar ulasan, giindelik yasaminda yer bulan,
bireyi sekillendiren ve bireyin kendisi olan iktidardan bahset-
mektedir (Foucault, 2003: 23).

Kiigiik bolgelerden biiyiik devlet aygitlarinin ve merkezi
iktidarlarin tiiredigini, iktidarin isleyisinde 6zelden genele bir
yayilim oldugunu diisiinen Foucault'un bu 6nermesi ‘Beyaz
Bant’ film anlatisinda kasabada yasanan olaylarin ve kasabada
var olan iktidarin devletin genelinin bir metaforu olmasi ile
orneklenebilmektedir. Ayrica iktidarin bireyden, yani toplu-
mun ilk 6gesinden baglayarak toplumun geneline yayilmasi
film anlatisinda da bireylere ayr1 ayr1 odaklanarak 6zellikle
cocuk 6rnegi tizerinden agiklanmaktadir. Foucault; iktidarin
isleyisi ve orgiitlenisi hakkinda; onun, toplumun geneline
degil de sanki tek birey tizerinde uygulaniyormus gibi etkili
bir bicimde orgiitlendigine dikkat cekmektedir (Foucault,
2003: 91).

Bireyin iktidar iliklerine kadar hissettigi ve kendi iizerinde
kurdugu 6z baski ile ideolojiye uygun bigcimde davrandig film
anlatisinda goriilmektedir. Siddet goren cocuklarin toplumda
dislanma korkusu ve var olan ideolojiye uygun davranis ka-
liplarinin benimsenmesi amaciyla yapilan uygulamalar sonu-
cunda, siddet ve baski gorenlerin kendilerinin iktidarin temsil-
cisi konumuna geldikleri ve siddeti uygulayan olduklar1 go6-
riilmektedir.

Eskiden siddet yolu ile miidahale edilen suglar, modern
toplumda 1slah etme amaci ile diizenlenen etkinlik ya da me-
kanlarda engellénmeye calisiimaktadir. Bu durum; iktidarin
igsellestirilmesi kavramini ortaya ¢ikarmaktadir. Islah edilmek
istenen birey belirli yaptirimlardan kaginmak icin kendi ken-
disini toplumun normlanna, yasalara gore ceza gerektiren du-
rumlardan sakinmaktadir ve zamanla bu davranis bigcimini
icsellestirerek iktidarin temsilcisi olmaktadir. Foucault’'un
biyo-iktidar olarak tanimladig; iktidar, ilk olarak bireyi disip-
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line etmekisteyen denetimci iktidardir. Daha sonrakiiglevi ise
insan bedeni tizerinde tahakkiim kurmak olan bu iktidar bi-
¢imi toplumun en kiigiik olusumu olan aileden baglayarak,
egitim kurumlari, dini kurumlar gibi yerlere dagilarak yikil-
maz bir ag olusturmaktadir. Hapishane ve akil hastanelerini
bireyleri normallestirme ad1 altinda ideolojiye ve tiretim sii-
reclerine uygun hale getiren yerler olarak elestiren Foucault,
iktidarin toplumun her kesimindeki iliskide bulundugunu
soylemektedir. Bireyin iktidarin karsisinda olmadigi, aksine
onu olusturan oldugu diisiincesi Beyaz Bant film anlatisindaki
kisiler arasindaki iliskilerde acik¢a gortilmektedir. Iktidar
kendi olusturdugu bireyler tizerinden devamurnu saglamakta
ve mikro aglar biciminde islemektedir. Film boyunca yonet-
menin gosterdigi iligkilerin isleyisinde iktidar, egemen ve ba-
giml iligkisi acikca gortilmektedir (Foucault, 2000: 211).

Film anlatisinda yonetmenin tercihi; iletmek istedigi gtinii-
miize ait iletiyi, eskide yasanmig baz1 olaylar film igerisinde
yeniden aktararak vermek seklinde olmustur. Ge¢mige ve geg-
miste yasanmig olaylara yapilan bu génderme, filmi kurulan
tarihsel baglant1 ile gegmise baglayarak, filmin gectigi done-
min tarihsel, sosyo-ekonomnik ve kiilttirel kosullarina da bakil-
masi gerekliligiyle toplum bilimsel bir inceleme yapma imkan1
sunmaktadir. Filmin giiniimiize ait bir metin olmasi, ancak an-
latida gegen ve giintimtize gondermesi olan olaylarin eski bir
zaman diizlemine ait olmasi, bu yontemin bilingli bir se¢im ol-
dugunu gostermektedir. Dolayisiyla film izleyiciyi gegmise
gotiirerek glinlimiizii sorgulatma amaci tasimaktadir.

Alain Robbe Grillet, “Yeni Roman” adl1 yapitinda, sinema-
nun tek bir gramer kipi “Simdiki zamandan” olustugunu s6y-
lemektedir. Burada Grillet, perdede izlemekte oldugumuz
olaylarin o an orada gerceklesmekte oldugu yanilgisi icinde
olundugunu belirtmektedir (Grillet, 1989: 94). Seyirciye gore
gecmiste olan olaylar ve gelecekte olacak olaylar izlenilen
anda gerceklesmektedir. Gecmis ve icinde yasanilan zaman
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arasinda bag kurmayi1 kuvvetlendiren bu yapis: dolayisiyla si-
nema toplumsal hafizay: tazelemekte oldukca etkili bir kay-
naktir. Sinema ve filmler yolu ile ge¢misin hatirlatilmasi
siklikla kullarulan bir yéntemdir. Beyaz Bant film anlatisinda
Michael Haneke I. Diinya Savasmin 6ncesine 1910'1u yillarin
Almanya’sina kamerasim yoneltirken, giiniimiiz ve o dénemin
kosullar1 arasinda benzerlik kurmakta ve bu nedenle filminde
o doneme geri donerek, toplumsal hafizay: ve unutulan olay-
lar1 tazeleme ihtiyac1 hissetmektedir. Giiniimiizde yasanilan
olaylarin ve var olan sosyal kosullarin anlasilmasi ve belki de
gecmiste yasanilan bazi hatalarin tekrar edilmemesi icin boyle
bir bilingli tercih yapan yonetmenin iletisi bu yolla daha etkili
olmakta ve kendini tarihe metinler araciligiyla baglamaktadir.

Yonetmen Almanya’da gegen olaylan konu almasina rag-
men génderme yaptig1 yer sadece Alman toplumu degil, Al-
manya’daki bu kiiciik kasaba yolu ile génderme yapilan ve
kasaba metaforu ile simgelenen tiim tilkeler ve topluluklarin
yapisidir. Goriiniirde sistemli ve kurall1 gériinen toplumun
kendi icindeki carpikliklarin g6z 6niine serildigi filmde sidde-
tin ve savagin kokenine deginilmektedir. Bireyin sistem nedeni
ile icsellestirerek uyguladig siddet ve egemen bagiml iliskisi,
ozellikle II. Diinya savas: sirasinda ancak tiim savaglarda ve
savas dis1 toplumsal olaylarda kendini gostermektedir. Mo-
dern toplumun sorunsali olan bu durum, kasabadaki bireyler
ve iligkiler tizerinden izleyiciye aktarilmaktadir.

Kasabanin ve dénemin olaylarinin giiniimiiz ile olan bag-
lantisi, ydnetmenin giiniimiiz modern toplumu ve modern
toplumun yapist ile ilgili endiselerini g6z 6niine sermektedir.
Modernlesen toplumda insanin kaybettikleri iizerinde duran
Haneke, film anlatisinda iki geng insanin askina deginerek
gene de hala umut oldugu mesajin1 vermektedir.

Siddetin ortaya ¢ikis1 insanlifin mal ve meta sistemi ve so-
miirii ile tarusmasi ile baglayarak giintimiizde artan bir bi-
cimde devam etmektedir. Siddet bicim degistirse de giinii-
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miizde dozu giderek artmaktadir. Modern yasamda eskiden
fiziksel anlamda uygulanan siddetin yerini psikolojik siddet
almakta ve giintimiiz insan1 neredeyse her iliskisinde siddete
maruz kalmaktadir. Haneke’nin I. Diinya Savasi 6ncesi bir ka-
sabada yasananlar1 konu almasi ve yer olarak Almanya’y1 seg-
mesi onun kasabada yasayan ve ¢ocuk yasta olan bireylerin
biiytidiiklerinde II. Diinya Savasinda Almanya’da yasanilan
olaylarin ve Nazi Siddetinin uygulayicisi olduklar1 gnderme-
sini icermektedir denilebilmektedir.

Giinlimtizde siddetin uygulams bicimi degistiginden II.
Diinya Savasi sirasindakinin benzeri siddet uygulamalar: ya-
sanacag1 var sayllmasa yani farkli olanin, 6teki olarak gortile-
nin birebir yok edilmesi s6z konusu olmasa da, siddetin film
anlatisinda da goriilen dislanma bicimi yasanmaktadir. Top-
lumlar farkh olani 6teki olarak gostererek dislamakta ve top-
lum icerisindeki bireylerden baglayarak yayilan bu davranis
bicimi genelde devletlerin digerlerini, milletlerin digerlerini
dislamasi bi¢iminde ilerlemektedir. Farkl kiiltiir ve yasam
tarzlarinin yok edilerek asimile edilmesi ve tek tip bireyler
olusturularak tiim diinyanin tek elden yonetilen bir merkeze
doniismesinin istenildigi varsayilarak, film anlatisindaki ka-
sabanin giiniimiiz modern toplumundaki yansimasi goriile-
bilmektedir.

Sonug olarak Michael Haneke, modern toplumun sorunsah
olan siddet, birey ve iktidarin bicimlenisi, ideoloji ve isleyisi
gibi konular1 gecmiste gecen olaylar1 hatirlatarak giintimiize
tasirken, giintimiiz toplumunun iligkilerine ve siddetin koke-
nine inmeyi amaglamaktadir. Iktidarmn bireyin kéklerine kadar
isledigi bir toplumda, Haneke, sinemasinda ele aldig1 konular
kadar, bicimsel dili ve film anlatisinda kullandig farkl tercih-
ler ile de bireyin sekillendirilmesine karsi bir tavir alarak, se-
yircinin filme mesafe ile bakmasini saglayan ve seyirciyi
diisiinmeye yonelten teknikleri tercih etmektedir. Yonetmenin
var olan bir sorunu gorerek bir tehdit hissederek perdeye ta-
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sima ihtiyac: hissettigini ve ‘Beyaz Bant’ film anlatisimin tiim
bu tagidig1 6zellikler ile giiniimiiz iligkilerini irdeleyen ve dik-
katle incelenmesi gereken bir eser niteliginde oldugu s6ylene-
bilmektedir.
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6. BOLUM
GOSTERGEBILIMSEL ANALIiZ YONTEMIYLE
“DR. STRANGELOVE OR:

HOW I LEARNED TO STOP WORRYING AND LOVE
THE BOMB FILMININ ANALIZi

Begim Erkan'

Ozet

“Dr. Strangeloveor: How I Learned to Stop Worrying and Love
the Bomb” filmi Stanley Kubrick'in icinde bulunulan Soguk
Savas donemini ve Niikleer Savas tehlikesini eril kimlik, er-
keklik ve iktidarla paralel olarak elestirdigi kara mizah kome-
didir.

Kubrick adeta diisiinebilen bu filmiyle dénemin 1rkg, ac-
gozlii, baskici, emperyalist ve militarist yasam tarzina yonelik
agur bir elestiri getirmis ve bunu eril giig, iktidar, erkeklik kav-
ramlariyla harmanlayarak yapmistir. Kendini her agidan giiclia
sanan bir y1g1n erkegin toplanip diinyanin sonunu getirdigine
sahitlik ettigimiz bu filmde Kubrick sadece politik meseleleri
degil ayn1 zamanda cinsiyetci bakis agisina da bir elestiri ge-
tirmis olmaktadir.

Film, igindeki olaylar, karakterler ve sembollerle birlikte
okunmaya hazir bir metindir. Bu sebeple incelenen bu filmde
gostergelerle ilgilenip ne oldugunu anlamaya ¢alisan ve gos-
tergebilimsel kavramlar: tartisan bilim dali olan gostergebi-
limden yararlanarak filmin alt metni okunmaya ¢alisilmigtir.

1- Marmara Universi_tesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, RTS Anabilim Dali, Sinema
Bilim Dali, Doktora Ogrencisi.
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Sonug olarak; Film, erkek diinyasin1 ve bakis agisin1 6n
planda tutup bunlarin siyasi diizlemdeki rollerine dikkat ce-
kerken ayn1 zamanda erkegin cinsel kimligine verdigi 6nemle
de dalga gecmektedir. Ayrica yerlestirdigi imgelerle siyasi sis-
teme ve iktidar kavramina da mizahi bir elestiri getirmistir.

Anahtar Kelimeler: Gostergebilim, Stanley Kubrick, Dr.
Strangelove, Eril Giig.
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Giris

Sinema, sahip oldugu teknik olanaklarini kullanarak gorsel
ve isitsel olarak kurgusal bir evren yaratan ve bu yaratmis ol-
dugu evrenle seyirciyi bulusturan bir anlat1 sanatidir. Filmle-
rin anlattif1 hikayeler oldukca cesitlidir; tarih 6ncesinden,
gelecegin 6ngoriistine hatta hi¢ var olmayan diinyalarin fan-
tastik evrenlerine kadar sayisiz zaman, mekan ve olay filmlere
konu olabilir. “Politik miicadelelerin yiiriitildiigii bir kiiltiirel
arena” (Ryan & Kellner, 2010: 37) olan sinemada seyirciye da-
yatilmak istenen bir diistince de verilebildigi gibi giincel siya-
seti elestiren muhalif filmler de izleyiciye sunulabilir.

Siyasi olaylara farkh bir bakis acis1 getirip kendi tislubuyla
elestirmis, niikleer saldirinin tehlikesini kii¢timseyen medya
organlarina bir cevap ve bir hiciv olan 1964 yapimu, bir Stanley
Kubrick filmi olan Dr. Strangeloveor: How I Learned to Stop Worr-
ying and Love the Bomb, (Garip Doktor) politik filmler arasinda
siradis1 bir yere sahiptir. Kiilt niteligi kazarurus olan bu film
icinde bir kara mizah barindirir hatta Kubrick’in tabiriyle bir
“nightmare comedy” dir (Broderick, 2017: 33).

Kubrick, estetik kusursuzlugu elde edebilmek igin denedigi

“trackingshot”, “reversezoom” gibi farkl teknik yéntemlerde
uzmanlagarak, kariyeri boyunca ¢cekmis oldugu 13 filmiyle
diinya capinda ses getirmistir. Cekmis oldugu 13 film tizerin-

den incelendiginde, bir biiyiik felsefi sistemin belirgin bir ar-
kitektonik kalitesine sahip olan Kubrick, filmleriyle her sey
hakkinda bir seyler soylemektedir. Yij‘kéxek-ye distik kiiltir,
ask ve cinsiyet, tarih, savas, sug, delilik, uzay ydlEulugu, sosyal
sartlanma ve teknoloji gibi bir¢ok konuyu ele alip buritarr
insan dogasinin tiim yonleriyle birlikte sunmustur. Kubrick’in
filmografisi ayr1 ayr1 incelendiginde cesitlilik gosterse de bir
biitiin olarak ele alindiginda oldukga tutarlidir. Gergekligin
tiim farkl1 yénlerini alir ve onlar1 varolusculuga ¢ok yakin olan

161



zengin ve karmagik bir felsefi vizyonda birlegtirir. Iste tiim bu
sebeplerle diinyanin en iyi yonetmenleri arasinda sayilmakta-
dir (Abrams, 2007: 1).

Kubrick, sinemasinda yogun olarak gostergelerden de ya-
rarlanmakta, kendi tarzini seyirciye derinlikli, incelikli, ol-
dukga estetik bir yapiyla ve en 6nemlisi de mizahi bir sekilde
sunmaktadir. Sahip oldugu bu 6zgiin tavrin yani sira en
o6nemli 6zelliklerinden biri Kubrick’in filmlerinin diigiinebili-
yor olmasidir. Onun sinemasi bicimler ve temalar yoluyla dii-
stinebilen bir kinetik, bir enerjidir. Bu siireci elbette seyircisiyle
tamamlar (Kuberski, 2012: viii).

Kubrick diisiinebilen bu filmleriyle dénemin irkg, acgozlii,
baskici, emperyalist ve militarist yasam tarzina yonelik elesti-
rel filmler cekmistir. 1964 yilinda ¢ekmis oldugu “Dr. Strange-
love or: How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb”
filmiyle kara mizah savas elestirisi yaparak en iyi savas film-
lerinden birini ortaya ¢ikarmay: basarmistir (Boller Jr., 1987:
386).

Soguk Savas doneminde ABD’de ortaya ¢ikan komiinist
karsithg1 ve paranoyasina, Amerikalilarin kahramanlik konu-
sundaki saplantili eskimis fikirlerine olan bagliligina, niikleer
stratejiye ve teknolojik uzmanlik ile sosyal bir kurtulusa ula-
sabileceklerine olan inanglarinin tiimiine bir elestiri niteliginde
olan “Dr. Strangelove” tagidig1 derin anlamlar ve yapmis ol-
dugu bu agir elestirileri icinde barindirdig: i¢in, anlamlarin
metinlerde nasil diizenlendigiyle ilgilenen ve film analizle-
rinde oldukga yararli bir yontem olan gostergebilimsel analiz
yontemiyle okunmaya oldukca agiktir.

Teori ve Kavramsal Cerceve
Teori: Gostergebilim

Insanlarin birbirleriyle anlagsmak i¢in kullandiklar1 diller
(sozlii-sozstiz), davranislar, jestler, goriintiiler, isaretler dahasi
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miizik, resim, tiyatro, film, edebiyat, hatta reklam, moda ve
mimari kisacasi bildirisim gayesi olsun olmasin her tiirlii an-
laml1 biitiin gesitli birimlerden olusan bir sistemdir. Gergek-
lesme diizlemleri farkli olan bu sistemlerin birimleri de
genelde, gosterge olarak adlandirilir. Gostergebilim de diller,
diizgiiler, imgeler gibi gostergeleri inceleyen bilimdir (Gui-
raud, 1994: 18-19).

Semiologie kelimesi Eski Yunanca’daki “semeion” yani
gosterge, “logia” yani kuram, sozciiklerinin bilesiminden tii-
remis olup ilk kez olarak “semeion” MO 5. yiizyilda Hipokra-
tes ve Parmenides tarafindan kanit, belirti, semptom manasina
gelen “tekmerion” kelimesiyle es anlamli olarak kullarulrmasgtir.
Sonrasinda stoacilar da gosterge kavramiru mantik ve dil ala-
m’nda’g,ﬁﬁren,—smm@le gosterilen, semainomenon ara-
sindaki karsithik iligkisi cercevesinde-ele almslardir (Rifat,
2014: 27).

Saussure ise gostergebilimi, gostergelerin “toplumbilim icin-
deki yasamm inceleyecek bir bilim olarak” tasarlarken Fransizca
“semiologie”, “sémiotique” kelimelerinin Yunancadaki “se-
meion”dan tiiredigine de vurgu yapmustir (de Saussure, 1998:
46).

Tiirkceye de Fransizca “sémiotique” kelimesinden tiireye-
rek girmis olan gostergebilim, gostergelerin bilimsel incele-
mesi olarak tanimlanir ve yapisalci bir kuramsal model olarak
ortaya cikar. Gostergelerle ilgilenip ne oldugunu anlamaya ¢a-
lisan ve gostergebilimsel kavramlar: tartisan bilim dali goster-
gebilim, asil olarak anlamlarin metinlerde nasil diizenlen-
digiyle ilgilidir (Kaplan & Terek Unal, 2011: 5). Metinlerin
icine, filmler, televizyon programlari, mimari, resim, fotograf
gibi sanatlar da girmektedir. Gostergebilimin inceledigi gos-
terge, kendi disinda bir seyi temsil eden ve bu temsil ettigi
seyin yerini alabilecek her sey olarak tanimlanabilir (Adanir,
2013: 13-15).
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Gostergebilim bir metni, metnin dilsel boyutta nasil s6y-
leme ulagtigini aragtirip metni retorik boyutta da inceleyen
sOylem ¢oziimlemesi; metnin iceriginin nasil diizenlendigini
inceleyen anlat1 ¢oziimlemesi; sdylem ve anlat1 ¢6ziimlemele-
rinde belirlenen iligkilerin neye gore diizenlendigini bu iligki-
leri diizenleyen derin, soyut mantigin ne oldugunu bulmaya
calisan temel yap1 ¢6ziimlemesi seklinde ii¢ diizeyde ¢6ziimler
(Kaplan & Terek Unal, 2011: 5-6).

En genel cercevede gostergebilim, anlam evrenini ¢oziim-
lemeyi hedefler. Anlam olusumu, anlam yaratmak, anlamlan-
dirmak gibi soyut durumun agiga ¢ikarilmas: gibi konular
anlamla ilgili ilk akla gelenlerdir. Bu bakimdan anlamla ilgili
her sey gostergebilimin alaruna girer (Guiraud, 1994: 10-11).
Bu acidan bakildiginda filmler de gostergebilim icin ¢oziim-
lenmeyi bekleyen nesneler/anlamlardir.

\Kavramsal Cerceve

Incelenecek olan “Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop
Worrying and Love the Bomb” filmi yukarda anlatilanlar 151 inda
gostergebilimsel analiz yontemi kullanlarak icindeki anlamlar
ortaya ¢ikarilmaya 1§11acakt1r —

Soguk Savas donemlrﬁE\ABD’dekx dirpinsel problemlere
ve niikleer savasa karsi elestirel bir bakis agis1 sunan bu film
icindeki karakterler ve imgeler tek tek ¢oziimlenecektir. Film
en basindan sonuna kadar anlamlandirilmayi bekleyen bircok
sembolle doludur; filmin icinde yer alan karakter isimlerinden
filmdeki diyaloglara kadar.

Anlatilan ve elestirisi yapilan Soguk Savas ve niikleer savag
tehdidi filmde erkegin kendi cinsel kimligine verdigi 5nem ve
hassasiyetle birlikte incelenmistir. Peter George’un Red Alert
adli tinlii Soguk Savas romanindan esinlenerek senaryosu ya-
zilan Dr. Strangelove filminde kullanilan seks ve erkeklik olgu-
larinin kitaba gore daha yogun hissedilmesi (Linden, 1977:
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65)Kubrick’in kendi tercihi seklinde yorumlanabildigi gibi o
donemlerde ortaya cikan Amerikali erkek, giicli erkek, akill
erkek, miicadeleci erkek kavramlarina ek bir elestiri getirmek
istedigi seklinde de goriilebilir.

Bunun disinda filmde yer alan karakterlerin isimleri ol-
dukca dikkat gekici referanslari olan isimlerdir. Karakterler tek
tek bir sey ifade etmeseler bile isimleriyle birlikte temsil ettik-
leri seyler de degisir. Film sirf bu sebeple bile gostergebilimsel
yontemle ¢oziimlenmeye ¢ok aciktir. Fakat filme ismini de
veren “Dr. Strangelove” karakteri tek basina ele alinip incelen-
mesi gerek bir diger olgudur.

Film, hicbir okuma ve gézlem yapilmaksizin izlendiginde
oldukca eglenceli ve komik bir sinema yapitidir. Fakat oku-
malarla ve analizlerle birlikte donemin siyasetine ¢ok agir eles-
tiriler getiren ve bunu da Kubrick'in kendi eksantrik yoluyla
yapan 6nemli ve derinlikli bir filmdir.

Bulgular: Dr. Strangelove Filmi Konusu Ve Analizi

Yonetmen: Stanley Kubrick
Goriintii yonetmeni: Gilbert Taylor
Yapimcr: Stanley Kubrick

Senaryo: Stanley Kubrick, Terry Southern, Peter George'un
“Red Alert” adl1 romanindan senaryolastirilmgtir.

Oyuncular: Peter Sellers, George C. Scott, Sterling Hayden,
Keenan Wynn, Slim Pickens, James Earl Jones, Tracy Reed

Yapim Yili: 1964
Stire: 95dk

Tiir: Komedi
Ulke: ABD
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Filmin Ozeti

Peter George'un 1958 yilinda yayinladig1 Red Alert roma-
mnin uyarlamasi olan 1964 yapimi, Stanley Kubrick filmi Dr.
Strangelove’in konusuna kisaca deginecek olursak;

ABD'’li General Ripper, emrindeki bombardiman filosuna
SSCB-Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’deki pek ¢ok he-
defe éiym anda niikleer saldir1 diizenleme emri verir ve astla-
riny, lbu emri yukaridan aldigina ikna eder. Fakat Ingiliz
degisim subay1 Yiizbag1 Mandrake ise Ripper'in yalan soyle-
digini anlar ve onu vazgegirmeye calisir.

eski Nazi bilim adami Dr. Strangelove’dan olusan bir heyet ile
goriisen SSCB btiyiikébléisil_\Ruslarm bir Kiyamet Cihazi icat et-
tigini ve bombalanmalari di\ifurminda pek ok rikleer fiizenin
ABD'yi otomatik olarak vuracagint haber verir. ABD bagkan1
direkt hattan Sovyet bagbakani ile gortisiir ve saldiriy1 kendi-
lerinin planlamadigni, ucaklar1 vurabileceklerini soyler.

Dr. Strangelove, niikleer bir kiyamet sonrasinda, ytizey rad-
yasyonu nedeniyle, en az bir asir yeraltinda yagamalar: gerek-
tigini soyler ve savag sonrasinda insan irkin1 yeniden olug-
turmak icin bir grup secilmis erkege bircok kadin es tahsis et-
melerini tavsiye eder.

Ustteki askerler general Ripper’in emirlerine uyarak iissi,
isgal eden diger Amerikan askerlerine kars1 (onlar: tebdili ki-
yafet icerisindeki diismanlar sanarak) savunurlar. Us, bir siire
direnisten sonra, yeniden Amerikan ordusunun kontroliine
gecer. General Ripper -geri cagirma kodunu vermemek icin-
tabancasi ile intihar eder. Mandrake, Ripperin not defterin-
deki karalamalar1 inceleyerek kodu bulur.

Bombardiman ugaklarinin bir kismi SSCB tarafindan diisii-
riiliir, diger ugaklar geri ¢agirilir, ancak bir ucaga ulagilamaz.
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SSCB'nin vurdugu ve diistii sand1g1 bu ugak, yarah olarak gor-
evine devam eder ve ucak komutam Binbags1 Kong, inisiyatifini
kullanarak yakindaki bir hedefi bombalamay: basarir. Film
ntikleer patlamalar ile son bulur (Kubrick, 1964).

Filmin Gostergebilimsel Analizi

Kubrick’in 1964 yapimi olan Dr. Strangelove, Soguk Savas
déneminin en gerilimli ve buhranl déneminde, Kiiba krizinin
hemen sonrasinda, ‘Niikleer Cag'in baslangicinda (Kosaci,
2012: 77-78) Amerika ve SSCB arasindaki soguk savasa dair
mizahi bir yaklasim getirmis Stanley Kubrick'in kariyerinin ve
0 donemin en cesur yapitlarindan biri olarak kabul edilmek-
tedir. Film, genel olarak bakildiginda tamamen savas elestirisi
yapmaktadir. Fakat bu savas filmi goriintimiine ve konusuna
sahip olsa da uyguladig1 kara mizah ile bagarili bir komedi de
sayilabilmektedir (Maland, 1979: 697-698).

Soguk Savasi ve niikleer savas tehdidini, erkegin kendi cin-
sel kimligine verdigi 6nem ve hassasiyetle birlikte inceleyen
Kubrick, filmin cinsellikle iligkisini jenerikten itibaren vermeye
baglar. Jenerikte gosterilen iki ucak arasindaki yakit ikmali go-
riintiisii sahip oldugu ¢ekim agis1 ve gosterilis bicimiyle izle-
yiciye cinsel birlesmeyi cagristirmaktadir. Iki ucak ikmal
sirasinda havadadir, aralarindaki erkek cinsel organina ben-
zeyen boru araciligiyla biri digerinin deposunu doldurur. Bu
sahnede kullanilan miizik déneminin tinlii pop klasiklerinden
olan “Try A Little Tenderness” ise bu yorumu destekler nite-
liktedir. Ctinkii sarki sozleri erkege biraz sevkatli olmasini sdy-
ler. Filmdeki bu sahne gibi sahnede kullanilan miizik de
dogrudan cinsellikle ilgili mesajlar verir.

Filmin basinda General Ripper'in bir saldir1 emri verdigi
goriiliir fakat bu tamamen kendi iradesiyle aldig1 bir karardur.
Durumdan ABD Bagkan’inin bile haberi yoktur. Bu emrin
kodu ise “Wing Attack Plan R” dir ve filmdeki asker bu kodu
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“Romeo”un “R” si seklinde kodlar. Unlii bir agk hikayesinin
erkek kahramanina? génderme yaparak yine iktidar ve erkek-
lik gondermesi yapilmaktadir. General Ripperin iddiasina
gore; icme suyuna komdtinistler tarafindan flor katilarak Ame-
rikan erkegi iktidarsizlagtirilmaktadir ve bu sebeple General
su icmemektedir. Askerin referans gosterdigi “Romeo” da agk
hikayesinin sonunda sevdigi kadina kavusamadig; icin ictigi
zehirle 6len Romeo’dur. Bu da Ripper’in korktugu iktidarsiz-
lik ve cogalamama sorunlarini temsil eder. Ciinkii hikayedeki
Romeo da sevdigi kadinla birlikte olamaz ve dolayisiyla goga-
lamaz. General Ripper’in yiirekten inandig1 viicut sivilarinin
zehirlenmesi komplosunu, agiklarken takindig: tavir Genera-
lin iktidarsiz oldugunu sembolize eder. General bir alanda
kaybettigi iktidar1 bagka bir alanda aramaktadir. Bu sebeple
de kinseye haber vermeden kendi bagina bir saldir1 karar1 al-
mugtir. Geﬁéral’in iktidarin filmde agzinda ya da elinde tut-
tugu puro (falxlﬁs\simgesi) temsil etmektedir ve bu puro
Mandrake’ye teoriletini anlattig1 sahnelerde elindedir fakat
Generalin emrindeki asKerler teslim olunca puro bir daha go-
riilmez. Ciinkii General Ripper artik bu alanda da iktidarsiz-
lagmustir.

Saldir1 emrinden sonra Bagkan, iist diizey komutanlar, ba-
kanlar ve ABD adina calisan éski Nazi bilim adamai Dr. Stran-
gelove’'in da dahil oldugu bir topluluk “War Room” (Savas
Odas1)’ da toplant1 yaparak emrin kimden ¢iktig1, nasil geldi-
gini, nasil geri gekilecegini tartisirlar. Bu sahnede ABD Bagka-
ninin tavri, bilgisizligi ve iilke tizerindeki iktidarsizlig1 goze
carpar. Yalnizca kendinin verebilecegini sandig1 bu saldir1 em-
rini bir komutanin da saldir1 aninda verebilecegini orada 6g-
renen Bagkanin iktidar1 burada sarsilmaya baglar. Bu durumu
aciklayan General Turgidson bu kararin yine Bagkan1 ve bag-
ak i¢in alindigindan bahsetse de Bagka-

2- William Shakespeare'in iinlii eseri Romeo ve Juliet.
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nun higbir yetkiye ve karara sahip olmadig film boyunca net
bir bicimde anlagilir. Ciinkii Bagkan ne ucaklar1 geri ¢agirma
kodunu bilmekte ne de bu saldir1y1 durdurabilecek bir sey ak-
Iina gelmektedir. Film boyunca yapabildigi tek sey, Ruslarin
yapabilecekleri biiyiik niikleer patlama sonucu yaganacaklar-
dan korkmasi sebebiyle kendilerine ait olan savas ucagini Rus
birliklerine haber verip diisiiriilmesine izin vermektir.

Film boyunca dikkat ceken en 6nemli ayrintilardan biri de
filmdeki kadin karakter azli1 hatta yoklugudur. Eril iktidar
kavramu elestirilirken Kubrick sadece erkek karakter kullan-
may1 tercih etmigtir. Bu sebeple de saldir1 emri verildikten
sonra gosterilen “War Room” tamamen erkeklerden olusmak-
tadir. Saldir1 sonrasinda Ruslarin karsilik olarak niikleer saldin
yapacaklar1 ve bunun sonucunda olacaklar 6grenilirken Dr.
Strangelove ortaya ilging bir gelecek plani atar. Bu plana gore
insan irkinin devamu igin birkag yiiz bin insanin yerin kilomet-
relerce altinda yasamasi gerektigini ve bir erkege on kadin dii-
secegini soyleyen Dr. Strangelove, odadakileri heyecanlan-
dirmay1 ve bu fikre yogunlagmalarini saglamis olur. Bu sah-
nelerde iilke iktidar1 bagindaki insanlarin, tist diizey yonetici
ve askerlerin, diinya tizerinde yasanacak higbir seye kendi er-
keklikleri kadar 6nem vermedikleri, boylesi zor bir sartta bile
bir tek kendi cinsel kimliklerini ve iktidarlarini 6nemsedikleri
gortiliir.

“War Room” da yasananlar yoneticilere dogrudan bir eles-
tiri niteligi tasitmaktadir. Niikleer patlama ve insan 1rki sonu-
nun gelme tehlikesi tartisilirken General Turgidson'in tele-
fonda sevgilisiyle konusmasi, aslinda bu denli 6nemli gorev-
lerde bulunan insanlarin ne denli lakayit olduklarini seyirciye
gostermektedir.

Bir yandan da saldir1 emrinin geri ¢ekilmesi i¢cin General
Ripper’a ulagsilmaya calisiimaktadir. Onun bulundugu karar-
gahta bir kargasa ve gatisma yaganir fakat bunlar olurken de
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birligin ortasinda “Peace is our profession” (Barig Bizim Isi-
miz) yazili bir tabela asilidir. Bu da seyirciye yagsanan ironiyi
acikca gostermektedir. Yine bunun gibi bir ironinin yasandig
ve Kubrick’in direkt olarak savas ve iktidarla alay ettigi sah-
nelerden biri de Rus biiyiik el¢isinin “War Room” un fotogra-
fin1 cekmeye calismasini fark eden General Turgidson ile
kavgaya tutustuklar: sahnedir. Burada araya giren ABD bag-
kan1 “Gentlemen, you can’t fight in here! This is the War
Room.” (Beyler, burada kavga edemezsiniz, buras1 savas
odas1) diyerek General ve Biiyiikelgiyi uyarir. Kara mizahin
en list noktaya ulagtig1 bu sahne filmin en {inlii sahnelerinden-
dif."‘Btu:Qda Rus Biiyiik Elgisi'nin kisa bir zaman sonra patlayip
tim insaﬁhgl‘ yok edecek bir bombanin varhgim bilmesine rag-
men hala “War Room” un fotograflarini ¢ekiyor olmasi da o
zamandan bu zamana savas yanlis1 insanlarin, insan hayati
tizerinde ne denli yiizeysel diistincelere sahip oldugunu goéz-
ler 6niine serer.

Filmin en ilging detaylarindan biri de Lionel Mandrake ile
Rus Asker arasindaki diyalogdur. Mandrake’nin savag emrini
geri cekecek parolay1 bulmasindan sonra merkeze telefon et-
mesi gerekir ve bunun/icin de bozuk paraya ihtiyac1 vardir.
Fakat yeterli miktarda/paras1 olmadig icin Rus Askerine Coca
Cola makinesine ateg/etmesini ve icindeki bozukluklar1 alma-
sin1 sOyler. Mandrake'nin edecegi telefonla tiim insanlig1 kur-
tarabilecek olmasé: bile Rus askerinin tereddiit etmesini
engellemez. Ve‘asker Mandrake ile olan diyalogunu “You're
gonna have” to answer to the Coca-Cola company.” (... Coca
Cola sirketine agiklamayi sen yaparsin.) diyerek bitirir. Coca
Cola gibi bir biiyiik giicle kars1 karsiya gelmek istemez ve
bunun sorumlulugunu almaz. Kubrick bu sahnede diinyarun
ekonomik ve siyasi gelismelerinde biiyiik sirketlerin ne denli
etkili olduklariny, silahl gticlerin, ordularin bile biiyiik ekono-
mik gtice sahip sirketler kargisinda tereddiit edecegini seyir-
cisine anlatmaktadir (John, Pecchenino, & Schreft, 1993).
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Saldir1 emrinden sonra askerlere dagitilan “Survival Kit”
(hayatta kalma cantasi)’in icindekiler filmin icindeki en acik
gostergelerdir. Bu ¢antada; 45'lik bir adet silah ve mermisi, 4
glinliik yiyecek, ila¢ kutusu iginde morfin, vitamin haplari,
ates duigtirticiiler, uyku haplari, sakinlestiriciler, minyattir Incil
ve Rusca konusma kilavuzu, 100$ tutarinda Ruble ve 100$ de-
gerinde altin, bir kutu prezervatif, 3 adet ruj ve 3 adet naylon
corap bulunmaktadir. Bu objeler savaglarin ¢ikis sebeplerini
ve araglarini temsil etmektedirler; Diinya savaglarinin bir bo-
liimii biriken silah stoklarini azaltmak i¢in ¢ikarilirken bunun
disinda yiyecek ihtiyacindan dolayi, uyusturucu, ilag ihtiyaci
nedeniyle veya bunlarin ticareti igin savag ve katliamlar yapil-
mis ve yapilmaktadir. Tiim bunlar din ve dil farkhliklar: ba-
hane gosterilerek yapilirken para ve altin igin de insanlar
birbirlerine her tiirlii kéttiltigi ve girkinligi yapmaya hazirdir.
Cantada bulunan prezervatif ve ruj ise bu savaslar1 ve katli-
amlar1 bir kadin1 elde etme isteginin, onun tizerinde iktidar
olma hazzina erigebilmek arzusunun bile tetikleyebilecegini
gostermektedir.

Binbas1 King Kong'un, bombalarin kapag: agilmayinca
kendi miidahale ettigi sahne de olduk¢a dikkat ¢ekicidir. King
Kong filmin basindan beri tam bir Amerikan milliyetgisi ola-
rak seyirciye sunulmustur. Kafasindaki kovboy sapkasindan,
film boyunca verdigi tiim demeglere kadar her seyi bunu ka-
nitlar niteliktedir. Ucag1 isabet almis olsa dahi bir sekilde ken-
dine verilen emri yerine getirmek icin var giiciiyle ucagini
hedefe dogru siirmeye devam eder ve bu is i¢in kendi inisiya-
tifini kullanir. Yakitlarinin hizla azalmasi ve tiim ekibiyle bir-
likte oliime hizla gidisleri onu durdurmaz. Bombalarin
kapaklar: acilmadig1 zaman bombalarin oldugu yere iner ve
“Hi There” bombasinin tizerine ata biner gibi binip sorunu
¢6zmeye calisir ve bu sirada kafasindaki kovboy sapkasi dur-
maktadir ve gortintiisiiyle atina binen bir kovboyu anmimsatir
ki daha sonra bombayla beraber diiserken bombanin iistiinde
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sapkasini sallayarak atirun iistiinde dort nala kosan bir kovboy
edasiyla yeryiiziine cakilip patlar. Olecegini bilmesine ragmen
son dakikaya kadar cogkulu ve seving icindedir. Bombanin
patlayacak olmas: ve savasin baglamis olmasi ona biiyiik bir
haz vermektedir. Aym seyi patlamadan sonra Dr.Strange-
love’da da goriiriiz. Binbag1 Kong'un yanina indigi bombalarin
ad1 “Hi There” ve “Dear John” dur. Bu sekilde bir ikilem ya-
ratilmigtir. “Hi There” samimi ve resmi olamayan bir selam-
lasma bicimidir. Fakat “Dear John” ise soguk ve resmi bir
mektup girisidir. Bunun sebebi ise “Dear John Letter” kavra-
mudir. II. Diinya Savasinda gelisen bu kavram, denizagir1 yer-
lerde savasan askerlerin eglerinden ya da sevgililerinden
aldiklar1 ayrilma mektuplarin temsil eder; onu daha fazla bek-
leye- ﬁié‘yegggini bagka biriyle birlikte oldugunu bu mektupla
i sevgililerini ya da eglerini terk ederler (World
Wide Words). Aslinda Peter George'un Red Alert romaninda
bu bombalarin adi\"Hi There” ve “Lolita” (Nelson, 2000: 94)
olmasina ragmen Kubrick’in iki y1l 6nce gektigi “Lolita”
(IMDB) filminden dglayi, Dr. Strangelove’daki bu bombanin
ad1 “Dear John” dur. Birbirinden uzak ve farkl olan iki sesle-
nis, hitab1 se¢mis ve bombalara isim vermistir. Bu sekilde belki
de savasin iki farkly yiiziine deginmek istemistir; savastan
sonra yeni bir baglangica merhaba (Hi There!) diyeceklerine
vas sonrasinda gerceklikle ve yalnizlikla

inanan kesime ve
yiizlesen aslinda yaptiklar1 savasin ne kendilerine ne de ¢ev-
relerindekine bif yarar1 olmadigini, bagh bagina bir yikim ol-
dugunu kayrayan ama her gey icin ge¢ kalmig hayattan bir
“Dear John” mektubu alan kesime. Binbag1 King Kong savagi
cogskuyla ve sevingle kargilayan kesime girmektedir. Bu yiiz-
den de o “Hi There” bombasinin iistiinde gosterilir.

Soguk Savasi ve niikleer savas tehdidini, erkegin kendi cin-
sel kimligine verdigi 6nem ve hassasiyetle birlikte inceleyen
Kubrick filmin son sahnesinde bunu agikca gostermistir. Dr.
Strangelove’in tekerlekli sandalyede otururken birden ayaga
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kalkip konugmasi, ayakta oldugunu fark edince “Mein Fiih-
rer... Yiirtiyebiliyorum.” diye qiglik atmasi ereksiyonu simge-
lemektedir. Ciinkii o an Strangelove’in iktidara kavustugu
andir. Ve ardindan gosterilen patlama sahneleri ise diinyanin
ejakiilasyonunu sembolize etmektedir.

Dr. Strangelove (Merkwiirdigliebe) Karakteri

Sinema tarihinin en renkli karakterlerinden biri olan Stran-
gelove, filmde Peter Sellers tarafindan canlandirilan rollerden
biridir. Peter Sellers filmde {i¢ ayn karakteri canlandirir; ABD
Devlet Bagkan1 Merkin Muffley, Boliik Komutam Lionel Man-
drake ve Dr. Strangelove (IMDB).

Dr. Strangelove, tekerlekli koltuga mahkum eski Nazi as-
keridir. Alman ismi olan Merkwiirdigliebe’i degistirip Stran-
gelove yapmus ve ABD icin calismaya baglamugtir. Dr. Strange-
love’in yabana el sendromu (YES) (Alien Hand Syndrome -
AHS) vardir (filmden sonra bu hastaliga “Dr. strangelove
syndrome” da denmeye baglanmigtir.). Bu rahatsizlik, kisinin
ellerinden birisinin bireyin bilincinden bagimsiz, kendi bilinci
varmis gibi hareket etmesine sebep olan norolojik bir hastalik
olup kisinin iki elinden birinin, kontrolsiiz olarak hareket et-
mesine sebep olur. Ancak bu hareket kasilma, firlama gibi an-
lamsiz hareketler olmayip sanki beyin kontroliinde, kisinin
elini isteyerek hareket ettiriyormus izlenimi verir. Ciinkii as-
linda elin hareketlerini beynin yarimkiirelerinden biri kontrol
eder; fakat o yarimkiirenin kontrolii kisinin kendi elinde de-
gildir. YES (AHS), beyin ameliyatlari, inme ya da enfeksiyon-
lar sonucu olusabilir ve bu hastalik sonucunda kisi istemedigi
pek cok hareketi yapabilir. Sol beyin, mantik, analitik dii-
siinme, gibi isleri yiirtitiirken sag beyin insanin duygusal ya-
naru temsil etmektedir. Eger sag yarimkiire kontrolden ¢ikarsa
insan duygular1 kontrolii disinda islevlerini stirdiirmeye
devam eder. Yani hasta olan el mantik tarafindan baskilanma-
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yan duygular1 ortaya ¢ikarmaya baglar. Ornek vermek gere-
kirse birinden nefret eden YES hastasinin onunla bir arada bu-
lunmas: gerekiyorsa, ona hasta eliyle istemsiz olarak tokat
atabilir. Ciinkii sag beyin, kisiyi sevmedigini bilir ve buna gore
davranmayi1 komutlar. Normal insanlarin sol beyni, yani man-
tiklari, kisinin normalde tokat atmasina engel olurken YES du-
rumunda bu saglanamaz. Yine benzer sekilde, kisi eger
depresyona girerse ve sag beyni 6lmek istegi duyarsa, bir 6n-
ceki 6rnek gibi el kontrolsiiz olarak kisiyi 6ldiirmeye calisabilir
(Biran & Chatterjee, 2004). Bu kendini 6ldiirme istegi, Dr.
Strangelove’in son sahnesinde goriilmektedir. Hasta olan sag
eli Strangelove’1 kendinden bagimsiz olarak bogmaya caligir.
Bunun disinda sag eli devamli olarak Hitler selami1 vermekte-
dir. Dr. Strangelove duygusal olarak hala nazizmi 6zlemekte-
dir ve Nazi Almanya’sina baglidir. Sag beyni onun su anda
ABD'de nmasini bir jhanet olarak algilayarak onu 6ldiir-
meye calisir. Ve Hitler selamiyla da Hitlere olan saygisim gos-
terir. Yagsanacak olan patlama ve sonucu olan insan irkinin yok
olusu ve evrende hijr tek onlarin kalacak olmasi Dr.Strangelo-
ve’1 ayaga kaldirir vie yabanci elinin onu 6ldiirmesini engeller.
Ciinkii yaganan bu patlamayla Dr. Strangelove duygusal ola-
rak tatmin olmustur|ve sag eli onu 6ldiirmekten vazge¢mistir.
Bu da seyirciye Nazilerin ne denli acimasiz oldugunu anlat-
maktadir. Insanlarn 6liimiinden aldiklar: hazzi ve duygusal
doygunlugu anlatmakta ve bunun tlim savas yanlilarinda da
bu sekilde oldugtinu gosterip elestirmektedir. Bunun disinda
YES'in bir bagka sembolize ettigi sey ise kendi bilinci disinda
bir bagka yerden aldig1 emir dogrultusunda kosulsuzca hare-
ket eden, bu ugurda 6liime bile goziinii kirpmadan kosan as-
kerlerdir. Yapilan biiyiik propagandalar ve beyin ylkamalaf
sonucunda kendi iradesini kaybedip tistiiniin emri altinda ya-
sayan askere en yukaridaki iktidar tarafindan her sey yaptiri-
labilmektedir. Bu sendromun Strangelove’a verilmesinin sebe-
bi ise Nazi kimliginden dolayidir. Tarihteki en biiyiik ve yikic1
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katliami yapmis olan Naziler, bunu askerlerine ve kendi des-
tekgilerine propagandalar sonucu bunun dogru olduguna
inandirtp yaptirmiglardir. Bu ytizden de filmde bu 6zellige en
uygun karakter Dr. Strangelove’dur.

Dr. Strangelove’in gercek hayatta kimi temsil etmekte ol-
dugunun ve aslinda kimi elegtirmekte oldugunun kesin bir bil-
gisi bulunmamaktadir. Ciinkii bu konuda Kubrick olduk¢a
gizemli davrarurugtir. Fakat iizerine yapilan birka¢ arastirma
metni ve yazilan makalelere gore birkag secenek ortaya ¢ik-
mastir;

Bunlardan ilki, niikleer savas hakkinda kitaplar1 da bulu-
nan Harvard mezunu ABD’nin eski Disisleri Bakanlarindan
Henry Kissinger’dir (Goodchild, 2004: xxi). Kissinger Almanya
dogumludur ve belirgin aksaniyla tarunmaktadir. Bu aksani
hicbir zaman degistirmek istememistir. O da Dr.Strangelove
gibi soguk bir zekaya sahiptir. Soguk savas doneminde Ame-
rikan dig politikasinin rotasini belirleyen kisi olan Kissinger,
“containment policy” adini verdigi bir komiinizmi ¢evreleme,
ilerleme ve yayilmasim durdurma politikas: belirlemistir. Bu
politika, sebep oldugu darbe ve saldirilar nedeniyle ytizbinle-
rin hayatina mal olmustur. O da filmle paralel olarak gticiin
cinsel duygularla ilgili oldugunu diistinmektedir. En tinlii s6z-
lerinden biri olan “Higbir sey, gticten daha afrodizyak degil-
dir” (Brown, 2002) ctimlesi onun Dr. Strangelove oldugu
fikrini giiclendirmektedir.

Bir sonraki tahmin ise, eski Nazi roket bilimcisi olup savag-
tan hemen sonra ABD hiikiimeti icin ¢alismaya baglayan
Wernhervon Braun’dur (Goodchild, 2004: xxi). Insani deger-
lere hi¢ aldirmayan soguk teorilerle dolu kitaplarin yazari olan
Braun, II. Diinya Savasg1 bittikten sonra Bavyera’ya kagmustir.
Nasil ve kime teslim olacagina karar verme agamasinda, Sov-
yetlerin savas esirlerine nasil zuliim ettigini bilen ve korkan
Braun ve ekibi, Amerikan ordusuna teslim olmaya karar ver-
mistir. Teslim olduktan sonra Almanya i¢in yapti§1 roket ca-
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lismalarim1 ABD i¢gin yapmaya baglamis ve roket bilimindeki
en 6nemli insanlardan biri olmustur. Roket bilimcisi olmasi ve
soguk insanhk degerlerini hice sayan goriislere sahip olmasi
onun da Dr.Strangelove olabileceginin diistiniilmesine sebep
olmustur.

Sinema elestirmenlerinin Dr. Strangelove oldugunu en ¢ok
diistindiigii aday ise “Savas korkung bir sey, ama barig da Gyle”
(Menand, 2005) s6ziiniin sahibi, tinlii niikleer savas teorisyeni
Herman Kahn'dir (Goodchild, 2004: xxi). Niikleer savas hak-
kinda kitaplar1 olan Kahn, RAND¥in en eski ¢alisanlarindan
biridir. Strangelove’in filmde RAND’e gonderme yapmasi ve
onun kitaplarinda savundugu fikirlere ¢cok benzer diigiinceleri
(madenlerdeki yasam, her on kadina bir erkek gibi) olmasz,
Strangelove’in Kahn oldugunu diistincesini giiclendirmekte-
dir. Kahn’in Strangelove’a benzemeyen 6zellikleri ise ABD’de
dogmas1 ve Nazizm'le iliskisinin bulunmamasidir. Filmden
sonra Kahn'a Dr. Strangelove hakkindaki diisiinceleri sorul-
dugunda su yarut vermistir: “Pentagon’da ii¢ haftadan fazla
zd1...Fazla yaratic1...” (Kaplan F. , 2004)

Dr. Strangelove’daki Karakter Isimleri

Film, bastan sona karakterlerin isim ve saplantilarindan, ge-
sitli imgelere\ve diyaloglara kadar erotik imgelem ve goster-
gelerle doludur. Kubrick, militarist agresiflikle cinsellik arasin-
da film boyunca cesitli baglantilar1 seyirciye gostermistir.
Filmdeki kargkterlerin isimleri de etimolojik ve semantik ba-
kimdan cinsel gonderimleri olan anlamlara sahiptir.

ABD Bagkani1 Merkin Muffley, etimolojik kékeni itibari ile
feminen bir isme sahip olup, kabinenin giivercin kanadinda

3- RAND, ilk dnceleri Amerika Birlesik Devletleri silahli kuvvetleri igin aragtirma
ve gelistirme yapmas: maksadiyla 1946 yilinda Project RAND ismiyle Douglas
Havacilik Sirketi tarafindan ABD Santa Monica'da kurulmug, sonra 1948 yilinda:
ana girket biinyesinden ayrilms, kir amaci giitmeyen diinya ¢apinda siyasi strateji
ve diigiince kurulugu.
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yer alan, edilgen ve sagduyulu biridir. Merkin kelime olarak
kadin cinsel organi etrafindaki killar (Urban Dictionary) veya
17.ytizyilda ortaya ¢ikan kasik perugu anlamiru tasimaktadir
(World Wide Words). Kadinlarla ilgili olan bu nesnenin adi
filmdeki en feminen karaktere verilmistir.

Buck Turgidson, eril bir anlama sahiptir. Filmde de baskin
bir karakteri olan Turgidson’in ilk ismi ‘Buck” (Tureng Multi-
lingual Dictionary) erkek hayvan anlamina gelmektedir. “Tur-
gid’ ise biyolojik anlamda patlayacak kadar ¢ok siviyla dolmus
(Tureng Multilingual Dictionary) anlamini tasimaktadir ve
ereksiyona acik bir géndermedir. Ismi ve karakteriyle tama-
men bir erillik simgesidir.

SSCB Bagkani Dimitri Kissoff ve biiytiikelgisi De Sadesky’i
incelenecek olunursa Kissoff, son, 6liim anlamlarina gelir. De
Sadesky’in ismi ise erotik edebiyatin 6nemli yazarlarindan, ge-
nellikle sert pornografik yazilar yazan, Marquis de Sade’den
tiiretilmistir. Marquis de Sade’nin yazdiklar1 sadizmin koke-
nini olugturmus ve sadizm ismi de onun adindan tiiremistir
(Bataille, 1986: 41-42).

Lionel Mandrake, ismini karakterin biyigina da bakarak
1911-1993 yillar1 arasinda yasayan {inlii sihirbaz Leon Man-
drake’den aldig1 diistiniilebilir. Fakat ayn1 zamanda da bir bit-
kinin adidir. Mandrake'nin az miktar1 afrodizyak etkisi
yaratirken, ¢cok miktarda kullanildiginda 6liime sebep olur.

Binbas1 King Kong da ismini agikca anlasilabilecegi gibi
1933 yapimu olan King Kong filminden ve filmdeki gorilden
almaktadir. King Kong’daki goril ise ilkel, yikici, cinsel tutku-
nun sinema tarihindeki en ¢arpici 6rnegidir.

General Jack D. Ripper'in ise filmde en dikkat ¢eken isim-
dir. 19. yy. sonlarinda Londra’da dehset sacan “Jack the Rip-
per” adin tagir. Ozellikle de isminin ortasina yerlestirilen D.
harfiyle tam olarak okunusu saglanumustir. Jack the Ripper yani
Karindegen Jack, 1888 yiirun ikinci yarisinda, Londra’run gece
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kondu semti Whitechapel’da ortayacikan ve cinayetler isleyen
bir seri katildir ve kurbanlarim1 sadece hayat kadinlarindan
secmektedir (Whitehead & Rivett, 2006: 1-5). Olaydan sonra
bu seri katille ile ilgili gesitli incelemeler yapilmistir ve sahip
olamadigy, tizerinde gii¢ ve iktidar kuramadig: kadinlar1 61-
diirdigi fikri gibi cok farkh ve gesitli goriisler ortaya atilmus-
tir. Generalin yasadig1 her anlamda iktidarsizlasma ve 6ldiir-
me egilimi “Jack the Ripper”la olduk¢a uyusmaktadur.

Filme adin1 veren ve en 6nemli karakter olan Dr. Strange-
love ismi de oldukga ilginctir. Nazi subayiyken ayn1 anlama
gelen Dr. Merkwiirdigliebe olan ismini ABD’ye sigindiginda
Dr. Strangelove olarak degistirmistir. Garip Agk anlarmuna
gelen ismi Dr. Strangelove’in sahip oldugu garip agk: temsil
etmektedir. Insan 6liimiine, katliamlara duydugu biiyiik agk
ve hazzi anlatmaktadir. Onun icin giic, kadin ya da bagka bir
sey onemli degildir sadece yasanan biiyiik katliamlara duy-
dugu biiyiik bir agk ve bundan dolay: aldig: biiyiik bir haz
vardir. Bu sebeple son sahnedeki patlama haberiyle heyecan-
lanmis ve bir anda ayaga kalkmustir. Yani iktidara ulagmistir.
Boylesi korkung olaylara duydugu ask ve bunlardan aldigi1 haz
ismini de agiklar. Onun agki garip bir agktir.

Bunlar disinda, Albay Bat Guano (Tureng Multilingual Dic-
tionary) nun ismi yarasa digkisi, Laputa yani ucagin ilk hedefi
ise Ispanyolcada “la puta” olarak fahige (Tureng Multilingual
Dictionary) anlamina gelmektedir.

Filmin goriintiilerinden olay kurgusuna ve hatta incelen-
digi tizere karakter isimlerine kadar her detay1 okunmaya ve
¢oziimlenmeye agiktir. Diinya {izerindeki savaslar1 ve iktidar
kavgalarini eril iktidar, erkeklik kavrami tizerinden incelemis
olan bu film yapilmis olan en iyi savas elestirisi filmlerinden
biridir.
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Literatiir

Yapilmis olan bu ¢alismada filmin kendisi en 6nemli refe-
rans kaynag1 olmus ve gostergebilimsel yontem anlasilmaya
calisilirken kullanulan Mehmet Rifat’in “Gdstergebilimin ABC’
si” kitabiyla F. Nege Kaplan ve Giilin Terek Unal'in “Bilim
Kurgu Sinemasiu Okumak Gdstergebilimsel Yaklasim” kitaplar:
en temel kaynaklar olusturmustur.

Goodchild'in “The Real Dr. Strangelove” kitabi da Dr.Stran-
gelove’in aslinda kimi temsil ettiginin incelendigi boltimde en
temel kaynak olarak kullanilmistar.

Sonug

Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love
the Bomb, sistemi ve toplumu esir almis egemen deger yarg-
larina ve anlayislarina kars: elestirel bir tavir takinan politik
bir filmdir. Kubrick bu filmiyle, teknolojik akilciligin gatis: al-
tinda hem tistii kapal1 hem de aleni bir sekilde bulunan mantik
dis1 zemini ortaya ¢ikartarak sosyo-politik elestiri bakimindan
onemli bir gorevi yerine getirmistir. Filmi 6zel ve 6nemli kilan
sey sadece kullandig dil ve gercege cok yakin basarili mizan-
senleri degil, doneme hakim sosyolojik ve psiko-politik olay-
lar1 kapsayan yapisi, sadece o zaman i¢in yiiklendigi misyon
bakimindan olmay1p ayni zamanda o d6nemin anlagilabilmesi
agisindan bugiiniin insanina da yardimar olan bir filmdir. Bu
nedenle Dr. Strangelove, “zamanin 6tesinde” bir film olarak
nitelendirilebilir.

Kubrick, bu filminde insamn tirettigi teknik uygarhigin, be-
seri birikimi ve medeniyeti tehdit ettifini anlatmaktadir. Insan,
tirettigi teknigin kolesi olmus, kusursuz oldugunu diistindtigii
mekanik diizen karsisinda aciz kalmigtir. Insan akli, dogrudan
tirettigi bu karmagik yapiun altinda ezilmekte, ¢6ziim olarak
sundugu oneriler ise daha fazla yikim getirmektedir. Insanli-
gin getirdigi yikimlardan Soguk Savasi ve niikleer savas teh-
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didini, erkegin kendi cinsel kimligine verdigi 6nem ve hassa-
siyetle birlikte inceleyen Kubrick, filmde Soguk Savas done-
minin en gerilimli ve buhranli déneminde, Kiiba krizinin
hemen sonrasinda, ‘Niikleer Cag'in baslangicinda Amerika ve
SSCB arasindaki soguk savasa dair mizahi bir yaklagim geti-
rerek tiim bu donemin elegtirini yapmgtir.

Erkek diinyasin ve bakis agisim 6n planda tutup bunlarin
siyasi diizlemdeki rollerine dikkat ceken film, erkegin cinsel
kimligine verdigi 6nemle dalga gecmektedir. Bunu yaparken
de yerlestirdigi imgelerle siyasi sistemi ve iktidar kavramiru
mizahi bir dille elestirmistir. Karakterlerin isimlerinden bu-
lunduklari siyasi yere kadar 6zenle se¢ilmis detaylar filmin bir
biittinlitk yakalamasina yardimci olmus ve bu yiizden yillar
sonra bile elestiri oklarim iktidarlara yoneltmeyi basarabilen
“zamanin 6tesinde” bir film kabul edilmistir.
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7. BOLUM
SPOR FILMLERINDE AMERIKAN RUYASI
TEMSILLERI: ROCKY (1976)'NIN
IDEOLOJIK FILM ELESTIRISI

Muhammet Dilek?

Ozet

Bu calismada 6ncelikle, Hollywood spor filmleri, kendine
has 6zellikleri olan ayr1 bir film tiirii olarak tanimlanmaya ¢a-
lisilmig, devaminda ise spor filmlerinin Amerikan riiyasi ideo-
lojisi ile iligkisi Rocky serisinin ilk filmi {izerinden incelen-
mistir. Bu inceleme bize, Hollywood spor filmlerinin Ameri-
kan riiyas1 ideolojisine ait degerlerin tasiyiciigini yaptigim
gostermistir. Kim olduguna, nereden geldigine bakilmaksizin,
¢ok calisan herkesin bagariya ulagabilecegini iddia eden Ame-
rikan riiyasi ideolojisinin spor filmlerindeki temsilinin, gtinliik
hayatin gercekleriyle 6rtiismedigi gortilmiistiir. Sonug olarak,
glinliik yasamda karsilagilan gesitli problemlere hayali ¢6ziim-
ler sunarak izleyicilere umut saglayan Hollywood spor film-
leri, bu yiizden yanhs biling yayic1 bir islev goren ideolojik
araclar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Spor Filmleri, Amerikan Riiyasi,
Rocky, Ideoloji.

1- Bu ¢alisma Prof. Dr. Zeynep Cetin Erus damgmanhginda Muhammet Dilek'in
2017 yihinda tamamladigi Hollywood Spor Filmlerinde Amerikan Riiyasi: Rocky
Serisi isimli yiiksek lisans tezinden iiretilmigtir.

2- Marmara Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, RTS Béliimii, Aragtirma
Gdrevlisi
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Giris

Giindelik hayatimizda yer etmis, en sevdigimiz ve en ¢ok
keyif aldigimiz bos zaman aktiviteleri, ideolojik mesajlara
kars: belki de en savunmasiz oldugumuz aktiviteler olarak
tizerinde durmaya degecek 6nemli bir calisma alan1 olustur-
maktadir. Sinema ve sporu eglence amagh olarak kullanilan
bu bog zaman aktivitelerinden ikisi olarak gésterilebilir. izle-
digimiz spor karsilasmalar: ya da filmler, katilimimiz goniil-
liiliik esasina dayali oldugu ve eglenme amaci tagidig icin,
cevremizi saran uyaricilara ve mesajlara kars1 belki de en agik
oldugumuz fakat katilim sirasinda bu uyaric1 ve mesajlarin ic-
erigini derinlemesine analiz etmemizin en zor oldugu bos
zaman aktiviteleridir. Izleyiciler igin eglence iglevi tagtyan spor
ve sinema filmleri ayrica, milyarlarca dolar biiyiikliige sahip
birer endiistridir. Bu iki endiistrinin ig birligi ise spor filmlerini
ortaya cikarmustir.

Toplumda egemen olan diisiince ve degerler sisteminin
yansimalari, sinema filmleri gibi kiiltiir endiistrisi tirtinlerinde
siklikla goriilmekle birlikte, bu yansimalarin genellikle elesti-
rel nitelik tagimay1p aksine egemen sdylemleri pekistirdigini
ve seslendigi kesimi konformist bir itaate yonlendirdigini goz-
lemlemek miimkiindiir. Ryan ve Lenos’a gére egemen sdylem,
toplumda var olan esitsizliklerin gizlenmesini kolaylagtir-
makta, sisteme yonelik 6fkenin biiyiimesini 6nlemekte, boy-
lece sistemi tehdit edecek bir toplumsal hareketin ortaya
¢ikmasina engél olmaktadir. Bu 6fkenin ve esitsizliklerden
kaynaklanan mahrumiyetin zirveye ulastif1 noktada ise film-
ler en ideolojik hallerini alarak bos vaatler yaymakta ve esit-
sizlikleri gizleyerek, mevcut sistemin en adaletli sistem oldugu
yanilsamasin pekistirmektedirler (2012: 221-222). Spor filmleri
gibi popiiler sinema tiriinleri, egemen degerler sisteminin ta-
styiciifini yapan ve egitsizliklerin temel kaynaklarini gizleye-
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rek gercek problemlere kars1 hayali ¢oziimler sunan filmler
olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Spor filmleri, spora ve ticari sinemaya ait degerler sistemi-
nin etrafina yerlestirilmis ve bu degerlerin tagiyiciligim yap-
maktadir. Calismamizda da siklikla vurgulanmakta olan bu
degerler kisaca: bireycilik, rekabet sistemi, dikey hareketlilik
gibi kapitalizmle iliskilendirilen degerlerdir. Uzun bir ge¢mige
sahip olmasina ve yogun ideolojik temsiller barindirmasina
ragmen spor filmleri yeterince caligilmamigtir. Ulkemizde ya-
pilan calismalar incelendiginde de, spor filmleri tizerine bir ¢a-
lismaya rastlanamamasi sagkinlik vericidir. Bu ytizden spor
filmleri, incelemeye deger bir film tiirii olarak karsimiza ¢ik-
maktadir.

Bu calisma, temel olarak iki amag iizerine kurulmustur. Bi-
rinci amag, spor filmlerini kendisine has 6zellikleri olan, 6zgtin
bir film tiirii olarak tarumlama cabasidir. ikinci amac ise spor
filmlerinin, Amerikan riiyasi ideolojisine dair degerlerin yeni-
den tiretildigi bir film tiirii oldugu varsayimiru kanitlamaktir.
Bu dogrultuda, ilgili konular dahilindeki Tiirkce ve cogun-
lukla da Ingilizce kaynaklarin incelendigi literatiir taramasmin
yamn sira film incelemesi de yapilmigtir

Yontem Ve Literatiir Taramasi
Yontem

Amerikan riiyasinin akla getirdigi kavramlar yukar1 yénli
dikey hareketlilik, basari, kisisel tatmin, firsat esitligi ve kapi-
talist sistemin ¢ok calisanlar 6diillendirecegine olan inang gibi
kavramlardir. Spor ve spor filmleri uzun zamandir Amerikan
riiyas ideolojisine dair inaruglar zihinlerde somutlag.tlrllabil:
mek adina faydali birer ara¢ olarak kullanilagelmistir. Sinema
ve egemen ideolojik s6ylem arasindaki bu iligkiyi ortaya koy-,
mak ¢ok ydnlii bir bakisi gerektirmektedir. Derinlemesine film
incelemelerinin yapilmasi ve ayrica sosyo-politik, ekonomik
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ve kiiltiirel iligkilerin de hesaba katilmas1 gerekmektedir.
“Ideolojik elestiri” yontemi bu iligkiler toplamim inceleyebil-
mek adina yararh bir ¢alisma yontemi sunmaktadir. Bu dog-
rultuda, 6rneklem olarak ele alinan Rocky (1976) filminin
analizinde “ideolojik elestiri” yaklasimi uygulanacaktir.

Ideolojik elestiri yapihrken dikkat edilmesi gereken cesitli
noktalar vardir. Oncelikle, bu elestiri bigimi filmlere genis bir
acgidan bakilmasinu gerektirmektedir. Filmlerin kiiltiirel, sosyo-
ekonomik ve tarihsel boyutlari olan sanat eserleri oldugu unu-
tulmamalidir (Ozden, 2004:165). Sézii edilen bu boyutlar
dikkate katarak yapilan “Ideolojik film elestirisinin temel
amaci ideolojik bir yeniden iiretim araci olarak filmlerin do-
gasinn belirlenmesini saglamaktir” (Ozden, 2004:166). Ayrica,
Ozden’e gore ideolojik film elestirisi “filmleri toplumun ve
tiretilmis olduklar1 dénemin bir yansimasi olarak ele almakta
ve sosyoekonomik temellere sahip altyapu iligkilerinin iist yap1
tirtinti olarak filmleri nasil belirledigini...” arastirmaktadir
(2004:166). Filmlerin egemen ideolojiyi yansitma bigimleri, kiil-
tiirel temsilleri stirdiirme ve yeniden iiretme islevleri ve film-
lerin ideolojik pratikler olusturma, devamliligini saglama ya
da dontistiirme iglevleri gibi konularin aydinliga kavusturul-
mas1 da ideolojik film elestirisinin amaclar1 arasindadir
(Ozden, 2004:179).

Bir Film Tiirii Olarak Spor Filmleri

Film tiirlerinden (genre) bahsedildiginde akla ilk olarak be-
lirli tiirler gelir. Western, miizikal, komedi, korku, dram,
bilim-kurgu gibi tiirler bunlardandir. Fakat spor filmlerini hig
diistinmeyiz. Oysa ilerleyen sayfalarda da goriilecegi tizere
spor filmleri sinema tarihinin en uzun soluklu tiirlerinden bi-
ridir. Daha 6nceleri farkl tiirlerin bir alt tiirii olarak goriilen
spor filmlerini kendine has 6zellikleri olan ayr bir tiir olarak
gormiiyor olusumuzun sebebi belki de Crosson’un da aktar-
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dig1 gibi, ancak 20001i yillardan itibaren ayn bir tiir olarak ta-
ninirhk kazanmaya baglamasidir (2013:63). Bu yiizden spor
filmlerini ayr bir tiir olarak kategorize etmemizi saglayacak
Ozelliklere deginmek faydali olacaktur.

Sinemada spor tiirii kafa karistiric1 olabilir. Icerisinde espri
ya da komik bir durum bulunan her film komedi filmi sayila-
mayacag gibi spor gordiigiimiiz her film de spor filmi degil-
dir. Peki bir filmi belirli bir tiir kategorisine sokabilmemiz icin
neler gereklidir? Oncelikle sinemada tiir kavramu tizerine ya-
pilan tartismalara goz atmak baslangic i¢in yararl bir cerceve
cizecektir.

Sinemada tiir (genre) kavramu ilk olarak ticari film tireti-
mini akla getirmelidir. Cesitli yazarlarin gortsleri incelendi-
ginde tiir filmlerinin ticari sinemanin bir sonucu oldugu
konusunda goriis birligine sahip olduklar: goriiliir. Thomas
Schatz sinemada tiirlerin (genre), ticari film yapim sisterninin
bir sonucu olarak ortaya ¢iktiginin altinu gizer. Kar getiren 6y-
kiiler gesitlendirilerek tekrar tekrar filme gekilmistir (1981:16).
Abisel de sinemada tiirlerin ticari film yapimin bir sonucu ol-
dugunu, zarar etme riskini azaltmak adina daha 6nceleri ba-
sar1 elde etmis konularin ve yontemlerin tekrarlanarak film-
lerde kullanildiginu ifade eder (1995:22). Tiir filmlerinin ticari
yoniine dikkat ¢eken bir bagka yazar olan Grant ise, “basitce
anlatirsak, tiir filmleri tekrarlama ve varyasyonlar yoluyla, bi-
lindik hikayeleri, bilindik karakterlerle ve bilindik durumlarda
anlatan ticari filmlerdir”(2007:1) ctimlesiyle kisa ve 6z bir bi-
¢imde sinemada tiir kavramini tanimlamustir.

Tiir filmlerinin kokenleri, sinema tarihinin erken dénemle-
rine kadar izlenebilir. Seyirciden gelen ¢ok sayida film talebi
karsisinda stiidyolar careyi filmlerin ana hatlarin1 ayni tutup,
ayrintilarda farklihga gitmekte bulmustur. Ana hattin tekrar-
lanmasiyla erken dénem sinema seyircileri de izledikleri bir
filmi, daha 6nce izledikleri filmlerden edindikleri tecrﬁbelerlé
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kolayca anlamlandirabilmis,ayrintilarda yapilan yenilikler ve
farkliliklarla ise yenibir film izliyormus hissi elde etmiglerdir
(Grant, 2007:7-8). Giintimiizde de tiir filmleri s6z konusu ol-
dugunda ayn iiretim tarzim gorebilmek miimkiindiir.

Spor filmlerini kendine has 6zellikleri olan ayr1 bir film tiirii
olarak ele alabilmek icin bu filmlerde siklikla tekrarlanan be-
lirli 6gelerin bulunmasi zorunludur. ilk olarak spor filmle-
rinde anlat1 belirli bir sporun ya da sporcunun etrafinda
kurulur. Sporun merkezde yer aldig1 bu filmlerde, diger olay-
lar bu sporun etrafinda gergeklesir (Babington, 2014:7). Yani
bir filmde spora dair 6gelerin yer almasi o filmi spor filmi yap-
maya yetmez. Sporun ve sporcularin anlatiun merkezinde yer
almasi ve film Sykiisiinii yonlendirmesi gerekir. Walt Opie,
spor filmlerinde bazi unsurlarin siklikla tekrarlandigin ifade
eder. Kendisinden siiphe duyulan, kazanma ihtimali ¢ok
diisiik bir sporcu karakter, karakteri cesaretlendirecek roman-
tik bir iligki, takimin veya sporcu karakterin doniisiim yasadig
antrenman sekanslar1 ve bu doniisiime kilavuz olacak yash
erkek figiiriiniin yardimuyla rakibin yenilgiye ugratilmas: tek-
rarlanan unsurlardir (Jones, 2008:122). Bu 6gelere ek olarak ne-
redeyse biitiin spor filmlerinde, filmin doruk noktasini olus-
turan, filme konu alinan spora dair bir final karsilasmasi ya da
playoff mac1 yer almaktadir. Filmin doruk noktasmi olugturan
bu final karsilasmalari genellikle zorlu bir miicadelenin ardin-
dan son saniyede kazanilan bir say1yla bagariya ulagir.

fkinci olarak mekanlardan soz edilebilir. Tiim spor filmleri,
filme konu edilen spora 6zgii sahalari, pistleri,antrenman alan-
larim igerir. Futbol filmlerinde futbol sahalari, basketbol film-
lerinde basketbol sahalari, boks filmlerinde ringler, arag ve at
yarigi filmlerinde pistlerin yer almasi gibi, yapilan spora gore
filmde yer alan mekan degisir. Gorsel agidan farkliliklar gos-
termekle birlikte bu alanlarin kullanimi ayni1 amaclari tasir.
Oncelikle filme konu edilen sporu belirli bir mekanda sinirlar
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ve seyirciyi spor yapilan alanin etrafina yerlegtirir. Antrenman
sahalariysa, filmin dramatik yapisinda biiyiik neme sahiptir.
Antrenman sahalar1 ¢cogunlukla, disiplinsiz sporcularin otori-
ter bir antrendr esliginde doniisiim yasadig1 mekanlardir. Oto-
riteye boyun egen sporcular, ancak sistemin birer parcasina
doniistiiklerinde, kendilerinden istenilenleri yerine getirdik-
lerinde bagarih olabilirler. Spora 6zgii bu mekanlar bagka film
tiirlerinde kullanilabilir, fakat bahsettigimiz gibi igerisinde
spor gecen her film spor filmi sayllamayacagi gibi, bu mekan-
larin kullanim amaci da film tiiriine gére farklilik géstermek-
tedir. Spor filmlerinin dramatik yapisinin gekillenmesinde
biiyiik 6neme sahip olan, anlatiy1 sekillendiren, karakterlerin
doniistimler yasadig ve filmde yer alan catismalarin sonug-
landig1 bu alanlar bagka bir film tiirtinde sadece arka plan isle-
vi goriir.

Film karakterleri, tiir filmlerini birbirinden ayiran bir bagka
yondiir. Spor filmlerinde karakterler su sekillerde karsimiza
¢ikar: Filmin merkezinde yer alan sporcu ya da sporcular,
sporculara hem fiziksel hem zihinsel agidan rehberlik eden ki-
lavuz erkek figtirii olarak antrenorler ve yozlasmis organiza-
torler. Kadin karakterler ise spor filmlerinde arka planda,
eslerini veya sevgililerini her kosulda destekleyen karakterler
olarak yer alir, nadiren sporcu olarak karsimiza cikarlar.

Bunlarin disinda Rick Altman tiir filmlerinde goriilen diger
bazi karakteristik 6zellikler oldugunu soyler. Bu 6zellikleri
spor filmlerinde de gorebilmek miimkiindiir. Birinci olarak
Altman, tiir filmlerinin ikili yapiya ve ¢ift kahramana sahip ol-
dugundan s6z eder. Western filmlerindeki serif-haydut ikiligi
ya da korku filmlerinde katil/ canavar-insan ikiligi buna or-
nektir (2000:24). Spor filmlerinde bu ikili yapi, birbirleriyle
miicadele icindeki iki sporcu ya da iki takim seklinde karg:-
miza Gikar. Remember the Titans (Unutulmaz Titanlar, Boaz
Yakin, 2000) ya da Glory Road (Zafere Dogru, James Gartner,
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2006) gibi baz1 spor filmlerinde ise ikiligi yaratan spor miisa-
bakalarirun yani sira irkgilik sorunudur. Altman, tiir filmleri-
nin ayn1 malzemeyi tekrar tekrar kullandigim ve tahinin
edilebilir olduklarmi ifade eder (2000:25). Spor filmleri de bir-
¢ok unsuru siklikla tekrarlar. Yetenekli fakat asi sporcunun di-
siplinli antrenor gozetiminde diizene girmesi, zorluklarin
icinde yetisen karakterlerin basariya uzanan yolculuklari, ka-
zanmarun imkansiz olarak goriildiigii maglarin kazamlmasi,
playoff, eyalet sampiyonluklar: ya da finaller, son saniye sa-
yilariyla kazamlan maglar, birbirleriyle ¢atisan gruplarin bir
takim haline gelmesi gibi durumlar ¢ogu spor filminde tekrar-
larur. Tiir filmlerine ait bu 6zelliklerin spor filmlerinde de ken-
dine has bir sekilde bulunuyor olusu, spor filmlerini bir alt tiir
olarak degil de ayn bir film tiirii olarak simiflandirmamizi sag-
lamaktadir.

Spor filmlerinin ilk 6rneklerine, sinema tarihinin en bagla-
rinda rastlamak miimkiindiir Kameranin icadinin hemen ar-
dindan, kurmaca filmler ortaya ¢ikmadan 6nce giinliik ve
siradan olaylar kayda alintyordu. Spor ise popitiler bir aktivi-
teydi ve cekilen filmlerin izlenme sansini arttiriyordu. Bu ilk
spor filmleri arasinda, Thomas Edison’un 1894 yilinda gektigi,
Eugene Sandow isimli viicut gelistirmecinin sovu ve 1895 y1-
linda kaydettigi boks mag; Ingiliz film yapimc Robert Paul’'un
1896 yilinda kaydettigi Derby at yarisi; Lumiere Kardeglerin
1897 yilinda gektikleri Futbol isimli filmler gosterilebilir (Jones,
2008:118). Dayna B. Daniels’in aktardiklarina gore, sinemanin
gelir getirme potansiyeli farkedildikten sonra cekilen ve gos-
terilen ilk ticari spor filmi ise, Jim Corbett ve Pete Courtney
arasinda diizenlenmis olan boks miisabakasinin, déviisgiiler
tarafindan yeniden sahnelenmesiyle kayda alinarak 1896 y:-
linda gosterime giren filmdir. Teknik olanaklarin kisith ve ka-
meralarin agir olmasi sebebiyle hareket kabiliyetlerinin kisith
olmas: gibi sebepler, boks sporunu filme alinmak icin elverigli
bir konu yapiyordu. Ciinkii boks kisith bir alanda gerceklesen
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bir spordur. Bu ytizden gerceveleme ve aydinlatma gibi film
cekim ogeleri icin avantaj sagliyordu. Boksun popiilerligi, iz-
leyiciler tarafindan kolay anlagilir ve eglenceli olusu sessiz si-
nemanin spor alaninda en popiiler konusu olmasini sagla-
mugtir. Giintimiize kadar da boks, spor tiirti igerisinde filme
en ¢ok alinan konudur (2008:111).

Spor filmlerinin tarihi kamerarun icadiyla birlikte ilk geki-
len gortintiilere kadar gitse de, bu filmler sadece belirli spor
karsilagmalarinin kaydedilmesinden ibaret olan, hikaye anlat-
mayan filmlerdi. Uzun metraj filmler yayginlasinca, bu tiir
spor filmleri stiidyolarin ve yapimcilarin tepkisiyle karsilagsa
da spor filmlerinin gelir getirme potansiyeli anlagilinca bu
tutum tersine cevrilmistir. Douglas Noverr bu degisimi su
climlelerle anlatir (2008:vii):

“Spor filmleri ticari olarak uygulanabilir de-
gildi ve aym1 hikaye formatinin ¢oklu varyas-
yonlarina ayrica ‘yildiz’ sistemine uygun
degildi. Fakat, zamanla bu olumsuz deger-
lendirme yapimcilarin, sporun ve spor kah-
ramanlanrun formiillestirilebilecek inandiri-
c1 hikayeler sundugunu 6grenmesiyle azal-
di: kazanma sansi az olanlar ve olasi olma-
yan kazananlar; basarisizlik, diistis ve gtic-
liikkler sonraki biiyiik geri donitis; koglarla
oyuncularin veya takimlarin iligkisi; tistiin
kabiliyetli kisi veya hizh yiikselen yi1ldiz ya
da ¢ok yetenekli kimse; sporcunun kadin-
larla tecriibesi ve romantizm; sporun onu
kontrol edenler tarafindan nasil yonetildigi-
nin ve karli hale getirildiginin ve sporcunun
bu daha biiyiik oyunda bir piyon olmasinin
igytizti.”
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Boylece, baglangicta spor filmlerine kars: 6nyargyla yakla-
san yapimcl1 ve stiidyolar, spor filmlerinin tasidig: hikaye an-
latma ve seyirci gekme potansiyelinin farkina varmuslardir.
Bruce Babington da “The Sports Films: Games People Play” isimli
kitabinda spor filmlerinde islenen, Noverr'in sdylediklerine
benzer temalardan bahseder. Noverr’e ek olarak spor filmle-
rinde su temalarin islendigini 6ne stirer (2014:6);

“...halk kahramani olarak (sporcunun) in-
sanlarda uyandirdig1 duygular,...sporun ge-
rektirdigi disiplin ve diger arzu ve gorevler
arasindaki catisma, sporcuya engel olan sos-
yal dnyargilar, spor yoluyla erkeklerin bag
kurmasi,... saygi ve kabullenis kazanma,
sohretin cazibesi, yozlasma alami olarak
spor,...viicudun zirvede oldugu zaman ve
diisiisii, sinif, etnisite, cinsiyet araci olarak
spor,... birey ve grup arasindaki gerilim, ve
cesitli sporlarm uluslarin bilincindeki yeri.
Ve modern dénemde, yasamdaki metalas-
manin merkezi 6rnegi olarak spor...”

Stiidyolarin ilk baglarda olumsuz yaklastiklari spor filmle-
rinin potansiyelinin fark edilmesinin ardindan ¢ok sayida spor
filmi gekilmistir. Spor karsilasmalarinin giris, gelisme ve sonug
béliimlerine ve amag sahibi (kazanma, en iyi olma gibi) kah-
ramanlara sahip olmasi, genis kitlelerde gesitli duygulanimlar
yaratma giiciinii elinde bulundurmasi gibi 6geler, sporu film-
lestirmeye uygun bir konu yapmaktadir. “Spor, iyi bir hika-
yenin sahip olmasi gereken her seyi sunar: kahramanlar ve
kétiiler, zafer ve felaket, basar1 ve umutsuzluk, gerilim ve
drama” (Poulton & Roderick, 2008:107).

Spor filmlerinin tarihi gelisimi hakkinda Pearson v.d. tara-
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findan yapilan ayrintih ¢calismada 1930-1995 yillar1 arasinda
cekilen 590 spor filmi incelenmistir. Bu galisma, spor filmleri-
nin cekildikleri d6nemin atmosferinden etkilendiklerini ve at-
mosfere gore sekillendiklerini gostermektedir. Yazarlar, ikinci
Diinya Savasgi siras1 ve hemen ardindan cekilen spor filmle-
rinde milliyetci duygular: kabartacak temalarin yaygin oldu-
gunu fark etmislerdir. Savas déneminin olumsuz ekonomik
kosullar1 ve benzin ihtiyaci, bu dénemde otomobil yariglari
hakkinda gekilen filmlerin sayisinin azalmasma yol agmistir
(Pearsonv.d., 2003:147-148). 1960’11 yillara gelindiginde ise, bu
yillarda gerceklesen anti savas hareketleri, sivil haklarla ilgili
miicadeleler, kadinlarin 6zgtirlesme hareketleri ve kampiis is-
yanlar gibi toplumsal olaylar, fiziksel temas sporlarin sergi-
leyen filmlerin giderek azalmasina, 1950°li yillardaki sayilarin
yarisina diismesine sebep olmustur (Pearson v.d., 2003:156).
Sozii edilen bu toplumsal olaylar sonrasi, 1970°1i yillarin film-
lerinde sosyal biling ve demokratiklesme temalari, antikahra-
manlar ve sporda yer alan etik dis1 olaylar resmedilir. Ayrica
1972 yilinda cinsiyetci uygulamalar1 6nlemek adina ¢ikarilan
yasa sonrasl, spor filmlerinde kadin basrol oyuncularinn sa-
yis1 artis gosterir (2003:148). 1980°li ve 90’11 yillarda gekilen
spor filmleri ise, spor filmlerinin eklektik yapisiu yansitir. Bu
doénemlerde ¢ok sayida farkli konu, ¢ok sayida farkl spor yar-
dimiyla ele alinmusg, farkli sosyo-ekonomik siniflar1 yansitan
karakterler kullanilmigtir. 1980°1i ve 90’11 y1llarda spor filmle-
rinin eklektik yapisin1 gostermek adina verdikleri 6rmeklerde
Pearson v.d., 6nceleri zengin sporu olarak adlandirilan golf ve
tenis gibi sporlarin ulagilabilirliginin artmasinin onlar1 beyaz-
perdeye tasidiginy, gesitli spor filmlerinin mit ve efsaneler ya-
ratmak adina kullanildigin1 ve basrol karakter olarak da kﬁgﬁk'
bir cocugun dahi bu dénemin spor filmlerinde kullanulmis ol-
dugunu sdylerler (2003:148).

Pearson v.d., giintimiize yaklastikca, alt-orta ve is¢i simfina
Ozgti olarak gordiikleri spor dallarmin daha cok filmlegtirilmig
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olduklarin tespit ederler. Spor filmlerini alt ve tist sinifa 6zgii
olarak nitelendirebilmek igin ii¢ kistas kullanirlar. Birinci kis-
tas, filme konu alinan spora dair yeteneklerin gelistirilebilmesi
icin gerekli kaynaklarin niteligidir. Pahal1 golf ekipmanlar
gibi 6zel kaynaklarin ya da mahalle aralarinda yer alan bas-
ketbol sahalar1 gibi kamusal alanlannun spora dair yetenekle-
rin gelistirilmesi i¢in kullarurny, yazarlarin spor tiirlerini alt ya
da iist siufa 6zgii olarak nitelemekte kullandiklar: kistaslar-
dan biridir. Bir bagka kistas ise yine ekonomik nitelik tasiyan,
golf sopas: gibi teknoloji destekli materyaller, 6zel teknolojiye
sahip ylizme havuzlar1 ya da golf sahalar1 gibi mekanlara
sporcularin erisim imkanlar1 o sporun hitap ettigi sosyo-eko-
nomik siuf1 belirler. Ugiincii kistas ise belirli bir spor dalinin
genel izleyici kitlesinin sosyo-ekonomik dagilimidir. Bu kis-
taslara gore calismalarim iki béliime ayiran yazarlar, 1930-1959
yillarimi kapsayan ve geleneksel donem olarak adlandirdiklar:
donemde ¢ekilen spor filmlerinin %42.2 oraninda tist siniflara
Ozgii goriilen spor dallarindan, %56.3 oraninda ise alt siniflara
Ozgii goriilen spor dallarindan olustugunu tespit ederler. 1960-
1995 yillarin1 kapsayan modern dénemde ise {ist siiflara 6zgii
sporlara yer veren filmler onemli bir diistis gostererek
%13.7"ye gerilerken, alt siniflara 6zgii sporlar1 konu alan film-
ler %81.5 seviyesine yiikselir (2003:156-158). Spor filmlerinin
siklikla smif atlama hayallerini gerceklestiren, Amerikan rii-
yasina ulasan karakterlerin hikayelerine odaklaniyor olmasi,
spor filmlerinin neden giderek artan oranda alt siruflara 6zgii
sporlar1 merkezlerine aldiklarini anlasilir kilmaktadir. Spor
filmleri, hitap ettikleri alt siruflara Amerikan riiyasim gercek-
lestirmek icin bir sanslar1 oldugu hissini yaratmay: amagcla-
maktadir. Peki Amerikan riiyas1 denilince ne anlagilmasi
gerekmektedir? Siradaki boliimde Amerikan riiyas: ideoloji-
sini ve spor filmlerindeki genel sunumunu inceleyerek bu kav-
rama aciklik getirelim.
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Amerikan Riiyas1 Ideolojisi Nedir? Spor Filmlerinde Ne
Sekilde Karsimiza Cikar?

Amerikan riiyasina dair diistincelerin tarihi, Avrupa’dan
Amerika'ya yapilan ilk goclere kadar geriye gitse de kavram
olarak Amerikan riiyasiyla 20. yiizyilda tanigtik. {lk defa Wal-
ter Lippman’in 1914 tarihli, Drift and Mastery isimli kitabinda
karsimiza ¢ikan bu kavram, popiilerligini ise tarih¢i James
Truslow Adams’in 1931 yilinda yayimlanan The Epic of America
isimli kitabina borcludur (White & Hanson, 2011:2-3). Bu ki-
tabinda Adams, su ctimlelerle Amerikan riiyasina dair genel
bir cerceve cizer: “Bu sadece motorlu araglar ve ytiksek ticret-
lerin riiyas1 degil, her erkek ve kadinin dogustan becerileriyle
en tlist seviyeyi elde edebilecekleri, dogustan gelen tesadiifi
sartlara bakmaksizin herkes tarafindan, olduklari kisi olarak
kabul edilecekleri sosyal diizenin riiyasidir” (Adams, 1941’den
akt: White & Hanson, 2011:3). Bu kisa ctimle, Amerikan riiyasi
ideolojinin igerdigi bircok fikri barindirmaktadir. Cinsiyet
veya 1rk ayirmaksizin herkesin dikey hareketlilik icin esit fir-
sata sahip oldugu, bireysel becerilerin ve ¢abanin 6nemi ve
Amerikan riiyasmin getirecegi maddi kazanglar bu fikirlerden
bazilariduir.

Bir ideoloji olarak Amerikan riiyasinun kalic1 ve etkili ola-
bilmesi i¢in yeniden tiretilmeye ihtiyaci vardir. Uzunca bir sii-
redir etkili olan bu ideoloji sinema filmleri, gazeteler, dergiler
ve televizyonlarin yani sira Amerika Bagkanlari tarafindan da
stirekli dile getirilir. Amerika'nin 16. Bagskan1 Abraham Lin-
coln bir konusmasinda Amerika’nin sagladig1 umuda, yani
Amerikan riiyasina gonderme yaparak ailesinin yanindan yeni
ayrilmis, “Tanr1’nin verdigi iki gticlii el, calismaya hevesli bir
kalp” harici hi¢bir sermayesi olmayan bir gencin bir iki y1l bag-
kalarinin yaninda ¢aligkanca ve diiriistce emek harcayarak
kendisine ait bir araziye, eve, aileye sahip olabilecegini boylece
kendisinin de bagka bir gence ayni1 sans1 verebilecegini sdyle-
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mistir (Cullen, 2003:85). Bu demek oluyor ki hi¢ kimse émrii-
niin sonuna kadar toplumun en alt tabakalarinda kalmak zo-
runda degildir. Dogustan gelen &zellikler ve bir amag ugruna
cabalama arzusu ile herkes en alttan, en iiste cikabilir. Bir
bagska konusmasinda Lincoln’tin kendini Amerikan riiyasinin
bir 6megi gibi tamimladiginu goriiriiz. 22 Agustos 1864 tarihli
bu konusmasinda Lincoln herkesin kendisi gibi bir giin Ame-
rika Birlesik Devletleri Bagkani olabilecegini, herkesin hayat-
taki arzularim1 gerceklestirebilmek adina esit firsata sahip
oldugunu ifade etmektedir (Cullen, 2003:74). Bir bagka Ame-
rika Birlesik Devletleri Bagkani olan Bill Clinton ise, 1993 y1-
lindaki bir konugmasinda su satirlara yer verir: “Hepimizin
birlikte biiytitiildiigii Amerikan riiyasi basit fakat gticlii bir rii-
yadir -eger ¢ok calisir ve kurallara gore oynarsaniz, Tanr1 ver-
gisi yeteneginizin sizi gotiirdigii yere kadar gitme sansina
erigirsiniz” (Hochschild, 1995:18). ABD bagkanlig1 yapmuis bir
bagka isim olan Barack Obama ise se¢im konusmalarinda
Amerikan riiyasinin giizelliklerinden bahsederek, George W.
Bush y6netiminde Amerikan riiyasinin yok olmaya bagladi-
g1, kendisinin bu riiyay1 yeniden diriltecegini ifade eder
(Obama, 2007). Son ABD Bagkani Donald J. Trump da ABD
Kongresi'nde yaptig1 bir konugmasinda Amerikan riiyasina
gonderme yapar. Trump, Amerikan riiyasina baglamak icin
daha iyi bir zaman olamayacagin s6yleyerek, cok calisan, ken-
disine ve Amerika’ya inanan herkesin her istedigini bagsarabi-
lecegini vurgular (Trump, 2018). Gortilecegi lizere Amerikan
riiyasi, sadece spor filmlerinde oldugu gibi alt metin olarak 6r-
tila bir bicimde bilingaltlarina kazinan bir ideoloji degil, 19.
yiizyildan itibaren ABD Bagkanlar: tarafindan da stirekli dil-
lendirilen bir ideolojidir.

I1k bakigta ok olumlu bir izlenim birakan Amerikan riiya-
sina dair sdylemlerin sakincalar1 da bulunmaktadir. Amerikan
riiyasi bireysel cabayi, dikey hareketlilik icin esit firsata sahip
olmay1 ve sahip olunabilecek maddi varliklar1 vurgulayan bir
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kavramdir. Oncelikle deginecek olursak, cok calisan herkesin
bagariya ulagabilecegi vurgusu, bireylerin 6niindeki toplumsal
engellerin varliginin gérmezden gelinmesine sebep olacaktir.
Giintimiizde durum daha farkli olsa da, ABD’de 1970'1i y1llara
kadar siyahilerin ve kadinlarin, beyaz erkeklerle esit haklara
sahip olmadiklari, bu haklara sahip olabilmek adina uzun yil-
lar miicadele etmek zorunda kaldiklar: goriiliir. Siyahilere y6-
nelik ayrimciliga son verme amagl yasalardan Yurttaslik
Haklar1 Yasas1 1964 yilinda, Oy Haklan: Yasast ise 1965 yilinda
kabul edilmistir (Bjornlund, 2013:74). Kadinlarin is yagsarmn-
daki konumunu incelemek amaciyla Bagkan John F. Ken-
nedy’nin kurdurdugu komisyonun 1963 yilinda yayimlanan
raporuna gore, kadinlarin is hayatinda ciddi ayrimciliklara
maruz kaldigs, ise alim ve terfi politikalarinda adaylarin cin-
siyetlerinin sahip olduklar1 niteliklerin 6niine gectigi ortaya
¢ikmustir (Kirshner, 2013:82). Kadinlar 19701i yillarda, 6zellikle
is hayatindaki ayrimciliklara son vermek amaciyla, elli bin ka-
tilimciy1 bulan yiirtiyiislerle haklarim aramaya devam etmistir
(Bouchier, 1983:96).

Bireylerin Amerikan riiyasina ulasma ¢abalarinda énlerine
cikan engeller sadece 1rk ve cinsiyetle smirh kalmaz. Icinde ye-
tisilen ekonomik cevre ve kaliteli egitim imkanlarina ulasim
sansi da bireylerin bagarisini etkileyen unsurlardir. Bu gibi fak-
torlerin goz ardi edilmesiyle Amerikan riiyasina ulagabilme-
nin yolu ¢ok ¢alismaya indirgenir. Yukar1 hareketlilige giden
yolda bireyciligin kutsanmasi ile bagarinin bireysel ¢aba ve
motivasyonla yakalanabilecegi fikri yerlestirilmistir. Fakat bu
durumda, sistemden kaynaklanan esitsizliklerin sorumlulugu
da bireylere yiiklenir. Bagar1 bireyselse bagarisizlik da birey-
seldir fikri hakim olacagindan, iktidar smmiflar olumsuz kosul-
lardan sorumlu tutulmayacak, kurumsal diizeydeki problem-
lerin bireysel problemler olarak algilanmasiyla iktidar sinmif
kendisini koruma altina almig olacaktir. Yapilan galigmalar,
egitim seviyesinin ¢aba ve 6diil arasindaki iligkiyi agiklamada
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farkl1 yorumlara sebep oldugunu gostermektedir. Iyi egitimli
kisiler cok caba gostermenin her zaman bagariy: getirmeyece-
gini, caba ile 6diil arasinda her zaman dogrusal bir iligki bu-
lunmadiginu diistiniirken, egitim seviyesi diistiikce basarinin
ya da bagarisizlifin kaynaginin bireysel olduguna dair inancin
arttig goriilmektedir (Lane, 1995:160). Yani kaliteli egitim im-
kanlarina ulasilamayan fakir ¢evrelerde yetisen kigilerin Ame-
rikan riiyasina daha ¢ok inandiklar: séylenebilir.

Hatirlanacak olursa, spor filmlerinin de giderek toplumun
alt tabakalarina daha ok hitap edecek sekilde doniistim ge-
cirdigini belirtmistik. Ciinkii spor filmleri Amerikan riiyasina
dair idealleri sunmak, yaymak ve yeniden iiretmek i¢in elve-
rigli bir mecradir. Fakirlik oranm yiiksek ve egitim seviyesi
diisiik kesimlerde Amerikan riiyasina inanis oranrun yiiksek
olmasinin sebeplerinden biri de medyadaki ve filmlerdeki
sporcularin temsil edilis bicimleridir. Amerikan riiyasina ula-
sarak smuf atlamig birgok profesyonel sporcu bulunmaktadir.
Sinema da bu yildizlarin popiilaritelerinden ve sinuf atlamg
birer kisi olarak imgelerinden siklikla yararlanir. Sean Cros-
son’a gore, Space Jam (Joe Pytka, 1996) isimli filmde gecen di-
yaloglar izleyicilerin spor ile Amerikan riiyas:1 arasinda
dogrudan bag kurmasini saglamaktadir. Filmde, ¢cocuk yas-
larda karsimiza ¢ikan Michael Jordan gece ge¢ saatlerde bas-
ketbol oynarken goriiliir. Babasinin saatin ge¢ oldugunu
hatirlatmasina ragmen Jordan calismayi stirdiiriir. Popiiler bir
sporcu olan Jordan'in bagarilarinin genis kitlelerce biliniyor
olusu izleyicilere Jordan'in bulundugu konuma gelebilmek
icin cok cabaladig1 mesajini iletmekte ve basarili olmak icin bir
nevi yol haritas: ¢cizmektedir. Ardindan gelen bagka bir diya-
logda ise Michael Jordan babasina “Sence yeterince iyi olur-
sam {iniversiteye gidebilir miyim?” diye sorar. Babasi ise
“Yeterince iyi olursan istedigin her seyi yapabilirsin Michael.”
der. Universiteye girmenin ve yukar1 yonlii dikey hareketlili-
gin yolu egitim ya da zeka degil de sportif basar1 olarak gos-
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terilir (Crosson, 2014:10). Lise ya da tiniversite takimlarim
konu alan spor filmlerinde bile egitim arka planda yer alr.
Oyunculardan istenen genellikle, takimda kalabilmek igin ge-
rekli minimum not ortalamasi gsartim yerine getirmeleridir.
Yani hayatta bagarili olabilmelerini saglayacak gerekli egitimi
almalar1 degil, spor yapmalar i¢in gerekli minimum egitimi
almalar1 beklenir. Bu ytizden karakterler nadiren siruflarda ya
da herhangi bir yerde ders calisirken gortintiilenir. Bagarili bir
birey olarak Amerikan riiyasina ulasmanin ya da hayattaki
problemlerin iistesinden gelmenin yolu iyi bir egitim almaktan
degil, spor sahalarinda alinacak bagarilardan geciyormus gibi
gosterilir. Bu tiir filmlere 6rnek olarak The Blind Side (Kor
Nokta, John Lee Hancock, 2009), Remember The Titans (Unutul-
maz Titanlar, Boaz Yakin, 2000), We Are Marshall (Zafer Bizim-
dir, Joseph McGinty Nichol, 2006), Glory Road (Zafere Dogru,
James Gartner, 2006), McFarland USA (Niki Caro, 2015) gibi
filmler gosterilebilir.

David ve Goliath® miti, spor filmleri ile ilgili kaynaklarda
cok sik karsimiza ¢ikan bir gondermedir (Briley v.d. 2008:10;
Babington, 2014:70; Briley, 2005:12). Yazarlarin anlatmak iste-
digi, spor filmlerinde siklikla diisiik sansa sahip goriilen kisi-
lerin bagariya ulagiyor olmasidir. Cesitli sebepler sporcularin
sansinin diigiik goriilmesinde yol oynayabilir. Ornegin cinsi-
yet, irk, ekonomik sinif gibi. Fakat karakterler, yasadiklar1 zor-
luklar ne olursa olsun yilmadan miicadele ederek basariya
ulagirlar. Bu durum Amerikan riiyasi ideolojisiyle bire bir 6r-
tiismektedir ¢tinkii Amerikan riiyasi, tiim vatandaslarin baga-
riya ulasmak adina esit firsata sahip oldugununiddia edildigi
bir ideolojidir. Imkansizliklarin ve adaletsizliklerin icinden G-
karak bagariya ulasan sporcularin anlatildig1 bircok spor filmi
bulunmaktadir. Bu filmlerin tamamini burada siralamak

3- Farkh dinsel metinlerde yer alan David ve Goliath hikayesi icin bkz:
http/fwuww.salom.com.tr/haber-916 66-yahudi_mitolojisi_ ve_ folkloru8_ davld_Ile_
gollat.html (Erigim tarihi: 11.03.2019)
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miimkiin degil ama birkag¢ 6rnek verecek olursak Cinderella
Man (Ron Howard, 2005), 42 (Brian Helgeland, 2013), The Figh-
ter (Déviis¢ii, David O. Russell, 2010), Warrior (Biiyiik Doviis,
Gavin O’Connor, 2011), Invincible (Yenilmez, Ericson Core,
2006), Southpaw (Son Sans, Antoine Fuqua, 2015), Rocky serisi,
Seabiscuit (Zafer Yolu, Gary Ross, 2003), Race (Riizgarm Oglu,
Stephan Hopkins, 2016), The Greatest Game Ever Played (Haya-
timun Mag, Bill Paxton, 2005) gibi filmler siralanabilir. Bu film-
ler bize ekonomik kogullar ya da irksal ayrimciliklar nedeniyle
olumsuz kogullar altinda yasayan insanlarin bile ¢ok calisarak
ve zorluklar karsisinda yilmayarak bagsanya ulasabileceklerini,
kendilerinden ¢ok daha iyi kosullarda miicadele edenler kar-
sisinda bile galip gelebileceklerini ima eder.

Amerikan riiyasinin temelinde her ne kadar herkesin basa-
riya ulasmak icin esit firsata sahip oldugu ve ¢ok calisan her-
kesin bagariya ulagabilecegi iddias: yatsa da, spor filmlerinde
yer alan karakter temsilleri bu iddianun altin1 oymaktadir. Spor
filmlerinde kadinlar nadiren sporcu olarak karsimiza ¢itkmak-
tadir. Kadinlar ¢ogunlukla her kosulda sevgilisini/kocasini
destekleyen, biiyiik siklikla da ¢alisma hayatinda yer almaya-
rak geleneksel cinsiyet rollerine uygun hareket eden tiplemeler
olarak kendilerine yer bulmaktadirlar. Sporcular biiyiik ¢o-
gunlukla erkektir. Toplumdaki azinlhiklardan bir grubun spor-
cu olarak yansitildig1 Hollywood spor filmlerinde, bu sporcu-
lara yol gosteren, onlar: disipline sokan ve basariya ulastiran
ise genellikle beyaz bir erkek karakterdir. Bu tiir karakter tem-
silleri goz 6niinde bulunduruldugunda spor filmlerinin ideo-
lojik bir yapiya sahip olduklar1 zaten ortaya ¢ikmakta, Ame-
rikan riiyasi ideolojisine dair sdylemlerin gercekligi sorgulan-
maktadir. Bu filmler gercek diinyanin problemlerine kars: ge-
gici ve sahte ¢oziimler tireten, toplumsal hiyerarsinin ve
cinsiyet rollerinin degismemesi gerektigini 6neren filmlerdir.
1960’lar ve 1970'lerde yasanan, yukarida da deginilen toplum-
sal hareketler ve esitlik miicadelelerinin ardindan, 2000'1i y1l-
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larda bile benzer temsillerin Hollywood spor filmlerinde kar-
simiza ¢ikmas diisiindiiriiciidiir.

Amerikan riiyas1 genis vaatlere sahip bir ideoloji olarak
karsimiza gikmaktadir. Jim Cullen, Amerikan riiyasinin sahip
oldugu cazibenin kaynaginin bu ¢ok cesitli vaatlerde yattigim
soyler (2003:7). Bu vaatlere zamanla yenileri katilarak genisler.
Yani Amerikan riiyas: devingen bir kavramdir. Bircok kisi i¢in
bagaril1 olma, iyi bir ise ve gelire sahip olma anlamuna gelen
Amerikan riiyas1 her zaman maddi kazarumlar anlami tasima-
maktadir. Jennifer L. Hochschild’e gore materyal getiriler ba-
sarinin sadece bir yontidiir. Bagka bir kisi icin basar1 senatoya
girmek veya Metropolitan Operasi’'nda sahne almak anlam
tasiyabilir. Buradan yola ¢ikarak Hochschild bagariy: tig yolla
Olcebilecegimizi soyler. Birinci yol mutlak basaridir. Belirli bir
yasam standardi esigi icerir ve baglanilan noktadan yiiksege
cikmayn igaret eder. Ikinci 6lgiim yolu, géreceli bagaridir. Kistas
alinan bir kisi veya hayattaki belirli bir noktadan daha ileri git-
meyi ifade eder. Ugiinciisii ise rekabete dayali bagaridir. Birile-
riyle girisilen spor kargilasmasi veya is bagvurusu gibi miica-
deleler sonucu elde edilen bagaridir (1995:15-17). Ulkedeki
kaynaklarin bol oldugu dénemlerde bagarinin tanimi mutlak
bagar1 yoniindeyken, kaynaklarin kisitli oldugu dénemlerde
bu tanim goreceli bagar1 ve ardindan rekabetci basar: seklinde
degisim gosterir. Basarinin smiflandirilmasi bize Amerikan rii-
yasinin gesitliligini 6rnekler (1995:28). Yani Amerikan riiyasi,
vaat edilen riiyaya saglanabilecek olan kaynaklarla da dogru-
dan ilintilidir.

Bagarili olmanin yukarida bahsedilen bu ¢ok cesitli tiirle-
rinden biri de spor filmlerinde karsimiza ¢ikan saygi kazanma
temasidir. Lendol Calder, Amerikan riiyasinin vaatlerini iki
gruba ayirir. Birinci grup 6zgiirliik, kendini tatmin etme, daha
iyi bir hayat gibi manevi isteklerden meydana gelirken ikinci
grup maddi isteklerden olusur (1999:4). Maddi istekler net bir
sekilde ifade edilebilirken, manevi istekler daha muglak bir
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ifadedir ve istekte bulunan bireylere gore ¢ok genis bir alami
kapsayabilir. Spor filmlerinde goriilen sayg1 kazanma temasi,
Amerikan riiyasma dair manevi isteklere 6rnek gosterilebilir.
Spor filmlerinde zaman zaman karakterlerin filmin sonunda
yer alan miicadelede galip gelemediklerini goriiriiz. Fakat
kaybetseler dahi sayg1 kazarnurlar. Bu kendi 6z saygilar: olabi-
lecegi gibi, rakip oyuncularin ya da taraftarlarin saygis1 da ola-
bilir. Coach Carter filmini ele alalim. Son derece saygisiz ve
disiplinsiz oyunculardan kurulu olan bu basarisiz lise basket-
bol takimi, yeni antrenérlerinin disiplinli ve yogun caba ge-
rektiren yontemlerini benimsedikten sonra artan bir perfor-
mansa kavugarak final macina ¢ikarlar. Kaybettikleri bu magin
ardindan oyuncular 6z saygilarini, antrendrlerinin, taraftarla-
rn ve hatta rakip oyuncularin saygisin1 kazanirlar. Calisma-
mizin ana 6rneklemini olusturan Rocky filmleri serisinde de
sayg1 kazanma temasini gozlemleyebiliriz. Filmin baginda bir
serseriden farksiz olan Rocky, diinya sampiyonu karsisinda
yenilse bile ayakta kalarak seyircilerin saygisim kazanir. Ben-
zer bir durum serinin yedinci filmi olan Creed’de de (Ryan Co-
ogler, 2015) karsimiza gikar. Rocky’nin yetistirdigi boksor olan
Adonis magc1 kaybetmesine ragmen taraftarlarin ve rakibi olan
sampiyon boksoriin saygisim kazamnr.

Kisaca, spor filmleri farkli spor dallarin1 konu edinseler bile;
fakirlikten gelerek basariya ulasma, miicadele etme, zorluklar
karsisinda direngli olma, sayg1 kazanma gibi temalar1 iceren
ideolojik anlatilardir. Bu gibi temalarin neredeyse tiim spor
filmlerinde bulunuyor olmasi, bir film tiirii olarak spor film-
lerini Amerikan riiyasi ideolojisinin yayi1lmasi ve yeniden tire-
tilmesi icin elverigli bir ara¢ yapmaktadir.
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Bulgular
Rocky (1976) Filminin Amerikan Riiyas: Ideolojisi
Acisindan Incelenmesi

Amerikan riiyasini tanimlarken gesitli kavramlardan yarar-
landik. Bireysel basari, siruf atlama, zorluklara kars: miicadele
etme, yilmama, rekabet ve esit firsat gibi. Bu kavramlar Rocky
(John G. Avildsen, 1976) filminin anlatisinda énemli bir yere
sahiptir. Rocky gibi toplumsal tabakanin en altlarinda yer alan
acemi bir boksoriin, Diinya Agirsiklet Boks Sampiyonu olmak
adina giristigi miicadeleyi konu alan bu film, Amerikan riiya-
sin1 tamimlarken kullandigimiz bu kavramlarin net bir sekilde
gozlemlenebildigi bir spor filmi olarak karsimiza ¢ikar.

Rocky filminin senaryo yazari ve basrol oyuncusu Sylvester
Stallone, bu filme ilham olan olay: soyle anlatiyor (Hauser,
1991:300-301'den aktaran: Grindon, 2011:217):

“Neden arzularimi elde edemeyen insanlar
hakkinda bir hikaye yapmayayim diye dii-
stindiim. Sonra, kader 6yle istedi ki, Ali ve
Chuck Wepner arasindaki doviisii gérdiim.
Cocuk oyuncag olarak gortilen adam, yenil-
gisiz sampiyonu yere devirene kadar mag si-
radand1. Kalabaligin tepkisini gérdiim ve
kendime dedim ki ‘Iste bu.” Herkes bir parca
oliimsiizliik ister, ister bir doviisteki on bes
raund olsun, ister kendi yasamlarinda iki da-
kikaligina olsun. Imkénsiz riiyada bir sans-
larinin oldugu duygusunu isterler ve bu
benim i¢in her seyi netlestirmisti.”

Chuck Wepner gibi siradan, “cocuk oyuncag1” gibi goriilen
bir boksoriin Muhammed Ali gibi diinyanm en 6nemli bok-
sorlerinden birisini kisa siireligine de olsa yere devirmesi, in-
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sanlara imkénsiz gordiikleri seyleri basarabilmeleri adina timit
vermistir. Amerikan riiyasi ideolojisinin yaymaya calistig1 as-
linda bu timittir. Ne kadar imkansiz gortiliirse goriilsiin, her-
kes kendi ¢abas1 dahilinde basariya ulasmak adina esit firsata
sahiptir. Bagarmin anahtari bireysel cabadadir. Eger basarisiz-
ik s6z konusuysa bunun sebebi de yine bireyseldir, bireyin
caba eksikligidir.

Hikayesini Amerikan riiyasinin kendisinden alan Rocky
filmi,ilk karesinden itibaren kahramann yasayacag: donii-
simii simgelemektedir. Film, elinde ayinlerde kullanilan
ekmek ve kadehi tutan Isa resmiyle acilir. Hristiyanlik inan-
cina gore bu resmi yorumlayan Grindon, bu resim igin “...s1-
radan materyallerin, liituf araglarina ayinsel dontistimtini
temsil eder” (2011:215) der. Filmin kahramani olan Rocky de
bu filmde, serinin* sonraki filmlerinde tamamlanmak iizere
benzer bir dontisiimiin ilk adimlarini atacaktir. Serinin bu ilk
filminde Rocky, toplumun en alt basamaginda yer alan bir
birey olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Parasi ya da egitimi yok-
tur. Filmin basinda yer alan doviisten ¢iktiktan sonra yaralar
icinde olmasina ragmen, paraya ihtiyaci oldugu igin bir daha
ne zaman doviigebilecegini sorar. Giindiizleri ise yine para ka-
zanabilmek adina bir mafya i¢in insanlar1 tehdit ederek maf-
yaya olan borglarin1 6demelerini saglar. Rocky’nin evi de
icinde oldugu maddi zorluklar1 yansitir sekilde eski ve koti
bir evdir. Sahibi oldugu kaplumbagalara yem verirken yem
kutusunun iizerindeki yazilar1 dogru diizgiin okuyamadiginm
gordiigtimiizde, Rocky'nin iyi bir egitime sahip olmadigini da
anlamis oluyoruz. Yani filmin hemen baslarinda kahramanin
icinde bulundugu olumsuz kosullar bize gosterilir. Fakat fil-
min ilk karesinde karsimiza ¢ikan, siradan nesnelerin doni-
simiini temsil eden resim gibi Rocky de insanlara 6rnek

4- Serinin diger filmleri siraswyla sunlardir: Rocky 2 (Sylvester Stallone, 1979),
Rocky 3 (Sylvester Stallone, 1982), Rocky 4 (Sylvester Stallone, 1985), Rocky 5
(John G. Avildsen, 1990), Rocky Balboa (Sylvester Stallone, 2006), Creed (Ryan
Coogler, 2015), Creed 2 (Steven Caple Jr., 2018).
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olacak bir doniisiim potansiyeline sahiptir. Film ilerledikge go6-
riiyoruz ki bu dontisiimii yasamak icin gerekli tek sey bireysel
cabalardir. Kendisine inanan, ¢ok ¢abalayan ve Rocky’nin
icinde bulundugu gibi olumsuz kosullarin kendisini dibe ¢ek-
mesine izin vermeyen herkes Rocky gibi bir efsane olabilme
potansiyelini tasimaktayken, miicadeleden kacan bireyler fil-
min baginda yer alan boks maginda Rocky’ye yenilen Spider
Roco gibi silinip giderler. Kisilerin mevcut kosullar1 altinda ta-
kindiklar1 tavrin bagar1 ve basarisizlik ayrimuru yarattigina dair
inanig, bircok Hollywood filminde oldugu gibi Rocky’de de ha-
kimdir.

Siradan materyallerin liituf nesnelerine doniigsiimiinii sim-
geleyen baslangictaki resmin altinda yer alan bir afisteki “ye-
niden dirilis” kelimesi de resim kadar dikkat cekicidir. Bu
dirilisi, Amerikan riiyasmin geri doniisii olarak okumak miim-
kiindiir. Amerikan riiyas1 1960’11 yillarin toplumsal hareketleri
ve 1970']i yillarda yasanan ekonomik krizlerle zedelenmistir.
Rocky filmi, Amerikanriiyasina olan inancin yeniden diriligini
simgeler. Donemin insanlar1 gibi zorluklar ¢eken bir karakter
olarak temsil edilen Rocky, yasadig1 doniisiimle insanlara
umut verir.

Leger Grindon’a gore boks filmlerinin yogun olarak gekil-
digi donemler birbirlerine benzerlik gosterir. Bu agidan Biiyiik
Buhran dénemi ile, 1970°li yillar birbirine benzemektedir
(2011:32). Biiyiik Buhran'in ¢okerttigi Amerikan ekonomisinin
halk tizerindeki etkisi gibi, 1970°li yillarda yasanan krizlerin
de halk iizerinde bir¢ok olumsuz etkisi olmustur. Ikinci Diinya
Savagi sonrasinda %2 civarinda ilerleyen enflasyon, 1973 yilina
gelindiginde %11’e yiikselir. Igsizlik ise 1969 yilinda %3.5'ten
1975'te %9'a yiikselir (Kirshner, 2013:197-198). Ayrica 1960’11
yillardan itibaren goriilmeye baslanan Yurttaghk Haklar1 Ha-
reketi, feminist hareketler, Vietnam Savas: ve bu savas1 pro-
testo gosterileri gibi genis capli olaylarin sebep oldugu
karigikliklar da s6z konusudur. Tiim bu olaylar g6z éniinde
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bulunduruldugunda Grindon’un Biiyiik Buhran ve 1970°i y1l-
lar arasinda kurdugu baglant1 daha net anlagilabilmekte, boks
filmlerinin artis1 anlamlandirilabilmektedir. Bu gibi bunalim
donemleri, diisiik sansli kisilerin bagariya ulagsma hikayelerini
¢ok sik anlatan boks filmlerinin sayisin1 arttirmaktadir. Rocky
de bu filmlerden biridir. Olumsuz kosullarin her yarn sardig:
bir ortamda Rocky gibi alt tabakalardan gelen bir insanin elde
ettigi basari, benzer kosullarda yasayan insanlara umut 15181
sunmaktadir. Bu gibi anlatilar insanlara, bulunduklar1 kogul-
larda sonsuza kadar kalmayacaklarini, cok ¢alisirlarsa ve ken-
dilerine verilen firsat1 iyi degerlendirirlerse Rocky gibi Ame-
rikan riiyasina ulasabilecekleri fikrini agilar. Bu riiyay1 elde
etmek icin herkes esit firsata sahiptir. Rocky’nin, fakir, egitim-
siz Italyan asilli bir Amerikali olmasi ya da diinya sampiyonu
Apollo’nun siyahi bir boksor olmasi, ikisinin de bagarili olma-
sin1 engellememistir. Farkl1 arka planlara sahip bu karakterle-
rin bagarilari, sinemaya gelen insanlara Amerika’y1 ¢ok ¢aba
gosteren herkesin basarili olabilecegi, hi¢bir farkliligin buna
engel olamayacag bir riiyalar iilkesi olarak sunar.

Filmin baginda Spider Roco ile déviisen Rocky, eve doniis
yolunda izleyicileri donemin Amerika’sinda bir gezintiye ¢i-
karir. Sokaklar ¢op icindedir ve her kdsede igsiz gengler zaman
gecirmeye calismaktadir. Rocky de yasam kosullarindan mem-
nun degildir. Evinde besledigi balik ve kaplumbagalara “Eger
dans edebilseniz ya da sarki s6yleyebilseniz bunu yapiyor ol-
mazdim.” diyerek memnuniyetsizligini dile getirir. Duvarda
yer alan Rocky Marciano posteri ve doviisten yeni ¢tkmig ya-
rali Rocky’nin 6zlemle baktig1 cocukluk fotografi, hala gele-
cege dair umudun oldugu eski zamanlara doniis istegini
yansitir. Rocky'nin 6zlem duydugu zamanlar, filmin ¢ekildigi
donemde yiikselmekte olan Yeni Sag ideolojisinin 6zlemle an-
di1g11950'1i yillara denk gelmektedir. Yeni Sag’'in 1950'ler nos-
taljisi, gogunlukla ikinci Diinya Savagi sonrasi dsneminin fikir
birligini (Briley, 2005:18), bollugu, barisi, ayrica geleneksel aile
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kurumunu, Hristiyan ahlaki degerlerini ifade eder (Dwyer,
2015:5,22). Yiikselen Yeni Sag, 1960'lardan itibaren zedelen-
meye baglayan geleneksel degerleri yeniden diriltmeyi arzu-
lamaktadir. Yeni Sag’in énemli isimlerinden Ronald Reagan
da konusmalarinda, 1960’lar 6ncesini 6zlemle anan ifadelere
yer vermistir. Dwyer’in aktardiklarina gore Reagan, 1980"de
se¢im caligmalar1 kapsaminda yaptif1 bir konugmada sik sik
“Amerikan ruhunu canlandirmak”, “Amerikan ruhunun ye-
niden dogusu”, “Kaderimizi yeniden ele almak” gibi ge¢miste
kalan degerleri yticeltmeye yonelik nostaljik tabirler kullan-
mis, halki yeniden birlestirmeyi amagladigindan bahsetmistir.
Reagan’a gore 60'lar ve 70’]er zarar verici yillard1 (2015:34). Bu
yillarda yasanan, Yurttashik Haklar1 Hareketi, feminist hare-
ketler, Vietnam Savas: gibi olaylar, ekonomik krizler, ayrica
petrol krizi ve Iran rehine krizi gibi uluslararasi problemler,
Ikinci Diinya Savagi sonrasi donemde yaganan birlik duygu-
sunu, ataerkil sistemi, geleneksel aileyi, vatanseverlik duygu-
sunu, Amerikan riiyasini, otoriteye ve kurumlara olan giiveni
yikmustir. 60’1 ve 70°1i y1llarda gerceklesen toplumsal hareket-
lerin tiim toplumun egit haklara sahip olmasi yéniinde 6nemli
kazarumlar getirmis olmasina ragmen bu yillarda yasanan top-
lumsal hareketler ve krizlerin, Reagan hiikiimetinin 6ne ¢ikar-
di1g1 bu muhafazakar degerleri sorgulamaya agmasi, Reagan'm
bu yillar1 “zarar verici yillar” olarak nitelemesine sebep olmus-
tur. Rocky de donemin Amerika’s: gibi yaralar icinde ge¢cmise
ozlemle bakmaktadir. Ama Rocky, krizler icindeki Amerika’ya
umut olacaktir.

Rocky vizyona ¢iktiginda ekonomik anlamda biiyiik bagar1
kazanmus, tiim zamanlarin en ¢ok gelir getiren beginci filmi ol-
mustur (Tomasulo, 2007:164). Rushing ve Frentz aslinda
diisiik biitgeli, y1ldiz oyuncusu olmayan bu filmin bagarisiz ol-
masl beklenirken, dénemin filmlerinin aksine Amerikan riiya-
sin1ytiiceltmesi ve optimistik yapis1 sebebiyle seyirciyi cekerek
basariya ulastigini ifade ederler (1978:63). Yukarida s6zii edi-
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len krizlerin yaratti1 olumsuz atmosfer karsisinda Rocky’nin
hikayesi insanlara gerceklerden kagis icin bir firsat ve umut
saglamustir. Cilinkti benzer krizler Rocky’yi de zor durumda
birakmaktadir. Fakat Rocky, kendisine verilen sansi iyi deger-
lendirir. Higbir seyi bahane etmez. Hava aydinlanmadan an-
trenmanlara baglar ve sonunda bambagka bir insana donii-
serek basariya ulasir.

Amerikan riiyasina dair degerlerden esit firsat ve bireycilik
anlatilarini sergilemek icin boks sporu sinemaya elverigli bir
malzeme sunmaktadir. Ciinkii boks esit sartlar altinda (doviis-
ctilerin kilo kategorilerine gore ayrilmas gibi) ve bire bir ya-
pilan bir spordur. Ringe ¢ikhiginda boksér tek baginadir, ona
kimse yardim edemez. Ringde kimse onu egitim seviyesi ya
da ekonomik arka planiyla degerlendirmez. Apollo zengin,
tinlli, cevresi genis bir boksordiir. Fakat ringde deger goren
tek sey, Rocky’yi ondan ayiracak tek yon bireysel miicadeledir.
Daha ¢ok calisan ve isteyen kisi bagarili olur. Onceki sayfa-
larda da hatirlatildig1 gibi, Abraham Lincoln’iin basar1 icin ge-
rekli gordigt tek sermaye “... Tanri'nin verdigi iki giiclii el,
calismaya hevesli bir kalp...” tir (Cullen, 2003:85). Lincoln’tin
oliimtinden 111 yil sonragekilen Rocky filminde gerekli olan
da, aradan gecen bunca seneye ragmen degismeyen, Ameri-
kan riiyasina olan inancgtir. Fakat filmin cekildigi donemin
hemen 6ncesinde gerceklesen toplumsal esitsizlikleri kaldir-
may1 amagclayan protestolarin sebebi olan, bireylerin sistem-
den kaynaklanan engellerle karsilasiyor olmas: gibi gercekler
gormezden gelinir. Tabii ki, ideolojik bir aygit olarak iktidara
hizmet eden popiiler sinema, bu gergekleri gostermekten ka-
¢inacaktir. Basar1 ve basarisizlig sistemin gerceklerine degil
de bireyin ¢abalarina baglh goren bu tiir temsiller, bagarisiz
olan kisilerin kendi tembellikleri ya da iradesizlikleri gibi ne-
denler ytiztinden basarisiz olduklarini ima ederek mevcut sis-
temde var olan esitsizlikleri siirdiirmektedir. Dénemin
Amerikan riiyasina sirtint dénen daha liberal filmlerinin ak-
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sine Rocky gibi muhafazakar filmler, zor kogullar altinda ha-
yatlarimn stirdiiren insanlarin Amerikan riiyasina inancinu ta-
zelemektedir.

Her ne kadar zor kosullarda yasarmuru siirdiirse de Rocky
karakteri de Amerikan riiyasina derinden inanmaktadir.
Barda oturdugu sirada barmenin Apollo’ya “soytar1” dedigini
duyan Rocky, kendisinden ¢ok daha iyi sartlarda yasayan
Apollo’yu savunma ihtiyaci hisseder. Apollo’nun risk aldigim
ve verilen sansi iyi kullanarak sampiyon oldugunu séyler.
Rocky risk almaya, firsatlar1 degerlendirmeye inanan birisidir.
Bu inang, ona Apollo ile doviisme sansin getirecektir. Apollo
da aym sekilde Amerikan riiyasina inanan biridir. Doviisecegi
rakibi sakatlaninca “Burasi firsatlar tilkesi degil mi?” diyen
Apollo, taminmamus birine diinya sampiyonu olma firsat1 ve-
recegini sdyler ve bdylece Rocky bu firsata kavusur. Ilk bag-
larda kendisine inanc1 olmayan Rocky bu teklifi reddetmek
istese de, doviis organizatoriintin sozleri fikrini degistirmesini
saglar. Aralarinda sdyle bir diyalog geger:

“Organizator:

-Rocky, Amerika'nin firsatlar tilkesi olduguna inamyor
musun?

Rocky:

-Evet.

Organizator:

-Apollo Creed inamyor. Taninmamis birine {invan sans1 ve-
rerek bunu tiim diinyaya kanitlayacak. Bu taninmamus kisi
sensin. O, seni secti Rocky. Rocky, bu hayatinin firsati. Bunu
kaciramazsin.”

Boylece doviisti kabul eden Rocky, Amerikan riiyasina olan
inanc1 sayesinde tiim diinyaya bir serseri olmadigini kamnit-
lama sansi elde etmis, gosterdigi biiyiik cabayla da bunu ka-
nitlamagtir.
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Filmin ¢ekildigi donemin siyasi atmosferi gz éniinde bu-
lunduruldugunda, yiikselmekte olan muhafazakar egilimin
Amerikan riiyas: ideolojisine dair geleneksel inanclarin yam
sira, cinsiyet temsilleriyle de kendisini Rocky filminde goster-
digi anlagilmaktadir. Ryan ve Kellner, sinemanin toplumsal
gercekligi insa eden araglardan biri oldugunu séylerler. Tem-
sillerin toplumun {iiyeleri tarafindan benimsenmesi, bu inga
stirecinin parcalarindan biridir (2010:35). Rocky risk alan,
cesur, miicadeleci bir karakterken hoslandig: kadin olan Ad-
rian pasif, utangag, kirilgan bir karakterdir. Bu temsil, gele-
neksel toplumsal cinsiyet kaliplarina uymaktadir. 1960’1
yillardan itibaren goriilmeye baglanan ve 70lerde iyice biiyii-
yen kadin hareketleri Adrian’da bir biling olugturmamastir.
1970’lerde kadinlar is hayatindaki profesyonel dallarda artan
oranlarda gorev alirken, Adrian hayvan diikkaninda ¢calismak-
tadir. Evde ise abisinin tiim islerini yapan ve onun s6ziinden
cikamayan pasif bir karakterdir. Bu yoniiyle film, yiikselen
mubhafazakar kesimin 1950'li yillar 6zlemine yanit vermekte-
dir. Rocky filminde, 60'l1 y1llardan itibaren s6z hakki artan ka-
dinin sesi kisilarak tekrardan eve dondiiriilmiis, erkekler ise
yeniden ailede s6z sahibi olmaya baglamiglardir.

Joel W. Martin, Rocky filminin muhafazakar, hatta gerici de-
gerleri yansitan bir film olmasi sebebiyle dikkate deger oldu-
gunu soyler (1995:125). Cesitli yazarlar, Rocky filminin,
yiikselen muhafazakar kesimin degerlerini yansittigini ve bu
kesimin toplumsal hareketlerden, kadinlarin ve siyahilerin ka-
zanimlarindan duyduklar: rahatsizliklar1 yansittigini ifade
eder. Ryan ve Kellner’e gore, “Yetmisli yillardaki ikinci ciddi
kriz sirasinda gekilen bu film, beyaz is¢i sinif1 erkeginin korku
ve arzularm aktarir... Rocky’nin ring iistiinde siyah gtice sal-
dirisi, yetmigli yillarda beyaz is¢i sinifina hakim olan 6fkeyi
metaforik olarak seferber eder” (2010:180). Benzer bir sekilde,
Frank P. Tomasulo da Rocky filminin, iilkenin icinde bulun-
dugu kriz ve ekonomik gerilemeye karsi siyahilerin yasadig:
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ekonomik kazanimlarin, beyazlarda yarattigi rahatsizlig1 mer-
keze aldigini s6yler (2007:162). Benzer yorumlar bagka yazar-
lar tarafindan da yapilir (Motley, 2005:64;Elmwood, 2005:49).

Filmde yer alan bazi sahneler ve karakterler, Rocky filminin
Yurttagshik Haklar1 ve feminist hareketlere kars1 bir tutum ta-
kindig1 yorumunun yapilmasina sebep olmustur. Rocky filmi-
nin ¢ekildigi donem incelendiginde, Joanna E. Rapf’a gore,
Reagan hiikiimeti bagsa gegmeden 6nce tilkeyi yoneten Demok-
rat kesim, esitsizlige ugramis gesitli gruplar hakkinda calisma-
lar yapmisti. Bu dogrultuda Demokratlar, cinsiyet esitliginin
saglanmasina yonelik olarak Esit Haklar Yasa Degisikligi
(Equal Rights Amendment), kadinlarin kiirtaj haklarmnin ko-
runmasi ve kiirtaj yaptirmak isteyen yoksul kadinlar igin fe-
deral fonlar saglanarak destek olunmasina yonelik diizenle-
meler yaptilar. Ayrica cocuk bakim programlarina destek sag-
lay1p, escinsel haklarina da sahip ¢iktilar. Reagan hiikiimetinin
basa gecmesiyle birlikte daha muhafazakar ve dini degerlere
dogru bir doniis yasanmistir (2007:23-24). Ayrica Reagan yo-
netiminde, siyahilerin miicadeleleri sonucunda elde edilen
Yurttaslik Haklari'na karsi bir tutum takinilirken, devletin
azinlik haklarinisavunmadaki roliiniin kisitlanmasi gerektigi
fikri hakimdi. Reagan, 1960’11 yillarda da sosyal meseleler hak-
kinda muhafazakar tutum sergilemisti, siyahilerin kazandik-
lar1 oy haklarina ve Yurttaslik Haklar1 Yasasi'na kargi ¢ikmagti.
Bu gibi durumlar 1980 secimlerinde Reagan’in, Amerika tari-
hinde bir Cumhuriyetci adayin toplumun siyahi iiyelerinden
aldig1 en diisiik oyu almasina sebep olmustur. Reagan yoneti-
minin bu tutumu, bazi kesimler tarafindan elestiriler almasina
ve 1960’11 ve 70'li yallarin toplumsal kazarumlarinu bilerek bal-
talamaya calistif1 yorumlarinin yapilmasina sebep olmustur
(Fernandez, 2015:185-186). Ayrica sosyal yardim programlari
da muhafazakarlarin tepkisine neden oluyordu. Ciinkii bu ki-
silere gore bireylerin yasadig1 ekonomik zorluklar kendi tem-
bellikleri ya da yetersizliklerinden kaynaklaniyordu. Onlara
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yardim etmeyi ise, tembelligi 6diillendirmek olarak goriiyor-
lard1. Reagan, konusmalarinda iistii ortiilii bicimde siyahileri
hedef almaktaydi. Sosyal yardim kelimesi, is¢i kesimi ve orta
kesim icin beyazlarin zorluklarla kazandig1 paralarin siyahi-
lere aktarilmasi anlamina gelecek sekilde zihinlere kazinmugt
(Fernandez, 2015:187-188). Bu bilgiler 1s1§1nda incelendiginde
bazi1 sahneler Rocky filminin azinhk haklar1 ve feminist hare-
ketlere kars: tutum takindig1 yorumuna sebep olmus olabilir.
Yukarida bahsedilen kadin temsilinin yam sira bu yoruma
sebep olabilecek sahnelerden biri, spor salonu sahibi Mic-
key’nin, Rocky’nin alt1 yildir kullandig1 dolabin1 geng siyahi
bir boksore verdigi sahnedir. Otuz yasina gelen Rocky rekabet
sistemine ayak uyduramayan, yeterince caba gstermeyen, ba-
saris1z bir kisiyken onun dolabini alan siyahi boksor gelecek
vaat eden geng ve caliskan biridir. 1970'lerdeki krizlerle azalan
is imkanlar1 ve siyahilerin artan kazanimlar: diistintildiigiinde,
bu kazarumlar her ne kadar esitlik anlamina gelse de, bu sahne
is imkanlarinin siyahilere kaptirilmasindan duyulan rahatsiz-
lign bir temsili gibidir. Is olanaklarinin sinirli oldugu bir do-
nemde elde edilen haklarla siyahilerin daha 6nceki dénem-
lerdebeyazlara ait goriilen alanlarda elde ettikleri pozisyonlar,
azinliklara kars: bir kizginliga yol agmustr.

Filmdeki siyahiler beyazlara gére daha iyi pozisyonlarda
temsil edilmislerdir. Rocky’nin antrenmanlarini ¢ekmeye
gelen televizyon ekibinin spikeri olan kiirkler icindeki kadin,
sampiyon Apollo ve Apollo’nun menajeri Duke gibi filmin si-
yahi karakterleri hep iyi islerde calisan, iyi paralar kazanan,
diizgiin bir hayata sahip olan karakterlerdir. Beyazlar ise ya
Rocky, Adrian ve Pauli gibi alt siiflardan insanlar, Gazzo gibi
suglular ya da organizator Jergens gibi ¢ikarc kisiler olarak
sunulur. Diinyanin boks alaninda en 6nemli tinvaninu elinde
bulunduran Apollo, Amerikan riiyasimi yasamaktadir. Apollo
tinlii, zengin, iyi giyimli ve bakimli bir karakterdir. Bakimuna
oyle diiskiindiir ki, Rocky ile yapacag1 doviise kuafériinii de

211



getirtmektedir. Bir zamanlar siyahiler prestiji diistik islerde ca-
lisirken artik bu isler beyazlara kalmugtir. Rocky filminde siya-
hiler Amerika’nin keyfini siirerken, beyazlar zorluk ¢ekmek-
tedir. Joel W. Martin, Rocky filminin ¢ekildigi dénemde siyahi
niifusun ticte birinin yoksulluk icinde yasarken sadece orta ve
tist sinif tiyelerinin filmde kendilerine yer bulmasiru aldatict
bir temsil pratigi olarak yorumlar (1995:129). Bu gibi sebepler
filmin, Yurttaghik Haklar1 Hareketi'ne tepkiyle yaklastiginin
ifade edilmesine sebep olmustur.

Rocky ve Apollo karakterleri Amerikan riiyasina dair 6ge-
lerden ¢ok calismanin bagar1 getirecegine ve herkesin bu ba-
sartya ulasmak adina esit firsata sahip olduguna dair
inaniglarin viicut bulmus halleri olarak karsimiza cikarlar.
Apollo, bir siyahi olmasina ragmen sampiyon olmus, zengin,
tinlii ve sayg1 goren bir karakter olarak Amerikan riiyasina
dair esit firsat anlatisim biinyesinde tasir. Rocky ise bir bagka
gocmen asilli karakter olarak bu firsati elde edecektir. Diger
yandan karakterlerin doviise yaklasim tarzlar1 ve bu yaklasi-
min sonucuy, ¢ok galiganin kapitalist sistem tarafindan 6diil-
lendirilecegine dair anlatiy1 kuvvetlendirir. Rocky kendisine
gelen sans1 en iyi sekilde degerlendirebilmek adina caruru di-
sine takarak caligmaktadir. Apollo ise bu doviisii sadece para
kazanacak bir etkinlik olarak gérmekte, reklam anlagmalar:
yapmaktadir. Rakibine ve isine gereken saygiy1 gostermeyen
Apollo, kazanacagindan emin oldugu icin yeterince iyi antren-
man yapmaz. Filmin sonunda Rocky karsisinda galip gelse de,
seyircilerin géziinde galip gelen Rocky’ dir. iginde bulundugu
sartlarin 6niinde engel olmasina izin vermeyen Rocky ¢abala-
rinin karsiigini almus, 15 raund boyunca sampiyonun karsi-
sinda ayakta kalarak basarmak istedigi seye ulagmustir.
Boylece hem kendisine olan saygisin1 hem de seyircilerin sevgi
ve saygisin1 kazanir. Yani filmin sonunda Rocky'nin konu-
munda bir yiikselis s6z konusuyken, yeterince caba gosterme-
yen Apollo'nun konumunda bir diisiis s6z konusudur. Daha
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once de deginildigi tizere Amerikan riiyasi ruhani mutluluk
olarak tarumlanabilmekteydi. Rocky buna ulagmustir. Ayrica
kaynaklarin kisith oldugu donemlerde bagarinin tanuminn de-
gistigini de gormiistiik. Boyle bir donemde karsimiza ¢ikan
Rocky, doviisii kazanamasa da “goreceli basar1” tanimina
uyan yani kisinin kendisine kistas belirledigi bir kisi ya da ha-
yatindaki bir noktadan ileri gegmis olmas1 anlaminda bir ba-
sariya ulasir. Basarinin tanimi her ne olursa olsun, Rocky’nin
miicadelesi zorluklar icindeki halka umut verici bir hikaye
sunmaktadir. Bu filmde Rocky’nin hikayesi, siradan bir insa-
nin ¢ok calisarak ve arzulayarak neleri basarabilecegine dair
bir 6rnek olarak sunulur.

Toparlayacak olursak serinin bu ilk filmi, Amerikan riiya-
sin1 tanimlarken inceledigimiz kavramlari icermektedir. Bun-
lar: bireycilik, esit firsat, caba ve cabanin 6diillendirilmesi
sonucu gelen basar1 miti gibi kavramlardir. Rocky karakteri-
nin, Mickey’nin y6nlendirmeleri olsa da, gosterdigi bireysel
miicadele ve boksun yapisi dolayisi ile bireysel bir spor olmasi
filmdeki bireycilik anlatisim destekler. Siyahi bir kisinin diinya
sampiyonu olarak saygideger bir konumda yer almasi ve si-
radan bir insanin da sampiyon olma sansin1 yakalamasiyla ise
bu film, irksal ve sosyo-ekonomik farklar gozetilmeksizin esit
firsat soyleminin gercekligine vurgu yapar. Rocky'nin hava
daha aydinlanmadan basladig1 ve yilmadan siirdiirdiigii an-
trenmanlar ve sonucunda gelen kisisel anlamda basar ise,
Rocky filminde Amerikan riiyasina iligkin ¢aba ve basari ilis-
kisine dair anlatiy1 olusturur. Tiim bu bilgiler yan yana konul-
dugunda Rocky filminin Amerikan riiyas1 ideolojisini
olumladig1 net bir sekilde ortaya ctkmaktadir. Filmin ¢ekildigi
cevrede goze carpan ve kahramanin da icinde bulundugu fa-
kirlige ragmen ne bu konu ne de toplumu ilgilendiren diger
sorunlara dair bir elestiri filmde yer almamakta, aksine tizer-
leri ortiilmektedir. Rocky’nin de iginde bulundugu kotii ko-
sullardan kurtulus yolu olarak bireysel ¢abanin 6ne cikisi,
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mevcut sistemin yarattig1 problemleri basite indirgeyen bir
filmi karsimiza ¢ikarmaktadir. Bu anlati tarzi bagarisizhigin se-
beplerini de bireysel tembellige ve caba eksikligine indirgeyen
Amerikan riiyas1 anlatisin1. desteklemektedir. Oysa basarinin
anahtar1 her zaman bireysel cabalara bagh degildir. Kaliteli
egitim olanaklarina ulasim, icinde yetigilen ¢cevrenin sosyo-
ekonomik yapisi, devletin sagladig1 sosyal imkanlar, irk ve cin-
siyet gibi bircok farkh etken bireylerin basarisinda rol oynar.
Sistemden kaynaklanan genis capli problemlerin g6z ardi edil-
mesi ancak mevcut esitsizliklerin siirdiiriilmesine ve yeniden
tiretimine sebep olacaktir. Bu yiizden Rocky filminin basit bir
spor filmi oldugunu séylemek dogru olmayacaktir. Yaptig:-
miz ideolojik elestiri, Rocky’nin ideolojik mesajlarla yiiklii,
ABD'’ye 6zgii mit ve degerlerin yeniden iiretildigi ve kutsan-
dig1 bir metin oldugunu gostermektedir.

Sonug¢

Sinemada belirli filmler kiimesi bir tiir olarak adlandirilir.
Fakat bu tiirii olusturan 6geler nelerdir? Hangi kosullarda be-
lirli filmler belirli tiirlere ait olabilir? Sinemada tiirleri, tekrar-
lanan ve ortaklasa kullanilan &gelere sahip filmler toplulugu
olarak tanimlayabiliriz. Konu, tema, mizansen 6geleri, karak-
terler, catismalar ve catismalarin ¢6ziime ulastirilma yollar:
gibi film 6gelerinin birden fazla filmde tekrarlanmasiyla olu-
san ortaklik, s6zii edilen bu filmler kiimesini belirli bir film tii-
riine ait yapmaktadir. Spor filmleri de kendisine 6zgti tekrar-
lanan ogeleri bulunan; ortak konu, tema, karakter, mekan ve
catismalara sahip olan bir film tiiriidiir.

Filme konu edilen sporlar ¢ok cesitli olabilse de temelde iki,
farklh hikayenin anlatildig1 dikkat ¢ekmektedir. Birincisi,
sosyo-ekonomik tabakanin alt siralarinda yer alan karakterle-
rin gosterdikleri biiyiik cabalar sonucunda sinif atlama hika-
yeleridir (Race, The Blinde Side, The Greatest Game Ever Played).
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Ikincisi ise, cesitli sebeplerden 6tiirii kazanma sans1 ok diisiik
goriilen kisilerin elde ettigi bagarilara odaklanur. Yani klasik
bir David ve Goliath miti (Hoosiers, Glory Road, McFarland
USA). Ayrica birtakim temalarin da spor filmlerinde siklikla
gortildiigiinii séyleyebiliriz. Saygi kazanma ya da kabullenis
gorme (Rocky, Eddie the Eagle, Million Dollar Baby) ve zorluklar
karsisinda yilmamanin ve gosterilen cabanin édiillendirilmesi
(We Are Marshall, Seabiscuit, Cinderella Man) seklinde siniflan-
dirilabilir.

Spora 6zgii mekanlar da, spor filmleri i¢cin son derece
onemli bir mizansen 6gesidir. Filme konu alan spora gore
farklilik gosterebilen bu alanlar karakter dontistimlerinin ya-
sand1f1, catismalarin giderildigi, hayallerin gerceklestirildigi
alanlardur.

Karakter temsilleri de spor filmlerinin bir bagka ortak ya-
runu olusturur. Sporcular ¢ogu zaman erkektir, onlar1 disipline
sokan, yol gosterici bir erkek antrenor figiirii yer almaktadir.
Kadinlar ise cogunlukla erkekleri destekleyici yan rollerde, ca-
lisma hayatinin disinda, Hollywood sinemasinin geleneksel
cinsiyet rollerine uygun sekilde konumlanirlar.

Goriilecegi tizere spor filmleri, ayr bir film tiirii olarak si-
niflandirilmak igin gerekli bircok tgeye sahiptir. Ayrica,
2000li yillardan itibaren spor filmleri iizerine yogunlasan aka-
demik calismalarin artis gostermesi, spor filmlerini bir film
tiirti olarak kabul etmek i¢in yeterli goriinmektedir.

Spor filmlerini bir tiir olarak siniflandirdiktan sonra bu ¢a-
Iismanin ikinci ‘amaci olan spor filmleri ve Amerikan riiyasi
ideolojisi arasindaki iligkiyi ele almak icin bir alan agilmis ol-
maktadir. Bu alan ise spor filmlerinde siklikla yer bulan bu
ideolojinin temsil bicimleri, Amerikan riiyasinin neden spor
filmlerinde bu kadar sik yer aldig1 ve ne tiir bir degerler siste-
mini yeniden tirettigi gibi konularin incelenmesini gerektir-
mektedir. Bu dogrultuda Rocky filmi, cekildigi donemin
konjonktiirii de goz 6niinde bulundurularak incelenmistir.
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Spor filmleri, icerdikleri basar1 6ykiileriyle rekabet iligkileri,
bireycilik ve calisma etigi gibi Amerikan riiyasina ait degerleri
kutsamaktadir. Bu ¢alisma kapsaminda incelenen Rocky fil-
minde de s6zii edilen degerlerin Rocky karakterine basariy:
getirdigi goriilmiistiir. Kendisinden ¢ok iistiin ve zengin bir
doviisciiyle karsilasan Rocky’nin diistik egitim seviyesi ya da
sosyo-ekonomik statiisii onun dniinde bir engel tegkil etme-
mistir. Bu gibi filmler, toplumun her kesiminden insarun bi-
reysel ¢aba ile kendi riiyalarina ulasabileceklerini ima etmek-
tedir. Bagar1y1 arzulayan bireylerin tek ihtiyaclar1 olan sey yil-
madan miicadele etmek olarak temsil edilir. Oysa bireylerin
basarisim etkileyen bir¢ok etmen vardir. Egitim seviyesi ve ka-
liteli egitim olanaklarina ulasim imkan, i¢inde yetigilen aile
ve gevrenin bagariya etkisi, devlet tarafindan saglanan sosyal
imkanlar, irkin ve toplumsal cinsiyet kaliplarinin sagladig:
avantaj/dezavantaj gibi cok daha karmasik stirecler bu etmen-
lerden bazilaridir. Fakat spor filmlerinde tiim bu etmenlerin
basar tizerindeki etkisi gormezden gelinir. Basarisizligin se-
bepleri bireylerde aranir. Boylece, sistemden kaynaklanan
problemlere ¢oziim iiretilmedigi gibi, sorunlarin tizeri de ka-
patilarak bireylerin uyku halinde kalmasi, kendilerini olumsuz
etkileyen siirecleri sorgulamamasi amaglanuir.

Ideolojik yapiya sahip olan spor filmleri, sporu tiim olum-
suzluklarin tistesinden gelmek i¢in yeterli bir arag gibi goster-
mektedir. Kiiltiir endiistrisinin bir araci olarak islev géren spor
filmleri, icerdikleri basar1 hikayeleri ve problemlere 6nerdik-
leri hayali ¢dztimlerle var olan sistemin siirekliligini saglar. Bu
filmler irkcilik, yoksulluk ve cinsiyetcilik gibi cesitli problem-
ler karsisinda sporu bir ¢6ziim yolu olarak sunar. Sportif ba-
sar1 elde edildiginde bu problemler kendiliginden ortadan
kalkmakta, bir miidahale gerektirmemektedir. Rocky filminde
oldugu gibi, yogun caba ve miicadelelerin basariy1 getirecegi,
problemleri ¢bzecegi iddias1 hakimdir. Rocky’yi icinde bulun-
dugu zorlu kosullardan ¢ikaran, bireysel bir doéntisiim yasa-
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masina sebep olan ve arzu ettigi basariy1 elde etmesini sagla-
yan unsur, karakterin film boyunca gosterdigi 6nemli caba ve
arzudur. Gosterdigi caba ile asama asama gelisim kaydeden
Rocky, sonunda yepyeni bir insana doéntiserek sampiyonluk
magcina cikar. Fakat bu tiir bir temsil bicimi, bireylerin icinde
yasadiklar1 olumsuz kosullar1 sorgulamadig gibi, bireysel
caba ile agilabilecek kolay engeller gibi gosterdigi icin de so-
runludur. Sistemden kaynaklanan genis capli sorunlarin sor-
gulanmamas: ve bireysel caba ile agilabilecek bireysel prob-
lemlere indirgenmesi ancak var olan esitsizlikleri mesrulas-
tirma ve yeniden tiretme iglevi gérecektir. Bu durum da tam
olarak bu calismada bahsedilen Amerikan riiyas1 mitinin kut-
sanmasinin bir gostergesi olarak yorumlanabilir.

Rocky filminin bir diger sorunlu yaru da irksal temsilleridir.
Bu filmde siyahi karakterlerin hep orta ve iist sinifta, beyazla-
rin ise daha alt siniflarda temsil ediliyor olusu gercek hayati
yansitmamaktadir. Bu temsil bigimi, filmin gekildigi ve ardin-
dan gelen Reagan déneminde giicii artan muhafazakar kesi-
min siyahilerin elde ettikleri toplumsal haklara ve siyahilere
yonelik sosyal yardim programlarina yonelik tepkisinin bir
yansimasi gibidir. Filmde yer alan beyazlarin muhtag siyahi-
lerin ise varlikli temsili, muhafazakar kesimin beyazlarin zor-
luklarla kazandiklar: paralarin tembel siyahilere aktarildigim
soyleyerek gosterdigi tepkiyi destekleyici bir resmetme bigi-
midir. Muhafazakar kesim, siyahilerin elde ettikleri haklarla
gittikge artan bir gekilde is gtictine katilabilme imkan1 bulma-
larini, beyazlarin islerini ellerinden almak olarak gérmektedir.
Rocky filminde Apollo, Duke ve spiker kadin gibi profesyonel
is kollarinda ¢alisan tist sinif siyahilere kars1 is¢i konumundan
ileri gidemeyen beyazlarin temsili bu goriisii onaylamaktadir.

Kadin karakterlerin Rocky filmindeki temsili de, donemin
yiikselmekte olan muhafazakar séylemiyle paralellik goster-
mektedir. 1960’lardan itibaren Yeni Hollywood filmleriyle bir-
likte ekranda goriilen daha giiclii kadin temsilleri, Rocky
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filminde yerini pasif ve muhtag bir kadin imgesine birakmustir.
1970°li yillarda giiclenen kadin hareketlerinin getirdigi biling
ve artan sekilde profesyonel is hayatina katilhim, Rocky filmi-
nin merkezinde yer alan kadin karakterleri etkilememistir. Ka-
dinlarin aile i¢i alanlarla sinirlanmasiyla, ekonomik ve politik
alandaki gti¢ pozisyonlarinin erkeklere kalmasi1 amaglanmus-
tir.

Sonug olarak keyifli ve heyecan verici bir izlek olan spor
filmleri, Hollywood sinemasinin tiim geleneksel anlat1 kalip-
larina ve degerler sistemine uyan bir film tiirii olarak karsi-
miza ¢ikmaktadir. Tiim bu geleneksel yapinin disinda spor
filmlerinin en 6nemli 6zelligi, toplumsal esitsizlikleri tazmin
etmek amaciyla kullaniliyor olmasidir. Bu filmlerde yer alan
karakterler her ne kadar zor sartlar altinda yasasalar da ca-
hisma etikleri, kazanma arzular1 ve zorluklar karsisinda yilma-
malariyla siradan insanlardan ayrilarak basariya ulagsirlar.
Topluma 6rnek olan bu karakterlerin 6ykiileri, var olan gercek
problemlere hayali ¢6ziimler tiretmekten ileri gidemez. Ciinkii
spor filmlerinde toplumsal problemler sadece yiizeysel bir so-
runmus gibi ifade edilir ve sportif basariyla ¢6ziime ulastirilir.
Bireysel miicadeleler, Amerikan riiyasina ulasmanin tek yolu
olarak sunulur. Hangi spor konu alinirsa alinsin, kiiltiir en-
diistrisinin diger tirtinlerinde de oldugu gibi, spor filmlerinde
farklilik sadece dis kabuktadir. Temel olarak verilen ayn1 me-
sajdir. Giindelik hayatin problemlerine 6nerilen hayali ¢6ziim-
ler, egemenlik iligkilerinin korunmasina ve yeniden tiretimine
yaramaktadir. Spor filmleri gibi kiiltiirel tiriinler araciligiyla
gercekleri carpitan ve bos zaman isgal ederek kisilerin kendi-
lerini gelistirmelerini engelleyen kiiltiir endiistrisi, zorluklar
icerisinde yasayan kimselerin zihinlerini, yayicihgim yaptig
yanls bilingle uyusuk halde tutarak sisteme muhalif olmala-
rin1 engellemektedir.
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8. BOLUM
KURESEL iLE YEREL ARASINDA
AFRIKA TARIHI FILMLERI

Muzaffer Musab Yilmaz!

Ozet

Bu calismanin amaci, Afrikali yonetmenler tarafindan
1980°1i yillarda gergeklestirilen ti¢ adet tarihi film tizerinden,
somiirge karsit1 bir perspektifle baglayan kita sinemasinin ta-
rihsel siireg icerisinde nasil bir boyuta evrildigini gérmektir.
Calismada o6ncelikle, tiir filmlerinin iireticiler ile tiiketiciler
arasinda bir miizakere alani olma iglevi iizerinde durulmus,
ardindan kita sinemasinin gelisim siireci ve onu bagimsizlag-
tirma calisgmalar1 ayrintih bir sekilde ele alinmistir. Tamamuyla
kita kapsamunda bir yapim, dagitim ve gosterim aginin kuru-
lamamasindan dolay: Afrikal sinemacilar, Avrupal fon ku-
rumlarina giin gectikgce daha ¢ok bagimli hale gelmis ve bu
durum filmlerin anlatilarinda da déniisiimlerin yasanmasini
beraberinde getirmistir. 1960'larda baglayan, Afrika’ya has bir
sinema dili ortaya koyma ¢alismalar1 devam etse de, filmlerin
Avrupa’da gorecekleri ilgi de 6nemli bir kistas haline gelmis-
tir. Bu calisma da, kita sinemasinda yasanan bu olguyu, 1980°1i
yillarda gekilen ti¢ adet tarihi film tizerinden incelemektedir.
Bu filmler sirasiyla Tanrinin Armagam (Wend Kuuni, 1982), Isik
(Yeelen, 1987) ve Biiyiikanne (Yaaba, 1989) dir. Calismanin so-
nucunda, bu yillarda gekilen tarihi tiir filmlerinin, bir Afrika
sinema estetigi olusturma ¢abalarinun iiriinii olmalarinin ya-

1- Hasan Kalyoncu Universitesi, [letisim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema
Boliimii, Aragtirma Gérevlisi.
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nminda, Avrupalilar nezdinde goérecekleri ilgiyi arirmak adina
belirli oranda egzotikligi de i¢lerinde barindirdiklar: goriil-
miistiir.

Anahtar Kelimeler: Afrika Sinemasi, Avrupa Fonlari, Ta-
rihi Filmler, Tiir Filmleri.
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Giris

Afrika, yasadig1 uzun soluklu sémiiriiden dolay:1 diinya
tizerinde sinemasal calismalarin en geg bagladig1 kita olmus-
tur. Kita tizerinde Afrikalilar tarafindan gerceklestirilen ilk si-
nemasal calismalar, Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra baslayan
dekolonyal hareketler ile ayn:1 déneme denk gelir. Afrika’da
sinema, kitanin gerceklerinin sorgulandig), fazlasiyla politik
bir icerige sahip olarak dogar ve yapim, dagitim ve goésterim
asamalarinin tamaminda bagimsiz olmak adina kurumsal-
lasma calismalar1 gerceklesir. Fakat sahip olunan ekonomik
zorluklar ve politik baskilar, bu ¢abalarin kuvveden fiile ¢ik-
masini engeller. Film tiretimi gerceklestirmek icin devlet des-
tegi ve potansiyel bir seyirci kitlesine sahip olmayan Afrikah
sinemacilar bundan dolay1 yonlerini Avrupa’ya gevirirler. Av-
rupa ile kurulan iligkiler, gerceklestirilen filmlerin iceriklerini
de 6nemli oranda belirler. Calisma boyunca, Afrikali sinema-
cllarin Avrupali fon kurumlarmin destekleri ile gerceklestir-
dikleri filmlerde kitaya has bir sinemasal dil olusturma ¢aba-
lariny, filmlerinin Avrupa’da gorecegi ilgiyi de hesaba katarak
nasil gerceklestirdikleri incelenecektir. Bu olgu, hepsi de tarih-
sel tiir filmi olan Tanrimn Armagam (Wend Kuuni, 1982), Isik
(Yeelen, 1987) ve Biiyiikanne (Yaaba, 1989) filmleri tizerinden
ele alinmagtir.

Yontem ve Kavramsal Cerceve
Yontem

Calisma boyunca, Afrikali sinemacilarin Avrupali fon ku-
rumlan ile olan iliskilerinde bir dé6niim noktas1 olarak kabul
edilebilecek 1980°1i yillarda kita sinemasinin nasil bir yone ev-
rildigi sorusu, her biri tarihi bir tiir filmi olan Tanrimin Arma-
gam (Wend Kuuni, 1982), Isik (Yeelen, 1987) ve Biiyiikanne
(Yaaba, 1989) filmleri iizerinden ele alinmigtir. Bu filmler, tiir
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filmlerinin bir miizakere alan1 olma islevleri iizerinden, Afri-
kali sinemacilarin kita sinemasinin hayat buldugu 1960’11 yl-
lardan itibaren tizerinde durduklar: yerel bir Afrika sinema
estetigi olusturma ¢abalannin devami olup olmadiklari ile bir-
likte Avrupalilarin bir Afrika filminden bekleyecekleri egzo-
tikligi iclerinde barindirip barindirmamalar1 baglaminda da
analiz edilmislerdir.

Kavramsal Cerceve: Afrika ile Avrupa Arasindaki
Kurulan Sinemasal Iligkinin Tiir Filmleri Uzerinden

Analizi

Tiir filmleri, endiistriyel bir film tiretim sistemi igerisinde
tireticiler ile seyirciler arasinda saglanan bir miizakere alar
olarak kabul edilebilir. Bu filmler, bigim ve igerik 6zellikleri
bakimindan iireticiler kadar tiiketicileri de maksimum dii-
zeyde memnun edecek sekilde hayata gegirilirler. Tiir filmleri
tireticilere, halihazirda kabul edilmis uylasimlarca film yapma
imkani tanir ve iiretimde getirdigi standartlasma ile birlikte
ekonomik diizeyde olumlu bir etki yaparlar. Tiir filmleri ay-
rica, kendilerine bagimli seyirciler tiretme ve onlar1 muhafaza
etme konusunda da bagarilidirlar (Chandler, 2018, s. 28). Tiir
sisteminin seyirciler icin de bircok yarar1 vardir. Bu filmler,
sahip olduklari etiketler ile seyircilerin izleyecekleri film tize-
rine 6n bilgi sahibi olmasini saglar ve onlarin olay 6rgiistinii
daha kolay kavramasina yardimci olurlar. Tiirtin kurallarinm
bilen seyircilere biligsel tatminler sunan bu filmler, empati ve
gerceklerden kagma hazzi da verirler (Chandler, 2018, s. 35-
36). Tiir filmlerini, sinema endiistrisi icerisinde iireticiler ile
tiiketicilerin bulustuklar: ortak noktalar olarak kabul edebili-
riz. Tiir sistemi, tireticilerin maksimum diizeyde kar elde et-
mesine olanak tanirken seyircilere de katarsis yasama imkarm
verir.

Afrikali sinemacilar tarafindan, Avrupali fon kurumlarirun
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destegi ile gerceklestirilen tiir filmleri incelendiginde, tiirsel
tiretimin miizakere alani olma iglevinin yalnizca iireticiler ile
tiiketiciler arasinda kurulan iligki ile sinirli olmadig: goriil-
mektedir. Frankofon Afrika’da sinemacilarin Avrupali kurum-
lar (fon verenler, festivaller, televizyon kanallari) ile kurdugu
iliskiler sonucu iirettikleri filmler, iki kita arasinda sinemasal
diizlemde nasil bir miizakere alan1 kuruldugunu gozler 6niine
sermektedir. Bu ¢alisma, tiir sisteminde kurulan miisterek alan
diisiincesinden hareketle, Frankofon Afrika sinemasinin ken-
dine has tiretim sisteminin ¢oziiliip Avrupa fon sistemine
daha ¢ok bagimli hale geldigi 1980°1i yillar tizerinedir. Bu yil-
larda Afrikali yonetmenler gerceklestirdikleri filmlerde, miras
aldiklar1 Afrika sinema estetigi ile Avrupali kurumlar1 mem-
nun edebilecekleri bigim ve icerik 6zelliklerini ayn1 oranda
kullanmaya 6zen gostermiglerdir. Calisma boyunca bu olgu,
tic ybnetmenin hepsi de somiirgecilik 6ncesi Afrika’da gecen
ti¢ filmi tizerinden ele alinacaktir. Boylece, belirli bir ttirde tire-
tilen filmler tizerinden, tiirsel iiretimin birbirinden farkh gtic-
ler arasinda nasil bir miizakere alam iglevi gordigti anlagil-
maya calisilacaktir. Fakat 6ncelikle, Afrika sinemasinin gelisim
siireci ve Afrikali yonetmenlerin Avrupali kurumlar ile kur-
mus oldugu iligkilerin bilinmesi gerekmektedir.

Afrika tilkeleri, bagimsizliklarin biiyiik oranda 1950°li ve
1960’11 y1llarda elde etmistir (Gilbert & Reynolds, 2016, s. 552).
Sahip olduklar1 bagimli durum ile dogru orantih bir sekilde,
kitada Afrikalilar tarafindan gerceklestirilen sinemasal calis-
malar da, dort bagi mamur bir sekilde bagimsizliklarin elde
edilmesi ile birlikte baglamistir (Armes, 2006, s. 3). Bagimsiz-
liklarini elde eden Afrika tilkelerinde sinema kisa metrajli kur-
maca ve belgesel filmler ile baglasa da (Ukadine, 1994, s. 69-70),
uzun metrajl filmler igin biraz daha beklenilmesi gerekiyordu.
Sahraalt1 Afrika’da gekilen ilk uzun metrajli film, 1966 yi1linda
Siyah Kizin Biri (La Noire de...) adiyla Senegalli Ousmane Sem-
bene tarafindan gerceklestirilmisti (Schade, 2000, s. 900). Sem-
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bene’in bu filmi, postkolonyal donem Afrika’sinda sinemann
nasil bir boyutta varlik gostereceginin de habercisiydi. So-
miirge sonras1 donemde Senegalli bir hizmetcinin Fransiz bir
ailenin evinde yasadig1 yeni bagimli durumu hikayelestiren
film, Afrika’nin yasadig1 yeni somiirgecilige gercekgi bir bakis
getiriyordu.Frankofon Afrika iilkelerinde bu dénemde s6miir-
geciligi, adaletsizligi, irkcilig, gelenek ile modermizm catisma-
sin1 tartisan bircok 6nemli yapima imza atilmist1 (Hepkon,
2007, s. 178). Bu filmlere Senegalli Ousmane Sembene’in La
Noire de... (1966)’'den ayr1 olarak Mandabi (1968), Emitai (1971)
ve Xala (1975) filmlerini, yine Senegalli Djibril Diop Mam-
béty'nin Badou Boy (1970) ve Touki Bouki (1973) filmlerini, Mo-
ritanyali Med Hondo'nun Soleil O (1970) ve Les Bicots-Négres
Vos Voisins (1974) filmlerini, Tunuslu Ridha Behi'nin Seuils In-
terdits (1972) ve Soleil des Hyeénes (1977) filmlerini, Etiyopyal
Haile Gerima'nin ise Mirt Sost Shi Amit (1976) filmini 6rnek
gosterebiliriz.

Afrika’da sinemanin politik bir bilin¢ uyandirma amaci ile
ortaya cikmasinda birbirinden farkli etkenler rol oynar. Ozel-
likle Ikinci Diinya Savagi'ndan sonra Afrikalilarin kendi ka-
derlerini tayin etme bilinci giin gectikce artar (Gilbert &
Reynolds, 2016, s. 545). Bu da 1950 ve 1960’11 yillarda elde edi-
lecek bagimsizliklarin 6niinii agar. Dénemin politik atmosfe-
rinde, ABD ve Sovyetler Birligi merkezli gii¢ bloklarina ait
olmayan tilkeler, Baglantisizlar Hareketi adiyla farkl bir blok
olusturur (Erus, 2007, s. 20-21). Baglantisizlar Hareketi, Giiney
Amerika, Afrika ve Asya’da bagimsizliklarini yeni elde eden
tilkelerin herhangi bir gtic merkezine bagh olmadan da varlik
gosterebilecekleri mesajini verir. Afrika’da sinemanin politik
bir diizlemde hayat bulmasinda, dénemin Uciincii Sinema dii-
stincesinin de roli vardir. 1968 yilinda Arjantinli Fernando So-
lanas ve Octavio Getino tarafindan kuramsallastirilan Uctincii
Sinema hareketi, sinemanin devrimci miicadelede etkili bir se-
kilde kullanilmasi gerektigi mesajim1 vermekteydi (Erus, 2007,

224



s. 28). Bu baglamda Afrika sinemasi da kitanin diintine ve bu-
glintine sekil veren giicleri tanima ve yorumlama ¢abasi i¢ine
girmisti (Hepkon, 2007, s. 178). Ayrica, Misir ve Giiney Af-
rika'y1 disarida tuttugumuzda, Afrika’da sinema gelenegine
sahip herhangi bir tilke yoktu (Brahimi, 1997, s. 65). Bir popii-
ler anlat1 sinemas gelenegine sahip olmayan Afrika’da si-
nema, diinya tizerindeki diger tilkelere kiyasla ¢ok ge¢ bir
tarihte baglayabilmisti. Bu nedenlerden dolay1 d6neminruhu,
yeni dogan sinemanin politik bir arka plana sahip olmasim
saglamsti.

Afrika’da sinemanin politik bir diizlemde hayat bulma-
sinda, Panafrikan Sinemacilar Federasyonu (FEPACI)'nun
Onemli bir yeri vardir.?Afrika Birligiidealini sinemasal alanda
da gerceklestirmek amaciyla 1969'da Cezayir’de temelleri ati-
lan FEPACI, Afrikali sinemacilarin 6z bilince sahip eserler or-
taya koymasimi amacglamig, bu dogrultuda Afrikal hiikiimetler
tizerinde lobi faaliyetlerinde bulunmustur. Sinemacilar politik
filmler yapmalar1 konusunda cesaretlendiren FEPACI, bir Af-
rika sinema estetigi olusturmay1 hedeflemistir (Hepkon, 2007,
s. 179). Bagimsizliklar sonrasinda Afrika sinemasinin politik
bir icerige sahip olmasinda basi ceken FEPACI, 1975 yilinda
yayinladig1 manifesto ile Afrika sinemasinin tigtincii diinyaci
bir dogaya sahip olmasi gerektigini belirtmistir (Saul, 2010, s.
142). Bu manifestoda Bat1’nin sinema araciligiyla kiiltiirel bir
hegemonya kurdugu ve Afrikahlar1 kendi 6zlerine yabancilas-
tirdig1 tizerinde durulmus, bunun iistesinden gelmek igin de
Afrikahlarin 6z bilince sahip bir sekilde film tiretimi gercek-
lestirmeleri gerektigi mesaji verilmistir. Afrika sinemasinin bil-

2- Afrika‘da sinema her ne kadar politik bir diizlemde hayat bulsa da politik baglammn
disinda duran Grneklere de rastlanmaktadir. Bu yapimlara Desiré Ecaré’nin giirsel
yapim Bir Siirgiin icin Kongerto (Concerto pour un exil, 1967), Bassori Timité nin
psikanalitik ve gercekiistii yapirm: Bigakli Kadin (La Femme au Couteau, 1969),
Moustapha Alassane’in zorla evlendirme ve yikict modernite tizerine olan Kadm,
Araba, Villa, Para (FVVA: Femme, Voiture, Villa, Argent, 1972) filmlerini 6rnek
g0sterebiliriz(Saul, 2010, s. 142).
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gilendirici ve bilin¢lendirici bir misyona sahip olmasi gerektigi
belirtilmis, bu minvalde Afrikal1 sinemacilarin birbirleriyle
yardimlagmasi ile birlikte Afrikal hiikiimetlerin de sinemaya
gerekli yatirimi yapmalar: gerektigi dile getirilmistir (MacKen-
zie, 2014, s. 296-298). FEPACI bu ama¢ dogrultusunda, Afrika
sinemasin1 giiclendirmek adina ¢alismalara baslar. 1976 yi-
linda Sahraalt1 Afrika’nin ilk sinema okulu INAFEC agilir.
1979 yilinda kitada tiretilen filmlerin dagitim i¢in CIDC (Si-
nema Dagitimi icin Afrika Ulkeleri Arasinda Konsorsiyum),
tiretimi icin de CIDC’e paralel bir kurulus olan CIPROFILM
(Film Uretimi icin Afrika Ulkeleri Arasinda Konsorsiyum) faa-
liyetlerine baglar (Armes, 2006, s. 49). Biiyiik umutlarla hayata
gecirilse de CIDC, ekonomik yetersizlikler sonucu faaliyetle-
rini 1984 yilinda sonlandirir (Saul, 2010, s. 143). INAFEC de
1986 yilinda kapanir (Armes, 2006, s. 49). 1983 yilina gelindi-
ginde FEPACI de islevsiz bir kurum haline gelmistir. Ayn yil
Burkina Faso devlet baskani Thomas Sankara, kurulusun mer-
kezini tilkesinin bagkenti Ouagadougou’ya tagir ve onun faa-
liyetlerine yeniden baglamasini saglar. Kurum her ne kadar
faaliyetlerine kita diizeyinde devam etmeye caligsa da bagaril
olamaz ve ¢aligmalarini Burkina Faso 6zelinde siirdiiriir (Saul,
2010, s. 142-144). Bagimsizliklarini elde eden Afrika tilkele-
rinde sinema, dénemin Ugiincii Diinya hareketine uygun bir
sekilde politik bir diizlemde hayat bulsa da, zaman icerisinde
bu cabalar sonugsuz kalir ve bagimsiz bir Afrika sinemasi
olusturma ¢aligmalar1 kuvveden fiile ¢ikamaz.

Bagimsizliklar kazanildiktan sonra Panafrikanist bir ruh ile
kita kapsaminda faaliyet gosterecek bir yapim, dagitim ve gos-
terim ag1 insa edilmeye calisilsa da, politik sansiir ve genel
ekonomik zorluklar bu ¢abalar1 sonugsuz brrakir. Kita kapsa-
minda varlik gosterecek bir sinemasal iiretim aginin kurula-
mamasi, Afrikali sinemacilarin yénlerini Avrupa’ya gevirme-
lerini saglar (Jorholt, 2007, s. 198). Afrika’ya yonelik Avrupa
kaynakl sinemasal destekler ¢cok farkl1 boyutlarda varlik gos-
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terir. Fransa 6zelinde Avrupa iilkeleri, eski somiirgeleri ile ilig-
kilerini kiiltiirel diizlemde devam ettirmeye 6zen gostermis,
bu minvalde sinemasal destekler vermeyi de bir devlet politi-
kas1 haline getirmiglerdir (Armes, 2008, s. 25; Halle, 2010, s.
305-306; Elsaesser, 2005, s. 503).

Avrupali 6zel ve kamu kuruluglarindan destek goren Afri-
kali sinemacilarin bu yardimlar ile birlikte finansman sorunlar:
biiyiik oranda ortadan kalkmusg, isinde mahir teknik ekipler ile
calisma imkanina sahip olmanin yaninda postprodiiksiyon is-
lemlerini de yurtdisinda, daha profesyonel bir ortamda ger-
ceklestirebilme imkanina sahip olmuslardir (Carter, 2009, s.
203). Afrika icinde geliskin bir dagitim ag1 olmamasmdan do-
lay1 Avrupaile ortak yapim olarak gerceklestirilen filmler, kii-
resel festival agina daha kolay dahil olabiliyordu (Jorholt,
2007, s. 198). Filmlerini bu festivallerde gosteren Afrikali sine-
macilar kazandiklar1 édiiller ile bir sonraki filmleri igin finans-
man saglayabiliyor, film yapimcilar ile tamisabiliyor, yeni
marketlere dahil olabiliyor ve filmlerini daha genis bir seyirci
kitlesine sunabiliyorlard: (Magombe, 1997, s. 672). Avrupa’da
faaliyet gosteren televizyon kanallar1 da Afrikal sinemacilar
icin 6nemli bir destek¢i konumundaydi (Martin, 2007, s. 223).

Afrika filmlerini yayinlayan bu kanallar kitadan yonetmen-
lerle ortak yapimlara da imza atiyordu. Ayrica, bu kanallar Af-
rikal sinemacilara kendi yayin politikalar1 uyarinca filmler de
1smarliyordu (Amarger, 1996, s. 67). Avrupa, Afrikal sinema-
cilara destekler vermenin yaninda bircok Afrikali sinemaciya
da ev sahipligi yapmaktadir. Afrikali sinemacilar, kitalarin-
daki sinema egitiminin yetersiz olmasindan dolay1 cogunlukla
Avrupa’da egitim goriirler (Magombe, 1997, s. 671). Sinema
egitimlerinden ayr olarak, Afrikal sinemacilarin 6nemli bir
kism1 hayatlarima Avrupa’da siirdiirmeyi tercih eder (Armes,
2006, s. 145). Goriildiigii gibi, kitasal boyutta bir yapim, dagi-
tim ve gosterim ag1 olusturamayan Afrikali sinemacilar igin
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Avrupa, cok farkh boyutlarda gerceklestirdigi yardimlar ile
onemli bir destekgi haline gelmistir.

Yukarida da belirtildigi gibi, Afrika baglaminda bir yapim,
dagitim ve gosterim ag1 kurma caligmalar: 1980°1i yillarda
biiyiik oranda bagarisiz olur. Bununla birlikte, kitaya dogru
gerceklesen desteklerde, 6zellikle Frangois Mitterand'in Fran-
sa devlet bagkani olmasinin ardindan énemli bir artig gozlenir.
Mitterand'in sosyalist hiikiimeti her ne kadar kita sinemasinin
Panafrikanist kurumlarnna destek verme motivasyonuna sahip
olsa ve Finye (Souleymane Cissé, 1982) gibi belirli oranda eles-
tirel 6zellikleri ile 6n plana ¢ikan filmleri desteklemeyi tercih
etse de (Shaka, 1994, s. 260) 1980°1i y1llar, 6nceki iki on y1la gore
filmlerdeki politik iceriklerde 6nemli oranda ¢6ziilmeler ya-
sandig1 bir dsnem olur. Bu donemde gergeklestirilen filmler
arasinda sozlii kiiltiirden beslenen ve hikayesi kolonyal do-
nem oncesi Afrika’da gecen yapimlar da 6nemli bir yer tutar.
Bu tiirden tarihi filmlerin iiretilmesinde yonetmenlerin yeni
bir sinema dili olusturma, sansiirden kagma ve giincel sorun-
lara tarihten gelen ¢oziimler sunma gibi motivasyonlar etkili
olur. Ayrica bu tiirden yapimlar, sunduklar1 Afrika imaji ile
Avrupa festivallerinde 6diiller alir, genis bir dagitim agina gir-
meyi basarirlar (Armes, 2006, s. 122-123). Tarihi tiir filmleri,
Afrikali sinemacilarin yerel bir sinema dili olusturma girigim-
lerinde 6nemli bir merhaleyi temsil eder. Yonetmenler bu film-
lerde geleneksel griot kiiltiiriinden beslenir, boylelikle kendi
kokenlerine inme firsat1 yakalarlar. Bu filmler ayrica, somiirge
oncesinde gectikleri icin Avrupa karsit1 bir dogaya sahip de-
gillerdir ve bu 6zellikleri onlarin Avrupa’da gorecekleri ilgiyi
de artiran bir 6zellik olur. Bu filmlerin Avrupa’da ilgi gérme-
lerinde, onlarin farkl tiirden bir bigim ve igerige sahip olmalar1
da etkili olmustur. Biz de calismamizin bundan sonraki bolii-
miinde, Afrika sinemasinin gelisim siireci ve kita sinemacila-
rinin Avrupal kurumlar ile kurdugu iliskiyi dikkate alarak,
1980°li yillarda kitada tiretilen ii¢ adet tarihi filmi inceleyece-
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giz. Tiir sisteminde oldugunu kabul ettigimiz, filmlerin sinema
endiistrisi igerisinde birbirinden farkh gii¢ sistemlerinin bir
miizakere alani oldugu diistincesinden hareketle, onlarin aynm
zamanda Afrika sinema estetigi arayisi icerisinde olan yapim-
lar olmanin yaninda Avrupali kurumlarin isteklerini de dik-
kate alan ve yapimin Avrupa’da gorecegi ilgiyi de hesaba
katan filmler olup olmadiklarim1 anlamaya calisacagiz. Bu
filmler; Gaston Kaboré tarafindan yonetilen Tanrimin Armagan:
(Wend Kuuni, 1982), Souleymane Cissé tarafindan cekilen I'sik
(Yeelen, 1987) ve Idrissa Ouedraogo tarafindan cekilen Briyiik-
anne (Yaaba, 1989) dir. Bu filmlerin ti¢ii de 1980°li y1llarda Bat1
Afrika’da c¢ekilmistir ve Avrupa fonlarindan destek almustir.
Oncelikle bu filmlerin iceriklerine odaklanacak, ardindan on-
larin Avrupa fonlari, festivalleri ve Afrikali yonetmenlerin
kendi kitalarina has bir sinema dili arayis1 cabalarmnin kesisi-
minde bulunup bulunmadiklarini1 anlamaya ¢alisacagiz.

Bulgular
Tanrimin Armagani (WendKuuni, 1982) Filminin
Kisa Oykiisii ve Analizi

Tanrmn Armagam (Wend Kuuni), 1982 yilinda Gaston Ka-
boré tarafindan cekilmistir. Kaboré, 1951 yilinda Burkina
Faso’nun Bobodioulasso sehrinde diinya gelir. Sinema egiti-
mini Paris’te bulunan Ecole Supérieure des Etudes Cinéma-
tographique (ESEC)’te alan Kaboré, 1985 ile 1997 yillan
arasinda Panafrikan Sinemacilar Federasyonu (FEPACI)' nun
genel sekreterligi gorevini ytirtitiir. 1980°1li yillarda Afrika si-
nemasinda popiiler bir tiir olan tarihi filmlere imza atan yo-
netmen, 1997 yilinda cektigi Buud Yam ile Ouagadougou
Panafrikan Film ve Televizyon Festivali'nde En lyi Film Odi-
li'nt kazamr (Armes, 2008, s. 80). Tanrimin Armagani, Mossi
Imparatorlugu déneminde, Hiristiyanlik, Islamiyet ve kolon-
yalizm 6ncesinde geger. Geleneksel hikayelerden beslenen y6-
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netmen, Afrika’nin s6zlii kiiltiir mirasindan yararlanir (Rus-
sell, 1998, s. 10). Filmin ilk sahnesinde, 6len kocasinin ardindan
yeniden evlenmeyi reddeden bir kadin goriiriiz. Ardindan
gelensahnede, caliliklarin arasinda bir gocuk 6lmek tizere iken
bulunur ve en yakin yerlesim yerindeki bir aileye teslim edilir.
Konugma yetisine sahip olmayan ¢ocuk, kendi durumunu in-
sanlara anlatamaz. Cocugu teslim alan aile, gercek ailesi bu-
lunamayinca onu evlat edinir, adin1 da Tanrmun Armagam
(Wend Kuuni) koyar. Tanrmin Armagan, yalnizca Pongneré
adinda bir kiz ¢ocuklar olan aile icin artik ikinci bir evlat ol-
mustur. Pongneré annesinin islerine yardim ederken Tanrinin
Armagani da erkeklerin alanina giren igleri yapar. Kéyde, ge-
¢inemeyen bir kar1 koca vardir. Bu ciftin sorunlarmnin teme-
linde, kocanin iktidarsizli1 yatmaktadir. Tannnin Armagamn
bir giin, bu adamin kendisini bir agaca astigim goriir ve yasa-
dig1 sok ile birlikte annesinin 6liimiinii de hatirlar. Tanriun
Armagani’nin annesi, kocas: 6ldiikten sonra yeni bir evlilik
yapmay1 kabul etmedigi gerekgesiyle koyliiler tarafindan ca-
dilikla suglanmis ve kéyden kovulmustur. Ogluile kéyden ka-
carken de yolda vefatetmistir. Tanrinin Armagani da yasadig
bu sok ile uzun bir siire kogsmus, yoldan gecen birisi tarafin-
dan, 6lmek iizere iken bulunacagi caliliklarin oldugu bolgeye
gitmigtir.

Film, somiirgecilik 6ncesi Afrika’y1 insanlarin giiven ve bol-
luk icerisinde yasadig1 bir yer olarak betimler. Film boyunca
yer yer belgesel estetigi ile insanlar tiretim ya da ticaret yapar-
ken gosterilir. Film, Afrika’nin s6zlii kiiltiiriinden beslenmek-
tedir. Gaston Kabore bu filmin, Afrika’ya has bir sinema dili
olusturma ¢abalarinin sonucu oldugunu belirtir. Yénetmen,
Afrika sinemasinin kendine has bir sinema dili insa edebilmesi
icin kendi geleneklerinden beslenmesi gerektigini dile getirir
(Diawara, 1987, s. 36). Film de bu dogrultuda Sundiata efsa-
nesinden yararlanir (Jorholt, Burkina Faso, 2007, s. 201). Sun-
diata, on ticlincii yiizyilda yagamg ve Mali Imparatorlugu'nu
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yonetmis bir liderdir. Sundiata dsneminde Mali ¢ok giiclii ve
zengin bir tilke haline gelmis, topraklarini genisletmis ve tica-
ret yollarina hakim olmustur (Walsh, 2003, s. 133).

Roy Armes, Tanrimn Armagam filminin belli bir oranda eg-
zotik bir anlatiya sahip oldugunu ve evrensel kodlar ihtiva et-
tigini dile getirir (Armes, 2006, s. 50). Bunun nedeni olarak,
Manthia Diawara’nin {izerinde durdugu tizere, filminikisi ge-
leneksel birisi modern olmak iizere ii¢ anlatiy1 igcinde barindir-
masim gosterebiliriz. Diawara’ya gore bu anlatilardan ilki
kocanun kaybolmasidir. Film, daha sonradan Tanrmin Arma-
gam adiu alacak cocugun annesi ile baglar ve ona ancak filmin
sonunda tekrar déner. Cocugun babas1 kayiptir ve annesi bu
durumun getirdigi zorluklar ile bogusmaktadir. Filmdeki
ikinci anlat1 ise istenen erkek cocuktur. Cocugu evlat edinen
ailenin yalnizca bir adet kiz cocugu vardir. Erkek bir cocugun
evlat edinilmesi, aile igerisinde 6nemli bir boslugu doldurur.
Filmdeki ticilincii anlati ise geleneksel mitlerde yer almamakta,
yazih kiilttiriin gelismesi ve filmler ile Afrika anlatilarinda var-
lik gostermeye baglamaktadir. Bu da kadinin 6zgtirlesmesi
tizerinedir. Filmde kadinlar geleneksel kodlara sahip olmayan
kisiler olarak gosterilir. Cocugun annesi, kdydekiler tarafindan
cadilikla su¢lanmak ve kéyden kovulmak pahasina yeni bir
kisi ile evlenmez. Kéyden bir kadm, kocasinin iktidarsiz oldu-
gunu ileri siirer ve onunla birlikte yasamay1 reddeder. Bunun
ardindan kocasi da intihar eder. Son olarak, Tanrinin Arma-
gani'nin yeni ailesindeki kiz kardesi Pongneré de onu ev igi
alanin disina ¢ikarmamaya ¢alisan annesine sik sik karg: gele-
rek ormana, Tanrinin Armagan ile oynamaya gider (Diawara,
1987, s. 40-42). Goriildugii gibi film, her ne kadar geleneksel
hikaye anlaticiigindan beslense de, modern anlatilar da ihtiva
eder ve bu yoniiyle o, yalnizca geleneksel olan1 giiniimiize ta-
styan bir yapida varlik gostermez. Filmin bunun haricinde, s6-
miirge Oncesi Afrika betimlemesi ile belirli bir oranda
gerceklikten uzaklastigini iddia edebiliriz. Filmde Afrika, top-
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raklarinin son derece bereketli, insanlarinin da fazlasiyla ca-
ligkan ve iyi niyetli oldugu bir yer olarak betimlenir. Bu haliyle
film, giintimiizden ge¢mise yapilan romantik bir bakis olarak
da okunabilir.

Isik (Yeelen) Filminin Kisa Oykiisii ve Analizi

Isik (Yeelen) 1987 yilinda Souleymane Cissé tarafindan ce-
kilir. Souleymane Cissé, 1940 yilinda Mali'nin bagkenti Bama-
ko’da diinyaya gelir. Moskova’da bulunan Gerasimov Sinema
Enstitiisti'nde sinema egitimi alan Cissé, Baara ve Finye filmleri
ile Ouagadougou Panafrikan Film ve Televizyon Festivali'nde
iki kez En lyi Film Odiili'nti kazanmugtir. Ik filmlerinde
Mali'nin giinliik hayatini gercekgi bir sekilde betimleyen film-
lere imza atan yonetmen, 1980°li yillarda fantastik 6gelerin 6n
planda oldugu yapimlara imza atmistir (Armes, 2008, s. 54).
Isik, hikayesini Mali'nin pagan geleneklerinden alan bir filmdir
(Armes, 2006, s. 127). Zamansiz bir evrende gegen film, evren-
sel bir baba ogul catismas: tizerine temellenir (Jorholt, 2001, s.
112). Komo, bir Bambara pagan inancidir. Filmsel zamanda
Komo liderleri, sahip olduklar: biiyii yetenekleri ile dini iis-
ttinliiklerini ytizyillar boyunca kétii yolda kullanmgtir. Kah-
ramanimiz Nianankoro'nun babasi Soma da bu Kkisiler
arasinda yer alir. Nianankoro, babasinin bu inanc1 kétii bir ge-
kilde kullanmasindan dolay1 ona kars: gelir. Komo liderleri
Soma’dan, itaatsiz oglunu &ldiirmesini ister. Bunun tizerine
Soumba oglu ile birlikte, kocasinin oglunu dldiirmemesi icin
kacar. Fakat Soma, sahip oldugu biiyii yetenekleri ile onlari
takip eder. Bu kovalamaca filmsel zamanda on y1l siirer. Bir
noktadan sonra annesi Nianankoro’dan amcasinin yanina git-
mesini ister, kendisi de yardim eder umuduyla bagka bir bii-
yliciiniin yanina gider. Nianankoro, amcasiun yaruna
giderken gectigi Peul tilkesinde hirsiz zannedilerek alikonulsa
da sahip oldugu biiyii yetenekleri ile kurtulmay: basarrr.
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Bunun iizerine Peul krali, Nianonkoro’dan, diisman kabile ile
olan savaglarinda kendilerine yardim etmesini ister, o da bu
istegi kabul eder. Nianankoro, biiyii yaparak diisman kabile-
nin askerlerini etkisiz hale getirir. Yoluna devam edecekken
kralin en geng karisina dsik olur ve onunla birlikte olur. Fakat
yaptig1 hatanin farkina vararak kraldan af diler. Kral da Nia-
nankoro’yu affeder ve karisinin artik onun himayesinde oldu-
gunu soyler. Nianankoro karisi ile birlikte amcasinin yanina
gider ve ondan, babasi ile olan gekismesinde kendisine yardim
edecek bir fetis alir. Soma da oglunu takip etmistir ve baba ile
ogul karsilasir. Sahip olduklari fetigleri kendilerine kars: kul-
lanan baba ile ogul hayatlarin1 kaybederler. Film, Nianan-
koro'nun, kendisinin 6liimiinden sonra dogan ¢ocugunun bir
Komo putuna beyaz bir kuzu gétiirmesi ile son bulur. Bu
sahne filmin bagsinda da gosterilmistir. Boylece film, ¢ocuk
tizerinden bir gelecek temsili yapar ve hayatin dongiiselligini
vurgular.

Tanr’min Armagam gibi Istk da Afrika sozlu kiiltiirtinden
beslenir. Yonetmen, ait oldugu halk olan Bambara'nin gele-
neklerinden yararlanmanin kendisi icin de fazlasiyla 6gretici
oldugunu belirtir (Armes, 2006, s. 127). Film, geleneksel bir an-
latinin sinemasal forma uyarlanmasinun bagarili bir 6rnegidir.
Geleneksel motifler, filmsel zamanda aksiyonu gti¢lendiren
Ogeler olarak karsimiza gikar. Bununla birlikte film, tarihi bir
anlatidan daha fazlasini icinde barindirir. Suzanne H. Macrae,
Istk'in, her ne kadar Hiristiyanlik ve Islamiyet 6ncesinde gecen
bir hikdyeyi anlatsa da giincel degeri olan 6nemli sosyal ve po-
litik meseleleri tartistifin belirtir. Macrae’ya gore film, Bam-
bara halkinin seckin bir ailesi olan Diarra’lar igerisinde
yasanan bir miicadeleyi anlatmaktadir. Bu aile, Segou Kral-
l1ig1'n1 on yedinci yiizylldan on dokuzuncu yiizyila degin y6-
netmistir ve 6zellikle N'Golo Diarra déoneminde krallik Peul
halkin1 ve Timbuktu’yu da sinirlarina dahil etmistir. Sam ge-
leneksel anlatilarda yagatilan Diarra ailesinin Mali'nin politik
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diinyasina etkisi, filmin gekildigi donemde dahi devam etmek-
tedir. Yonetmen de filmde, en iist toplumsal sinif olan biiyii-
ciilerin gticlerini kotiiye kullanmalar1 tizerinden, Malili
politikacilarin yozlagmighiginmi gozler 6niine serer. Filmde ve-
rilen mesaj da, gelenegin 6ziinde yer alan giizel giinlere don-
mektir (Macrae, 1999, s. 127-128).

Isik, Bat tilkelerinde ilgi ile karsilanrmugs ve Cannes Film Fes-
tivali'nde Jiiri Ozel Odiilii'nii kazanmugtir (Macrae, 1999, s.
127). Filmin Afrika disinda ilgi ile karsilanmasimin nedeni ola-
rak onun belirli bir oranda egzotik bir dogaya sahip olmasim
gosterebiliriz. Erginlesme térenleri, biiyiiler, ayinler, putlar,
hikmetli sozler s6yleyen yaglilar, tanri krallar ve onlarm kole-
leri gibi 6gelerle film, kita disindan kisiler i¢in yalnizca egzotik
bir meta olarak tiiketilebilecek bir tiriin olabilmektedir.

Biiyiikanne (Yaaba, 1989) Filminin Kisa Oykﬁsﬁ ve

Analizi

Biiyiikanne (Yaaba), 1989 yilinda Idrissa Ouédraogo tarafin-
dan gekilir. Ouédraogo, 1954 yilinda Burkina Faso’nun Ban-
fora sehrinde diinyaya gelmistir (Cardullo, 2012, s. 244).
Sinema egitimini Burkina Faso’da bulunan Afrika Sinema Egi-
timi Enstitiisti (INAFEC)'nde ve Paris’te bulunan Yiiksek Si-
nema Enstitiisii (IDHEC)'nde alan yonetmen, koéy filmleri ile
uluslararasi bir iin kazanmigtir (Armes, 2008, s. 105). Biiyiik-
anne, somiirgecilik oncesi Afrika’da gegen bir koy filmidir. Bu-
nunla birlikte film, cografi ve kiiltiirel referanslarla birlikte
evrensel bir hikaye anlatmaktadir. Filmin gectigi koyiin sakin-
leri taassup sahibi kisilerdir. Batil inanglara sahip bu kisiler,
cad1 olarak kabul ettikleri Sana adindaki yagh bir kadina kétii
davranmaktadir. On iki on ii¢ yaslarinda olan Bila ve Nopoko
adli kuzenler ise ebeveynlerinin aksine Sana ile arkadas olurlar
ve ona Yaaba (Biiyiikanne) diye seslenirler. Giintin birinde No-
poko, caresi kdyliilerce bulunamayan bir hastaliga yakalanur.
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Kéyliiler, Nopoko’yu iyilestirir umuduyla bir biiyticiiden yar-
dim isterler. Biiyiicii, Sana koyden uzaklastirilirsa Nopo-
ko’nun da iyilesecegini séyler. Bunun tizerine koyliiler Sana’y1
kodyden kovarlar. Fakat Sana, Bila'ya s6z verdigi tizere uzakta
yasayan bir sifacidan Nopoko’ya iyi gelecek bir ila¢ alarak
koye doner. Ilac kullanan Nopoko tekrar saghgina kavusur.
Nopoko'nun iyilestigini goren koyliiler biiyiictiyti kéyden
kovar, Sana’yi ise tekrar aralarmna alirlar. Filmde Bila ve No-
poko ile birlikte, kocasindan ilgi gérmedigi icin Razougou
adindaki sevgilisi ile birlikte kagan Kougri adindaki bir kadi-
nuin da hikayesi anlatilir. Bila, Kougri Razougou ile kacarken
onu ayiplar. Sana ise onu yargilamanin dogru olmadigini,
onun da kendine has sebeplerinin olabilecegini sdyler. Boyle-
likle film, 6nyargilardan kurtulmak gerektigi mesajin1 vererek
sonlanir.

Biiyiikanne, somiirgecilik éncesinde gecer ve bozulmamis
bir Afrika betimlemesi yapar (Armes, 2006, s. 126). Genis ova-
lar1, ormanlar:1 ve akarsular ile Afrika, 6nceki iki filmde de
gordiigtimiiz gibi pastoral bir sekilde tasvir edilir. Bununla
birlikte filmin hikéyesi evrensel kodlar iizerine gekillenir. On-
yargy, iyilik, yardimlagma, arkadashk, ask gibi meseleleri tar-
tisan film, ilk donem Afrikali ydnetmenlerin tartistig1 giincel
ve politik meselelere deginmez. MelissaThackway, filmin
Fransa’da begeni ile karsilanmasim1 da buna baglar. Thackway,
yonetmenin 1994 yilinda cektigi ve Fransa’da yasayan Afrika-
hlarin entegrasyon sorunlarin tartistigi Cri du Coeur filminin
gormezden gelinmesine karsin Biiyiikanne'nin ilgi cekmesinide
onun egzotik dogasina yorar (Thackway, 2003, s. 146). Biiyiik-
anne, toplumsal diizlemde yasanan bir sorunun yine toplum-
sal bir uzlasi ile ¢oziilmesi tizerinedir. Bila ve Nopoko'nun
cad1 olmakla suglanan yaslh kadin ile kurduklar1 arkadaglik
kodydeki barisa katki saglar. Toplumsal temelde yasanan uzla-
sinun pastoral doga goriintiileri ile birlikte verilmesi, filmin gii-
niimtizden ge¢mise dogru yapilan romantik bir bakis olarak
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okunmasir saglar. Bu haliyle film, tarih ve kiiltiirden beslenen
bir yapida olmas1 dolayisiyla Afrika sinema estetigi arayisi ice-
risinde 6nemli bir yerde durmanin yaninda Afrika disindan
bir seyirci icin sundugu egzotik 6geler ile Avrupal1 seyirciler
icin de albenili hale gelmektedir.

Sonug

Somiirge sonras! Afrika’sinda sinema, kitanin sorunlarinin
tartisildi1 ve ulusal bir kimlik olusturma cabalarinin yansi-
malarinin goriildiigii bir alan olmustur. Ekonomik ve politik
nedenlerden dolay: kita kapsaminda bir yapim, dagitim ve
gosterim ag1 kurulamadigindan, Afrikali sinemacilar filmlerini
finanse edebilmek icin Avrupali kurumlardan destek almay:
onemli bir alternatif olarak gérmiistiir. Cogu sinemaci, ulusal
bir sinema dili inga etme ugrasisin kitarun 6z kaynaklarindan
beslenmeyerek siirdiirmiistiir. Onemli sayida Afrika filmi, Av-
rupa fonlar1 ve teknik ekibi ile birlikte Avrupa festivalleri ve
seyircisi igin gerceklestirilmeye baglamigtir. Kita sinemasinin
yasadig1 bu doniigiimiin daha da goriiniir oldugu 19801 y1l-
larda, filmlerin anlatilarinda da 6nemli degisimler meydana
gelir. Kita sinemasinun ilk yillarinda Ugiincii Sinema estetigi
uyarinca, sosyal ve politik meselelere dogrudan deginen film-
ler cogunluktayken, bu dénemde politik icerik tamamen go-
riinmez olmasa da 6nemli oranda gizlenmeye baslamistir.
Anlatilar evrensel temalar etrafinda sekillenmis, filmlerin
muhtemel izleyicileri olan kiiresel seyirciler de dikkate alin-
mustir. Afrika’ya has bir sinema dili olusturma ugrasis1 boyut
degistirmis, bu arayista tarih ve kiiltiir 5Snemli bir kaynak ola-
rak goriilmiistiir. Bu yillarda cekilen tarihi tiir filmleri, kita si-
nemasinin yasadigi bu doniisiimii ¢cok farkli boyutlariyla
anlamamiza olanak verir. Calisma boyunca, Tanrimin Arma-
gam, Isik ve Biiyiikanne filmleri tizerinden, kita sinemasindaki
bu mefhum anlagilmaya ¢alisilmistir. Bu filmlerin ticti de s6zlii
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kiiltiir ve mitlerden yararlanir. Afrika’nin kendine has gele-
neklerinin sinema ile bulusmasi, esine az rastlanir filmlerin or-
taya cikmasini saglamigtir. Ornegin Isik, geleneksel anlatilarin
sinemasal bir bicim ile bagarili bir sekilde bulustugu nemli
bir filmdir. Bu filmler her ne kadar yerel kiiltiirden beslenen
bir sinema dili insa etme ugrasilarimin sonucu olsalar da, bazi
yonleri ile gegmisin romantik bir yeniden tiretimi olmaktan
kurtulamamuglardir. Ornegin Tanrinin Armagam ve Biiyiikanne
filmleri, somiirge oncesi Afrika’y1 gerceklikten uzaklasmak pa-
hasina bereketli topraklari, akarsular1 ve ¢galigkan insanlari ile
birlikte gosterir. Bu filmlerde politik meseleler ancak mistifiye
edilmis bir sekilde goriiniirliik kazanr. Ornegin Isik filminde
Mali'nin giincel meselelerine kaynagim tarihten alan génder-
meler yapilir. Bu géndermeleri Malili ve genel olarak Afrikali
seyirciler anlasa da, kita disindan seyirciler i¢in film, fantastik
olma 6zelligini yitirmez. Ciinkii metin, ayn1 zamanda birden
fazla 6zelligi icinde barindirmaktadir. O hem kiiresel seyirci-
lerin begenecegi, yerel kiilttirden hareketle evrensel mesajlar
verilen bir kahraman filmi olma 6zelligini korurken, ayr za-
manda politik bir icerige de sahip olabilmektedir. Ttir filmle-
rinin bir uzlas1 alan1 olmasi1 meselesi de kendisini burada
gosterir. Tanrimin Armagamn, Isik ve Biiyiikanne filmleri, Afrikah
sinemacilarin olusturmay: amacladiklar: yerel bir sinema dili
inga etme ugragisinin goriiniir oldugu metinler olmanin ya-
ninda, otantik bir Afrikaimaji olusturarak, kiiresel fon veren-
leri ve seyircileri de memnun edecek bir yapida var olabil-
mektedirler.

Avrupa, somiirge déneminde sinemasal iiretim gercekles-
tirmelerine izin vermedigi Afrikalilara somiirge sonrasi do-
nemde fonlar vermeyi bir devlet politikas1 haline getirmistir.
Afrikali sinemacilarin film tiretimlerinde 6nemli bir alternatif
olarak gordiigii Avrupa fonlar ve festivalleri, politik bir diiz-
lemde dogan ve kitanin postkolonyal sorunlarinin tartisildig:
bir platform olarak kabul edilen sinemada kirilmalar yasan-
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masina sebep olmugtur. Ozellikle Avrupa’ya kargi elegtirel bir
s6ylem ihtiva etmeyen filmler, kiiresel diizlemde daha ¢ok ses
getirir, dagitilir ve 6diiller kazanir. Bunun, kaynagmu belirli
bir oryantalist bakistan aldigini s6yleyebiliriz. Bati, muhayyi-
lesindeki Dogu algisina uyan yapimlari, giincel sorunlar: tar-
tisan ve kendisine kars1 olumsuz bir séylem iceren yapimlara
oranla daha ¢ok desteklemistir. Afrikali sinemacilar da bu-
nunla dogru orantil bir sekilde, filmlerini gerceklestirirken,
onlarin Bat1’da gorecekleri ilgiyi de hesaba katmaya baglamus-
tir.
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9. BOLUM
SEHRIN VE KULTURUN BELLEGi OLARAK
TURK SINEMASINDA iISTANBUL

F. Nese Kaplan'

Ozet

Bu calismada, sosyolojik bir perspektifle, Tiirk Sinema-
s’’'nda Istanbul’un nasil temsil edildigi incelenmistir. Sehrin
bellegi, sehre ait insamun ve toplumun bellegini de ifade ettigi
i¢in sinemadaki Istanbul imgesinin nasil bir alg1 olugturdugu-
nun incelenmesi gerekmektedir. Boylece bu ¢alismanin temel
amaci, sinema araciligiyla nasil bir Istanbul ve Istanbullu be-
timlendigini arastirmak, sinemanin hem gsehrin hem de toplu-
mun bellegini nasil yansittigini tartismak olmustur. 1960’
lardan giiniimiize Tiirkiye’de yasanan toplumsal degisimin si-
nemada Istanbul iizerinden nasil anlatildif1 genel olarak or-
taya konulmaya calisilmustir. Bu genel perspektif calismanin
kapsamini olusturmaktadir. Arastirma, tarihsel siireg icinde,
Tiirk Sinemasi’'nda 6ne ¢ikan; sosyal gercekgi ve 6zgiin sanat
filmlerinin 6rneklemleriyle siirlandirilmigtir. Sinemada Istan-
bul’un estetik ve icerik diizlemde nasil temsil edildigi sosyo-
lojik bakis agisiyla irdelenmis ve tartismaya agilmustur.

Anahtar Kelimeler: istanbul, Bellek, Kiiltiir/Kimlik, Top-
lumsal Degisim, Sinema.

1- Marmara Universitesi, Iletisim Fakiiltesi, RTS Boliimii Ogretim Uyesi, Dog. Dr.
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Giris

Tiirk Sinemasinda Istanbul, adeta Tiirkiye'nin toplumsal
dontigtimiiniin bir yansimasi ve bellegi olarak en nemli me-
kandir. Osmanh Imparatorlugu’nun miras olan Tiirkiye Cum-
huriyeti, 6zellikle 1923’den bugtine koklii degisimler yasa-
mustir. 19. Yiizyilda baglayan modernlesme siireci, Cumhuri-
yetle birlikte hizlanurug ve Istanbul bu siirecin en yogun olarak
yasandig1 sembol bir sehir olmustur. Geleneksel degerlerle
modern/sekiiler degerlerin ¢eliskisinden kaynaklanan top-
lumsal sorunlar ve kiiltiirel kirilmalar; edebiyata, siire ve si-
nemaya konu olmustur. Sinemada gorsel imge giicliidiir ve
sinema genis kitlelere seslenebilen bir anlatim aracidur. Ttirki-
ye’de 1950'li yillarda baglayan sinemanin popitilerlesme siireci,
ozellikle 1960-75 déneminde “Yesgilcam Sinemasi1” olarak ad-
landirilan donemde ivme kazanmuis ve giintimiize dek sinema
toplumsal hayatta etkin bir rol almigtir. Imparatorlugun bas-
kentiIstanbul, artik bagkent olmasa bile; yagsanan kiiltiirel do-
niigtimiin, smif ¢eligkisinin, ideolojik ¢atismalarin, deger ve
yasam bicimi farkliliginun, ok kiiltiirliiltigiin sembol mekani
ve sanatm bagkenti Istanbul olmustur. Istanbul’un maddi do-
kusunda meydana gelen degisim, sehrin manevi/ tinsel yapi-
sin1 da etkilemistir ve Istanbul'un sinemadaki temsili bu
degisimi okumak i¢in mihenk tag1 olmustur. Bu sehrin bellegi,
adeta toplumsalin belleginin de bir ifade aracidir. Istanbul’un
farkl yasam alanlarinin, dogal gtizelliklerinin, geleneksel ve
cagdas mimarisinin, ¢ok dilli ve ¢ok kiilttirlii yapisirun, farkl:
toplumsal katmanlarinin ortak “sesi-teni ve ruhu” ise Istan-
bul’un bellegini olusturmaktadur. Iste tam da bu noktada Si-
nemada Istanbul’un temsili 6nem arz etmektedir.
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Yontem ve Kavramsal Cergeve:
Bellek, Kiiltiir ve Istanbul’un Ruhu

Bu galismada “bellek” kavrami temel alinarak, Tiirk Sine-
masinin en énemli mekan olan Istanbul’un sinemadaki tem-
silini incelemek amaciyla sosyolojik bir yontem benimsen-
migtir. Zira bir sehrin bellegi, o sehre ait insanin ve toplumsa-
lin da bellegine isaret eder. Sehrin bellegi; sadece ge¢misi gor-
meye, simdiyi anlamaya ve gelecegi 6ngérmeye degil, ayni
zamanda bir kiiltiirtin anlam diinyasim biittinliikli olarak
kavramaya yonelik olanaklar icerir. Geleneksel-modern, yok-
sul-zengin, gecekondulu-sehirli, burjuva-isci, egitimli-egitim-
siz gibi toplumsal ¢eligkilerin en yogun yasandig: sehir olan
Istanbul’un sinemadaki yansimalari; toplumsalin sorunlarim
okumaya ve ruhunu hissetmeye olanak vermesi bakimindan,
calismanin veri tabanini olusturmustur. 1960’lardan giinii-
miize, Istanbul’un degisimini ve geligkilerini yansitan &rmek-
lem filmlerle sehri okumaya gecmeden 6nce; “bellek- kiilttir-
sanat ve Istanbul” iizerine genel bir kavramsal tartisma yap-
mak yerinde olacaktir.

Tarih, ayru zamanda bir hatirlama kiiltiirtidiir. Bellek, bir
toplumun maddi ve manevi birikiminin depolanmasin ve aci-
larla ortaya ¢ikmis, unutulmamasi gereken bilgilerin kalicili-
gin1 saglar. Gegmis ile bugiin arasinda bag kuran ve tecriibe-
lerinsonrakinesillere aktarimiyla yasam anlagilir kilan bellek;
esasen “zaman-mekan” sinirlamasina bir karsi durustur. Bu
kars1 durus hatirlamakla miimkiindiir, hatirlamayi saglayan
ise sanattir. Sanatlar; hatiralarin, gegmis deneyimlerin, hayal-
lerin, acilarin ve zaferlerin, heniiz gerceklesmemis diislerin za-
manda sabitlenmis potansiyel alanudir. Zira kisilerin benlik-~
lerini/ kimliklerini olusturan sey, ait olduklar1 gegmis ve hati-
ralaridir. Bugiinii yorumlarken, ge¢misin bilgisini kullanmak
zorunda kaliriz. Miizeler, anitlar, kiittiphaneler, sembol deger-
ler, toplumsal ritiieller ortak bir kiiltiir inga etmede 6nemlidir.
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Kentler, kiiltiirel bellegin olustugu ve anilarin biriktigi mekan-
lardir. Kentler, maddi-manevi degerlerin unutulmaktan kur-
tulup yasadig yerlerdir. Kiiltiiriin insa stirecinde yticeltilenler
ve unutturulanlar yanyanadir, tarih ve bellek secimlerimizle
olusur. Yasamin biitiinliiklii olarak anlagilmasi, gerekli bir
anda ge¢migin bilgisini hatirlamakla miimkiindiir. Sanatlar
sembol dilini kullanarak ge¢gmigin izini siiren bellek tasiyicila-
ridir. Teknoloji herseyin ¢cogaltilip depolanmasina olanak ver-
mekle birlikte, degersiz hale de getirebilmektedir. Sanat yapiti-
nin tiiketim nesnesi haline gelmemesi, egemen ideolojiye hiz-
met etmemesi, sahte bir bellek tiretmemesi icin, konusu olan
insan1 simdiki “zaman-mekan” sinirlarini agarak yorumla-
mas1 gerekmektedir. Boylece sanat yapiti, hem bir sehrin hem
de o sehre ait insarun hikayesini, “ge¢misi-simdisi ve gelecek
Ongoriisit” icinde ¢ogul bir zaman algis: iireterek anlatabilir
(Posteki, 2017a:13-14). Sehrin ve insanin ruhunu anlamak, o
sehrin/insarun anlam diinyasini olusturan unsurlar1 gérmeyi,
hatirlamay1 ve algilamay: gerektirir.

Aristoteles Poetika’da taklit etme egiliminin ¢cocukluktan
beri olustugunu ve bunun yasama dair bilgilenme siirecinin
bir parcasi oldugunu belirtmistir. iInsanlar maskeler ve taklitler
araciligiyla, oyuna bagvurarak, bagka kisiliklere biirtinebil-
mekte ve yasamin degistirilemeyen yanlarini elestirerek ya-
sama yeni bir boyut katabilmektedir. Sanat gercegin yeniden
tiretimi olarak; yasama dair yeni bir bilgi, farkl bir boyut tiret-
mektedir (Islamoglu, 2017: 31-32). Oyun hem kisileri yagam-
dan bir siireligine ayirarak kacis ve dinlenme alani yarata-
bilmektedir, hem de oyuna 6zgii etkinlik ve yaraticilik, yasa-
min siirekliligini bélerek mevcut kiiltiire miidahale edebil-
mektedir. Oyun genel olarak; yasam enerjisindeki fazlalig:
atmamn, dogustan gelen taklit yeteneginin, rahatlama ihtiya-
cinin, yagama hazirligin ve hayatin ciddi sorunlarina iligkin
bakis ag1s1 yaratmanin faaliyet alaru olarak degerlendirilebilir.
Huizinga'ya gore oyun; 6zgiir iradeyle yapilan, belirli bir
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zaman-mekan sinirlari icinde gerceklesen, amaci ve kurallari
olan, alisilmisin disinda olmak bilincini yaratan, giinliik ya-
samdan kacisa ve rahatlatmaya olanak saglayan, goniillii bir
etkinliktir. Oyun hayatin i¢ine dahil olarak zamanla giinliik
yasamin parcasi haline gelebilmektedir. Oyunda mekanin
Onemi biiytiktiir ¢tinkii oyun yasamun siradanligindan gikarak
kendi diizenini yaratmaktadir. Oyun, yarattig1 diizenin ken-
disidir. Yasamin karigikligr ve aksakliklar: arasinda, gegici bir
diizen yaratan oyun, kendi mekanini da yaratmis olmaktadir
(islamoglu, 2017: 40-41). Oyun araciligiyla yagami anlama ve
zorluklar karsisinda miicadele etme ¢abasinin izlerini; kutsal
torenlerde, geleneksellesmis ritiiellerde, karnavallarda gormek
miimkiindiir. Giintimiizde ise, miizikli-dansh gosteri sanatla-
rindan, tiyatro ve sinemaya kadar bircok sanat, yine kendi
oyun diizenini kurarak hayat1 anlamaya galismaktadur. Iste bir
yasam alan olarak Istanbul’un insanu ile birlikte sinemadaki
temsili de, Istanbul’a dair yeni bir sey séylemek ve Istanbul’u
anlamak i¢indir.

Birey i¢in aidiyet cok 6nemlidir ve bellek toplumsal bir ol-
gudur. Bellegin varliginin 6nkosulu hatirlamadir ve bellegin
tutundugu bir yer, bir mekan olmalidur. Bir aileye, bir bolgeye,
bir sehre, bir vatana aidiyet duygusu bireylere giiven verir ve
toplumsal hafizay1 olusturur. Insan hatirlamalarla kendini ger-
ceklestirir. Nesnelerin,mekanlarin, antlarin, sehirlerin algilan-
mas! ve hatirlanmasi, bireysel olmaktan ziyade toplumsaldir.
Bir sehre ait mimari, amtlar, dogal giizellikler, mekanlar; bi-
reylerin o sehre aidiyet duymalarinda ve kimlik edinmele-
rinde onemlidir. Bellegin olusumunda; mimari yapilarin,
mekanin, mekani olugturan tiim unsurlarin rolii olmakla bir-
likte, bellegin tazelenmesinde sanatin da iglevi vardir. Yazi-
nin, miizigin ve elbette gorsel sanatlarin hatirlamada ve
toplumsal hafizay1 olusturmada etkin bir rolii vardir (Faigov,
2017: 69-70).

244



Mimari eserlerin, amitlarin, mezarlarin, heykellerin, bir
sehre ait simgelesmis her nesne ve yerin toplumun ortak hafi-
zasinda yeri vardir. Toplumsal bellegin abideleri kusaktan ku-
saga bilgi aktararak aidiyet duygusunu giiclendirirler. Bir
sehre ait anitsal yapilar, abideler, tarihi ve cagdas yapilar sim-
gesel anlamlara sahiptir ve toplumsallagsmislardir. Toplumsal-
lasmay1 saglayan mihenk tas1 ise insandir, ¢iinkii hatirlayan
ve nesnelerin simgesel anlamini hisseden/ yasayan toplumun
kendisidir (Faigov,2017: 72-73). Bu baglamda Istanbul'u yasa-
yan ve hisseden insan igin, Istanbul’'un varhigindan s6z etmek
miimkiindiir. Istanbul'un toplumsal bellek abideleri ve simge
yerleri elbette cok sayidadir. Ancak bunlardan en 6nemlilerini
soyle siralayabiliriz: Ayasofya Miizesi, Ayairini Miizesi, Top-
kap1 Sayari, Sultan Ahmet Camisi, Siileymaniye Camisi, Ka-
pal Carsi, Beyazit Meydani, Taksim Meydani, Pera Semti,
tarihi surlari, Kiz Kulesi, Galata Kulesi, Adalar, Bogazici, Cinar
Agaclar, Halig, tarihi hayrat cesmeleri, Vapurlar, Galata Mevl-
evihanesi, cagdas yapilar olan “plazalar-kopriiler-kuleler”,
“tarihi-geleneksel” mahalleler ve modern yasam alanlar ile
gecekondular. Hatirlamanin en iyi araci, bir sehre ait sembol
anitlarin ve mekanlarin yok olmamasi ve kusaklar arasi ileti-
sime olanak vermesidir. Bir sehrin dokusu, o sehre ait insanin
ve tilkesinin de anlam diinyasini hissetmeye olanak verir. Se-
hirler bir halkin ve bir tilkenin simgesine dontigebilir.

“Yeni tilkeler bulamayacaksin, bagka denizler bulamaya-
caksin... Bu kent pesini birakmayacak” (Kavafis'ten aktaran
Ertiirk, 2017: 85).

Mekan farkh disiplinlerin fakh acilardan yorumladig kar-
masgik bir kavramdir. Psikologlar sehri sosyal igerigi ile ele alir-
ken, mimarlar ve kent planlayicilar1 somut unsurlari ile ele
alirlar. Farkl alanlarin agiklamalari, sehre iligkin biitiinciil, ta-
mamlayic1 bir anlam diizlemi ortaya koyar. Genel anlamda
mekan; insanda aidiyet duygusu yaratan, insanin eylemlerine
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sahne olan, insan1 kusatan yatay ve diisey nesneler kompozis-
yonunun simnirlandirilmig bir biitiintidiir. Mekanla kurulan
bag, mekani tamdik, anlaml bir yere déniistiiriir. Bu agidan
sehirle kurulan iligki; hayata tutunmanin, diinyay1 anlamlan-
dirmanin ve sehirle var olmanin bir yoludur. Bir sehrin zaman
icinde biriktirdigi seylerin biitiinii, sehrin anlam diinyasini
/ruhunu olusturur. Sehirlerin de bir kimligi vardir. Sehrin
kimligini olusturan ise, hem i¢cinde yasayan insandir ve insan-
larin eylemleridir, hem de sehrin tarihi ve biriktirdigi anilari-
dir. Bir yasam mekani1 olan sehirler; aynm1 zamanda insanlik
mirasi, bilgi deposu ve bellek niteligindedir. Freud ve Berg-
son’a gore bireysel bellek, sosyal ve fiziksel cevre icinde olusan
kolektif bir iiretimdir. Assmann ise; ‘kiiltiirel bellek, mimetik
bellek, iletisimsel bellek ve nesneler bellegi’ seklinde 4 bellek
boyutundan s6z eder. Nesnelerin bellegi, insan1 cevreleyen
herseyin; esyalar, evler, sokaklar, agaclar, yollar, sehirler gibi
ogelerinbelleginiifade eder. Ciinkii tiim bu nesneler ve sehir,
gecmisi hatirlatir, insanla iletisime girer ve insanin yansima-
sidir. Bu baglamda sehirlerin bellegi, sehre ait insanin bellegini
de tagir. Sehirler, kiiltiirel gesitliligin ve etkinligin yogun ol-
dugu, sanat faaliyetlerine genis olanak veren, biiyiik bir sergi
alani gibidir. Sehirler, yasamin bedeni gibidir; yasamin sahne
aldig1 yerdir, yasamin oyun alanidir. Iinsanlar yagadiklar1 yer-
lerde kendi hikayelerini tiretirler, bu agidan sehirler, resmi ol-
mayan mitlerin yaratildig1 yerlerdir. Pallasma’ya gére; anlam-
I mimari, anlamh sehir ve her tiirlii anlamh sanat, ‘kendimizi
bedenli ve tinsel tam varliklar olarak deneyimlememizi sag-
lar’ Modern gehir insan1 igin cevresindeki hersgeyi algilayip
anlamlandirmas: zordur. Birey ile sehir arasinda bir iliski ve
iletisim kurulmasinda sanatin da islevi 6nemlidir. Sehirlei'
onu var eden mimarisi, dogas1 ve insaniyla bir biitiin olarak
iletisim icindedir. Bireyleriniletisim kurdugu ve deneyimle-
digi sehirler, anlamh ve 6zgiin olabileceklerdir. Bir mekana
baghlik, aidiyet duygusuyla ve kdklesmis olmakla iligkilidir.
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Kisiler mekandan, mekan kisilerden etkilenir ve bdylece ait
olma hissiyle birlikte kimlik olusur. Sehir, aym zamanda kigi-
ler icin bir ev, 6zel bir mekan, vatan, hatta mabet yeridir. Mar-
quez’in Yiizyillik Yalnizhik kitabinda bahsettigi gibi sehir,
bazen de ¢&liilerimizin gomiildiigii topraklardir(Erttirk, 2017:
86-93). Nitekim diinyaca iinlii Tiirk sair Nazim Hikmet igin Is-
tanbul; hasret duyulan bir vatan, bir doga, bir insan ve bir
mabet gibidir. Nazim Hikmet Mavi Liman adh eserinde Istan-
bul'u; “gmarl, kubbeli, mavi bir liman” seklinde betimlemek-
tedir.

Tiirk edebiyatinin en 6nemli yazarlarindan olan Ahmet
Hamdi Tanpmar, Bes Sehir adl1 eserinde, anlatt1f1 bes sehrin
kiiltiiriinii, insanini, yasantisin, tarihini aktarabilmistir. Ese-
rinin yarisina yakiruru Istanbul’ a ayiran Tanpinar, boylece se-
hirlerin ve Istanbul’'un ruhunu sezebilmis ve sehrin ruhuna
iliskin bilgi verebilmistir. Ttirk edebiyatinda ve siirinde bircok
yazarin bagkenti olan Istanbul, Tanpinar igin de bagkenttir. Is-
tanbul imparatorluklara bagkentlik yapmigtir ve daha 6nceki
adinu Bizans imparatoru Konstantin’den almigtir. Konstanti-
nopolis, bugtinkii adiyla fstanbul, farkl kiiltiirlere ve dinlere
ev sahipligi yapmus, medeniyetlerin bulustugu bir bellek me-
kan1 olmustur. Istanbul’un bellegini okumak, tiim bu bilegen-
lerin izini stirmeyi gerektirir. Sehir, bagh basina bir varhktir
ve kiiltiirel degerler biitiiniidiir. Sehrin imgesi icimizde yasa-
yan bir seydir. Bellegimizde yer alan sehre ait her mekan,
farkl bir sahne gibidir ve yasamimiz o sahnelerde gerceklesir.
Bu nedenle insanin ne kendi gec¢misinden ne de ait oldugu
sehrin gegmisinden vazge¢mesi miimkiin degildir. Sehirler de
insanlar gibi kendi gecmislerine aittir, sehrin kimligi daima
anilarla beslenir (Ertiirk, 2017: 104-106-118).

Piyanist-besteci Tuluyhan Ugurlu’'nun eserlerinde Istanbul
cok kiiltiirlii, sofistike bir sehirdir. Sanat¢1 adeta, sehrin bede-
nine dokunmaya ve ruhuyla konusmaya calismaktadir.
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Sanat¢inin kompozisyonlarinda Istanbul; “kaldirimlar ve
kuleleriyle, kubbeleri ve ¢inarlariyla, ara sokaklar ve tarihsel
kisilikleriyle, kiitiiphaneleri ve yedi rengiyle bizimle konusan
esi benzersiz bir 6znedir. Dayanag tarihsel olan bir bellektir...
Ciinkii Istanbul, aslinda biitiin iklimlerin sirlarini icinde sak-
layan bir Akdeniz kenti, bir uygarliklar limamidir” (Kaplan,
2012: 360-361). Nitekim Ugurlu’nun Istanbul Kanatlartmn Al-
tinda adl1 albiimii, ayn1 adl filmin (Mustafa Altioklar, 1996)
miizigi olarak Istanbul’u anlatmaktadur.

Istanbul’u anlamak, ayni1 zamanda orada yasayan insanla-
rin kiiltiir dilini ¢6zmeyi gerektirir. Goniillii--karsiliksiz yar-
dimlagma, tevazu, hosgorii, gosterissizlik, dogaya sayg, selvi
ve ¢inar agagclari, ezan sesi, camiler, amtlar, surlar, hanlar, ha-
mamlar, hayir cesmeleri ve mahalle kiiltiirii gibi kavramlar;
Istanbul’un ruhunu taramak icin anlagilmasi gereken kiilttirel
miraslardir. Sehrin ait oldugu medeniyetin ruhunu yasatan,
aslinda sehirde yasayanlarin ruhuna sinmis kavramlardir. Bu
nedenle sehrin anlam diinyasmi agiklayan kavramlarin, keli-
melerin, dilin yok olmamasi gerekir. Sehir sadece nesneler bii-
tiinii degil, nesnelere yiikledigimiz anlam biitiintidiir. Sehrin
ruhu; sehrin dokusunu, sesini, kimligini hissetmekle ve boy-
lece sehrin varhigini tanimakla anlam bulur (Biiyiikaslan, 2018:
12-25). Demircioglu, Mor Trampet adl1 kitabinin Bes Kurusluk
Tokat baglikl1 bsliimiinde, Istanbul’'un yogun kalabalig; icin-
deki insanin yalnizliini anlatmaktadir. Bu yalmzlik sadece in-
samun degil, insani ¢evreleyen nesnelerin, doganin, sehrin tiim
unsurlarinin da yalnizhigidir. Demircioglu bu yalnizhig: ifade
ederken; balik¢1 barmaklary, igsiz gli¢stiz takimi, romantik sev-
gililer, Kiz Kulesi, Sarayburnu, Topkap1 Saray, her aksam ki-
zillasan gokyiizi, sisli tarih ve ‘sehrin siluetine hanger gibi
sokulmusg gokdelenler’ gibi imgeleri kullanarak bir istanbul
betimlemesi yapmuistir. Yalhitilmislik duygusunu 6zellikle su
sozlerle ifade eder: “Bazen insan bir el tutmak istiyor, miithis
bir istekle... Ozellikle kalabalik sehirlerin o bitmeyen hayhu-
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yunda, biiyiik yalmzliklarin esigindeysen. Yollar, sinemalar,
alis veris merkezleri, otobiislerin i¢i dis1 insandan gecilmez-
ken. Kalabaliktan nefes alamadigin, kendinle kalmaya bile fir-
satinin olmadif, ancak yalmiz oldugunu artik hissetmeye
bagladigin zamanlarda” (Demircioglu, 2018: 31).

Istanbul, fethedilisinden bu yana yiizlerce yildir, Tiirk sii-
rinin, edebiyatinin ve sinemasinin en 6nemli mekarni olmustur.
Sanatlara bagkentlik yapan Istanbul, 19. yiizyilda baglayan
modernlesme siireciyle birlikte biiyiik degisimler yasamagtir
ve bu koklii degisimler sanatcilara ilham kaynag: olmustur.
Istanbul’un gelenek ve modernlik arasindaki yeni goriiniimii,
sehrin ruhunu etkilemistir. Ahmet Hamdi Tanpinar’dan Yah-
ya Kemal’e, Nazim Hikmet'ten Atilla Ilhan, Necip Fazil, Sezai
Karakog” a kadar birgok sair/ edebiyatei igin Istanbul’un ru-
hunu ve sehrin gecmisle bagin anlamak, temel konudur (Can-
kaya, 2016: 87-117).

Arkaik kiiltiir, arketipal imgeler araciligiyla bugiin de ya-
samin icinde varligin siirdiirmektedir. Ve sinema, gecmise ait
sembolleri kullanarak, bugiinii anlamamiza yardimci olmak-
tadir. Gorsel metinlerde ve sinemada kullanilan gegmise / ko-
lektif bilin¢disina ait imgeler, bilincin aktiiel secimlerini etkiler
ve dontstiiriirler (Kaplan: 2017: 1-3). Gegmis diinyanin kiiltii-
rel, cografi ve zihinsel topografyasi; bugiiniin diinyasinda izler
birakmustir. Iste bu izleri siirmenin yolu, sehirlerin ve insanin
zihnini/ruhunu anlamaya calisan sanatla miimkiindiir. Bu
noktada, calismamizin amacina uygun olarak, Tiirk Sine-
mas1’'nda Istanbul’un temsiline iligkin genel bir perspektif su-
nulacaktr.

Bulgular: Tiirk Sinemasi’nda Istanbul’un Temsili

1950’lerde baglayan ve 60-70 déneminde hizlanan sanayi-
lesme, kentlesme ve gogile Istanbul’ un kiiltiirel ve mekansal
ozellikleri degismistir. Bu yillarda Istanbul, mutluluk vaad
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eden masals bir sehirdir. Filmlerde alt orta simufin, geleneksel
yasam tarz1 icinde, “apartmanlarda, gecekondularda” yasadig
bir Istanbul betimlemesi vardir. Ust siniflar ise, liiks villa ve
yalilarda yasamaktadir. Zenginlerin toplumsal konumu; mo-
dernligin ge¢mise ve gelenege mesafeli durusunu simgele-
mektedir. Gecelerin Otesi (1960) Otobiis Yolcular1 (1961),
Bitmeyen Yol (1965), Gurbet Kuslar1 (1964), Karanhkta Uya-
nanlar (1964), Ah Giizel Istanbul (1966), Suclular Aramizda
(1964), Ac1 Hayat (1962) gibi filmler, Tiirk Sinemasi’'nda sosyal
gergekciligin en 6nemli 6rnekleridir. Ayrica bu filmler 1960’1t
yillarda Istanbul’un kiiltiirel/ mekansal olarak nasil degistigini
yansitan en niteliksel filmler olmustur (Celik-Tezcan, 2017:
622).

Gurbet Kuglar: filminde, Marag’tan Istanbul’a go¢ eden 4
cocuklu bir ailenin dolandirilmas: ve bilingsizligi nedeniyle
Marag’a geri doniis hikayesi anlatilmigtir. Istanbul u tanima-
mak ve bilingsizlik geri déniisiin en biiyiik nedenidir. Nitekim
ailenin en kiiciik oglu bilingli bir tiniversite 6grencisi olarak
Istanbul’da kalan tek aile tiyesidir. Bu filmde Istanbul, hem
mekansal olarak (geleneksel/modern) ayrisan, hem de ahlaki
degerler bakimindan farklilasan bir sehir olarak sunulmustur
(Kaplan, 2015: 191-194).

Tiirk Sinemasi'min en ayriksi, en 6zgiin yénetmenlerinden
biri olan Metin Erksan’in Suclular Aramizda adli filmi, burju-
vazi yalis1 ve gecekondu mahallesi olarak iki ayr1cevreyi yan-
sitirken, farkli siniflardan kahramanlar1 da bir araya getir-
mistir. Bu filmde “sahte gerdanlik”, burjuvazinin sahte mut-
lulugunun semboliidiir (Kaplan, 2015: 140). Istanbul’un ru-
hunu anlatan en 6nemli filmlerden birisi, Atif Yilmaz'in Ah,
Giizel Istanbul filmidir. Dogu-Bat1 ikilemi {izerine kurulan
film, geleneksel ve moderri yasamu karsi karsiya getirir.Kentli,
bohem, asil bir gegmisi olan Hagmet'in temsil ettigi Istanbul;
eski yasamdir: “agk, dostluk, sadelik, tevazu, Klasik Tiirk Mii-
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zigi” gibi degerlerdir. Ayse ise artist olmak isteyen saf, egitim-
siz, tagrali bir geng kizdir. Popiiler degerleri ve bilingsiz tasra-
liy1 sembolize eden Ayse, Istanbul’'un yeni yiiziiniin, klasik
degerleri temsil eden Hagmet ise sehrin eski ytiziiniin temsil-
cisidir. Istanbul’un ¢arpik modernlesmesine uyum saglayama-
yan seyyar fotografci Hasmet, Istanbul’'un eskimeyen
degerlerini ifade eder. Ve filmde gelenek galip gelmistir.
Ayse’yi yanlistan kurtaran Hagmet'in sembolize ettigi mede-
niyet kazanumustir: Samimiyet, sadelik, tevazu, doga sevgisi.
Vapurlari, bogazi, balikgilari ile Istanbul eskimeyen bir giizel-
dir (Posteki: 2017b: 182-186).

60’11 ve 70’li yillarda “kentlesme ve gecekondu” olgusu,
Tiirk Sinemasi'nda en ¢ok Istanbul iizerinden anlatilmustir.
Toplumsal gercekgi filmlerde, “geleneksel degerler ve daya-
msma” sehre tutunmanin en dogru yolu olarak gosterilmistir.
Kapitalist gelismenin hizlandig1 bu dsnemde Istanbul, burjuva
siifiile isci siufinin belirgin olarak ayristigi bir mekana do-
niigmiistiir. Sinemada bu sinifsal ayrisma, yagam alanlarinin
ve yagsam tarzlarinn celiskisi tizerinden verilmistir (Kaplan,
2003: 155). 70'lerde siddetlenen siyasal ve ekonomik krizler,
toplumsal kutuplagmaya ve ideolojik ¢catismalara da neden ol-
mustur. Popiiler sinema bu dénemde, arabesk tiirtinii dene-
meye baglamustir. Ayrica giildiirii filmleri ile cinsel igerikli
filmler iireterek, izleyicisini oyalamigtir. 70’lerde az da olsa po-
litik filmler ve toplumsal gercekci filmler de yapilmustir. Tiirk
Sinemasi’'nin mihenk taglarindan birisi olan Liitfi Akad'in
“Gelin-Diigiin-Diget” ticlemesi, hem Istanbul'u hem go¢ olgu-
sunu yansitan 6énemli bir ¢alismadir. Gelin (1973) filminde,
kadin geleneksel aile diizenine baskaldirmistir (Kaplan, 2003:
160/157). Filmde Yozgat'tan Istanbul’a gelen bir ailenin, gece-
kondu bolgesinde bakkal diikkamn igleterek “kiictik burjuva”
olma hevesi betimlenmektedir. Kapitalist diizene entegre ol-
maya calisarak biiytimeye calisan ataerkil aile diizenine isyan
eden, filmin kadin kahramanidir. Meryem’in ¢cocugunun 6lii-
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miine neden olan bu sistem (sembolik olarak bakkal) Meryem
tarafindan yakilmistir. Aileyi terk ederek bir fabrikada isci
olan Meryem, hem yeni bir kadin bilincini hem de Istanbul'un
calisan smiflarimi temsil etmektedir. Film, “gecekondular ve
orta simifin yasadig1 konutlar” seklinde bir mekansal zithk ser-
gilemektedir.

1980'lerde diinyada ve Tiirkiye’de onemli degisimler
olmus, soguk savag bitmis, ekonomik ve kiiltiirel kiiresellesme
hizlanmigtir. Emege degil, sermayeye dayanan kentlesme po-
litikas1 sonucu, sehirler metropole déntigmiistiir. Sermayenin
hegemonyasi sehirlerin ruhunu da etkilemistir. Bu dénemde
daha ziyade, 1980 darbesinin toplumsal etkilerini anlatan po-
litik filmler, kadin filmleri ve gé¢ konulu filmler yapilmistir.
Popiiler sinema ise gogmenlerin Istanbul’daki diig karikligin
anlatan “arabesk filmler” iireterek, kitlesini avutmustur. Bu
filmler, arabesk miizigin de kullaruldig: katarsis saglayan an-
latilardir. Gecekondular, Kiray’in ifadesiyle birer “tampon”
mekanizmalar olarak sehre tutunmak isteyen gogmenler ve
yoksullar icin gereklidir. Gecekondular kendi icinde degisken-
dir; gécmenlerin, yoksul iscilerin, kii¢iik memurun, esnafin ve
orta sinif is¢inin yasadig1 mahalleler vardir. Bu ¢ogul yapisiyla
gecekondular, artik modern kentin bir gercegidir. Bu baglam-
da gecekondular ve mahalle kiiltiirii; Istanbul’'un daima sine-
madaki yiizlerinden biri olmustur. Bu d6nemde, At (1981), Bir
Avug Cennet (1985) ve Ziigiirt Aga (1985) gibi filmlerde, istan-
bul gécmenler icin adeta mutlaka tutunmalar: gereken bir si-
gmaga doniigmiistiir. Istanbul, yasam kavgasinin verildigi
karmasgik/biiyiik bir diinya gibidir. At filminde, bir handa ya-
sayan seyyar satici babanin, cocugunun okumasi ugruna kendi
hayatindan vazgegmesi/6liimii anlatilmigtir. Istanbul; baba
icin “6lim”, cocugu icin “yasam” alar olarak temsil edilmisg-
tir. Yoksul bir gé¢men ve seyyar satic1 olan babanin 6liimii ter-
cih etmesi, Istanbul’ daki yeni kiilttirel diizenin acimasizligiru
gostermektedir. Bir Avug Cennet filminde, gecekondularin ve
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modern apartmanlarin bir arada oldugu istanbul’da, bir evi
bile olmayan, hurda bir otobiiste yasayan is¢i ailesinin yasam
miicadelesi anlatilmaktadir. Bu filmde aile icin Istanbul, evsiz
bile olsa yasamak zorunda oldugu yeri sembolize etmektedir.
Istanbul artik yoksul siniflar igin, kolayca sahip olacaklari bir
ev vaad etmemektedir. Sehirlerdeki niifusun kirsalda yasayan-
lardan daha fazla oldugu bu dénemde, Istanbul’da toprak/
gayrimenkul kit ve pahalidir. Bu nedenle Bir Avug Cennet fil-
minde oldugu gibi, gecekonduya yerlesmek bile ¢ok zordur.
Ziigiirt Aga filminde ise feodal diizeni temsil eden eski bir kdy
agasinin, Istanbul’da bir gecekonduya yerleserek seyyar satict
olarak verdigi yasam miticadelesi anlatilmistir (Simsek, 2013:
42-50). Her ti¢ filmde de Istanbul; sinufsal ve mekansal olarak
ayrismanin yogunlastig1 kaotik bir sehir olarak betimlenmis-
tir.

80’li yillarda kadin sorunu, sinemada en yogun tartisilan
konulardan birisi olmustur. Arabesk filmler, kadina y6nelik
geleneksel bakis agisini tiretirken, gercekgi filmler ataerkil top-
lumu elegtirmistir. Halit Refig’in Teyzem (1985) filmi, Istan-
bul’un tutucu bir mahallesinde, gelenegin ve ataerkil diizenin
baskisi altinda ezilen ve sizofren olan geng bir kadinin dramim
anlatmugtir. Film, geleneksel ve modern hayatin bir arada ol-
dugu Istanbul’da, kadinin degismeyen sorununun ataerkil
diizen oldugunu gostermistir (Esen, 2000: 41-42/71).

Istanbul, tagralilar ve koyliiler i¢in her zaman cezbedici bir
varis noktas! olmustur. 80’lerde baglayan ekonomik-politik ve
kiilttirel dontigiim, 90’]lardan giintimiize hizlanarak devam et-
mektedir. Ve sinemadaki Istanbul artik Yahya Kemal'in “ Aziz
Istanbul” imgesinden ¢ok uzaktadir. Cirkin ve sevimsizdir,
kayiplar mekanina dontismiisttir, kaotik ve dehset verici im-
gelerle anlatilmaktadir. 90’lar ve 2000°li yillarda sinemadaki
Istanbul’un iki yiizti vardir.Kiiresellesmenin etkisiyle olusan
gorkemli yapilar ve sehri disaridan seyreden mekanlar. Mer-
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kez ve merkezin dis1 olmak tizere mekansal olarak ayrigan Is-
tanbul, kiiltiirel kirilmalarin da derinlestigi bir sehir olmustur
(Celik-Tezcan, 2017: 619-621).

1990 sonrasi Tiirk Sinemasi’'nda Istanbul; kenar mahalleleri,
gecekondulari, apartmanlari, plazalar ile kaotik bir sehir ola-
rak temsil edilirken; marjinal hayat tarzlar1 ve marjinal kentli-
ler yaratmigtir. Kaybedilmis olan gecmige 6zlem, Istanbul’un
nostaljik olarak yeniden yaratilmasina neden olmustur. Eski
Istanbul imgesi tekrarlanarak, gecmis yeniden iiretilmektedir.
stanbul’un ikon, mit haline gelen mekanlari, filmlerde yasa-
yan bir Istanbul imgesi yaratmaktadir (Posteki: 2017b:
113/116). Ferzan Ozpetek'in Hamam (1996), Harem Suare
(1999), Istanbul Kirmizis: (2017) ve Fatih Akin’in Duvara Kars
(2004), Temmuz'da (2000) filmleri; eski Istanbul’ a 6zlemi ve
nostaljik bakigi tiretmektedir. Ayrica bu filmler, stanbul’a di-
saridan bakan, sehrin anlam diinyasina yabanci anlatilar nite-
ligindedir.

90'li ve 2000'li y1llarda Tiirk toplumu ve Tiirk Sinemas: kii-
resellesmeden etkilenmistir. Yeni Tiirk Sinemasi olarak adlan-
dirillan bu doénemde, yonetmenler kendi 6zgiin dillerini
olusturmus ve minimalist filmler tiretmistir. Popiiler sinemada
ise, degisen izleyici profiline uygun, Amerikan tarzi kampan-
yalar yiiriitiilerek popitilist filmler tiretilmistir. Sosyal icerikli
minimalist filmler; “kimlik krizini, politik konular, tasra-kent
celiskisini, varoglardaki sosyal sorunlar1” yansitmugtir (Posteki,
2012: 182-187). Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim, Zeki Demir-
kubuz, Yesim Ustaoglu, Semih Kaplanoglu, Reha Erdem gibi
auteur yonetmenler Tiirk Sinema dilinin gelismesine katkida
bulunmaktadir.

Dervis Zaim'in Tabutta Rovagata (1996) filmi, [stanbul’'un
Rumelihisar1 bélgesinde gecen, evsiz ve igsiz gli¢stiz Mah-
sun’un hikayesini anlatir. Sokaklarda yatan, 1sinmak icin ge-
celeri araba calan Mahsun, caldig1 arabalar:1 sabah tekrar
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yerine birakan, inatg1 bir serseridir (Posteki, 2005: 29-30). Ta-
butta Rovagata filmi Istanbul’un birgok yiiziinden sadece bi-
rinin hikayesidir. Istanbul, yoksullarin hala birbirini kolladig;,
merhametin hala bir deger oldugu, ancak esitsizliklerin artti1
bir sehir olarak tasvir edilmigtir.

Zeki Demirkubuz'un Ugiincii Sayfa (1999) filmi, Istanbul’'un
kenar mahallelerinde yasayan, sevgisiz-mutsuz insanlarin;
birbirlerini aldatmalarin ve birbirlerine zarar vermelerini an-
latmaktadir. Dizi setlerinde figiiranlik yapan Isa ile kocasi
oldiirme plani yapan ve bunun igin Isa’yi kullanan Meryem'in
hikayesi; Istanbul’un arka sokaklarindaki, yoksul semtlerin-
deki ahlaki ciiriimeyi sergilemektedir (Posteki, 2005: 78-81).
Tiiketim kiiltiirtiniin ve paranin egemen oldugu bir kiiltiirde,
“masumiyet, arkadashk, dayanisma” gibi kavramlar yok ol-
mustur. Filmde Istanbul, “sucun, acimasizigin, rekabetin ve
yabancilasmanmn” artti1 bir sehir olarak betimlenmistir.

Nuri Bilge Ceylan’mn Uzak (2002) filmi, Istanbul’da yasayan
bir entelektiiel ile kasabal1 bir geng arasindaki iletisimsizligi
vurgular. Akraba olan Mahmut ve Yusuf igin Istanbul’un her
yeri adeta izolasyonu, yalruzlif1 ve umutsuzlugu simgeler. Fo-
tograf sanatgis1t Mahmut ile kasabali igsiz Yusuf, zit iki karak-
terdir. Is bulma umuduyla istanbul’a (Mahmut'un evine)
gelen Yusuf, Mahmut'la iletisim kuramaz, is bulma cabasi so-
nugsuz kalir. Posteki'nin ifadesiyle Mahmut'un “evi modern
hapishanesidir” (Pésteki, 2005: 136). Mahmut'un toplumsal so-
runlara ve yakinlarina kars1 duyarsiz, ideallerinden uzak
olusu; modernizmin krizini/ modern entelektiielin umutsuz-
lugunu vurgular. Kar altindaki Istanbul manzaralari, soguk
deniz, sehrin sisli atmosferi; Mahmut'un hayata uzakligim
simgeler. Istanbul, toplumun her kesimi icin, bir iletisimsizlik
mekanina doniigmiistiir. Insanin mutsuzlugu, ait oldugu seh-
rin de mutsuzlugunu gésterir. Istanbul’un ruhu, insam gibi
huzursuzdur.
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Dervis Zaim’in; “Sinemada nasil bir Istanbul temsili var-
dir?” sorusuna verdigi yanit goyledir: “Bir Istanbul degil, bir-
cok Istanbul vardir. Bunlar birbirleriyle catigabilirler, paralel
olabilirler, birbirlerini iptal edebilirler, yer yer birbirlerinin ye-
rini alabilirler, bazen bir arada olabilirler. Iste bu degisik temsil
bicimlerinin bir aradaligim1 miimkiin oldugu kadar sahici ki-
labilecek temsil bigimleri var midir yok mudur ona bakaca-
g1z...” (Zaim, 2019).

Sonug¢

Modernligin icine dogmus olan sinemay1 kent olmadan dii-
stinmek olanaksizdir. Tiirk Sinemasi’nin en popiiler yillar
(1960-75), “Yesilgam” olarak adlandirilir. P6steki'nin ifade-
siyle; “Yesilcam’in kenti Istanbul’dur... Istanbul Tiirk Sinemasi
icin biiyiik bir dekordur... Gizemli giizelligi ile hayali karak-
terlere yagsayan bir mekan sunmustur” (Posteki, 2017b: 107-
108). Bununla birlikte, Tiirkiye'nin gecirdigi toplumsal degisi-
min ve modernlesme sorunlarinin aynasi, istanbul olmustur.

Istanbul; sinemanin fonu, toplumsal degisimin aynast, Tiirk
sinemasinin daimi evidir. Istanbul; hem tarihsel, geleneksel,
cografi, oryantalist imgelerle temsil edilmistir. Arzu edilen,
umut vaadeden, mistik, giizel bir sehir olarak sunulmustur.
Hem de arka sokaklari, ¢ikmazlari, dehlizleri, varoslariile “ka-
ranlik-¢girkin-tekinsiz” bir sehir imgesiyle temsil edilmistir
(Torun, 2017: 147/164).

Istanbul, sadece mekanin degil, mekanin icindeki insamn
da anilarini toplayan bir bellek oldugu icin; Tiirk Sinema-
si’'ndaki varlig1 ikonik imgelere indirgenemez. Galata Kulesi,
Bogazici ve camileri ile de gosterilen Istanbul’dur. Ara sokak--
lar, gecekondulari, toplu konutlara sikisan insanlari ile de an-
latilan, Istanbul’dur. Istanbul’'un mekan ve insanla iliskisi;
“ruh ve beden” iligkisi gibi okunmalidur.

Sinema, gecmis ile bugiin arasinda bir biling bag1 kurarak

256



hayat1 anlamamiza yardimci olmaktadir. Kentler ait olduklar:
medeniyetin belleginin tagiyicisidir. Istanbul, tarihsel siireg
icinde bircok medeniyete bagkent olmustur ve ¢ogul bir kiil-
tiirii vardir. Istanbul’un farkliliklardan olugan zengin kiiltiirel
mirasinin bugiine tasinmasinda sinemanin 6nemi biiytiktiir.
Tiirk sinemasinda Istanbul, hem dogal-tarihi giizelliklerini
yansitan imgelerle, hem de kiiltiirel degisimini gosteren im-
gelerle temsil edilmigtir. Istanbul’'un sinemadaki temsili tekil
degil, coguldur. Istanbul medeniyetlerin ortak ve gogul sesidir.
Sosyal gercekgi filmler sehrin smifsal geliskileriniyansitirken,
popiiler filmler Istanbul’u sadece bir fon/nostaljik bir dekor
olarak kullanmigtir. Istanbul’un anlam diinyasi, farkli temsil
bicimlerinin bir araya gelmesiyle zenginlesecektir. Bu noktada
bellek tasiyicisi olarak sinemanin iglevi 6nemlidir.
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10. BOLUM

POST-FEMINIiZM BAGLAMINDA “CHICK FLICKS”
FILMLERDEKI KADIN TEMSILI:

STAJYER FILMi ORNEGI

Ayse Dilara Bostan'

Ozet

Bu calismada Nancy Meyers’in 2015 yilinda vizyona giren
Stajyer (The Intern) filmi, Algirdas Julien Greimas'in gosterge-
bilimsel dértgen modeli uyarinca analiz edilmektedir. Kadin-
larin hoglandig: filmler seklinde tanimlanan “chickflicks”
kategorisinde yer alan Stajyer filmi, post-feminizm tartismalar:
baglaminda incelenmeye deger bir 6rnek olarak goriilmiistiir.
Calismada, Stajyer filminde kurulan karsitliklarin tespit edil-
mesi ve bu kargitliklarin yarattig1 séylemin ideolojik arka pla-
rurun incelenmesi amaglanmaktadir. Filmin anlatisal yapisinda
kurulan karsitliklarin neoliberalizm ile yakindan iligkili bir
soylemsel fenomen olan post-feminizm ile iliskili oldugu vur-
gulanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Hollywood, Post-Feminizm, Neolibe-
ralizm, ChickFlicks, Stajyer Filmi.

1- Marmara Universitesi Iletigim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Boliimii,
Dr. Aragtirma Gorevlisi.
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Giris

Giintimiiz popiiler kiiltiiriinde 6nemli bir yer tutan “chick
flicks” filmler, 6zellikle kadin seyircinin “seyir zevki”ni he-
saba katan yapimlardir. “Chick flicks” filmler siklikla benzer
sekilde kadin okuyucu igin tasarlanan “chick lit” romanlarin-
dan uyarlanmaktadir. Yazih kiiltiirden gorsel kiiltiire, “tiike-
tici” olarak kadinlar1 hedef alan bu iiriinler “chick culture”
olusturur. En bilindik 6rnekler arasinda yer alan Bridget Jo-
nes’'un Giinliigii (Bridget Jones’s Diary, 2001), Seytan Marka
Giyer (The Devil Wears Prada, 2006), Bir Aligverigkoliin Itiraf-
lar1 (Confessions Of A Shopacolic, 2009) gibi yapimlarin mer-
kezinde de kadin temsilleri yer alir. Orta smif anlatilar1 olarak
da degerlendirilen bu filmlerde kadin karakterler, kendi ayak-
lar1 tizerinde duran “bagimsiz” kadinlar olarak temsil edilir-
ken, hikayelerinin sonunda nihai olarak elde etmek istedikleri
romantik agka da kavusurlar. Merkezinde kadin karakterlerin
yer almasi ve hedef kitlesinin de kadinlar olmasi nedeniyle
“chickflicks” yapimlar siklikla “kadin filmleri” olarak goriil-
mektedir. Bu da bahsi gecen yapimlarin toplumsal cinsiyet ve
feminist elestiri baglaminda incelenmesini bir gereklilik olarak
dogurur.

Bu cgaligsma, tiirtin 6nemli 6rneklerinden olan Siiper Anne
(Baby Boom, 1987), Kadinlar Ne Ister (What Women Want,
2000), Askta Her Sey Miimkiin (Something’s Gotta Give, 2003),
Tatil (The Holiday, 2006) ve Iligki Durumu: Karmagik (It's Com-
plicated, 2009) filmlerinin yonetmenligini tistlenen Nancy Me-
yers'in 2015 yapimu Stajyer (The Intern) filmini odak noktasina
almaktadir. Stajyer’de, Jules Ostin isimli bagarili, geng ve gtizel
bir girisimci kadinun isi ve ailesi arasinda yasadig: ikilem an-

2- “Chickflicks” kavram, ¢alisma boyunca da tekrarlanacagt vizere, dzellikle kadin
seyirci igin tasarlanan filmler olarak tammlanabilir. “Chick flicks” kavramimn,
Tiirkge’de iizerinde uzlagilmis yaygin bir kavramsal karsiig1 olmadig1 icin bu
calismada ingilizcesi kullamlmgtir.
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latilir. Calismada, filmdeki ideal erkeklik ve kadinlik rollerinin
nasil bir toplumsal cinsiyet ingasina hizmet ettigini ortaya ko-
yabilmek icin anlatida kurulan karsithklara bakilacaktir.
Bunun igin Algirdas Julien Greimas’in gostergebilimsel dort-
gen modelinden faydalanilacaktir. Ilk olarak Greimas'in ken-
disi ve gelistirdigi gostergebilimsel analiz modeli tanitilacaktar.
Kavramsal gerceve baglaminda ise, filmi degerlendirirken fay-
dalanilan post-feminizm tartismalarina yer verilecektir. Analiz
kisminda gostergebilimsel dortgen modelince elde edilen bul-
gular, dzellikle ana akim sinemada goriiniirligii giinden giine
artan neoliberal sdylem ve post-feminizm tartismalar1 bagla-
minda degerlendirilecektir.

Yontem: Algirdas Julien Greimas’in Gostergebilimsel
Dértgen Modeli

Paris Gostergebilim Okulu'nun tiyelerinden Algirdas Julien
Greimas, gostergebilimi “hem diinyanin insan hem de insarun
insan icin tagidig1 anlami aragtiran dal” seklinde tanumlar (in-
ceoglu ve Cokmak, 2016: 28). 1958-1962 yillar1 arasinda An-
kara Universitesi Dil- Tarih Cografya Fakiiltesi'nde de dilbilim
ve yazin dersleri veren kuramcy, ilk yapit1 Semantique Structu-
rale’den itibaren dilbilimin, mantigm, Rus bicimbiciliginin ve
yapisalciligin kazanimlariyla donanrmus bicimde aragtirmala-
rinin odagina “anlam”1 oturtmustur (Greimas, 1995: 10). Grei-
mas, dilsel oldugu kadar dil dis1 gosterge dizgelerinin tagidig:
anlamlarin iiretilis bicimlerini de aragtirmistir. Kat1 ve degis-
mez kurallar1 olan betimleyici bir dil olmaktan uzak olan Grei-
mas’1in bilimsel tasarisi, varsayimsal-ttimdengelimli bir yakla-
simla ¢ok degisik anlam evrelerinin ¢dziimlenmesini miimkiin
kilmigtir (Rifat, 2012: 103).

Greimas, her anlamin yapisin1 minimum iki terim ve onlar1
birlegtiren iligkiyle tanimlar. Once terimler “algilanir” sonra-
sinda “anlam”lar arasindaki iliskiler ¢6ziiliir. Christian Metz’e
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gore Greimas'in katk: sagladig1 yapisal ¢6ziimlemede amag,
siradan bir insanun algiladig seyi daha bir kesinlikle ¢6zmektir
(2012: 31). Buna gore anlat1 gostergebilimi, metinlerin kolay
taninabilir formlara sahip yiizey yapisinin ardinda gomiili
olan, ortiik anlamlarin ortaya ¢ikarilmasiri amagclar. Bu sayede
yilizeysel yapidaki gostergelerin, farkli anlamlanmnn anlatilarin
derin yapisinda gosterilebilmesi sz konusu olur (inceoglu ve
Cokmak, 2016: 28).

Greimas'in gelistirdigi gostergebilimsel dortgen modeli, an-
latilarin yiizeyindeki temel anlam ile derin yapis1 arasindaki
karsitliklar1 ortaya koymasi bakimindan elverisli bir modeldir.
Mehmet Rifat (2012) bu modeli su sekilde tanimlar:

Bir anlam evreninin temel yapisini olugturan soyut
birimleri ve bu birimler arasindaki bagmntilan (ilis-
kileri, doniigsiimleri) belirlemek, siruflandirmak ve
sergilemek icin gelistirilen mantiksal model ve bu
modelin ¢izimsel gosterimi. Gostergebilimsel dort-
gende ortaya konan bagintilar diizeni, bir anlamh
biitiiniin soyut ve mantiksal diizeyde olugsmasinm
saglayan temel anlamsal yap: (ikilikler) ile temel s6z-
dizimsel yap1y1 (ikiligin arasindaki mantiksal ilis-
kiler, doniistimler) degerlendirmeyi saglar (s:105).

Greimas'in “derin yap1” olarak adlandirdig1 diizlemde,
metnin nihai formunun yalnizca ifade ve igerik arasinda olma-
diginin ortaya konularak metnin “ifsa edilmemis” anlamlari-
nun bulunmas1 amaglamr. Greimas’in yonteminde “toplumsal
muhayyile”ye mantiksal bir karsilik bulma ihtiyac1 vardir;
temsil edilen eylemin pragmatik mantiginin temel bir agikla-
masinun bulunmasi yeterlidir (Ehrat, 2005: 362-369).

Greimas, tanim olarak her sistemin bir dizi kurala sahip ol-
dugunu belirtir. Sistemler olumlu tanimlanabilecekleri gibi
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“olmadiklar1” sey nedeniyle olumsuz tarumlanabilme kapasi-
tesine de sahiptirler (1987: 52). Greimas'in “cinsel iligkilerin
ekonomik modeli”ni inceledigi 6megi bu bakimdan agiklayi-
cidir. Ekonomik degerler sistemi ayn1 zamanda cinsel iligkileri
diizenleyen bir sosyal sistem olarak islemektedir. “Kar”in bir-
takim yonergelerin iradesi alinda olmasi gerektigi ve bunun
tersinin (zenginligin tiiketiminin bir ihlali olarak) kayiplar ya-
ratacagini kabul eden ekonomik degerler sistemi, cinsel iligki-
leri semada gosterildigi gibi formiile edebilmektedir (Greimas,

1987: 55):

Izin Verilen Iliskiler Kabul Edilemez iliskiler
-Karh Cinsel iliskiler- -Zararh Cinsel Iligkiler-
(Regete) (Yasaklanan)

€1 <................>92

<oooooooooooooooo>é

é 1

Zararh Olmayan Cinsel Iligkiler Kérli1 Olmayan Cinsel
Miskiler
(Yasaklh Olmayan) (Regetelendirilmeyen)

Sekil 1: Greimas'm gorsellestirmesi ile “Cinsel Iliskilerin Ekonomik
Modeli”
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Greimas’in gorsellestirmesi ile “cinsel iligkilerin ekonomik
modeli”ni su sekilde okumak miimkiindiir: Ekonomik deger-
ler sistemi i¢in “izin verilen iligkiler” ile “kabul edilemez ilis-
kiler” bir karsithk olusturmaktadir. Sistem igin “faydali”
goriilen “karh cinsel iligkiler”, “izin verilen iligkiler” anlamina
gelmekte ve “zarar vermeyen cinsel iligkileri” kapsamaktadir.
Diger taraftan ekonomik degerler sistemi igin “kay1p” olarak
goriilen “kabul edilemez cinsel iligkiler” ise “zararl cinsel ilis-
kiler” olarak goriilmekte ve “karli olmayan cinsel iligkileri”
icermektedir. Boylece ekonomik degerler sisteminin “cinsel
iligkileri” “kar” ve “zarar” karsith tizerinden nasil bir sosyal
sistem olarak inga ettigi goriintir kilinmaktadir (Bostan, 2018:
267).

Gostergebilim, uzun zamandir kiiltiirel elestiri galismala-
rinda ayricalikh bir alana sahip degildir (Jameson, 1987).
Ancak Fredric Jameson’un da ifade ettigi gibi, aslinda cagdas
sosyal bilimlerin ve felsefenin alanina giren temsil sorununun
ele alinmasinda teoriye 6nemli katki saglayan metotlar gelis-
tirmektedir. Jameson’a gore, Greimas'in 6nerdigi gostergebi-
limsel metodlari, anlatiyi, anlami, soylemi ve ideolojik
cagrisumlari kapsama kapasitesi bakimindan énemlidir (1987:
6-9).

Jameson’in “bir diistince, kavram ya da yalanc ifadeler kiit-
lesi” olarak tarumladig1 ideoloji, bizlere cesitli diinya goriisleri
ve degerler sunmaktadir. Belirsiz “kavramsal varliklar” olan
ideolojiler gomiilii olduklan anlatilarin “daha az anlagilir” bol-
gelerini olusturmaktadir. Jameson (1987) gostergebilimsel
dortgen modelini tam da bu nedenle 6nemser. Modeli, anlati-
lardaki kilit kavramlarin “sanal bir haritas1”n1 sunmasi, bir
diger ifade ile anlatilarin derin yapisinda islemekte olan ideo-
loji mekanizmalarin1 ortaya koymas: bakimindan 6nemli
bulur (Jameson, 1987: 6-15).
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Kavramsal Cerceve: Post-feminizm ve
Chick Flicks Filmler

Ogzellikle kadin seyircinin zevk alacag: sekilde tasarlanan
“chick flicks” filmler, ideolojik olarak ana akim sinemarun tire-
tim mantigina sahiptir. Patricia White, Women's Cinema, World
Cinema: Projecting Contemporary Feminisms (2015) baglikh calis-
masinda, post-feminist kiiltiirel iklimin hakim oldugu ana
akim sinemada kadin sinemasi olarak algilanan filmlerin sik-
likla “chick flicks” filmler oldugunu belirtir (s:25). Tiirtin bu
algilanigi, “chick flicks” filmleri, toplumsal cinsiyet temsilleri
baglaminda ele almay: gerekli kilar.

Hollywood’da oldugu gibi ”chick flicks” filmlerde de ka-
dinin “6zgtir, bagimsiz, giiclii” temsili giinden giine artmak-
tadur. Tiir icinde kadina dair bu temsillerin goriiniir oldugu ilk
ornek olarak Sex and The City: The Movie (2008) filmi anilabilir.
Kadin temsilinin ana akim sinemada yasadig1 doniistim, po-
ptiler kiiltiir ile feminizm iligkisine dair birtakim tartigmalar1
da beraberinde getirmistir. Hilary Radner (2011) “chick flicks”
filmlerde kadinin temsil boyutunda kazandig yeni 6zellikle-
rin, feminizm ile gercekte ¢ok az iligkisi bulunan 6te yandan
glintimiiz kadinlik kiiltiirtiniin giderek baskin bir unsuru ha-
line gelen neo-feminizm ile ilgili oldugunu ifade eder (s:15).
“Chick flicks” filmlerde kadinlara “kendini gerceklestir”,
“kendini giiclendir” mesajlarini veren neo-feminizmin hedef-
leri neo-liberalizm ile yakindan iligkilidir (Radner, 2011: 15).
Neoliberal kiiltiir, irk ve cinsiyetten ziyade sinif ve ekonomik
statii ile ilgilidir ve onlara imtiyaz kazandirma amacim tagir
(Radner, 2011: 184). “Feminizmi teget gecen bir sey” olarak
neo-feminizmin amaci da bu baglamda feministidealleri neo-
liberal kiiltiiriin ihtiyaclarina gore kullanmaktir. Bu bakis agi-
sindan hareketle, kadinlarin giiclendirilmesi temasim tekrar
eden neo-feminist paradigmalar aslinda kadini calisma eko-
nomisine dahil ederek tiiketim kiiltiirii pratiklerini giiclendir-
meyi hedeflemektedir.
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Aynur Ozugurluy, 21. Yiizyil Feminizmine Dogru (2016) bag-
likli calismasinda 90’lardan bu yana neoliberalizmin “bireysel
gliclenme” sdylemi altinda feminizmi kegfettigini ifade eder
(s: 17). Ozugurlu’'nun yorumu ile, 21. Yiizyila feminizmi bir
nevi “bireycilestirilmis ve depolitize edilmis bir ‘gticlenme’
politikasina doniistiiren ana-akimlastirma programiyla” giril-
mistir (2016:17). Diinya Bankasi'ndan IMF’ye, devletlerden
bolgesel ve uluslararas: hibeci kuruluslara, STK'lardan ulus-
otesi sirketlere kadar biitiin iktidar odaklari, kadinlara “yati-
rim yapmanin akilli bir tercih oldugunu” ilan etmektedir.
Buradaki “yatirim” ile kastedilen, formel isgiictii piyasasina ka-
dinlarin katilimim arttirmak, kadin girisimciligi icin kredi tes-
vikleri saglamak ve kadinlarin “insan sermayesi”ni gelistir-
mektir (Ozugurlu, 2016: 17).

Gegmis 30 yilda kimi feminist ideallerin neoliberal kiiresel-
lesmeye hizmet eder hale gelmesi s6z konusu olmugtur (Ozu-
gurlu, 2016: 18). Kadinlarin ekonomik agidan bagimsizlas-
tirllmasi, aragsallagtirilan feminist ideallerin baginda gelmek-
tedir. Post-feminist arenada popiiler feminizm “bagimsiz
kadin” figiirii ile tanimlanir olmustur (Glitre, 2011, s:18).

Feminist ideallerin popitilerlesmesi, bu idealleri tagidig1 id-
diasina sahip temsillerin popiilerin pek ¢ok farkli kanalinda
yayginlasmasini beraberinde getirmistir. Miizik sektoriinde,
filmlerde ve dahas1 animasyonlardaki bagimsiz kadin temsili
daha genis bir kitleye ulasmanin anahtar: haline gelmistir.

“Bagimsiz” kadin figiirleri Glitre'nin (2011) de ifade ettigi
gibi, “feminist” olduklar1 igin degil, iktidarin ve bagarmnin ku-
sursuz bir fantezisi olduklari igin satsa da (s: 18) “chick flicks”
filmlerin feminizme karsi olmadiklarin diisiindiirecek sekilde
tasarlanmas: ayricalikli bir 6neme sahiptir. Ote yandan bu
filmlerde “feminist”ler, neoliberalizmin ideallerini basarmaya
calisan kimseler olarak temsil edilmektedir (Radner, 2011:192).
Bu nedenle, tiiriin 6rneklerinde kadinlara kazandirilan “ba-
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gimsizlik” siklikla finansal 6zerklik, bagarili bir kariyer ve cin-
sel ozgiirliik ile iligkilidir.

Calismada incelenecek olan “chick flicks” filmlerin giincel
orneklerinden olan Stajyer filminin yonetmeni Nancy Meyers,
ayn kategoride yer alan pek ¢ok filmin yonetmenliginin yam
sira yapimcilig1 ve senaristligini de tistlenmis bir isimdir. Me-
yers'in yonetmenligini yaptig1 Kadinlar Ne Ister (What Women
Want, 2000) 374.111.707 $ ile diinya capinda en yiiksek hasilat
elde eden romantik komedidir. Yonetmenin Askta Her Sey
Miimkiin (Something’s Gotta Give, 2003), Tatil (The Holiday,
2006) ve Iligki Durumu: Karmagik (It's Complicated, 2009) film-
leri de 200.000.000 $ sirurira asmus yapimlardir (Glitre, 2011,
s:17). Kathrina Glitre’in, “Nancy Meyers and ‘Popular Femi-
nism’ baglikli calismasinda da ifade ettigi gibi, Meyers'in
filmleri popiiler kiiltiir ve post-feminizmin iligkisini, bir diger
ifade ile “popiiler feminizm”i tartismak igin elverigli filmlerdir
(2011, s:17).

Meyers yonetmenligini/yapimciligini tistlendigi tiirtin
erken 6rneklerinden olan Siiper Anne (Baby Boom, 1987), Er
Benjamin (Private Benjamin, 1980) filmlerinden itibaren dikkat
ceken “bagimsiz” kadin temsilleri sunmaktadir. Glitre, Me-
yers'in filmlerinin kadinin finansal ve cinsel 6zgiirliigiinti 6n-
celeyen ikinci dalga feminizmin izlerini tasimakla birlikte
neoliberalizmin ve post-feminizmin toplumsal cinsiyet soy-
lemlerinden dogrudan etkilendiginin altini gizer (2011: 28) Ca-
lismanin bundan sonraki adiminda, kavramsal cergeve
baglaminda giindeme gelen tartismalar goz 6niinde bulundu-
rularak Stajyer filmi 6zelinde yaratilan kadinlik - ve dolayisiyla
erkeklik- temsilleri incelenecektir.

Bulgular
Stajyer Filminin Oykiisii

“Chick flicks” filmlerin auteur yonetmeni olarak anilan
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Nancy Meyers'in yonetmenligini yaptig1 ve 2015 yilinda viz-
yona giren Stajyer’in bagrollerini Anne Hathaway ve Robert
De Niro paylasir. Filmde 70’li yaglarin1 yasayan Ben Whitta-
kerin (Robert De Niro) geng bir girisimci olan Jules Ostinin
(Anne Hathaway) kurdugu moda sirketine stajyer olarak gir-
mesi ile yagsananlar anlatilir. Ben, telefon defteri tireten bir sir-
kette 40 y1l calistiktan sonra emekli olmustur. Esinin 6liimii-
niin ardindan kendisine yeni bir ugras ararken Jules'un sirke-
tinin bir sosyal sorumluluk projesi olarak baglattig1 stajyer
programurun ilani ile kargilagir. Uzun miilakatlar sonucu sir-
kete girmeyi bagsaran Ben, baglarda biraz “eski moda” kalsa da
kisa siirede hem geng is arkadaglarinin hem de patronu Ju-
les’un dikkatini gekmeyi bagarir. Jules ise isine son derece diis-
kiin bir girisimcidir. Fakat kisa siirede hizl1 sekilde biiytiyen
sirketin sorunlarini ¢6zmede zorlanmaya baslar.

Sirketin yatirnmcilar1 da huzli biiytime karsisinda tedirginlik
duyar ve sirketi artik bir CEO'nun yonetmesini ister. Jules,
kendi kurdugu sirketi bir CEO’ya teslim etmek konusunda go-
niilstizdiir. Fakat sirketin ytiikselisi aile hayatin1 da etkilemeye
baslayincaadaylar1 degerlendirmeyi bir zorunluluk olarak his-
seder. Bu esnada Ben, Jules icin giderek 6nemi artan bir ¢ali-
sana doniisiir. Ben, Jules'un “tam zamanli baba” olan esi Matt
ve kazi ile de yakinlagir ve beklenmedik bir anda Matt’in Jules
aldattigina sahit olur.

Jules, CEO adaylarindan biri ile bulusmak tizere giktiklar
is gezisinde Ben'e, Matt’in kendisini aldattigini séyler ve ken-
disine yol gostermesini ister. Jules, Matt’e ¢ok kizgin olsa da
evliliklerine bir sans daha vermek istemektedir. CEO ile an-
lasma fikrini kabul etme nedeni de budur. Basindan beri
Jules’un basarisina hayranlik duyan Ben'in tavsiyeleri, Ju-
les’un kendi kurdugu sirkete dair inancin tazeler. Jules boy-
lece ailesini “kurtarmak” icin istemedigi bir anlasma
yapmaktan vazgeger.
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Kararini1 uygulamaya gectigi anda Matt de pismanlik du-
yarak Jules’tan 6ziir diler. Film, hem aileyi hem de sirketi za-
rara ugratmadan mutlu son ile biter.

Gostergebilimsel Dortgen:

Anlatidaki Karsitliklara Bakmak

Is kadini (Cagdas) X Ev kadim (Cagdis1) Karsitlig
“2015’teyiz ve hala galisan anneleri elestirebiliyoruz.

Gergekten mi? Hala m1?”

Is Kadin1 -Cagdas al a2 Ev Kadim - Cagdis1
/dogru/
/8iz/ /yalan/
/aldatmaca/
Cagdis1 Olmayan a2 il Cagdas Olmayan

Sekil 2: Stajyer filminde kurulan “is” kad” x “ev kadvmu”

kargithgrun gorsellestirmesi.

Anlatda “cagdas” sekilde temsil edilen ¢alisan kadinlar ile
“cagdis1” sekilde temsil edilen ev kadinlar: arasinda bir kar-
sithik mevcuttur. Anlatinin ana karakteri olan Jules Ostin geng,
glizel ve basaril1 bir is kadinidir. Kurdugu sirket kisa siirede
220 calisanu olan biiyiik bir ise doéniigmiigtiir. Ote yandan
Jules'un kiz1 Paige’in okulundaki calismayan anneler, isimsiz,
siradan ve dedikodu meraklisi kadinlar olarak temsil edilir.
Jules, “tam zamanli anne”ler tarafindan siklikla “eksik anne”
olarak goriilse de bunun yarattig1 duygusal gerilimler ile basa
cikabilir. Jules da calisan bir annenin kiz1 olarak yetigmistir ve
kiziile olan iligkisine giivenir.

Anlatinin temsil diizenlemeleri, calisan kadinlar: hiyerarsik
olarak daha giiglii sekilde konumlandirir. Ev kadinlar1 “go-
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riintti”leri kadar “algi”lar ile de “geri”dedir. Ben, Paige’i bir
dogum giinii partisine gétiirdiigiinde diger anneler tarafindan
sorguya alinir. Ben, Jules'un dedikodusunu yapmaya calisan
ev kadinlarina “Bir hemcinsinizin her gtin teknoloji diinyasi-
nun cam tavanlarini kirdiginmi gérmek sizi gururlandiriyor ol-
mal1” diyerek karsilik verir. Jules ve diger anneler arasindaki
karsithigin yaninda, Ben’e ilgi duyan ev kadin Patty ile Ben'in
is yerinde tanusti1 masor Fiona arasinda da bir karsithk s6z
konusudur. Calisan bir kadin olan Fiona, Patty’e kiyasla daha
cagdas, ozgiir ve sempatiktir. Anlatida calisan kadin yas, me-
deni durum ve pozisyon ayirt edilmeksizin “cagdas” ve “dik-
kat gekici” sekilde temsil edilirken; ev kadinlar1 nerede nasil
davranmalar: gerektigi konusunda giiven vermeyen, siradan
ve “cagdis1” kimseler olarak konumlandirilmistir.

Olgun Adam (Gilvenilir) X Geng Erkek (Cocuksu) Kargithi§
“Anlayamiyorum...

Jack Nicholson ve Harrison Ford’dan sonra nasil olur da bir
nesil ¢cocuk kalir?”

Olgun Adam - Giivenilir al a2 Genc¢ Erkek - Cocuksu
/dogru/
/8iz/ /yalan/
/aldatmaca/
GCocuksu Olmayan a2 il Giivenilir Olmayan

Sekil 3: Stajyer filminde kurulan “olgun adam” x “geng erkek”
karsithgmin gorsellestirmesi.

Anlatida “olgun adam”1 temsil eden Ben ile diger “geng
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erkek”ler arasinda bir karsitlik s6z konusudur. Ben tizerinden
“olgun adam”1 giivenilir; diger “geng erkek”leri ¢ocuksu ge-
kilde temsil eden bu karsitlik, anlat: igcinde ideal erkekligin s1-
nirlarin gizer. Ben, ideal erkekligin temsilidir; ¢aliskandur,
diistincelidir, sempatik ve yardimseverdir, herkesi gézeten ve
her durumda ne yapilmas: gerektigini bilen biridir. Jules,
Ben'in bu alisgmadik iyilik halinden rahatsiz olup onu kendi-
sinden uzaklastirmak ister. Fakat kisa siire sonra pisman ola-
rak Ben’den “senin hakkindaki bir sey beni daha sakin ya da
kendimi daha 6zgtiven sahibi hissettiriyor” diyerek 6ziir diler.
Ben, isyerindeki diger “geng erkek”ler icin de bir kurtarici gi-
bidir. Kiz arkadas ile sorun yasayan Jason’a nasil dogru ileti-
sim kurulacagin 6gretir, kalacak yeri olmayan Davis’e evini
acar. Ben’e karsin anlatidaki diger biitiin erkekler, yeterince
olgunlasmamis gekilde temsil edilir. Jules'un bir kutlama es-
nasinda cakirkeyif haldeyken “geng erkek”lere soyledigi su
sozler bahsi gecen karsithg1 soylem diizeyinde de ortaya
koyar: “Cocuklar, yaptigimz sey i¢in size minnettarim. Kusura
bakmayin size ‘cocuklar’ demek istemezdim. Kimse artik
adamlara ‘beyler’ demiyor, farkinda misiniz? Kadinlar, ‘kiz-
lardan’ kadinlara evrildi, erkeklerse ‘erkeklerden’ ¢cocuklara...
Biiytik resme bakinca bu bir sorun. Benim konu hakkindaki
teorim su: hepimiz ‘kizini ige gotiir’ zimbirtis1 zamaninda bii-
yiidiik. Bize her zaman ne istersek olabilecegimiz ve ne ister-
sek yapabilecegimiz sdylendi. Bunlar olurken erkekler bizim
kadar tegvik edilmedi sanirim. Biz ‘devam et kizim’ nesliyiz.
Sizin bu duruma nasil ayak uydurdugunuzu merak ediyorum.
Hala olay1 ¢bzmeye galisiyormus gibisiniz. Hala kiigiik gocuk-
lar gibi giyiniyor ve video oyunlar1 oynuyorsunuz. Jack Nic-
holson ve Harrison Ford’dan sonra nasil olur da bir nesil cocuk
kalir anlamiyorum... Ben’e bakan, tiirtintin son 6rneklerinden.
Bakin ve 6grenin!”
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Ben ve igyerindeki geng erkeklerin yanu sira, Jules'un esi
Matt de anlatinun gizdigi ideal yani “gtivenilir” erkeklik tem-
silinin disinda kalir. “Tam zamanlh baba” olan Matt, anlatinin
basinda Ben tarafindan “Cok takdire deger bir is yapiyor. Tam
bir 21. ytizy1l babas1.” sozleri ile takdir goriir. Fakat ilerleyen
kesitlerde, kendi hatalarimin sorumlulugunu Junes'un ¢ok ca-
lisiyor olmasina ihale ederek iki yiizlii ve zayif bir karakter
olarak anlatida var olur. Nostaljik bir iyilik ve giiven hissi
uyandiran Ben haricindeki biitiin erkekler anlatida yeterince
olgunlasmamis temsiller sunar.

Feminen (Yetigkin) X Maskiilen (Sorumsuz) Kargithig
“Evdeki problemi CEO mu
diizeltecek Matt?”

Feminen - Yetigkin al a2 Maskiilen - Sorumsuz

/8iz/ /yalan/

/aldatmaca/

Sorumsuz Olmayan 42 al Yetiskin Olmayan

Sekil 4: Stajyer filminde kurulan “feminen” x “maskiilen”

karsithginin gorsellestirmesi.

Anlatida kurulan bir diger karsitlik ise Jules'un temsil ettigi
“yetiskin” feminen ile Matt’in temsil ettigi “sorumsuz” mas-
kiilen karsitligidir. Jules isine oldugu kadar ailesine kars: da
son derece 6zverilidir. Sirketini bir CEO’ya emanet etmeye go-
niillii olmasa dahi ailesini bir arada tutmak icin bu fikre yana-
sir. Dahas1 Matt’in kendisini aldattigini bilmesine ragmen onu
affetmeye hazirdir. Anlatisal diizenlemeler, Jules tizerinden
femineni yetigkin, olgun ve uzlasmaci sekilde temsil eder.
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Buna karsin Matt iizerinden maskiilen, esinin basarilari karsi-
sinda zayiflik gosteren, sorumsuzca davranan ve yaptig: ha-
taninsorumlulugunu alma olgunlugundan yoksun biri seklin-
de temsil edilir.

Ben’in Matt’i bagka bir kadin ile gérdiigii sahnenin pesi sira
Ben ile Matt bir araya gelir. Sohbet esnasinda Jules'u ¢ok az
gormekten sikayet eden Matt, kendisinin de bir isi olmasini is-
tedigini dile getirir. Matt, CEO’'nun bu meselelere ¢6ziim ol-
masmi umdugunu sdyledikten sonra Ben’e Jules'un CEO ile
anlagmas1 hakkinda ne diisiindiigiinii sorar. Bunun tizerine
Ben, “Jules herkes icin en dogrusunu yapmaya calisiyor. Cok
yiik tasiyor ve tizerindeki baski ¢ok fazla. Evdeki problemi
gercekten CEO’'mu diizeltecek Matt?” diye karsilik verir.
Matt’in “tam zamanl baba” olmasi sdylem diizeyinde takdir
gorse de anlatinin derin yapisinda onu “chick flicks” filmlerin
“ideal maskiilen”i olmaktan uzaklagtirir. Ideal maskiilen,
cocuk yetistirme de dahil olmak tizere, ev iglerine katilan kisi
olmakla birlikte kendi profesyonel hayatinda da son derece
basarili olan kisidir (Burns, 2013, s:139). Bu nedenle Matt’in
kendi isinden ayrilmus olmasi ve zayiflik gostererek Jules'un
duygusal yiikiinii arttirmasi anlatisal diizeyde maskiileni so-
rumsuz sekilde kodlar.

Sonug

Ana akim sinemanin 6énemli bir kanalin1 olugturan “chick
flicks” filmler, 6ne gikardiklari1 kadin temsilleri ile feminist film
calismalarina siklikla konu olmaktadir. Bu calismada da tiirtin
onemli 6rneklerinde imzas1 bulunan Nancy Meyers’in Stajyer
(2015) filmi post-feminizm tartigmalar1 1s11nda gostergebilim-
sel dortgen modelince incelenmistir. Filmdeki kadinlik ve er-
keklik temsillerine dair kurulan karsitliklara odaklanilmustir.
Anlatinin temel catismasinin, hikayenin merkezinde yer alan
“bagimsiz, beyaz ve iist orta sinif iiyesi” olan neo-feminist
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kahramanin bireysel basarisinin devamlilig: tizerine kurulu
oldugu goriilmiistiir. Filmin sdylem diizeyinden derin yap1-
stna dogru, biitiin karsitliklar neoliberal 6zneyi parlatacak se-
kilde kurulmustur. Meyers'in diger filmlerinde oldugu gibi,
Stajyer’ de de neo-feminizm ve kendini gerceklestirme vurgu-
sunun pragmatik, islevselci bir davrarms sistemi 6nererek fe-
minizm {izerinde hiikiim siirdiigii (Radner, 2011: 188) tespit
edilmistir.

Feminizmin birtakim ideallerini kullanan “chick flicks”
filmlerin anlagilmasinin bir yolu da yine bu filmlerin géz ard1
ettikleri feminist 6gelere dikkat kesilmektir (Glitre, 2011: 17).
Stajyer filminin merkezinde, kariyerinde son derece bagaril
olan Jules Ostin ve onun isi vardir. “Uyku arastirmacis1” gibi
nadir bir meslek grubundan anne babanin kizi olan Jules
Ostin, kendisini “devam et kizim” neslinin bir tiyesi olarak ta-
mumlar. Anlatidaki temel catisma da “ayricalikli” bir siftan
gelen Jules’un kendini gerceklestirme potansiyelini her seyin
oniine koymast iizerinedir. Ote yandan anlatida yer alan diger
kadinlar ve onlarin sorunlar “goriinmez”dir. Jules'un asistar
Becky, iyi bir tiniversite bitirmis olmasi ve mesaide uzun sa-
atler gecirmesine ragmen hak ettigi pozisyona sahip degildir.
Becky’nin Jules tarafindan takdir edilmedigini diistinerek ag-
lad1g1 sahne anlatida giiliing bir ayrint1 olarak yer alir. Anlati-
sal diizenlemeler, Jules'un kendi sorunlar1 disinda gevresine
ne denli duyarsiz oldugunu gériinmez kilar. Anlat1 sadece Ju-
les’un ayricalikli konumunun avantajlarin optimize etmesine
olanak tanir. Bu baglamda anlatinin “ideal kadinlik” temsiline
dair biitiin diizenlemeleri, simif ve ekonomik temellidir.
Filmde goz ard edilen feminist ideal, sadece “ayricalikli” ola-
nin degil biitiin kadinlarin ¢ikarlarinin géz 6niinde tutulma-
sidir.

Filmin en biiytiik tepkisi eve ekmek getiren baba ve ev ka-
din1 anne ayrimina dayal1 “cinsiyet rolleri”ne karsidir. Anla-
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tida Jules, goriistiigti CEO adaylarinin seksist yorumlarina
kars1 son derece hassastir. Ote yandan “calisan anne” olarak
diger anneler tarafindan elestirildiginde de 6fkelenir. Filmdeki
bu ana akim “cinsiyet esitligi” soylemi, toplumsal cinsiyeti ta-
rihsel ve politik igeriginden kopartarak, piyasanin ve kapita-
lizmin “masum” oldugu inancin1 besleyecek sekilde temsil
etmektedir (Ozugurlu, 2016: 20). Anlatisal diizenlemelerin, Ju-
les’u hiyerarsik olarak ev kadinlarindan ve seksist CEO’lardan
daha yukarida konumlandirmasi da bu ideolojinin uzantisidir.
Ev kadinlar1 Jules gibi cam tavanlar1 delerek piyasa ekonomi-
sine katki saglamadiklar icin, seksist CEO’lar ise kadinin pi-
yasa ekonomisinde yer almasin1 desteklemedigi i¢in olumsuz
sekilde anlatida yer alir. Ote yandan anlatirun bir “ideal” ka-
rakteri olan Ben, Jules'u yoluna CEO’suz devam etmesi igin
cesaretlendirdigi ve ev kadinlarina karg: Jules'u savundugu
icin anlatida iyi temsil edilir. Biittin anlatisal kargitliklar, nihai
olarak post-feminizmi bir diger ifade ile Amerikan tarzi femi-
nizmini destekler niteliktedir.

Biitiin “chick flicks” filmlerde oldugu gibi Meyers'in film-
lerinde de kadinin tiiketici potansiyelinin 6n plana ¢ikanlmasi
6nemlidir. Stajyer’ de anlatmin 6nceledigi karakterler internet
tizerinden satis yapan bir kiyafet sitesi kuran Jules ile yasina
ragmen stajyer olarak bu sirkette ise giren Ben’dir. Anlatisal
diizenlemeler ile seyircinin 6zdeglesmesi igin “ideal”lestirilen
her iki karakter de tiiketim kiiltiirtintin sinarlarini genigletmek-
tedir.

Anlatinin derin yapisinda kurulan biitiin karsitliklar, “neo-
liberal 6zne”yi “iyi” temsil edecek sekilde diizenlenmistir.
“Tam zamanlh baba” olan Matt’in isini birakmasinun iizerinden
kisa bir siire gecmesine ragmen kendisini islevsiz hissetmesi
ve esini aldatmasi da yine anlatinin ¢izdigi ideal 6zne olma
durumundan uzaklagsmis olmasinin bir sonucu olarak goriile-
bilir. Kapitalizmin ideal 6znesi calisandir ama daha 6nemlisi
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tiikketme potansiyeli tagiyandir. Meyers’in filmlerinde, gtizel,
basaril1 ve caliskan neo-feminist kadin kahraman bunlarin ke-
sisim kiimesinde yer almaktadir (Radner, 2011).

Cogu izleyici igin politik sonuglarinin dikkate alinmamasi
muhtemel olan post-feminist kadin kiiltiirtiniin bir pargas1 ola-
rak “chick flicks” filmler, feminist hedefleri ve kazanimlar: ka-
lic1 bir sekilde zayiflatmaktadir (Burns, 2013:146). “Chick
flicks” filmler yarattiklan seyir zevki ile, kadin kimliginin ve
kadmligin 6neminin altim gizer goriiniirken giiniimiiz kadin-
larinin gercekligi ile ortiismeyen parlak, tiiketim odakh bir
fantezi sunmaktadir. Stajyer’de neo-feminist kadin kahrama-
ninsorunlarinin hem bireysel bagarisina hem de ailesine zarar
gelmeden ¢oziilmesi de bunun bir 6rnegidir. Calismada, Staj-
yer filmi 6zelinde, bir tiir olarak “chick flicks” filmlerde 6ne
cikan temsillerin yaratilmak istenen neoliberal 6zne ile olan
iligkisi gortintir kilnmak istenmistir. “Chick flicks” filmlerin
giincel bir 6rnegi olarak Stajyer’de, anlatisal diizlemde yarati-
lan kadinlik ve erkeklik temsillerinin, piyasanin ve kapitaliz-
min degisen ihtiyaglarina gore diizenlendigi goriilmiistiir.
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11. BOLUM

TARIHSEL FILM ANALIZ YONTEMI ILE II. DUNYA
SAVASI VE YAHUDI SOYKIRIMINA BIR BAKIS:

CiZGILI PIJAMALI COCUK VE HAYAT GUZELDIR
ORNEGI

Buket Akdemir Dilek!

Ozet

Bu calismada o6ncelikle II. Diinya Savasi’nin nedenleri ve
savasin gelisim siirecinden bahsedilmis devaminda Yahudi
soykiriminin nasil bagladigi, ne yone dogru gittigi, Polon-
ya’daki soykirimin durumu ve Auschwitz kampinda yasanan-
lara deginilmistir. Bulgular boliimiinde elestirinin asil konusu
olan Cizgili Pijamal: Cocuk (2008) ve Hayat Giizeldir (1997) film-
leri incelenip analiz edilerek filmde yansitilan savas ve kampin
gercek hayatla olan benzerlikleri incelenmistir. Cizgili Pijamal:
Cocuk filminde soykirim yapan Alman ari irktan bir ¢ocugun
hikayesi anlatilirken Hayat Giizeldir filminde fagsist tutuma
maruz kalip soykirimin yikic gergekleriyle bire bir karsilasan
bir cocugun hikayesi anlatilmigtir. Tarihsel film elestirisi bag-
laminda filmin konusunun gectigi donemden ne gibi izler ta-
sidi@;, tarihsel gergekligi ne sekilde yansittig: tizerinde duru-
larak tespitler yapilmugtir. italyan yapimu ve Ingiliz yapimi
olan bu iki filmin bagrollerine cocuklar: yerlestirip soykirimin
iki farkl ytiziiniin hikayesi etnik olarak zit iki karakter tize-
rinden verilmistir. Daha sonra bu iki film karsilikli incelenerek
savag ve soykirimin temsil sekillerindeki farkliliklar goézler
oniine serilmistir.

1- Marmara Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo Televizyon Sinema
Anabilim Dali, Sinema Bilim Dali, Doktora Ogrencisi.
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Anahtar Kelimeler: Cizgili Pijamal1 Cocuk, Hayat Giizel-
dir, Yahudi Soykirim;, II. Diinya Savasi.

280



Giris

II. Diinya Savag1 sinemaya ¢ok defa konu olan tarihi bir
olaydir. Ayni sekilde Yahudi soykirimi bir¢ok filme konu ol-
mustur. Modern sinema tarihinin vazgecilmez konularindan
biri olan II. Diinya Savag1 ve Yahudi soykirimi farkl tiir film
temsilleri ile izleyici ile bulusmustur. Kimi zaman savas filmi,
kimi zaman dram filmi olarak karsimiza ¢ikan bu dénem,
bazen de iki tiiriin karisimu olarak izleyici ile bulusmustur. Ca-
lismamizda iki farkl tilkeden olan iki farkli yonetmenin II.
Diinya Savasi ve soykirima bakislar1 degerlendirilmistir.

Cizgili Pijamali Cocuk filminin yénetmeni Mark Herman,
1954'te Ingiltere’de dogdu. Kendisi hem yonetmenlik ve hem
de senaristlik yapar. Daha 6ncesinde birgok film ¢ekse de asil
cikisini 2008 yilinda gektigi Cizgili Pijamali Cocuk ile yapti. Met-
ropolitan Leeds Universitesi'nde film okumaya baglamadan
once karikatiir ¢izdi. Daha sonra Londra’daki National Film
School’da animasyon gizimi yapmaya baglad1. ilk uzun met-
rajhi filmi It on the Bellyboy'u 1992 yilinda cekti. Daha sonra si-
yasi igerikli bir film olan ve elestirmenlerden tam not alan
Brassed Off (1996)'u yazip yonetti. Toplamda sekiz filmi bula-
nan yonetmen ve senaristin en son filmi Cizgili Pijamal: Co-
cuk’tur. (IMDb, 2019)

Ikinci film olarak inceledigimiz Hayat Giizeldir'in yonetmeni
Roberto Benigni’dir. 1952’de Italya’da diinyaya gelen Benigni
oyunculuk ve ydnetmenlik yapar. Sinema kariyerine oyuncu
olarak baslayan Benigni'nin ilk yonetmenlik denemesi You
Upset Me (1983) filmidir. Diinya tarafindan tarunmasi ise 1997
yilinda rol aldig1 ve yonetmenligini tistlendigi Hayat Giizeldir
filmi ile oldu (Sabah, 2019). Film 7 dalda Oscar’a aday goste-
rildi. Film en iyi yabana dil, en iyi film miizigi ve en iyi
oyuncu Oscar’in1 ald1. Film bagka iilkelerden de bircok 6diil
ald1
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Bu calismanin literatiir taramalarinda 6zellikle tarih kitap-
larindan faydalanilmigtir. Bu noktada temel kaynak olarak
Liddlel Hart'in II. Diinya Savas: Tarihi 1 ve 2, Emma Marri-
ott'un Bir Nefeste Diinya Tarihi, Rifat Ucaral'in Siyasi Tarih 1789-
2001 kitaplar1 alinmistir. Calismanin yontemi kavramsal
cercevesi belirlenirken Zafer Ozden’in Film Elestirisi ve Lale
Kabaday1'nin Film Elegtirisi kitaplar1 temel kaynak olarak kul-
lanilmastir.

Calismada oncelikle II. Diinya Savagi’'ndan bahsedilmistir.
Bunun nedeni Cizgili Pijamal: Cocuk ve Hayat Giizeldir filmleri
bu tarihte ge¢mektedir. Bulgular kisminda, tarihsel film eles-
tirisi yontemine bagh kalarak bu donemin filmlerde ne sekilde
yansitildigina bakilmgtir.

Yontem ve Kavramsal Cerceve

Derin ve kapsamli bir okuma ¢ercevesine sahip olan II
Diinya Savas1 ve Yahudi Soykirimi'ni konu alan filmleri ince-
lerken yontem ve gerceve belirleyerek makalenin sinirliliklar:
gizilmigtir.

Yoéntem

Calismanin veri tabanini temel olarak Mark Herman yonet-
menligindeki The Boy in the Striped Pyjamas (Cizgili Pijamal:
Cocuk) filmi ve Roberto Benigni yonetmenliginde Life is Beau-
tiful (Hayat Giizeldir) filmi olusturmaktadir. Bu filmler incele-
nirken, tarihsel film elestirisi yontemine bagvurulmustur. IL
Diinya Savasi’min gectigi yillarin ve soykirimin anlatildig:
filmlerde bu yansimalarin ne sekilde olduguna bakilmistir.
Ornek olarak alinan bu iki film II. Diinya Savasi, soykirim,
cocuk kavramlari gercevesinde igerik ¢6ziimlemesi kullanila-
rak analiz edilmigtir.
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Kavramsal Cerceve: Tarihsel Film Elestirisi

Yapilacak olan bu galisma, tarihsel film elestirisi cerceve-
sinde incelenip analiz edilecektir. Bir film tarihsel film elestirisi
cercevesinde analiz edilirken 6ncelikle incelenecek filmlerin
tiretildikleri doneme bakmak gerekir. Kiiltiiriin ve diistincele-
rin bir yansimasi olan filmler ¢ekildigi donemin diistincelerini
yansitir (Ozden, 2004: 119, 120). Tarihsel elestiri iki boyutta in-
celenebilir. lki; filmin yapildig1 dsnemdeki ideolojik ve sosyal
kosullar1 degerlendirerek filmlerin {iretim kosullarmn tarihsel
baglamlari ile degerlendirmektir. Ikinci boyut ise aynu iligki-
lendirmelerden de faydalanarak filmin icerisinde yer alan ta-
rihsel anlatilar1 degerlendirmektir(Kabadayi, 2013: 63). Bu
calisma tarihsel elestirinin ikinci boyutu ile degerlendirilecek-
tir.

Tarihsel elestiri yapilirken filmin 6ykiistine yonelik agik-
lama tilkede yasanan savaslar ve siyasi iliskiler tizerinden de-
gerlendirilmelidir(Kabaday1, 2013: 64). Cekildigi donemin
izlerini tasiyan filmler haliyle tarihsel yorumlamaya agik hale
gelir. Tarihin bir donemini anlatan filmlerin ¢ekildigi donem-
deki toplumsal kosullari ele alinmas: gereken bir diger nokta-
dir(Ryan &Lenos, 2012: 187). Tarihsel film elestirisi yapilirken
degisen zaman ile filmin sosyal etkileri {izerinden incelenmesi
ve kendi zamaninda degerlendirilmesi bu elestirinin islevi ara-
sindadir(Biryildiz, 2013: 56). Filmlerde temsil edilen tarihler
bicimlendirilebilir bir fenomendir(Ryan &Kellner, 2000: 422).
Tarih sinemaya aktariliyorken filmi gekenlerin ideolojik go-
riiglerine gore yeniden inga edilecektir. Ideolojik yaklagimlar
tarihi beyazperdeye tasidig icin ideolojik bir igerik tiretilme-
sine neden olur(Kabaday1, 2013: 64). Bu aciklamalar gosteriyor
ki bir filmde tarihi bir donem anlatihyorken filmin ¢ekildigi
tarih, cekenin bakis acis1 filmin anlat1 yapisi icin 6nem tegkil
eder. Ozellikle geken kigilerin bakig agisina gore film tarihi ye-
niden {iiretebilir. Il. Diinya Savas1 sonrasinda Rambo filmi 6r-
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neginde oldugu gibi; eril sbylem tizerinden ABD'nin milliyetci
idealizmi gosterilir. John Rambo militer kahramanhgin, 6zgii-
ven duygusunun bir simgesidir. Gercek hayatta Vietham Sa-
vas1, ABD icin yenilgiyle sonuglansa da seyirci filmde bunu
hissetmez. ABD kahraman, bagarili taraf olarak gosterilir. Bir
nevi tarihin yeniden yazilimi s6z konusudur.

Tarihsel film elestirisi ile alakal1 bu bilgiler 1s1§1nda Her-
man’inThe Boy in the Striped Pyjamas (Cizgili Pijamal: Cocuk)
filmi ve Benigni'nin Life is Beautiful (Hayat Giizeldir) filmi de-
gerlendirilecektir. Bu filmlerde II. Diinya Savasi ve soykirimin
nasil temsil edildigi karsilikli olarak incelenecektir. Iki filmin-
celenirken ¢ocuk kahramanlar tizerinden yaratilan II. Diinya
Savagi'ndaki atmosferin nasil verildigi tizerinde durulacaktir.

I1. Diinya Savagi'nin anlatildig: bu iki filmin se¢imi bilingli
bir tercihtir. ki filmin basroliinde cocuklar yer almistir. Cizgili
Pijamal: Cocuk ve Hayat Giizeldir filmleri II. Diinya Savasi'nda
iki farkli cephede yer alan iilkelerin cekmis oldugu filmlerdir.
Bu filmler, iki farkl gerceveden II. Diinya Savasi'na bakisi
gorme imkarnu saglar.

Literatiir Taramasi

Bu béliimde makalenin smnirlilig icerisinde yer alan IIL
Diinya Savasi ve Yahudi Soykirimi'nin tarihinden bahsedile-
cektir. Yapilan bu literatiir taramasi bulgular béliimde yer alan
film analizlerindeki tarihsel olaylara yapilan gondermelere re-
ferans olacaktir.

II. Diinya Savasi'na Genel Bir Bakis

1939-1945 yillar1 arasim kapsayan II. Diinya Savasgi, biitiin
diinyay1 etkileyen ve bircok tilkenin icinde yer aldig: bir sa-
vastir. Diinya Miittefik Devletler ve Mihver Devletler olarak
iki gruba boliinmiigtiir. Miittefik Devletler SSCB, Ingiltere,
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Fransa, ABD gibi biiyiik devletlerin ve birgok kiigiik devletin
yer aldig1 bir birliktir. Mihver devletleri ise Almanya, Japonya,
Italya, Romanya gibi bircok devletten olusur.

Savagin nasil ilerledigine gecmeden 6nce iilkeleri II. Diinya
Savasi'na siiriikleyen nedenlere bakmak yerinde olacaktir. I.
Diinya Savasi’'ndan maglup ¢ikan Almanya Versailles Baris
Konferansi'nda imzaladi1§1 anlasma ile yeniden ulusal yapi-
lanmaya gitmeye ve galip gelen tilkelere savas tazminat1 6de-
meye mecbur edilmistir. Bu durum Alman milliyetciliginin
filizlenmesine neden olan olaylar arasinda gosterilmektedir.
Biiyiik Buhran ve savag tazminatlarinin haksiz oldugunu dii-
stinen Almanlar, Hitlerin goriislerine kendilerini daha yakin
hissetmistir. (Bakirtas & Tekingen, 2004: 92, 93) Avrupa ve
Uzak Dogu’nun I. Diinya Savasi’nin ardindan istikrarsiz bir
konumda olmalari, mevcut statiikodan hosnutsuz olmalari sa-
vagin bir diger nedeni olmustur (Hobsbawn, 1996: 46). Bu ta-
nimlamalardan da acgikga goriiliiyorki II. Diinya Savagi’min
baglamasirun en 6nemli nedenlerinden biri I. Diinya Savasi'nin
sonuglaridir.

1929 yilinda yaganan Biiyiik Buhran siyasal ve kamusal dii-
stinceler tizerinde biiyiik etkilere neden olmustur. Biiyiik Bur-
han’dan hemen sonra 1930-1931 yillar1 arasinda 10 iilkede
askeri darbe ile hiikiimetler degismistir. ABD’de sag kanatta
yer alan devlet bagkani yerini sol partiye birakirken, Avus-
turya ve Ingiltere’deki sol partiler kars: goriige sahip partilere
koltuklarini birakmustir. Biiyiik Buhran'in en agir dénemi olan
1931-1933 yillar1 arasinda Avrupa’da radikal sagin giicti artar-
ken sol kanat gii¢ kabetmeye baglamistir. Bu siyasi degisimler
Almanya ve Japonya’da ulusalc1 ve savag sempatizani parti-
lerin kazanmasim saglamigtir. Iktisatcilar ve ekonomiciler ta-
rafindan Biiyiik Burhanin uzun vadede II. Diinya Savasi'nin
baslamasina neden oldugu sdylenir (Bakirtas & Tekingen,
2004: 94, 95).

285



Hitler ekonomik sikintilarin yaninda biiyiik Almanya diist
ile diinyay1 ele gecirme planlar1 yapti. Bu yayilmac politika-
sin1 1932 yilinda yaptig1 konusmasindaki su sozler ile ifade
eder;

Toplumlar yasamak icin toprak kazanmak zorundadir-
lar. Eger biiyiik Almanya icin biz bunu yapmazsak, bu
tilke kurur ve 6liir. Ancak bizim temel amacimiz gelecek
birkag yil icinde Alman halkirnu askeri ve politik bakim-
dan, bu genisletme icin hazirlamaktir. Biz ayn1 zamanda
tiim Alman irkim1 aym sinrrlar iginde toplamamiz gerek-
tigini biliyoruz. Ancak bundan sonradir ki dis diinyaya
silah ve zor yoluyla yayilma amacimiz: gergeklestirebi-
liriz (Ikinci Diinya Savag1 Ansiklopedisi 1976: 142).

Yayilmaci Alman politikasinin izlerini tagiyan bu konusma
dogrudan 1939 yilinda baglayacak olan II. Diinya Savasi’nin
habercisi niteligindedir. Bu yayilma isteginin temel nedenle-
rinden biri “Lebensraum” (hayat sahas1) kavramiru somutlag-
tirmaktir. Almanya’ya ntifus artisinin devam etmesi ve hayat
standarlarinin yiikseltilmesi icin yeni yerler gereklidir. Hitlere
gore Almanya Ozellikle tarimsal yonden kendine yetemeyen
bir iilkeydi ve yakin zamanda buna bir ¢6ziim getirilemezdi.
Tarim ihtiyaciru ithalat ile saglamak tilke ekonomisin altindan
kalmayacag: bir doviz gideriydi. Hitlerin diistincesi niifus yo-
gunlugu az, tarima elverigli Dogu Avrupa topraklarin tilkeye
katarak bu sikintiy1 ortadan kaldirmakt: (Hart L. , 1999a: 18).

II. Diinya Savagi'nda ittifaklar savas bagladiktan sonra se-
killendi ve .gruplagmalar ilerleyen siireclerde oldu (Waltz,
1979: 167). 1 Eyliil 1939°da Alman ordular1 Polonya’ya girdi.
Bunun iizerine Ingiltere, daha 6nceden Polonya ile yaptig gii-
venlik anlagsmasina bagl olarak 3 Eyliil 1939'da Almanya’ya
savag ilan etti. Ingiltere’nin savas ilan etmesinden alti saat
sonra Fransa Almanya’ya savas ilan etti ve resmi olarak IIL
Diinya Savasi baglad1 (Hart L. , 1999a: 25).
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Polonya dort hafta iginde istila edilerek Almanya ve SSCB
arasinda paylastirildi. 1940’ta Almanya, birkag haftada Dani-
marka ve Norve¢'i isgal etti. Ik dsnem saldirilarinda ABD ta-
rafsiz kalirken SSCB sindirildi (McNeill, 2002: 782). Bu
basarila- rin ardindan Hitler yoniinti Hollanda'ya ¢gevirdi ve
ti¢ giin icerisinde yasanan ¢atisma sonucunda Hollanda sartl1
teslim oldu. Hollanda’dan sonra yoniinii Belcika’ya geviren
Almanya’nin bu hareketi biiyiik ses getirdi ve Avrupa’nin is-
galii¢in can alic1 noktalardan biri oldu (Hart L. , 1999a: 74-76).
Alman Zirhli Tiimenleri Fransa’min kanal kiyilarina yoneldi.
Ingiliz giiclerini Fransiz giiglerinden ayird:. Ingiltere’nin Bag-
bakaniWinston Churchill Dunkirk’ten askeri giicleri tahliye
emrini verince iki hafta icinde Fransa diistii. Fransa diistiikten
sonra Almanya Ingiltere’yi bombalamaya baglad1 (Marriott,
2015: 125). Bu sirada Almanya gtineydogusunu giivenli hale
getirmek icin 1940’ta sirasiyla Macaristan, Romanya ve Slo-
vakya'y1 zorla Uglii Pakt’a dahil etti. Bulgaristan ilk dénem
Almanya’ya kars1 dirense de Nisan 1941’te bu Pakt’a dahil
olmak zorunda kald: (Ugarol, 2006: 601).

Italya 1940 yilinda savaga dahil olunca yéniinii dogrudan
Kuzey Afrika’ya gevirdi. 1940'ta Ingilizler icin avantajli giden
bu cephe 1941 yilinda Mihver devletinin lehine dondi. Af-
rika’da ilerlemesini hizlandiran italya, Etiyopya’y: iggal etti
(Hart L., 1999a: 117, 128, 132). ingiltere'nin Almanya’ya karst
koymasi ile Hitler hayat alanim1 genisletmek icin yoniinii
SSCB'ye gevirdi. Bu dogrultuda 6nce Yugoslavya ve Yunanis-
tan’1 isgal etti, 1941’ de SSCB ile catismaya baslad1. Iggalden bir
stire sonra kisin gelmesi ile sert kis sartlarina alisik olmayan
Almanlar Moskova'nin yakininda ve bazi noktalarda geriledi-
ler (McNeill, 2002: 784).

Japonya, yayilma ve Pasifik Imparatorlugunu kurma haya-
lini gerceklestirmek adina 7 Aralik 1941 yilinda Pear]l Har-
bour’daki Amerikan iistiine bombardiman saldiris1 yapti. 8
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Aralik’ta Japonya resmi olarak Amerika ve Ingiltere’ye savag
actigini ilan etti. 11 Aralik 1941 yilinda Amerika, Almanya ve
italya birliklerine savas agarak II. Diinya Savasina dahil olan
tilkeler arasina girdi (Ucarol, 2006: 607).

Savas i¢in 6nemli bir olay 1942 yilinda Misir sahilindeki El
Alamein’de yagsandu. Ingiliz ve Miittefik giicler burada Alman
ve Italyan giiclerini yenince Misir'in iggali engellendi. Bir ay
sonra Ingiliz ve Amerikan birlikleri Fas’a ve Cezayir’e ¢ikarma
yapt1. 1943 yilinda Tunus’taki Mihver giiglerinin teslim olmasi
ile Kuzey Afrika sahili miittefik kontroliine gecti (Marriott,
2015: 126). Bunun iizerine ingiliz ve Amerikan birlikleri &nce
Sicilya’y1 daha sonra Giiney Italya’y: isgal etti. Bu yenilgi ile
Mussolini iktidardan diistii ve 1943 yilinda ateskes imzaland.
Hitler tekrardan Italya’y: iggal etse de 1945 yilinda Italya ele
gecirildi (McNeill, 2002: 786).

1943’te gerceklesen italya isgalinin devaminda 6 Haziran
1944'te Fransa’muin Normandiya sahilinde muharebeye girisildi
ve ¢ikarma sonucunda Fransa 6zgiirltigiine kavustu (Cimen,
2007: 341). Eyliil 1944 sonlarinda Fransa ve Belcika’da savas
sona erdi, Sovyet ordusu Bulgaristan’i isgal etti ve Romanya
ve Finlandiya ile ateskes imzaladi. Almanlar yalniz kalinca Yu-
goslavyal1 direnisciler tarafindan Yugoslavya kurtarildi(Uga-
rol, 2006: 610). 1945 Mart'inda Miittefik devletler Almanya’ya
girip Sovyet ordusu ile birlesti. 30 Nisan’da Hitler intihar etti
ve 1945 yilinda Almanya teslim oldu (Marriott, 2015: 127). 1945
yilinda tek Mihver gii¢ kalan Japonya’ya ABD baskani Tru-
man atom bombasi atma karar aldi. Ilk bomba 6 Agustos
1942’de Hirojima'ya, ikinci bomba 9 Agustos 1945'te Nagaza-
ki'ye atild1. Bu sirada SSCB Japonya'ya savas act1. SSCB Man-
curya ile Kore'yi isgale baslaymnca Japonya 2 Eyliil 1945 yilinda
teslim oldu. Bu sekilde II. Diinya Savags1 sona erdi (Hart L.,
1999b: 735, 736).
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Yahudi Soykirimi ve Auschwitz Kamp1

Almanya’da Hitlerin iktidara gelmesi ile goriiniirliigii or-
taya gikan ge¢cmisten gelerek uzun yillardir devam eden anti-
semittik (Yahudi karsit1) bir sdylem vardi. I Diinya Savasi
sonrasinda bu sdylemler artis gosterdi (Goldhagen, 1996: 81).
Hitler'in de antisemittik séylemlerini besleyen belli bagl kisi-
ler vardi. Hitler uzun dénem Yahudi karsit1 olarak bilinen
Schonerer’den oldukga fazla etkilendi. Schénerer Alman irki-
nun yok olma tehlikesi ile bagbasa oldugunu, bunun engellen-
mesi icin Yahudilere kars1 yasalarin gikartilmasi gerektigini
savunuyordu. Dr. Karl Lueger'in milliyetci sdylemleri ve ba-
sarili yonetim sekli Hitleri soykirima gétiiren yolda 6nemli de-
recede etkiledi (Ikinci Diinya Savag1 Ansiklopedisi, 1976: 74).

Hitler'in Yahudileri hedefine yerlestirmesinin nedenlerin-
den biri ekonomik sebeplidir. . Diinya Savags1 sorasinda Al-
manya’nin savastan yenik ayrilmasi, agir ekonomik yaptirim-
lar ve 1930'1u yillarda ekonomik buhranin yasanmas: ekono-
miyi oldukga fazla etkiledi. Giinden giine ekonominin kétii
gitmesi ile igsizligin artmasi1 mevcut iktidar: diistirerek daha
milliyetci ve muhafazakar bir partinin iktidara gelmesini sag-
lad1. Hitler bu ekonomik krizi stratejik bir sekilde kullanarak
ciftciler, igsizler ve orta simf iizerinde etkili bir niifuz saglad:
(Semelin, 2011: 91). Hitler iktidara geldikten sonra ekonomiyi
diizeltmesi, silah sanayisini gelistirmesi ile halkin destegini ar-
kasina alarak giictinti giinden giine arttird1. Artik Nazi kiiltii-
riine inanan kitleler ortaya ¢ikmaya bagladi. Bu baglamda
tilkenin bir¢ok yerinde Yahudiler ikinci simf vatandas mua-
melesi gormeye baglad1. Servetlerine el konunan Yahudilerin
bir bsliimii iilkeyi terk etmek zorunda kald: (Ikinci Diinya Sa-
vas1 Ansiklopedisi, 1976: 150-154).

II. Diinya Savasi icinde gelisen olaylardan biri olan Yahudi
Soykirimu bir¢ok hikayeye ve filme konu oldu. Calismamizda
da inceleyecegimiz olay1 dncelikle kavramsal olarak agiklayip
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devanmunda soykirimin gelisim siirecinden bahsetmek yerinde
olacaktir. Soykirim kelime anlami olarak irk katliami anlamuna
gelir ve Yunanca genos (irk) Latince cide (6ldiirme) s6zctikle-
rinin bir araya gelmesi ile olusan genocide (jenosid) kavram-
larinin karsiigidir. 1941 yilinda Winston Churchill’in “isimsiz
su¢” olarak tanimlamasindan sonra Rafael Lemkin tarafindan
kavramsallagtirildi1 (Kuper, 1981: 12).

Hitler Almanya’da iktidara geldigi gtinlerden itibaren
Alman ari irki kavrami tizerinde durdu. Hitlerin “Saf bir irk
kendi karunu daha agag1 bir toplulugun kam ile karigtirdig tak-
tirde, ortaya ¢ikan melezlik medeniyet getirecek olan milletin
felaketi seklinde tecelli eder.” (Nirun, 2014: 67) sozleri ile saf
Alman irkina duydugu takint1 ve Yahudileri agag bir topluluk
olarak vurguladig: goriliir. Nazi ideolojisine gére Yahudi
anne, babadan ya da biiyiikanne, biiyiikbabadan gelen kisiler
ari 1rk degil Yahudi’dir. Kisilerin aile soyunda ti¢ ya da dort
kusak oncesine kadar bir Yahudi yer aliyorsa o aile Yahudi sa-
yilird: (Kroslak, 2015: 185). Ustiin irk yaratma amaci tagiyan
Hitler temel ilkesinin ari irkinin korunmasi ve gozetilmesi ol-
dugunu soyledi (Nirun, 2014: 66). Hitler bu amac1 dogrultu-
sunda komitinistleri, muhafazakarlari, yahudileri, Romanlari,
engelli, escinsel vatandaglar1 yok etmek icin harekete gecti
(Wilde, 2018).

Hitler ari irk hayalini gerceklestirmek icin soykirim 6nce-
sinde yetki yasasinin giictinti kullanarak “devlet memurlugu
mesleginin ihyasina dair yasay1” ¢ikartt1 ve 1933 Nisan ayinda
ari irka ait olmayan memurlar1 emeklilige zorlad: (Asker, 2012:
82). Ari irka ulasmak amaci ile yapilan bir diger diizenleme
ise Niirnberg yasalaridir. Bu yasalara gére Yahudiler Alman
vatandaghgindan tamamen ¢ikarildi ve temel vatandaglik hak-
lar1 ellerinden alind1. Ayrica Yahudilerin Alman kanindan biri
ile evlenmesi yasakland: (Babalitag, 2018: 36).

Hitlerin iktidar1 sirasinda Almanya’da 500.000 Yahudi va-
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tandagi vardi. Hitler ilk olarak 17.000 Polonyali: Yahudi'yi sinur
dis1 etti (Steinweis, 2009: 6). Nazi Almanyas: giinden giine Ya-
hudilere kars1 davramslarini siddetlendirdi. ilerleyen siireg-
lerde Yahudi isyerleri yagmalanmaya, sinagoglar yakilmaya
baslandi. Savasin ilerleyen déneminde Yahudi bireyler top-
lama kamplarina gétiiriildi (Babalitag, 2018: 37, 38).

Holocaust (Holokost), fiziksel olarak Yahudilerin tasfiyesi
anlamina gelmektedir. II. Diinya Savas1 sirasinda Holocaust
i¢in kullarulan bir¢ok toplama kamp1 mevcuttu. Bu toplama
kamplari igerisinde en biiyiik olani1 ise en Auschwitz’dir.

9 Eyliil 1939’ da Hitler Polonya’nin cogunu Almanya ile bir-
lestirmeyi diistindii. Oradaki 600.000 Yahudi'yi ‘Genel Hiikii-
met’ olarak adlandirilan yere tasiyarak, biitiin Yahudileri tren
yolu boyunca uygun noktalara toplamay: planladi. Alman-
ya’daki biitiin Yahudilerin de oraya getirilmesi i¢in talimat
verdi. (Johnson, 2000: 568).

Yahudiler toplandiktan sonra Hitler 1940 yilinda Polon-
ya’da calisma kamp1 programiru baglatti. Bu kampin amagclar:
icerinde Yahudilerin 6lesiye ¢alistirilmasi ve beden giictinden
olabildigine faydalanmak vardi. Auschwitz Kamp1'nda calisan
Yahudi isciler yirtik giysiler, suya yakin gorba, ekmek, et ki-
rintilari ile beslenmekteydi. “Isciler, 186 libre agirhigindaki gra-
nit kiilgelerini tag ocagindan kampa tagimak zorundaydilar.
Kaza sonucu, intihar veya cezadan kaynaklanan &liimler di-
sinda, ortalama yasam stireleri alt1 hafta ile ti¢ ay arasinda de-
gisiyordu.” (Johnson, 2000: 568, 569). Bu ¢calisma kamplari silah
sanayi i¢in 6nemli bir iiretim kapisiydi. 1944 yilinin sonunda
silah sanayisi igin, Alman silah endiistrisinde 400.000 esir isci-
nin ¢alistig: bildirildi (Johnson, 2000: 569).

Yahudi ¢alisma kaplarinda galisan isgiler birey olarak fasist
ideolojiler icin herhangi bir sey ifade etmiyordu. Hatta fabri-
kada yasanan o¢liimlerin nedenini fabrika miidiirii bildirmek
zorunda degildi. Fabrika miidiirleri tiretimi ayn1 hizda devam
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ettirmek i¢gin 6len isciler yerine sadece yeni isci talep edebili-
yordu. Iscilerin viicutlarina numaralar kazinmusti ve isciler bu
numaralar ile cagriliyordu. Bu iscilerden her ay beste biri 6lii-
yordu is géremez olanlar ise kamplara yok edilmek iizere geri
gonderiliyordu. (Johnson, 2000: 569, 570).

Hitler 1939 yilinin Ocak ayinda yaptig1 konugsmadaki “Av-
rupa’nin igindeki ve disindaki uluslararasi finansla ilgili Ya-
hudi toplumu uluslari, bir daha diinya savasina siiriiklemeyi
basarirsa, sonucu, Yahudi irkirun Avrupa’da yok edilmesi ola-
cak.” ciimlesi ile savags1 soykirim nedeni olarak goriiyordu. IL
Diinya Savasi'nin baglamasinin ardindan Hitler soykirim igin
bilimsel calismalar1 baslatt1. Deneysel cinayetler Hitler'in 1
Eyliil 1939 yilinda verdigi emir ile resmi olarak basladi. Bu
emir tedavi edilemeyen akil hastalarinin 6ldiiriilmesini igeri-
yordu. Gaz odalarinda ve firinlarda gerceklesen bu idamlar
ilerleyen donemde Yahudilerin toplu imhasi icin toplama
kamplarinda kullanildi. Bu gaz odalarina dus odas: denili-
yordu, kurbanlara dus alacaklar1 séylenerek odalara kilitlenip
oldiiriiliiyordu. “Yahudilerin kalabalik gruplar halinde 6ldii-
riilmesi 1940 yili boyunca ve 1941 ‘in baharina kadar Po-
lonya’da devam etti; ancak toplu imha hareketi, Hitler 22
Haziran 1941'de Rusya’y1 isgal edince bagladi.” (Johnson,
2000: 570, 571). Topluimhaninilki 1941 yilinda Auschwiz’deki
kampta gaz odalarina gotiiriilen 250 Yahudi hasta ve 600 Rus
esirine uygulandi (Johnson, 2000: 575).

Oliilerin iizerinden ¢alinan yiiz binlerce erkek ve kadin kol
saatleri, dolmakalemler ve kalemler orduya dagitihyordu; alt1
haftalik bir siire icinde Auschwitz’te gaz odalarinda oldiirii-
lenlerden toplanan 222.269 erkek takim elbisesi ve i¢ camagiri,
192.652 kadin elbisesi ve i¢ camasiri, 99.992 cocuk elbisesi
Alman Cephesine gonderildi (Johnson, 2000: 577).
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Bulgular

Bu béliimde Literatiir taramas: kisminda bahsedilen II
Diinya Savas1 ve Yahudi soykiriminin izleri Cizgili Pijamal:
Cocuk ve Hayat Giizeldir filmleri icinde aranacaktir. Tarihsel
gerceklige dayali olan sahneler incelenerek karsilagtirmali ana-
liz yapilacaktr.

Cizgili Pijamal1 Cocuk Filmde II. Diinya Savas1 ve
Soykirimin izleri

Cizgili Pijamali Cocuk filminde II. Diinya Savas sirasinda
Nazi Almanyasi’'nda yasayan daha sonra Polonya’ya giden bir
Alman ¢ocugun hikayesi anlatilir. Filmin bagkarakteri 9 yagin-
daki Bruno, Almanya’nun Berlin kentinde Nazi subay1 babasi,
annesi ve ablasi ile yagar. Bir giin okuldan ¢ikip eve dondii-
giinde evde parti olacagini 6grenir. Aksam verilen partide ba-
basinun terfi edisi kutlanir. Bu terfi ile aile Berlin’den Polonya’
ya gidecektir. Baba Polonya’da Auschwitz kampinin yetkili
kumandani olmustur. Bruno arkadaslarindan ayrilip bilme-
digi bu yere tasinacag igin tizgtindiir.

Bruno ve ailesi Polonya’ya taginir. Polonya’daki evlerine
stirekli askerler girip ¢ikar, Bruno askerleri sevmedigi i¢in bu
durumdan rahatsiz olur. Yeni evlerine tasindiklarinda ¢ocuk-
lar okula gitmez. Bunun yerine evlerine yeni 6gretmen gelip
ablasiyla Bruno’ya ders verir. Bu dersler sadece Nazi Alman-
yasi’min biiytikliigii ve Yahudilerin biitiin kotiiliiklerin nedeni
oldugu tizerinedir. Abla 6gretmeni ve flort ettigi Nazi subay:-
nun etkisiyle ¢ocuklugundan siyrilir tam bir Nazi'ye doniisiir.
Bruno ise egitimlerden sikilir, tarih kitaplar1 yerine kesif, ma-
cera kitaplar1 okur. Bruno, evde oldukca yalmzdir ve yeni yer-
ler kesfetmek ister. Bu ytizden ilk olarak odasinin camundan
goriinen iginde bir siirti ¢izgili pijama giyen adamlar ve ¢ocuk-
larin oldugu ciftlik zannettigi yere gider. Bruno, ciftlige geldi-
ginde tellerin arkasinda tirag edilmis ve ¢izgili pijama giymis
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cocugu goriir. Cocukla sohbet etmeye baglar. Cocugun adimn
Shmuel oldugunu 6grenir. Daha 6nce boyle bir isim duyma-
dig1 icin ¢ok sasirir ve Shmuel’in Yahudi oldugunu 6grenir.
Bruno Yahudiler ile kendisi arasinda bir fark gérmedigi icin
arkadaghigina devam eder. Her giin evden ¢ikarken yanina yi-
yecek bir seyler alip Shmuel ile konugmaya gider. Bruno’'nun
artik tek arkadasi Shmuel olur.

Ilerleyen sahnelerde Bruno'nun annesi, kocasinin Ausch-
witz kampinda Yahudileri 61diirdiigiinii grenince artik orada
yasamak istemez. Anne c¢ocuklarin biiytimesi i¢cin bu yerin
uygun olmadigini ve Almanya’ya geri donmeleri gerektigini
sOyler. Yeniden tasinma hazirliklar1 baglar fakat Bruno geri
doénmek istemez. Tasinacaklar: giinden bir giin énce Bruno
tekrardan Shmuel'i ziyarete gider. Shmuel’in babasirun kay-
boldugunu dgrenir ve yardim etmek ister. Bruno hem yardim
edecek hem de bu zamana kadar merak ettigi ve ciftlik zan-
nettigi toplama kampina girecektir. Bir giin sonra Shmuel’in
getirdigi cizgili pijamay1 Bruno giyer ve 6nceden telin alindan
kazdiklar1 cukurdan igeri girer. Bruno kampa girdiginde gor-
diikleri karsisinda ¢ok sasirir, ¢linkii bu babasimn yetkili kisi-
lere izlettigi kamp videolar: gibi degildir. Bu sagkinlik ile geri
donmek ister; fakat Shmuel’i yar1 yolda birakmamak icin
Shmuel'in babasin1 aramaya devam eder. Bu sirada kamptaki
askerler Bruno ve Shmuel’in icinde oldugu bir grup cizgili pi-
jama giymis Yahudi'yi alip bir odaya kapatir. Panikleyen in-
sanlara dus alacaklar1 sdylenir. Bu sirada anne ve babasi
Bruno’yu aramak icin kampa gelir. Fakat her gey icin ¢cok gec-
tir, Bruno en yakin arkadag ile el ele Auschwitz’te Yahudilerin
yakildig: firinda yanarak can vermistir.

Filmin agilig sahnesinde Bruno arkadaslari ile ellerini agmus
adeta ucak gibi Berlin sokaklarinda kosmaktadir. Bu kogsma ile
Berlin’in sokaklarinda kisa bir tur atilir. Bu turda Berlin sokak-
larinin oldukga diizenli ve tek tip oldugu, biitiin direklere
Nazi bayraklarinin asilmis oldugu gosterilir. Filmdeki bu
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sahne ile II. Diinya Savasi’'nda Berlin’in sokaklar1 goriintiilen-
mektedir. O dénemde Hitler ve Nazi partisinin dikta sistemi
her sokakta askerlerin olmasiyla gosterilmektedir. Filmin acihis
sahnesinin devaminda omzuna yildiz dikilmis bir anne ve
cocuk askerler tarafindan kamyona bindirilmektedir. Bu sah-
nenin devamin- da bir omuzlarina yildiz dikilmis insanlar ev-
lerinden zorla ¢ikartilmaktadir. Tarihsel gerceklige bakil-
diginda Yahudi olan bireylerin herkes tarafindan taninmasi
icin layafetlerinin kollarina yildiz figiirii dikiliyordu. Filmde
de bu durum agcik bir sekilde gosterilmistir.

Filmdeki biiyiik annenin oglu tist riitbeli asker olmasina
ragmen Yahudilere yapilan bu soykirimdan rahatsiz oldu-
gunu “Hitler sana 6zel mi hissettiriyor, tiniforma ve temsil et-
tikleri yer...” sozleri ile anlamaktayiz. Filmin devaminda
Bruno’nun annesinin de Yahudilere kars1 haksizlik yapildigin
diistinmesi, tist riitbelerindeki bir askerin babasinin olaylar
bagladig1 anda Almanya'y1 terk edip Isveg’e kagmasi, o do-
nemde aile icinde yasanmis olan Yahudi soykirimina kars1
farklh goriisleri gozler oniine sermistir.

Aile Polonya’daki Auschwitz kampinin yanindaki evlerine
trenle gider. Bu goriintii ile o donemde yapilmig, Alman-
ya’dan Auschwitz kampima dogrudan giden tren yollar1 gos-
terilir.

Filmde 6nemli bir nokta, Bruno ve ailesinin Polonya’da ta-
sindiklar1 ev gostergebilimsel olarak oldukga yoruma agiktir.
Filmde eve disaridan bakildiginda bahgenin demir teller ile
kapanmasi, her yerinde askerlerin beklemesi, evin sadece du-
vardan olusmasi ve pencerelerin kiigiik olmasi eve hapishane
imaji ¢cizmektedir. Evin icinde Bruno karakterini siirekli demir
parmakliklarin arasinda gormekteyiz. Merdivenlerdeki demir-
lerden yansitilan sikismig bir Bruno, pencereden disar1 bakar-
ken parmakliklar arasinda kalmig bir Bruno ile evin hapishane
gibi oldugu daha net bir sekilde izleyiciye yansitilmaktadir.
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Filmde Yahudi bir adam Bruno’nun evine, ev islerine yar-
dim etmek igin askerler tarafindan getiriliyor. Film boyunca
bu kisi yemek hazirlamak, servis yapmak, bahge islerini yap-
mak gibi bircok iste kullaniliyor. Bu sahne ile o donemde Ya-
hudilerin kamplarda is¢i olarak kullamilmalarinin yaninda tist
riitbeli askerlerin evlerinde de calistirildiklar1 gésteriliyor. Ay-
rica Bruno evlerine gelen Yahudi ile yaptiklar1 sohbette ada-
min doktor oldugunu 6grenir ve buna inanmaz. Kendi istegi
ile ciftlige yerlestigini, evlerinde ¢alistigini diistiniir. Sohbet s1-
rasinda yagh adam doktorlugu isteyerek birakmadigin soyler.
Bu sahne ile gercek hayatta Yahudilerin ne iste ¢alistiginin
onemi olmaksizin kampa alindig1 ve agir sartlarda calistig:
gozler oniine serilir.

Filmde Bruno'nun ¢iftlik sandig1 kamptaki Yahudilerin ve
evlerine gelen Yahudi'nin giydigi cizgili pijamalar ve gogiis-
lerindeki numaralar gercek hayattaki Yahudilerin kamplarda
giydigi tiniformalar ile birebir ayrudir. Bruno babasiyla konus-
masi sirasinda neden ciftlikteki insanlarin pijama giydigini so-
runca babasi “O insanlar, insan bile degil...” diyerek Yahudi-
lerin konumlandirildif: yer gosterilmektedir. Yine bagka ko-
numlandirma Yahudilerin firinlarda yakildig1 zaman ¢ikan
duman ve kokunun ne oldugu Bruno’nun babasina soruldu-
gunda baba ¢6plerin yandigini sbylemesi ile verilmektedir. Fil-
min bir sahnesinde Yahudilere “Hagere” olarak hitap ediliyor.
Filmde gecen bu sifatlandirmalar ile gercek hayatta Hitlerin
Yahudiler i¢in kullandig1 kelimeler, sifatlar benzerlik gosterir.
Hitler Yahudiler icin bulasic1 ve ifsat edici bir kitle sdylemle-
rinde bulundu (Berberer, 2007: 17).

Filmde Hitlerin o dénemde de uygulamis oldugu basarili
Nazi propagandasi 6gretmen iizerinden gosterilir. Ogretmen
salt Hitler yanlis1 bir bireydir. Cocuklara matematik, cografya
gibi dersler anlatmak yerine sadece I. Diinya Savasi’'nin Yahu-
diler ytiziinden kaybedildigi Hitlerin ne kadar biiytik bir lider
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oldugu anlatilir. Ders kitaplar1 da yine bu propaganday des-
tekler niteliktedir. Ornegin filmde kitap olarak Delitscher Al-
manah 111 1924-1937 kitab1 okutulmustur. Propagandanin
sonucu seyirciye Bruno’nun kiz kardesi tizerinden verilir.
Bruno’ nun kiz kardesi egitim aracilig1 ile maruz kaldig: pro-
paganda sayesinde 12 yasinda bebeklerle oynayan kiz1 terk
edip, Nazi yanlisi bir geng kiz haline gelir.

Filmde, Bruno'nun Shmuel’le ilk karsilasmasindaShmu-
el'nin Bruno’yayaninda yemek olup olmadigim sormasy, fil-
min devamunda Bruno'nunsiirekliShmuel’e yemek gottirmesi
sahneleri ile toplama kamplarinda insanlarin ¢ekmis oldugu
achiga vurgu yapmaktadir. Tarih kisminda bahsedildigi gibi
olabildigince az yemek yiyen Yahudilerin filmdeki gosterimi
Shmuel tizerinden verilir.

Bruno top aramak igin kilere indiginde ablasinin bebekle-
rinin orada yigildigini gosterilir. Bu gortintti ile o déonemde
Yahudilerin kamplara ilk geldikleri zaman egyalarinin (goz-
liik, canta vb) ve kesilen saglarmn yi1gilmasin temsili verilir.
O donemdeki fotograflara bakildiginda filmin o sahnesi gibi
Yahudi ¢ocuklarin kamplara getirdikleri oyuncak bebeklerin
de aym sekilde yigildig gortiliir.

Filmde gosterilen Auschwitz kampx elektrikli yiiksek tel-
lerle gevrili, bloklar seklinde gosterilir. Filmin sonlarina dogru
bloklarin igi gosterilir. Ahir gibi olan bu bloklar déneme ait
yazih kayitlar, fotograflar ve videolarda oldugu gibi gosteril-
migtir.

Bruno’nun yasadig eve {ist riitbeli askerler geldiginde Bru-
no’nun babasmin izlettigi Auschwitz kampi videosunda kamp
oldukga diizenli, yasarulabilir bir alan olarak gosterilmistir. Vi-
deolar izleyen bir insan orada herhangi bir katliam olmadi-
gy, insanlarin sadece bir alanda yasadigini diistinmektedir.
Hatta filmin bir sahnesinde Bruno kampa girince kafenin ne-
rede oldugunu sorar ve olmadigini anlayinca sasirir. Gergek
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hayatta da ayn1 sekilde Almanlara, tist rtitbeli askerlere, dis
diinyaya bu tiir videolar izletiliyordu. Gergek bu sekilde yan-
sitiliyordu. Hatta kimi {ist riitbeli subaylar kamplardaki insan-
larin 6liim nedenlerinin tiftis oldugu iddia etti (Evans, 2001:
105-107).

Shmuel, Bruno ile konusmasinda biiyiikbabasi ve biiyiik-
annesinin kampa geldigi gibi 6ldiiklerini soyler. Oliim nedeni
Alman askerleri tarafindan kendilerine sdylenir. Tren seyahati
sirasinda hastalik kaparak kampa geldiklerinde hastanede te-
davi sirasinda 6ldiikleri s6ylenir. Gergek hayatta kamplara ge-
tirilen Yahudilerin giicsiiz ve ¢alismaya uygun olmayanlari
yani fiziksel ve zihinsel engeli olan bireyler aninda &ldiirii-
yordu (Marriott, 2015: 129).

Filmde Hitlerin dikta rejiminin bir gostergesi de Bruno’nun
biiyiikannesi yasadig1 sirada yapilan bu soykirima ve Hitler
kars1 olsa bile oldiigiinde ailenin rizasi1 ainmadan Fiihrer im-
zal bir plaketin mezarina konmasidir. Hitlerin diktatorliigii
baskisi canli insanlarda oldugu gibi 6liilerde de devam etmek-
tedir. Filmde bu sekilde yansitilan durum ile gergekte Hitler’in
baskic1 yonetiminin son noktasinin gésterimi s6z konusudur.

Filminsonunda Bruno ve Shmuel, Yahudiler ile birlikte go-
turildiikleri firinda yanarak 6liir. O dénemki verilere bakildi-
ginda Auschwitz kampindaki firinlarda o tarihlerde insanlar
yakilarak 6ldiirtilmiislerdir. Tarihte bircok kayitta bu innlarin
Auschwitz disinda da bircok yerde yapildig1 ve Yahudilerin
oralarda yanarak can verdigi belirtilmektedir (Holocaust
Encyclopedia, 2019)

Hayat Giizeldir Filminde II. Diinya Savas1 ve
Soykirim izleri

Orijinal ad1 Lavi e Bella olan Life Is Beautiful yani Hayat Gii-
zeldir 1997 yilinda Italyan yonetmen Roberto Benigni tarafin-
dan cevrilen bir filmdir. Ayrica Benigni filmin basroliinii
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tistlenmistir. Filmin diger 6nemli oyuncular1 Horst Buchholz
ve Marisa Paredes’dur.

Film II. Dtinya Savasi'mun birkag y1l 6ncesinde baglar. Fil-
min bas kahramani1 Guido ise girmek i¢in arkadas ile birlikte
amcas! Eliseo Orefince'nin kasabasina gider. Kiiciik bir kaza
sonucu tanishg1 6gretmen Dora’ya asik olur ve kisa siirede ev-
lenirler. Bu arada Guido Italyan bir Yahudi iken, Dora Yahudi
olmayan aristokrat bir ailenin iiyesidir. Guido ve Dora’min bir
stire sonra erkek cocuklar: olur. Bu sirada II. Diinya Savasi bag-
lar. II. Diinya Savasi’nin baglamasinin ardindan Guido, Ya-
hudikimligi ytiztinden daha 6nce bir dislanma yasamamisken
II. Diinya Savasi'min baslamasi ile irk¢ tavirlarla karsilasir.
Ilerleyen siirede Guido ve oglu Yahudi olduklar1 gerekgesi ile
toplama kampina génderilir. Anne Dora, Yahudi olmadig1icin
kampa gidecekler listesinde yer almaz. Fakat anne, esi ve co-
cugundan ayrilmak istemedigi icin 1srar ederek trene biner ve
ailesinin oldugu toplama kampina gider. Erkekler ve kadinlar
ayr tutulduklan icin aile bir araya gelemez. Guido film bo-
yunca oglunun kiiciik olmasi sebebi ile savasi ve esir kampini
oyun olarak gosterir. Oyunun sonunu getirebilirlerse ogluna
bir tank alacagim soyler. Filmin sonralarinda Guido 6liir. Film
ABD askerlerinin kampa gelip esirleri kurtarmasi, anne ve
ogulun kavugmasi ile son bulur. Filmde esir kampinda ¢ocu-
gun olusturdugu oyun alani ile biiyiik yikintilarin icerisinde
umudun devam ettigi anlatilir.

Filmicinde yer alan savas ve soykirimizlerine gecildiginde
daha filmin eglenceli olarak nitelendirilen ilk boliimiinde irk-
ciligin ve Yahudi nefretinin ingasi baglar. Irk¢ilik ve Yahudi
nefretini iceren sahneler su sekilde siralanir; Guido kasabaya
amcasinun evine geldigi zaman evden kosturarak birkag adam
cikar. Guido igeri girdiginde amcasini yerde bulur. Amcasi,
evden ¢ikan bu kisileri barbar olarak nitelendirir. Bu sahnede
Guido’nun amcasinin sanata olan sempatisi heykeller ve re-
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simlerin gosterilmesi ile verilirken, amcarun evine giren kisi-
lere “barbalar” demesi ile fasistideolojinin sanata kars1 tutumu-
na bir gonderme yapilir (Kaplan & Akyol, 2005: 1202). Bir
diger sahnede Guido'nun arkadasinin patronu Guido ile ko-
nusurken vurgulu bir sekilde “Dikkatli olun ve akill davranmn,
bu giinler zor giinler...” demesidir. Devaminda Guido pat-
rona siyasi goriisiinii sorunca adam cevap vermek yerine co-
cuklarimin adini sdyler; “Benitto ve Adolf.” Bu iki isim
dogrudan bir géndermedir: Benitto Fagist italyan lider Mus-
solini'nin 6n ad1 iken Adolf Fasist Alman lider Hitlerin 6n adi-
dir.

Ilerleyen sahnelerde Guido okula miifettis roliinde gider ve
burada miifettisin asil amacinin tistiin irk i¢in olusturulan Irk
Bildirgesi'nin tanitimin1 yapmak oldugunu goériir. Guido bu
durumu sakaya vurup bir yandan dalga geger. Bu sahnede ay-
rica fagist ideolojiye hizmet eden bilim insanlanmn ve sanatin
elestirisi yapilir (Kaplan & Akyol, 2005: 1203). Irk Bildirge-
si'nin igerigi diistintildtigiinde burada geng 6grencileri bir nevi
ari irk diisiincesine hazirlama vardir. Yani dogrudan égrenci-
lere yonelik bir propaganda gosterilir. Filmin ilk yarisinin son-
larindaki balo sahnesinde Guido’nun amcasinin atirun yesile
boyanarak “Dikkat Yahudi At1” yazilip simsek ve kuru kafa
resminin ¢izilmesi dogrudan 1rke bir soyleme girer. Hatta bu
sahnenin devaminda film boyunca naif bir imaj ¢cizen amcanin
Guido’yu uyararak “Buna alisman gerek...” climlesini kur-
masl ilk ciddi tehlikeyi gosterir. Bundan 6nceki sahnelerde ari
irk ve milliyetci s6ylemler bu kadar goze sokulmazken bu
sahne ile igin renginin biraz degistigi gosterilir.

Balo sahnesinde Italyanlarin yapmis oldugu konugsmalarla
tistlin 1rk diisiincesinin ne diizeyde oldugu acikca gosteril-
mektedir. “Bir delinin devlete maliyeti 4 mark. Bir sakatin dev-
lete maliyeti 4 buguk mark... Bukisilerden kurtulursak devlet
tasarruf eder... Devlet eger hepsini 6ldiiriirse 1.200.000 mark
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kar etmis oluruz...” gibi climlelerin kurulmasi dogrudan Hit-
ler’in ari rk goriisiiniin yansimasidir. Ayrica bu sahnelerde
bu ciimleleri kuran kisilerin doktor, 6gretmen gibi entelekttiel
kisiler olmasi ve katliami mantikh gérmeleri bir ironidir. Lite-
ratiir taramasinda tarihsel gerceklikte, fasist hiikiimetlerin yer
aldig1 donemde zihinsel ve fiziksel olarak hasta ve yagh birey-
ler Nazi ideolojisine gore ari 1rk i¢in tehdit olusturan unsur-
lardir (Sacks & Rabbi, 2007). Bu sahne dogrudan bu goriisiin
izdiigtimii olarak verilmistir.

Filmin ikinci yarisina gegildiginde artik savasin izleri yavas
yavas kendini gosterir. Fakat film boyunca savasin dogrudan
gosterimi olmaz. Guido ve oglu bisikletle yasadiklar1 kasaba-
dan gecerken duvardaki afisler, kasabada eli silahl1 dolagsan
askerler, meydanlara yerlestirilen siperler ile savas temsil edi-
lir. llerleyen sahnelerde Yahudi karsit1 séylemler daha da aci-
masizlasir. Guido'nun oglu bir pastanenin camindaki “Yahu-
diler ve kopekler giremez...” climlesini okur. Bu ctimle ile dog-
rudan Yahudilerin hayvanlarla bir tutulup asagilandig1 ve 6te-
kilestirilen bir konuma getirildigi goriiliir. Filmin devaminda
Guido'nun diikkaninin kepenklerine yazilan “Yahudi diik-
kan1” yazisi ile bu 6tekilestirme devam eder ve filmin basinda
amcasinin sdyledigi “Buna alisman lazim...” sdzii gercekles-
mis olur.

Guido, Guido'nun oglu Joshua ve amca askerler tarafindan
kampa gotiirtilmek tizere alinir. Bu sirada Dora’run bunu fark
edip kampa gotiiriilmek tizere kalkan tren istasyonuna gidip
askerlerle konustugu goriiliir. Dora burada bir yanlishk oldu-
gunu belirtir; fakat asker bunun dogru oldugunun séyler ve-
Dora’nin eve gitmesini sdyler. Bu sahnede dogrudan “ari irk”
kavraminin bir yansimas1 goriilmektedir. Guido, Giosuéve
amca Yahudi olduklari icin kusurludur ve toplama kampina
gottiriilebilir. Fakat Dora Yahudi olmayan bir aileden geldigi
icin Yahudi biriyle evli olmasi bir sey ifade etmez ve ari irka
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tabidir. Fakat Yahudi olmayan bir anne ve Yahudi bir babadan
dogan Giosué bulanik bir gene sahip oldugu icin Yahudi sa-
yilmaktadir ve kampa gonderilmesi makuldiir. Daniel Kros-
lak’in Literatiir taramasi boliimiinde yer alan ari irk olmak icin
gereken sartlarin belirtildigi boliimde anne, baba ya da iig,
dort kusak 6ncesinde ailede Yahudi biri var ise kisi Yahudi sa-
yilmaktadir diisiincesi Giosué tizerinden gosterilir.

Filmin toplama kampinda gecen sahnelerinde, kan ve sid-
det gorsellerini kullanmadan diyaloglarla katliamdan bahse-
dilir. Yaghlarin ve ¢ocuklarin ¢alisamadiklar: igin banyo yap-
maya gideceksiniz bahanesiyle gaz odalarina gétiiriilmesi, ya-
kilan insanlarin gériintiisiintin borudan ¢ikan kara duman,
bizden diigme ve sabun yapiyorlar ciimlesiyle verilmesi bu
duruma dogrudan bir géndermedir. Filmde gecen bu sahneler
gercek hayatin bir nevi izdtigtimiidiir. Yahudi soykirimi kayit-
larina bakildiginda gergekten bu gibi olaylarin oldugu goriil-
mektedir. Tarihsel gerceklikte Hitlerin 6liim kamplar biiyiik
bir sanayi tesisi gibi 6rgiitlenmis bir yapidadur. Is géremez yag-
lhlar ve ¢ocuklar gaz odalarina ya da firmlara gotiiriilerek 6l-
diiriildii (Johnson, 2000: 569, 570). Olii bedenler, altin dis
dolgulari, alyanslar yiginlar halinde tutulurdu. Kurbanlarin
cesetlerinin biiyiik cogunlugu sabun yapiminda kullanilird:
(Hart M. H., 2008: 201).

Filmin ilerleyen sahnelerinde Guido’nun savas 6ncesinden
tamid1g1 doktor ile kampta karsilasmas: oldukga dikkat ceken
bir sahnedir. Ge¢miste oynadiklar1 bilmece oyunu ile kendini
doktora hatirlatan Guido doktoru bir kurtulus yolu olarak
goriir. Doktor Guido ile karsilastifina memnun olur, ¢linkii
uzun zamandir ¢6zemedigi bir bilmecenin cevabini almak igin
Guido’nun yardimi gerekir. Bu sahnede Guido doktordan ai-
lesini kurtarmasi icin yardim isterken doktorda duygulu goz-
lerle bilmeceyi ¢6zemedigi icin gece uyuyamadigin séyler ve
Guido’dan yardim ister. Bu sahnede agik¢a gecmiste yasamni-
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lanlarin bir &nemi olmadig1 ve Yahudi birinin bir bilmeceden
daha degersiz oldugu ve asil yardima muhtag olan kisi Guido
olsa bile bunun bireylerce umursanmadiginin resmi ¢izilir.

Filmin sonu ise Alman askerlerin toplamakampindan apar
topar ayrilmalari, Amerika askerlerinin Amerika bayraklar:
esliginde Italyan Yahudilerini kurtarmalari ve filmin bag kah-
ramanlarindan biri olan Giosué’nin Amerika askerleri tarafin-
dan annesine kavusturulmasi ile biter. Bu sahne ile Amerika
giini kurtaran ve Yahudilerin kurtaricis1 olarak yansitilir. Fil-
min ikinci yarisindan itibaren boliinen hatta kayiplar veren ai-
leyi (amca ve Guido’nun &ldiiriilmesi) sonunda Amerika’min
birlestirmesi ile bir nevi ABD propagandasi yapilir.

Soykirimi Konu Alan Cizgili Pijamal1 Cocuk ve
Hayat Giizeldir Filmlerinin Kisa Bir Karsilastirmas:

Hayat Giizeldir filmi ve Cizgili Pijamali Cocuk filmi Yahudi
soykirimini anlatan filmlerdir. Cizgili Pijamali Cocuk filminde
ana karakter ari irka dahil olan Alman bir ¢ocuk iken Hayat
Giizeldir filminde Yahudi bir cocuktur. Iki farkli bakis acis1 ile
soykirimin ve toplama kamplarinin hikayesi anlatilmigtir.

Hayat Giizeldir filminin dili Italyancadir ve Almanlarin ko-
nustugu sahnelerde Almancaya bagvurulmustur. Dilin kulla-
nimu gercek hayatla paralellik gostermektedir. Cizgili Pijamal:
Cocuk filminde Alman bir aile ve Almanya’dan kampa getiri-
len Yahudi bireyler Almanca konusmaz. Dil Ingilizcedir. Bu
tercih biiytik ihtimal filmin Ingiltere yapim1 olmasindan kay-
naklanmaktadir.Cizgili Pijamali Cocuk’taki dil tercihi gercek ha-
yatla uyusmamaktadir. Bu tutarsizlik gerceklik algisimi
bozmaktadir.

Iki filmde de propaganda egitimciler iizerinden gosteril-
mektedir. Hatirlanacag: gibi Cizgili Pijamali Cocuk’ta eve geti-
rilen 6gretmen 6grencilere Alman tarihini Hitler doneminden
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anlatmaya baslamis, 6gretmen ¢ocuklara Yahudiler ytiziinden
tilkenin kétii gittigi diistincesini agilamaya ¢alismstir. Cizgili
Pijamal: Cocuk filminde ablanin aldig1 egitim ile kisa stirede
Hitler sempatizanina déntismesi Hitlerin propaganda konu-
sundaki bagarisinin en biiyiik gostergesidir. Hitlerin yapmis
oldugu propagandanin ne kadar gii¢lii oldugunu Bruno’nun
kiz kardesi tizerinde gérmek miimkiindiir. Hayat Giizeldir fil-
minde her ne kadar dogrudan yapilmais bir propaganda eylemi
olmasa da okula gelmis olan miifettisin “{isttin rrk kavramini
ogrencilere anlatacag: diyalog tizerinden bir gonderme vardir
Her iki filmde de Hitlerin propagandasi 6gretmen (egitim- egi-
timci) tizerinden gosterilmistir. Tarihsel gerceklikte Nazi Al-
manyasi'nda okullardaki ders kitaplarinda, egitim programla-
rma parti politikas: yapan icerikler eklenmistir. Kiiciik yastan
itibaren uyguladiklar1 bu propaganda ile gengler Nazi iktida-
rinin bir robotu haline gelmistir (Ikinci Diinya Savag1 Ansik-
lopedisi, 1976: 156).

Hayat Giizeldir filminde Guido ve oglu yiiriirken bir kafede
“Yahudiler ve kopekler giremez...” adl1 yazi ile karsilasip bir
nevi hakarete maruz kalir. Cizgili Pijamali Cocuk filminde baba
ve abla Yahudilere kars1 “Hasere, ¢6p, insan bile degil” sifat-
larin1 kullanilir. Her iki filmde kullanilan asagilayic1 ve irkci
sOylem benzerlik gostermektedir.

Iki filmde de Yahudilerin toplanip kampa gétiiriilme sah-
nesi aynidir. Tek fark Hayat Giizel'dir filminde bunu birebir
yasayan Guido, Giosué ve amca karakterleri aracilig ile gos-
terilirken, Cizgili Pijamal: Cocuk filmde Bruno’nun yoldan gor-
diigi bir sahnede gosterilir. Bu sahnede Yahudiler zorla
araglara bindirilerek kamplara gotirtiliir.

Hayat Giizeldir filminde Yahudiler kara trenlere bindirilip
kampa gotiirtiliiyor, Cizgili Pijamal: Cocuk filminde ise Alman
ailenin seyahati kara tren ile oluyor. Filmlerdeki iki aile (Ari
irktan olan bir aile ve Yahudi bir aile) ayni aracla, farkli ne-
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denlerden dolay: esarete gittigi gosterilmektedir. Bunu giic-
lendiren Bruno’nun yasadig1 evin adeta bir hapishane gibi ol-
masidir.

Her iki filmde de Yahudilerin siirekli calisti1 gosterilmistir.
Fakat Hayat Giizeldir filminde Cizgili Pijamal: Cocuk filminden
farkli olarak silah sanayisinde ¢alisan Yahudi esirler gosterilir.

Hayat Giizeldir filminde Yahudiler gaz odalarindan ve firin-
lardan haberdardir. Oraya giden insanlar yash ve ¢cocuklardir.
Oliime gitmelerinin nedeni is géremediklerindendir. Bu neden
Yahudiler tarafindan bilinir. Fakat Cizgili Pijamali Cocuk fil-
minde Yahudiler firinlardan ve gaz odalarindan haberdar de-
gildir. Aileler, biiytiklerinin trenle gelirken kaptiklar1 rahatsiz-
Iiktan dolay1 hastanede &ldiiklerini sanmaktadirlar.

Filmler, her ne kadar soykirim ve toplama kampi hikayesi
tizerine kurulsa da birbirinden farklidir. Hayat Giizeldir fil-
minde Yahudi bir babanin ogluna kampta oldugunu hissettir-
memeye calismasi ve katliamin oyun igerisinde gosteril-
mesinin hikayesi anlatilmistir. Yani Giosué'nin boyle bir or-
tamdan haberi yoktur ve her seyi oyun olarak gérmektedir.
Cizgili Pijamali Cocuk filminde Yahudi Shmuel karakteri her
seyin farkindadir. Giosué hicbir zaman kamp icindeki siddete,
calisma zorluguna sahit olmamisken, Shmuel bunlarin hepsine
sahit olmustur. Ayrica bu kadar siki bir kampin Giosué’dan
haberdar olmamasi gercekligi zayiflatmaktadir. Giosué bir
[talyan olmasina ragmen fark edilmeden Alman gocuklarin
arasinda yemek yiyebilmektedir. Giosué’daki bu oyun ve far-
kinda olmama durumu Cizgili Pijamalt Cocuk filminde Bruno
karakteri tizerinden verilmistir. Bruno ilk zamanlar olaylarin
farkinda degildi, film ilerledik¢e gerceklerin farkina varmaya
basladi.

Her ne kadar Cizgili Pijamal: Cocuk filmi Ingiliz yapimi olsa
da filmde Ingiltere’ye bir 6vgii, propaganda yoktur. Fakat
Hayat Giizeldir filminin sonunda Amerika askerlerinin ABD
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bayraklar asil1 tanklar ile kampa gelip Giosué’y1 tanka ¢ikartip
annesine kavusturmasi Amerika propagandasinin dogrudan
gosterimidir. Cizgili Pijamali Cocuk filmi farkl taraftan (ari irk-
tan) bir cocugun diinyasi ile soykirimin kesfedilmesi, cocuk
masumiyeti ile en yasakl: yerde (elektrikli teller olan kamp si1-
nirinda) Yahudi ve Alman ¢ocugun arkadaslik yapmasi ve
film boyunca dogrudan bir siddettin gosterilmemesi ile soy-
kirimi anlatir. Yahudilere yapilan zulmii Bruno’nun hisleri
tizerinden gostermesi ve filmin sonunda da her iki ¢ocugun
oliime el ele gitmesi kurgusal metini giiclendiren 6gelerdir.

Sonug

Cizgili Pijamali Cocuk ve Hayat Giizeldir filmleri II. Diinya
Savagi’'min yasandig1 dénemde gegen ve dogrudan savas: an-
latmak yerine ¢ocuk karakterler tizerinden dramatik yapisini
kuran filmlerdir. Tarihsel film analizi i¢cin se¢mis oldugumuz
bu iki filmde 6ncelikle II. Diinya Savas1 donemi tarihsel olarak
incelenmistir. Film analizi yapilirken iki filmin bu donemdeki
gercek olaylar1 nasil yansittigina bakilmugtir.

Ik olarak; Cizgili Pijamali1 Cocuk filmi incelenmistir.Filmde
her ne kadar Bruno adl1 bir karakter ile hikaye islenmis olsa
da asil anlatilan toplama kampinin hikayesidir. Kurgusal
metin tarihsel gerceklige dayandirilarak Yahudi Soykirimui ile
birlikte incelenmistir.

Filmlerdeki belirli sahnelerin tarihe gnderme yaptig: nok-
talar degerlendirilmistir. Tarihi referans alarak izlenen kurgu-
sal metin, tarih ile dogru orantili incelenmistir. Bu sekilde
filmlerde bircok 6ge tespit edilmistir. Ornegin Cizgili Pijamal:
Cocuk filminde soykirimin evreleri Shmuel’in aile bireyleri
tizerinden gosterilmistir. ilk olarak kampa gelen biiyiikanne
ve biiyiikbabanin is géremez oldugu igin ailesinden habersiz
oldiirtilmesi, Shmuel’in babasinin bir anda ortadan kaybol-
mas1 ve son olarak Shmuel'in Bruno ile firinda yanarak can
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vermesi soykirimin evrelerini 6zetler niteliktedir. Hayat Giizel-
dir filminde de bu evre; Guido'nun amcasinin yagh oldugu igin
kampa geldigi gibi oldirtilmesi, filmin ilerleyen sahnelerinde
gocuklarin banyo yapma bahanesi ile 6ldiiriilmesi {izerinden
verilmistir. Cizgili Pijamali Cocuk filminde Alman askerlerinin
Yahudilere kars1 tutumu, Auschwitz kampirun gosterimi (ba-
rakalarin dizilimi, elektrikli teller, barakalarin ici, firinlar) ger-
cekcidir. Yine bu gercekgilik o donemde iist riitbeli askerlere,
yoneticilere gosterilen kamp videolar: ve toplumda yaratti:
etki Bruno tizerinden izleyiciye gosterilmektedir.

Tarihsel elestiri yontemine bagl kalarak ikinci bir film olan
Hayat Giizeldir filmi incelendi. Hayat Giizeldir filmi II. Diinya
Savasi ve Yahudi toplama kamplarmni oyun tizerinden anlat-
mustir. Filmde savasin yikicilif1 ve acimasizligl géze sokulma-
dan gosterilmeye calisiimistir.

Hayat Giizeldir filmi Giosué’'nun géziinden savasin ve soy-
kirmmun izlerini gosterir. Filmin belirli sahnelerinde tarihe gon-
dermeler yapilmistir. Filmde II. Diinya Savasi donemini
referans alarak kurgusal bir metin olusturulmustur.

Ariirk politikasi sadece Almanya’ya ait olan bir kavram de-
gildir. Almanya’nin yaninda yer alan italya da Ari irk kavrami
tizerinde durmustur. Hayat Giizeldir filminde Yahudi olmayan
seckin kisiler Yahudileri asag1 irk olarak gérmektedir. Okulda
gecen miifettis sahnesi ile Ari irk kavraminin italya icinde
Onem tegkil ettigi gosterilmektedir.

Yahudilerin apar topar bir sekilde trene bindirilerek top-
lama kamplarina génderilmesini bu kez kahramanlar aracilig
ile gormekteyiz. Gergek hayatta bu trenler toplama kamplar:
ve soykirim icin 6nemli bir yere sahiptir. Hatta trenler toplama
kamplarinin icine kadar gitmektedir (Johnson, 2000:557-563).
Hayat Giizeldir filminde Yahudileri tagiyan trenlerin kampa
kadar girdigini gérmekteyiz.

Hitlerin Arirk kavram icinde ti¢-d6rt soy geriden Yahudi
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genine sahip olmama vardir. Yahudi ve Ari irk karisimi bula-
nik, bozulmus genolarak tarif edilmekte ve Yahudiolarak geg-
mektedir. Hayat Giizeldir filminde bu durum Yahudi bir baba
ve Yahudi olmayan annenin oglu Giosué karakteri ile veril-
mistir. Yahudilerin gercek hayatta gaz odalarinda ¢ldiiriilme-
leri, yakilmalari filmde yaslilarin ve ¢ocuklarin banyo yapma
bahanesi ile gotiirtilmeleri ve orada oldiiriilmeleri tizerinden
gosterilmistir. Bu sahnenin devaminda Yahudi kadinlarin ki-
yafetleri ayiklamalar1 gercek hayatta oldiiriilen Yahudilerin
kiyafet yiginlarinin gosterildigi fotograflarla benzerlik tagsi-
maktadir.

Hayat Giizeldir filmindeki final sahnesi; Amerikalilarin kur-
tarict oldugu Hollywood kalibimi kullanarak tarihsel hafizay:
zayiflatmakta, bir nevi Amerika propagandasi yaparak filmin
inandiriciligin etkilemektedir (Kaplan & Akyol, 2005: 1205).

Cizgili Pijamal Cocuk ve Hayat Giizeldir filmleri belirli tarih-
sel gergekleri filme yansitmay1 uygun gormiigtiir. Ornegin her
iki filmde de firinlar ve gaz odalar: kullanilmustir. Cizgili Pija-
mali Cocuk ve Hayat Giizeldir filmlerinde firinlar ve gaz odalar:
tarihsel gerceklige uygun olarak cocuklar ve yashlar:1 6ldiir-
mek icin kullanilmistir. Baska bir ortak kod Hitler Alman-
yast’nin ideolojik sdyleminin egitim {izerinden yapildiginin
vurgulanmasidir. Her iki filmde de propaganda egitim ku-
rumu ve kisileri iizerinden verilmistir. Iki filmde de Yahudi-
lere yapilan irkg¢1 hakaretlerden bahsedilmistir. Iki filmde de
Yahudilerin fasist ideolojiler tarafindan konumlandiklar: yer
insandan daha agagidur. iki filmde de kara tren esarete giden
bir aracg olarak temsil edilmistir.

Tarihsel film analiz yénteminde ayn1 dénemde gegen film-
lerin kargilikli incelenmesi g6z 6niine alinarak Cizgili Pijamal:
Cocuk ve Hayat Giizeldir filmleri incelenmistir. Iki filmin karsi-
lagtirmasi yapilarak II. Diinya Savasi’min, Yahudi toplama
kamplarinin ne sekilde gosterildigi tizerinde durularak deger-
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lendirme yapilmustir. Her iki filmde belirli olaylar tarihsel ger-
geklige dayandirilarak islenmistir. Tarihsel gerceklik icerisinde
yer alan soykirim olay1 iki filmin ana konusu iginde yer almus-
tir. Filmlerde dénemin fasist ideolojinin sdylemlerine, gercek
olaylara yer vererek tarihsel gercekligin sunumu yapilmistir.
Filmlerin kurgusal bir hikaye i¢cinde tarihsel gerceklikleri yer-
lestirerek doneme taniklik ettigi tespit edilmistir
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Film diinyasi yasamin benzeridir. Evreni, insani yansitir, olgular
arasinda iligkiler kurar, diinya gorisi ve yasam bigimi sunar,
hayati okur. Bu okuyusu once yonetmen yapar ve film yoluyla
baskalarina gostermek ister. Tipki sanatin her alaninin Ureticisi
gibi. Filmin ac¢tigl kapidan giren seyirci yepyeni bir dinya ile
karsilasirve kendisi de ayri bir okuma yapar. Yorumlar, tahlil eder.
Bu kitap da sinemanin bir dil olarak kultirel islevini anlamaya
calisirken; bir yandan da filmin kilavuzlugunda her detaydan
farkh anlamlar gikarma yolculugunun keyfini gostermektedir.
Film izlemenin gesitli nedenleri vardir. Eglenmek, 6grenmek ya
da vakit gegirmek icin olabilir. Nedeni ne olursa olsun filmi
izlemeden onceki halimizle, sonraki halimiz arasinda bir fark
vardir. Anlatilan, tartisilan, derdini ifade eden filmin okunmasi,
analizi ve elegstirisi ile yasamin sorgulanmasi da mimkdin hale
gelmektedir.
GCahismada yer alan makaleler ile tarihsel, tur, feminist, ideolojik,
gostergebilimsel, toplumbilimsel ve auteur elestiri gibi farkh
elestiri yontemleri ile incelenen filmler ve yonetmenler aracilig
ile sinemanin anlasilmasi konusunda okuyucuya keyifli bir kesif
yolculugu vaad edilmektedir.
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