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Sunus

Tiirk sinemasinda doksanl yillar ile birlikte, ‘yeni’, ’gen¢’, bagim-
siz’ olarak tammlanan, bigim ve estetik olarak da riskli ve elestirilmeyi géze
alan bir grup sinema sanatgisi ile tamigilmigtir. 2000°li y1llara gelindiginde ana
akimdan aynlarak ‘bagimsiz’ kimlikleri ile var olan sinema iireticilerinin, ulus-
lararasi bilinirlikleri ve baganlan ile iiretilen filmler, alternatif bir izleyici kit-
lesi tarafindan begenilen isler olmanin digina ¢ikmaya baglamigtir. Bagimsiz
kimligi ile yola ¢ikan bu akim, degisen diinya kosullanyla, diger tiim alanlarda
oldugu gibi sinemada da gekillenen ‘evrensel dil’ i fazlasiyla yakalamigtir.

Bugiinlere gelindiginde, artik iilkemizde de, sinemaya sadece bog za-
manini doldurmak amagh gitmeyen, soran ve sorgulayan gergek bir izleyici
kitlesi olugsmugtur. Modern sinema, artik elitist diye aynmlagtinlmamakta ve
sadece festivallerde yer bulmamaktadir. Yeni akim sinemanin, hem kendine
yeni bir altemnatif kitle yarattigin1 ve hem de mevcut kitlenin begenisini ka-
zanarak, yerlegik “Turk Filmi” algisin1 kékten degistirdigini s6ylemek hig de
yanli§ olmayacaktir.

Tanmikhigin ettigimiz bu olumlu degisim siireci, i§i sinema sanat1 olan
biz akademisyenlerin de, mevcut bilgilerini giincellemesi, eserlere klasik ve
bildik metotlar diginda alternatif ydntemler ve uluslararasi yeterlilikte analizler
yapabilme yetisi kazanma zorunlulugu getirmistir.

Yeni Kadrajlar: Tiirkiye’de Sinema isimli bu kitapta, sinema iizerine
¢aligan akademisyenlerin, degisik Tiirk filmleri ve yénetmenleri ile ilgili igerik
analizlerine yer verilmistir. Kitap; Kadrajlar ve Filmler, Kadrajlar ve Yonet-
menler, Ve Kadrajlar isimli ii¢ 6limden olugmaktadir. Adindan da anlagilacagi
gibi ilk b6lim, genel olarak Tiirk Sinemasi’nin yakin déneminde iiretilen nite-
likli filmlerine, ikinci bélim ise sinemamizin yetenekli yonetmenlerine odak-
lanan yazilar igermektedir. Son bolim ise, kuramsal tartigma ve bilgi sunan
yazilardan olugsmaktadir.

Tiirk Sinemasi’nda begeni kazanmig film ve yonetmenlerin, farkhi pers-
pektiflerden degerlendirildigi bu kitabin ayn1 begeni ile okunacagini umuyorum.

Cagnma olumlu yanit vererek, bu kitaba katkida bulunan degerli mes-
lektaglarima en igten tesekkiirlerimi sunuyorum.

Kitabin ortaya ¢ikmasi ve yayina hazirlanmasindaki katkilar igin, Mer-
yem ve Suphi Erdal’a tesekkiir ediyorum.

Elbette bir tesekkiir de, aileme ve Ayse S6nmez’e borgluyum.

S. Serhat Serter, Nisan 2016, Eskigehir
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Bozkirda Varolus Kavgasi ve Sivas Filmi
Elestirisi

Fatma Serdaroglu’

Giris
“Biz dogdugumuzdan beri yoksulduk.

Varlhig gormedik ki yoksulluktan sikayet edelim”.
Neget Ertag

Sivas filmi, yénetmeni Kaan Miijdeci tarafindan ‘bozkinn tezenesi’ Ne-
set Ertag’a adanmuig bir film. Bunun nedeni ise yonetmenin, bozkin en iyi Ne-
set Ertas’in anlattifim1 diisiinmesi. Ezgileri ve dizeleri ile bozkin-dile getiren
al¢akgoniillii ozanimiz Neget Ertag’in yukaridaki s6zleri de bozkirda varolusu
Ozetler niteliktedir. Bozkirin ugsuz bucaksiz kurak ve soguk cografyasi insana
kendisinden bagka bir ¢ikis birakmaz. Bozkinn sinirlan, insaninin da sinirlan-
m belirler. Bozkirda yasam kisitli ve bir o kadar da acimasizdir. Tekdiizeligin
yiizlere, bakislara yerlestigi bu topraklarda yeni bir sey yoktur. Bozkir, insani-
n1 aci bir varolus gergegi ile bag baga birakir ¢ogu zaman. Sivas, bu sikiciligin
icinden ¢ikan, bizi terk edilmislik hissi veren tepelerin, diiz arazilerin arasina
gotiiren, orada bir ¢ocuk (Aslan) ve képegin (Sivas) hayatla olan kavgasim
gﬁstéren bir film.

Yurt i¢i ve yurt disinda ir ¢ok 6diil alan Sivas pek ¢ok tartigmaya da
neden olmustur. Bir sanat eserinin farkli kigiler tarafindan degisik sekillerde
anlagilmasi ve yorumlanmasi olagan bir durumdur. Fakat ne yazik ki 6zellikle
filmde gegen k6pek doviisii sahnelerinin yarattig1 tartigmalar, filmin degerini
geri planda birakmigtir. Bu tartigmalarin ilgili merciler tarafindan ele alinmasi
ve Sivas’a sadece sinemadaki yeri ve kendi igindeki sanatsal nitelikleri agisin-
dan bakilmasi gerekmektedir.

1 Okutman, Anadolu Universitesi Yabanci Diller Yiiksek Okulu.
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Yeni Kadrajlar: Tiirkiye’de Sinema

I¢inde banndirdig kiiltiirel ve insan dogasina dair pek gok 6Zenin ya-
ninda Sivas’1 genel olarak ‘bozkirda bir bilyime hikayesi’ olarak ¢zetlemek
milmkdindiir. Bu bilyiime hikayesinin iginde erkeklik kavrami, iktidar ve gii¢
istegi, sinifsal belirlenmislik ve sinifsal meseleler, bagkaldin, vicdan gibi olgu
ve kavramlar varolugsal bir zemin lizerinde yer almaktadir. Caligmada, filmin
banndirdig1 bahsi gegen 6gelerin filmin gelistirdigi sanatsal olanaklar kapsa-
minda degerlendirilmesi amaglanmaktadir. Bu agidan, film incelenirken sos-
yolojik ve felsefi birtakim ¢éziimlemelere bagvurulmugtur.

Vicdammizin Bozkin, Bozkirin Vicdam

“Kopege verilen bir kemik yardimseverlik degildir.
Yardimseverlik, siz de kopek kadar agken onunla paylaglan kemiktir”.
Jack London

Sanat eserlerinin bir nesne olarak iglevini ‘estetik yasanti meydana ge-
tirmek’ olarak tanimlamak miimkiindiir (Moran, 2013: 172). “Evrenin ve diin-
yanin estetik olmayan yanlarim anlatima deger bir sekilde sunmak estetik bir
yasamdir” (Atalayer, 1994: 56). Sanat eserlerinin meydana getirdigi estetik
yasanti da insana dair, insan olmaya dair, hayata dair degerleri gsteren bir de-
ger olmasinda gizlidir. “...sanatin higbir zaman degismeyen 6ncelikli, birinci

dereceden 6nemli bir iglevi oldugu s6ylenebilir. Bu islev de insanin kendisini
tanimasi, anlamasidir. Sanatin 6ncelikli islevi, diinyayi, yasami, insan ve in-
san yagsamini yeni bir agidan gérme, idrak etme, yorumlama ve degerlendirme
bigimi sunmasidir da denebilir” (Savas, 2012: 180).
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Bozhirda Varolus Kavgast ve Sivas Filmi Elestirisi

Bu baglamda, sinemanin da bir sanat olarak birinci dereceden islevinin
kisiye gesitli insan eylem ve olanaklan hakkinda bilgi sunmasi, insana kendi-
sini géstermesi oldugu s8ylenebilir. Tarkovski (2008: 27), sanatin bir tiir bilgi
edinme i¢giidisiinden kaynaklandigim diigiiniir. Sanatin insanlan etkilemek-
teki giicli, insanin Tarkovski’nin de dile getirdigi anlam ve bilgi arayigim, ken-
dine has bir sekilde yapmasidir. “Sanat, gérlinils diinyasindan gergeklik diin-
yasina yapilan uzun ve getin yolculuk hakkindadir” (Murdoch, 1992: 46). Yani
sanat eseri iginde kurulan, olanaklarin sinirsiz oldugu diinya, insam derinden
etkileme kapasitesine sahiptir. Sinema ise, insan ve yasam gergegini dolaysiz
bir sekilde aktarabilme yetisine sahip bir sanattir. Bu 6zelligi, sinemanin ger-
¢eklikle kurdugu bagin teknik dogasindan kaynaklanmaktadir. Tarkovski’nin
(2008: 48) de Miihiirlenmis Zaman adli kitabinda bahsettigi iizere, gergeklige
yaklagmaktaki bagarsi, sinemay1 hayata yakin kilan en 6nemli niteligidir.

Sivas filmi hayata ve insana ¢ok yakindan dokunan, bizi kendimizle bir
sorgulama igine sokan bir film. Sivas, zamanin ddeta durdugu 1ss1z bucaksiz
bozkinn ortasinda acimasiz bir cografyanin hiikiim siirdiigii sikici bir varolu-
sun iginden ¢ekip ¢ikanlan, bir ¢ocuk ve kdpegin hikayesine yer vermektedir.
Sivas, bir kdpek ve erkek gocugunun hikdyesinden ¢ok insan dogasi iizerine
bir sey s6ylemektedir.

Diinya edebiyatinda insan ve képegin dostluguna dair anlatilan pek gok
Oykii yer almaktadir. Hig siiphesiz Jack London’in Beyaz Dis adl roman ve
Mark Twain’in 4 Dog's Tail adli kisa Sykiisii bunlardan en bilindik ve etki-
leyici olanlarindan ikisidir. Her iki hikdye de kdpekler ve insanlarnn onlarla
olan iletisimi tizerinden insan dogasi {izerine farkl gergekleri olanca dogallig:
ve gergekgiligi ile ortaya koyar. Genel olarak macera &gesinin eklendigi bu
tarz hikayelerde dostluk kavrami karsimiza ¢ikar. Fakat Sivas, “... benzerini
sik¢a gbrdiigimiiz bir “gocuk ile kdpegin dostlugu” filmi degildir. Daha ¢ok,
“tagrada hayata tutunmaya ¢aligan ‘gocuk ile képegin miicadelesi’nin filmi-
dir” (Sezer, 2014). Bunu da, bizleri belki de ¢gogumuzun bilmedigi bir yagama
davet ederek bilindik duygulanmizi Sl¢iip tartmamizi saglayacak sekilde yap-
maktadir.

On bir yasinda olan Aslan kiigiik bir kdyde basit bir yagsam siirdiirmek-
tedir. Varlikli olmayan ailesinin aksine Aslan oldukg¢a hirsh bir yapidadir. K&-
yiin erkeklerinin umursamadi§1 meczup gibi dolanan abisi ya da bir bogver-
mislik hali i¢inde olan babasi, Aslan’in hayatinda 6nemli bir role sahip degil-
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dir. Okula ilgi duymayan Aslan, sinifindaki Ayse’ye agiktir. Fakat bu kargilikli
bir agk degildir. Bir giin izledigi kdpek dovilisiinii kaybeden Sivas adinda ter-
kedilmis bir kangal képegi ile Aslan’in yollan kesisir. Bir zaman sonra kendi
kdpegi olan Sivas sayesinde Aslan’in hayatinda bir takim degisiklikler boy
gosterir. Bu degisikliklerin iginde Aslan’da meydana gelen degisimler Snemli
bir yere sahiptir. Aslan artik ‘erkeklerin diinyasina girmeye hak kazanmig’tir.
Fakat kazanmaya ¢alistig1 bu hak, Aslan’in gocuklugunun saf ve masum ya-
myla yiizlestiginde kendi i¢inde vicdan muhasebesi yapmasina neden olur.
Tolstoy’un pek ¢ok romaninda ele aldig1 vicdan kavrami Sivas’ta bir gocu-
gun-Aslan’in- vicdani ve bozkinn vicdansizlif olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Sivas’1 ilk olarak kaybettigi bir d6vils ile goriiriiz. Aslan ise ige yara-
madig i¢in terk edilen bu képegin yanina giderek onu birakmaz. Birbirlerine
ruhen benzeyen Aslan ve Sivas birbirlerinin tek arkadaglan olurlar. Aslan, Si-
vas’ta kendine benzer bir y6n goriir ilk etapta belki de. Aslan, Sivas igin bir
kurtulus kapis1 agar. Fakat aym sekilde Sivas da Aslan’in bir ¢ikis noktasi
olarak kargimiza gikar. Terk edilmislik ve 6liimden kurtardifi dovils kopegi
Sivas, ¢emberin diginda kalan Aslan i¢in arkadaglari arasinda bir onaylanma,
Ustiinlitk kurma ve statii kazanma nesnesi haline gelir.

Aslan, onu yadsiyan bu diinyaya anlam katmak, ‘ben de buradayim’
demek ister. Hayatta hep ikinci planda olmaktan bikmistir. Fakir ve siradan
bir kdylil gocugu olan Aslan, okulda gerceklestirilecek olan Pamuk Prenses
ve Yedi Ciiceler piyesinde bile 8gretmeni tarafindan ciice roliine layik goriil-




Bozlarda Varolug Kavgast ve Sivas Filmi Elegtirisi

migtir. Ciice olmak burada semboliktir ve Aslan igin kabul edilmesi zor bir
roldir. “Cicelik her ne kadar piyesteki rolii gibi gézitkse de bu rol aslinda
Aslan’a gergek hayatinda bigilmistir ve arenadaki savasi baglamistir” (Ma-
dayanti Dizici, 2014). Asik oldugu kiz Ayse, Pamuk Prenses’tir ve prens roli
Aslan istemesine ragmen muhtarin ogluna verilmistir. Fakat Aslan’in bu du-
ruma itiraz1 vardir. Hayattan istedigi pay: almakta gii¢liik ¢eken, ‘gevresinde
olusan hiyerarsik diizenin yer verdigi oranda var olan’ (Saydam, 2014), sosyal
konumlann belirleyiciligine isyan eden Aslan kendi yapamadigini, bozkirin
raconuna uygun bir yoldan gergeklestirir. Sivas, okulda popiiler gocuk muhta-
rin ogluna ve digerlerine tasladig iistiinliigiin bir simgesi olur.

Sivas’in, ¢ocuklann aralaninda gergeklestirdikleri bir képek doviisiinde
galibiyet almasi, Aslan’in iginde bir dSniim noktas: yaratir. Aslan, ¢ocuklugun
masumiyetinden oldugu kadar kopegi ile kurmak istedigi samimi bagdan da
bu agamada bir kopus yasar. Sivas artik meshur bir képektir. Aslan ise k&pe-
gini koruyabilecek giice sahip degildir. Ayse’nin de biraz aklin1 ¢elmesi ve
agabeyinin de ige karigmasi ile Sivas ve Aslan képek doviislerine siiriiklenir.
Aslan aslinda,

‘Kurtlar’a yem etmek istemiyor képegini. Dovilglerde kendinden gegercesi-
ne onu motive ediyor, belki de s6zleriyle koruyor onu 6limiin pengesinden.
Ama nafile! Biliyor ki ne kadar ¢irpinsa da bu ¢ark onu da kopegini de bu
pisligin igine gekecek. Iktidar, iktidar sahibi olmak, iktidar aygitini ele gegir-
mek; aslinda iktidarin batakli§ina, ahlaksizli§ina saplanip kalmaktan baska
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Yeni Kadrajlar: Ttirkiye'de Sinema

bir sey degil. Gittikge saygi goriiyor, yetiskin “erkek”lerin dilnyasina kabul
ediliyor Aslan (Sezer, 2014).

Aslan’in ¢ocuk ruhuyla yanls oldugunu hissettikleri, bilyiikler tarafin-
dan onaylanmaktadir. igten ige Aslan kdpegine ‘ihanet ettigini’ bilir. Fakat
iktidardan da bir pay alir. Kendine ve kopegine kars1 diiriistlitk sinirin asar.
K&pegin aldigi her yara Aslan’in da masumiyetine aldigi bir darbe olur. Aslan
k&pegin iktidarina sahipken, ddeta kendi disindaki sistemin hizmetgisi haline
gelir. Sivas’in yagam igin aldi1 sorumluluk déviigmektir. Aslan’in ise erkek
olmak igin yapmasi gereken déviislere katilmak, sisteme dahil olmaktir. Aslan
ve agabeyinin bakamadiklan i¢in yasam oyunundan g¢ekilmek zorunda bira-
kilan, &liime terk ettikleri at gibi olmak istemiyorlarsa eger, bu garki déndiir-
meleri gerektigini bilirler, filmin sonunda Aslan k&pegini bir daha doviistiir-
meyecegini iddia etse bile... Sivas déviistiigii, bir dévils képegi olarak so-
rumluluklarini yerine getirdigi siirece oyunun iginde yer alacaklardir. Filmde
vicdan azabi ile harmanlanan zaferler, Aslan’da, vicdanin bozkir: olarak yer
eder. Sivas, bizi, hi¢ bilmedigimiz bir dilnyada tutunmaya galigan bir gocugun
yasadig1 sugluluk duygusu ve masumiyetinin yitisi ile bag basa birakir.

iktidar Miicadelesi ve Erkeklik

“Kavgaya kansan képegin biiyikliigi degil,
kopegin kendi igindeki kavganin biyikligiidir mihim olan”.
Mark Twain

Sivas’in da Aslan’in da kendi iglerindeki kavganin bilyiikliigi kendi boy-
larim geger. Sivas, hayatin acimasizliina kars1 acimasizhifin miibah oldugu bir
yasam aralar. Bunu yaparken de yalin bir dille bozkirin dolaysiz bir sunumu-
nu, bozkir hissiyatini, yénetmen Kaan Miijdeci’nin tabiri ile ‘yeri geldiginde
¢ocukla ¢ocuk, képekle képek olarak’ géstermektedir. Hayatin sertligi ile bir
dovils kdpegi oldugu ilk giinden itibaren kargilagan Sivas’in yakin ¢ekimleri,
gobzlerindeki hiiziinlii bakislar, 4deta onun yasama olan sabirh ve bir o kadarda
¢aresiz durusunu vurgulamaktadir.

Aslan’in ve Sivas’in kavgasi yasama karsidir ama bu savagi sisteme
uygun hareket ederek verirler. Bozkirda sisteme dahil olmak erkekligin ge-
reklerini yerine getirmek anlamina gelmektedir. Sivas filmi ile “... tagranin bir
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Bozkirda Varolus Kavgas: ve Sivas Filmi Elegtirisi

erkek ¢ocugunu ataerkil kodlara nasil bagimli hle getirdigine taniklik ederiz”
(Saydam, 2014).

“Erkeklik, bir biyolojik cinsiyet olarak erkegin toplumsal yasamda na-
sil diistiniip, duyup, davranacagim belirleyen, ondan salt erkek oldugu igin
beklenen rolleri ve tutum aliglarn igeren bir pratikler toplami™dir (Atay, 2004:
14). Sivas’ta gordigiimiiz bu pratikler ve davranislar; erkegin giicii elinde
bulundurmasi, gerektiginde siddete bagvurmasi, bolca kiifiir etmesi seklinde
gortlebilir.

Erkeklik tipki kadinlik gibi diistincede ideal olan bir kavrama isaret
eder. Erkek olmak igin erkeklerin gereklerini yerine getirmek gart1 vardir. Aksi
takdirde bir erkegin diger erkekler tarafindan ‘yeterince erkek’ olarak kabul
edilmemesi s6z konusudur. “Kendini ‘6teki’ (kadinlar, escinseller, biseksiiel-
ler vb.) lizerinden tanimlayan bu kimlik, toplumdaki diger erkeklerin gézetimi
ve denetimi altindaki bir onaylanma ve yeniden onaylanma stirecidir, Ancak,
bir dizi ritiiel ve zorluk agilarak kazanilan erkekligin siirekli olarak pekistiril-
mesi gerekmektedir” (Oktan, 2008: 153).

Bu baglamda erkeklerin kendi aralarinda sozsiiz olarak kabul edilmig
belirli kaliplan yerine getirmeleri gerekir. Bunlar toplumsal yap: ile yakin-
dan iliskilidir ve toplumdan topluma degiskenlik gosterebilir. Fakat genel
olarak bakildiginda erkeklik kavraminin gii¢ ve iktidar ile baglantih oldugu
sOylenebilir. “Erkeklik, iktidar temelinde kurulan cinsiyet diizeninin ve buna
bagh killtirel, ideolojik, dilsel ve siyasal olgularin devamini saglamak igin
olusturulan bir bigimlenmedir” (Demren, 2001: 34). Sivas’in cografyasinda
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bu en kolay kiifiirle kendini gosterir. Kdyliilerin toplanip ‘tabanca birlestirme’
oyunu oynamasi da bunlardan biridir. Aslan ve agabeyi de artik bu meclise
giremeye ‘hak kazanmig’tir. Her ne kadar agabey silah1 birlestiremese de o
artik meclise girebilen bir erkektir. Ciinkii bagka bir gii¢ géstergesi, bir d6viig
kopekleri vardir.

Erkegin digerlerine ve kendisine erkek oldugunu ispatlamasi igin giig
ve siddet uygulamasi gerekir. Giig, tehdidi de iginde banndinr. Aslan’in kozu
da (bir anlamda kdy erkeklerine karg1 tehdidi de) Sivas’tir. Siddetin ise fiziki
olmasi sart degildir. “Siddetin, eril iktidarin degil, iktidarin kaybedilme kor-
kusunun ya da yoklugunun bir géstergesi oldugu fikri dogrudur. Fakat siddeti
sadece fiziksel siddet olarak dilgiinmek eksik bir yoruma gétiirmektedir” (San-
car, 2011: 223). Ve “... erkek kimliginin siddetine en ¢ok maruz kalanlar ironik
bir bigimde belki de yine erkeklerdir. Erkek kimligi ile tasiyicis1 arasinda,
erkekligin toplumsal alanda insa edilen anlamindan kaynaklanan bir gerilim
s6z konusudur.” (Oktan, 2008: 155). Aslan da abisi de bu siddete en ¢ok ma-
ruz kalan erkeklerdir filmde. Alay konusu olmak, diglanmak yeterince erkek
olamamakla es degerdir. Fakat bu ¢ogu zaman ikiyiizlii bir otorite anlayigidir.
Her zaman daha giigliisii vardir:

“Sivas’1 doviistirmeye gotiirlirken yol ¢evirmesindeki jandarma kargisinda
pisiriklagan ancak jandarinanin yanindan ayrildiktan sonra tekrar esip giir-
leyen kdyiin erkekleri belki de Aslan’a en bilyiik sorgulamay: yaptirir. Ne
kadar erkeklik taslamaya kalksan da karginda hep bir otorite olacak, erkeklik
hi¢ bitmeyen beyhude bir ¢aba, erkek olmaya ugrasirken sadece vicdanini
kaybetmekle kalacaksin” (Akbulut, 2014).

Ustiinlik kurma ve denetleme de siddetin bireyler iizerindeki hegemon-
yasim gosterir. Fakat hegemonya Gramsci’nin Hapishane Defterleri'nde be-
lirttigi gibi ‘riza’ ilkesini de i¢inde banndinr. Her erkek bu hiyerarsik yapinin
en istiinde yer alamasa da, bir giin bundan pay alacaklan diisiincesi bu siste-
min devamim saglar. Bu, Connell’in (1998: 245-254) ‘hegemonik erkeklik’
olarak tamimladig1 kavramdir. Hegemonik erkeklik kisith bir erkek grubuna
aittir. “Farkh erkeklik bigimleri arasindaki etkilegim, ataerkil bir toplumsal
diizenin igleyis bigiminin ayrilmaz bir par¢asidir” (Connell, 1998: 245). As-
lan’1n isyani, iginde yasadifi evrene y6nelir belki ama erkeklerin onu aralan-
na almalan onun temelde istedigi bir seydir.
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Erkek, iktidann tasiyicisi, hem 6znesi hem de nesnesidir. “iktidar kur-
dugu, olusturdugu bireyi kategorize ederek, kimligine baglayarak, ona hem
kendisinin hem de bagkalarinin onda tanimak zorunda oldugu bir hakikat ya-
sas1 dayatarak dogrudan giindelik yasgama miidahale eder” (Kundakg¢i, 2007:
11). Erkek bir 6zne olarak kendisini inga ederken iktidarin da ugag: haline
gelir. Erkek iktidann esas mahkimu erkektir. (Atay, 2004: 26). Aslan da kpe-
gini korumak ister fakat eril tahakkiimle olan ‘anlagma’s1 onu dogru hissettigi-
ni yapmaktan alikoyar. “Aslan baglarda tanimaya ¢aligtif1, neden digarisinda
oldugunu anlayamadigi ve bunun igin de 6fke duydugu simgesel diizenin bir
pargas haline gelir. Simgesel diizene gegisle birlikte liretimine katilmadig; sis-
temin de bir tagiyicisi olur” (Saydam, 2014). Bu, ayn1 zamanda Bourdieu’niin
‘sembolik iktidar’ kavramu ile iligkilidir. Bourdieu’ye gére, sembolik iktidar
‘gercekligi kurma/yapilandirma iktidan’dir (akt. Tirk, 2007: 9).

Iktidar, sosyal kimliklerin ingasin1 kendi olugturdugu bilgi ile kurar. Bu
bilginin igine ¢esitli kiiltiirel kod ve sembollerin de dahil oldugu séylenebilir.
Kuskusuz Sivas 'ta bu sembollerin baginda ‘spor’ gelir. Nitekim erkeklik imaji
rekabete dayanan spor kanaliyla olusturulur (Connell, 1998: 123). Fakat film-
de erkeklerin kendilerinin dahil olmadig: kagak gégek bir spordur bu. Képek
doviisii ve kdpek, Sivas’taki iktidar ve erkeklik sembollerinin baginda gelir.
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Erkeklerin Sivas’in bir dévisiinden sonra zaferlerini kutlamak i¢in geneleve
gitmeleri de bir erkeklik sembolil ve ritiieli olarak sayilabilir. Aslan’in sigara
icmesi de erkeklige atilan adimda bir tiir sembol olarak kabul edilebilir.

Genel anlamda iktidar, kigileri kendi ¢ikarlan dogrultusunda yénlendi-
rebilmek i¢in kendi bilgisini yaratir. Foucault (1992: 33-34) i¢in bilgi, iktida-
nn Urettigi ve denetledigi bir tir mekanizmadir. “iktidar sylem araciliiyla
ele gegirilmek istenen giigtiir. S6ylem sahibi bir kimse, ...iktidarin liretip yay-
ginlastiran kisidir” (Giines, 2013: 61). iktidar, kisileri kendi gikarlan dogrul-
tusunda yénlendirebilmek igin kendi bilgisini yaratir ve séylem aracilifiyla
bunu bireylerin kimliklerine aktanr. Kisiler, 6zne olarak bu sekilde kimlikleri-
ni olustururlar. Aslinda, her 6zne iktidarin bir par¢asidir. Onunla bir etkilegim
i¢indedir. Ozneler kimliklerini séylemin hizmet ettigi denetim mekanizmalan
i¢inde olusturur. Burada Bourdieu’niin ‘habitus’ teriminden de bahsedilebilir.
“Habitus, ‘toplumsallagsmis 6znellik’tir. Belirli hal, durus ve yasamsal pratik-
leri ihtiva eden ve ¢esitli davranig bigimleri ig¢in nesnel bir zemin olugturan
bir olgudur” (Tiirk, 2007: 7). Aslan’in iginde yagadigi bozkirin habitusu da
ataerkil bir erkeklik séylemi lizerinde kurulmusgtur.

Sonug

Sivas filmi Aslan karakterinin yasadigi bilylime, tutunma, ait olma ve
kendini ispatlama miicadelesini géstermektedir. Sivas, bozkinn ‘giidiik’ yasa-
minda erkek olma olgusunu vicdan azab: ve iktidar iligkileri ile birlikte veren
bir film. Bu vicdan azabina, bilyliklerin diinyasina adim atarken yasanan ma-
sumiyet ve samimiyet yitiminin neden oldugu stylenebilir.

Cocukluk, saflifin ve masumiyetin topraklannda insanlifimizin son
siginaklanndan birisidir. Biylimek ise bizim digimizda dayatilan simgesel
diizen igine girmektir. Nurdan Gurbilek’in (1995: 51) Yer Degistiren Gélge
adl kitabinda bahsettigi gibi ¢ocuk, ‘biiyiiklerin diinyasinin tagrasinda kala-
kalmig’tir. Aslan da iginde yasadigi tasranin onu ezen yiikiinden kurtulmak
i¢in kendi duygulanni ezen bir diinyaya adim atar. Bu dilnyaya képek olarak
gelen Sivas ise oyunu daha en basindan kaybetmistir, var olmak i¢in dévis-
mek zorundadir. Cark dénmezse $limle burun buruna gelecektir. Sivas bunu
bilir, Aslan ise yavas yavag 6grenir.
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Erkeklik kavramina gére erkekler giiglii olmalidir ve ydnetmek i¢in ya-
ratilmiglardir. Giiglii olmak ideali ise iktidar miicadelesi ile bir aradadir. Er-
keklik, kazanilmasi ve siirdiiriilmesi gereken bir kavram oldugu igin erkekler
en ¢ok erkeklerden siddet goriirler. Bu siddet fiziki olabilecegi gibi sembolik
de olabilir. Erkeklerin gii¢ arzusu hegemonik erkeklik kavramu ile agiklanabi-
lir. Hegemonik erkeklik, belirli ve kiigiik bir erkek grubuna aittir. Erkek olmak
aym zamanda belirli sembol ve ritiiellere gore de yasamak anlamina gelir.

Sivas filminde Aslan, iginde yasadig: getin cografyanin erkekler diin-
yasi tarafindan y6netilen diizenine dahil olmak i¢in oyunu kurallanna gére
oynamak ister. Fakat bu oyunda masumiyetini yitirdigini hisseder. Kpegine
olan sevgisi dahi onun saf duygulannin yavas¢a yok olmasina engel olamaz.
Sivas filmi Aslan ile birlikte bizim de vicdanimiza dokunur. Diinyaya bir de
Aslan ve Sivas’in géziinden baktinr bizlere. Hakan Savag’in (2012: 126) Bir
Zamanlar Anadolu'da igin sbyledigini tekrarlarsak Sivas’in da “Tezenesiyle,
... once Anadolu insanina sonra bu cografyanin sinirlarini agan, insan ruhunun
evrensel acilanna, sikintisina deginen bir bozlak...” oldugunu séyleyebiliriz.
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Hepimiz Abluka'dayiz: Abluka Filminde
Anlati, Bicim ve Zaman

Sevcan SOnmez:

Abluka, bireyin baski kargisinda garesizligi, sikismighgi ve bu sikigmis-
lik igerisinde yalitilarak, yalmzlastinlarak paranoyaklastinldig bir siireci an-
latmaktadir. Yillar 6nce hapse giren Kadir 20 yil sonra garth tahliye ile digan
salindifinda onu hayata baglayacak iki sey vardir; biri kardesi Ahmet, digeri
de salimirken kendisine verilen igidir. Hayata tutunmaya ¢alisirken kardesini
ve igini Oyle bir takint1 haline getirir ki bir yerden sonra mahalledeki abluka
ile Kadir’in zihinsel ablukasi iist iiste biner. Ablukaya alinmis mahallede Ka-
dir’in, ¢6pleri kangtirarak bomba yapiminda kullanilan malzemeleri ayirmasi
ve siipheli durumlan amiri Hamza’ya bildirmesi gerekmektedir. Bir yandan
komsusu Ali ve Meral’in “terérist faaliyetler” nedeniyle polis tarafindan or-
tadan kaldinligi, bir yandan kendisine cevap vermeyen kardesi Ahmet’in es-
rarengiz durumu, diger yandan gorevini bagsaramamasi nedeniyle amirinden
azar isitmesi, Kadir’in kafasinda bir hikdye kurup buna inanmasina neden
olur. iste burada film, gergekligin insan zihninde nasil bulamk bir hal alabi-
lecegini ortaya koyar. Hatta, filmin genelinde gordiigiimiiz yasam artik ras-
yonel bir bigimde anlamlandirlabilecek bir yasam da degildir. Yénetmen bu
durumu karakterler ve oykiiyle verirken, olusturdugu bigcemle ve atmosferle
izleyici tizerinde de bir abluka/kugatma yaratir.

Kadir gibi, filmin diger karakteri Ahmet de benzer bir kusatma altinda
sikisip kalmigtir. Hayatla tiim baglan kopmus, kans tarafindan terk edilmis,
isi sokak kopeklerini 6ldiirmek olan bir adam, bacagindan yaraladig: kope-
ge kiyamayarak, onu evine almasiyla tam bir yok olusa siiriiklenir ve para-

' vrd Dog. Dr., Yasar Universitesi, Sanat ve Tasanim Fakiiltesi, Film Tasarimi
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noyaklagsmaya baslar. Vicdani bir kararla yarali kdpegi evine aldiktan sonra
bir bagka ¢eligkinin igine girmis olur. Bu insani eylem, onu galigtif1 kurumla
celigkiye diigtirdigiinde sorun baglar ve bu noktada kisinin itaatle bagl ol-
dugu kurum ve mekanizmalarla ¢atigmaya bagladifinda nasil bir ruh haline
girdigini goriiriz. istanbul’un kiyisinda, hayatin kiyisinda, agabeyi ve belki
iki arkadas1 disinda kimsenin umurunda olmayan Ahmet, ¢aligtig1 birime, be-
lediyeye ve amirine kars1 bilyilk bir sorumluluk duymakta ve gorevini gok
ciddiye almaktadir. Caligtigi birimin midiri giiclin, iktidann bedenlesmis
halidir. Asil mesele Ahmet’in bedeni {izerine kurulu olan ve hatta tim toplum-
daki bedenlere yansimis bir iktidar meselesidir. Karakterleri sikistiran ve ezen
temelde bu meseledir. Ayni1 durum Kadir i¢in de gegerlidir. Uzun siire hapis
olan, bedeni ve ruhu disipline edilmis Kadir, dis diinyada da hila baskiy1 ve
yasaklan yagamaya devam eder. Bu noktada Foucault’nun iktidar, itaat ve
beden konusunda styledikleri hatirlanabilir:

...beden her toplumda, ona zorlamalar, yasaklar veya zorunluluklar dayatan
¢ok siki iktidarlarin igine alinmisti... bedene islemlerinin 6zenli denetimine
izin veren, onun giiglerinin siirekli olarak tabi kilinmasim saglayan ve onlara
bir itaatkarlik yarar oranin1 dayatan bu yontemlere “disiplinler” adi verilir.
... Disiplinlerin tarihsel ani, yalmzca becerilerinin gelismesini veya bagim-
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liligin agirlagtirilmasini degil de, ayn1 zamanda onu ayn1 mekanizma iginde
daha fazla yararli hale getirdigi dlgilde daha da fazla itaatkar kilan (ve ter-
sine) bir iligkiyi olusturmay: hedefleyen bir insan bedeni sanatinin dogdugu
andir. Bu andan sonra artik, beden izerinde bir ¢alisma, onun unsurlarinin,
hareketlerinin, davraniglanni hesapli kitapli bir manipilasyonu olan bir bas-
kilar siyaseti olugmaktadir (Foucault, 1992: s. 169-170).

Tam da disiplinlerin isleyis bigiminde kisiyi mekanizma iginde daha
fazla yararl hale getirmekle daha da itaatkar kilmak dedigi nokta, 4bluka’da
hem Ahmet karakterini hem de Kadir karakterini agiklamaktadir. Ahmet de
Kadir de kendilerine verilen igleri fazlasiyla ciddiye alan, oldukga derin bir
sorumlulukla yaptiklan ige, istlerine, hizmet verdikleri kurumlara ve bu ku-
rumlann bagh oldugu en iist yapiya, yani devlete 8yle bir bagliliktadirlar ki,
yaptiklan ya da yapabilecekleri bir hatada onlan bagka bir iist mekanizmanin
cezalandirmasina gerek kalmaz. Kendi i¢ ¢atigmasiyla Ahmet paranoyayla
kendini bir ablukaya sokar ve bu onun sonu olur, burada dért duvar arasinda
sikisip kaldig evinde dldiiriilir. Ayni sekilde, gérevini daha iyi yapmak adina
kafasinda olugturdugu senaryoyla “ter6rist sebekenin” ¢6kertilmesi igin yapti-
g1 planin, Kadir’in kardesinin 6liimiine sebep olmasi gibi. Her iki karakter de
iktidar karsisinda ezilen bireyler olarak yok olusa siiritklenir.

Ahmet’in paranoyasinin yiikselisi ile evden digani adim atamaz hale
gelmesi yakalanma ve cezalandirilma korkusudur da aym zamanda. Bu pa-
ranoya ve zihinsel abluka, bireyin siirekli izleniyor oldugunu bilmesiyle ilgili
bir durumdur. Foucault’cu bir iktidar yaklagimiyla ele alinirsa, Panoptikon
gibi birey tarafindan gozetim altinda oldugunun bilindigi ama gézetleyenin
asla gorillmedigi bir yap1 stz konusudur. G6zetlendigini bilen birey “normal”,
“dogru” davranmak i¢in gaba sarf eder, itaat etmesi gerektigini bilmesine rag-
men zaman zaman insani ySnii onu bagka bir tarafa ySneltir. fktidar yasamin
her alanina, en iicra kdselerine ve en derin ayrintilara kadar girmis ve bireyi
hapsetmis, ablukaya almistir. Filmde bunu 6mekleyen sahne, Ahmet’in bir
sann ile, amiri Vahap’1 bir anda evinin salonunda képegi Coni’ye zehirli yiye-
cek verdigini gébrmesidir. Yaptig1 hatanin bir sekilde cezalandinlacag korku-
sunun basit bir géstergesidir bu. Ya da Vahap’in Ahmet’i yanina gagirip “Ne
yapiyorsunuz lan siz?” diyerek azarlamasi fakat ardindan yanlis kisiyi azar-
ladigim anlamasi, -6ldiriilen kdpeklerin et olarak kasaplara satilmasi konu-
sunda bir azarlama vardir fakat Ahmet’i bagka bir ¢alisanla kangtirmigtir- s6z
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konusudur. Konunun Ahmet’le ilgili olmadigim fark ettiginde konuyu degisti-
rir ancak Ahmet evdeki képek hakkinda bilgisi olmasindan endiselenerek ol-
dukg¢a korkmugtur. Sonrasinda kendi kendine “Bunlar insani test ediyor” der.
Bu durum ve Ahmet’in bu dilsiincesi de iktidarin ezici baskisinin her ciimle-
de, her iletisimde ve her eylemin iginde gizli oldugunu vurgulamaktadir. Yine
Foucault’ya baktifimizda iktidar ve itaat meselesinde bireylerin nasil tertip
edildigi s6yle agiklanir: “Giigleri azaltmak i¢in onlan birbirlerine eklemenin
degil de, onlan ayirmakta, ¢6ziimlemekte, farklilagtirmakta, bu ayrigtirma sii-
reglerini gerekli ve yeterli tekilliklere kadar gétiirmektedir” (Foucault, 1992:
s. 213). Aynstirma ve farklilagtirma meselesi filmde Kadir’in arkadasi ve
komsulan Meral ve kocasinin 6rgiit iiyesi olma nedeniyle g6z altina alinigiy-
la birlikte belirginlesir. Onlan “suglular” olarak konumlandirmaya basladii
andan itibaren Kadir, kardesi Ahmet’in bagina “onlar” tarafindan bir geylerin
geldigi senaryosuna kendini inandinr. Film buradan tam da kimsenin kim-
seye gilvenemeyecegi, parampar¢a olmug bir topluma isaret eder. Béyle bir
yasami, iktidann ezip paramparga ettigi, sizofrenik ve paranoyak bir hayatin
igerisinde sikigmig insanlan anlatirken film sinematografisiyle de bu anlatiyi
besliyor. Bigim ve igerigin birbiriyle ¢rtiismesi ve uyumu filmi farkli bir yere
tagiyor. Filmde yaratilan atmosfer, 151k, renk, sesler, gergeveler ve 6zellikle
kurguyla o, pargalanmig, paranoyak, kaotik diinyay: kurarken gergekligin ne
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oldugu, algilann nasil degisebildigi, zamanin nasil karmagik bir déngii haline
gelebildigini ortaya koyuyor. Bu noktada film bigimine, sinema tarihindeki
kuramcilann yaklagimlan iizerinden bakmak faydali olur.

Gergek - Algi - Zaman

Sinemada kuramsal tartigmalar hatirlandiginda, klasik kuramcilar iginde
gergekei ve bigimci yaklagimda olanlann birbirinden iki zit kutbu temsil ettigi
bir durum s6z konusudur. Gergekgiler sinemada “gergeklige” uygun bir bigim
ile dig dilnyanin temsilinin $nemini vurgularken, bigimciler igin sinemay: sa-
nat yapan ey “gercekligi” film anlatisi lehine manipiile etme ve yeni bir diinya
yaratmaktir. Amheim, “film sanati, teknik olarak gérillebilir olanin manipiile
edilmesine dayanir, insanin gérdiigii sekilde bir yapi sunmaz bize” der (2010:
s. 84). Bigimci kuramciya gore sinemanin baglangicindaki ilk dénem filmler
eski miizikhol giinlerinde izleyiciye tamamen heyecan veriyordu. Giindelik
yasamdaki siradan olaylarin birebir benzerlerini sinemada perdede gergek gibi
gormek, bir lokomotifin hizla gelisini perdede izlemek heyecan uyandiran bir
durumdu ve bu filmlerde izleyicinin ilgisini ilging konular ¢ekmekteydi. Bu
siire¢, Amheim’a gore yeni kargilagilan bir aygitla insanlann ilk tanigtiklann-
da yasadiklan heyecan ve duygularla ilgiliydi. Ancak filmin bir sanat olmaya
yaklastif1 noktayr Amheim sdyle agiklar: “Sinema sanati, ancak y6netmenler
bilingli veya bilingsiz olarak sinematografik teknigin olanaklanni geligtirmeye
ve sanatsal iiretimler yaratmak i¢in onlardan yararlanmaya bagladiklan zaman
adim adim gelisti” (2010: s. 35). Amheim sanat olarak sinemay: ele alirken
belli unsurlan vurgulamaktadir. Bunlar, gergeveleme, azalmis alan derinligi,
renklerin yoklugu ve 1s1iklandirma, gériintii diizenleme ve kurgudur. Kisacasi
Ambheim’a gore filmdeki sanatsal ¢aba bigimsel 6gelerin diizenlenigine yne-
lik olanaklardadir. Bir filmin temel iki unsuru, dykii ve 6ykiiniin anlatilis gek-
linden hareketle bigem konusu giindeme gelmektedir. Bigemi, Bordwell syuz-
het olarak adlandinr. Bu “6ykiiniin anlatilig sekli, sirasi ve bi¢imidir. Bicem bu
noktada devreye girer ve seyircinin 8ykilydl yapilandirmasimi1 dogrudan etkiler.
Bordwell bi¢gemi filmin, aracin (medium) tekniklerini sistematik ve anlaml
(significant) sekilde kullanimi olarak tarif eder. Bigem, filmin ses ve goriintil
dokusu, ySnetmenin 6zgiil tarihsel kogullarda yapti1 segimlerdir” (Bordwell
1997: 4’den aktaran Topgu, 2010: s. 132). Abluka’da da bigem 6nemli bir un-
surdur ve 6zellikle kurgu anlayisiyla film farklilagmaktadir.
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Kurgudan bahsederken Amheim, “zaman-uzam siirekliliginin olmama-
sinin sanatsal olarak™ kullanilmasi ifadesini kullanmaktadir. $&yle bir agikla-
mada bulunur: “Gerg¢ek yagamin tersine, film zamanda ve uzamda sigramalara
olanak tanir. Kurgu, farkli yerlerde ve zamanlarda gergeklesen durumlanin
¢ekimlerinin birbirine baglanmasi demektir (Amheim, 2010: s. 74). Ona gére
bir goriintilyli kaydetmek bir sekilde dogay, dis diinyadaki gergekligi yeniden
iiretmek demektir. “Ama sira kurguya gelince insan isleme miidahale eder:
Zaman pargalanir, zaman ve uzam agisindan iligkisiz 6geler birbirine bagla-
nir. Bu daha yaratici ve bigimsel bir islem gibi gériiniir” (Amheim, 2010: s.
74). Amheim kurgudan bahsederken Rus kuramcilara ve elbette Eisenstein’a
da atifta bulunur. Sovyet bigimci kuramcilarin, kurguyu sinemanin en énemli
yaraticilik ve anlam iiretme araci olarak gordiikleri bilinir. “Eisenstein’a gére,
kurgunun amaci eski hayatin gergekligini, anlatiy1 desteklemekten g¢ok yeni
bir gergekligi, idealar: yaratmaktir” (Monaco, 2001: s. 380).

Eisenstein’a gore, bir “film yalnizca bir hikdye anlatma ve buna eslik
eden destekleyici bilesenlerin meydana getirdigi ham gergekgilikten kagina-
bilir” (Andrew, 2010: s. 110-111). Bu destekleyici bilesenler; 1s1klandirma,
kompozisyon, oyunculuk, hikdyedir ve bunlar Eisentein’a gore birbiriyle ilig-
kili olmaliydi. Bu unsurlar geleneksel sinema estetigindeki anlamindan fark-
liydi. Eisenstein igin geleneksel estetik anlayista tiim sinematografik 6geler
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baskin eylemi desteklemeli diisiincesine kargi, “bir film seyretrek, sadece 6y-
kiiden degil, filmsel seyirligin degisik bilesenlerinin her birinden gelen sok-
lann siirekli baglarla insan1 sarsmasi gibi bir seydir” (Andrew, 2010: s. 111).
Aynca, kurguya iligkin Eisenstein g6yle der: “Yetenegi olanlar igin kurgu, bir
Oykilyil anlatmada en giiglii diizenleme aracidir. Dilzenlemeyi bilmeyenler
i¢in kurgu, filmin her par¢asim1 dogru kurmayi saglayan bir s6zdizimidir” (Ei-
senstein, 1985: s. 133).

Abluka filmi, tipki Eisenstein’in vurguladig gibi sadece Sykiiyle degil,
filme 6zgii degisik bilesenlerin her birinin yarattif1 soklarla izleyeni sarsmak-
ta ve i¢ine almaktadir. Film, 8ykiiyii yarattif1 atmosferle siradan bir &ykii an-
latiminin {izerine tagimaktadir. Tiim sinemasal unsurlar yaratici bir bigimde
kullanilmakta; 151k, ses ve 6zellikle kurgu sarsici bir etki yaratmaktadir. 45-
luka’daki kurgu tercihi de Eisenstein’in vurguladigina benzer sekilde 6ykiiyii
anlatmadaki en gii¢lii diizenleme seklindedir. Kurgu yoluyla, filmin zamanla
ilgili farkli bir tavr1 oldugu 18. dakikada ortaya ¢ikar. Kadir, film boyunca
daha sonra da sikga yapaca@ gibi kardesi Ahmet’in kapisim ¢alar. Yaninda
Meral’in kocasi Ali vardir, zili ¢alar kap1 agilmaz. “Isik da yok amma” der.
Igeri bakmaya ¢ahsir, koltukta oturan birini goriir gibi olur ve Ali’ye sorar,
Ali de bakmaya ¢alisir, kimseyi gérmedigini s6yler ve oradan aynilip giderler.
Kadir Ali’yle mahallenin gizli meyhanesine gider icki iger. Sonraki kesmeyle
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Ahmet kendi evinde sobasinin kézlinden sigarasim yakar. Kalkip koltuguna
oturur ve tiifegini ¢enesine dayar. Eli tetikte 8nce koklar sonra tetigi gekmeye
dogru elini kipirdatir, tam bu esnada kapinin zili ¢alar. Ik zamansal atlamay-
la burada karsilaginz. Disandan igeri grmeye ¢alisan agabeyi Kadir, Ali’ye
“Gel hele gel, bi bak koltukta oturan biri yok mu ya” der. Ahmet koltukta
tifegiyle oturmaktadir hemen yere uzanir karanliga saklanir. B6ylece Kadir
ve Ali’nin zamansal olarak ileri-geri giden hikayesi kendini belli eder. Film
boyunca, bu tarz kurgu ile izleyici kronolojik bir zamandan uzaklagtiriimakta-
dir. Birbirini 20 yil boyunca grmemis olan iki kardegin arasindaki kopukluk,
Kadir’in Ahmet’e yaklagmaya ¢aligmasi, ona uzanma ¢abalanimin cevapsiz
kalis1 gibi, her iki karakterin zamansalliginda da bir kopukluk vardir. Olaylar
Oncelikle Kadir’in bakisiyla verilir. Kadir disandan Ahmet’in evini gbzler,
kapisini galar, 1srarla ona ulagsmaya galigir. Tiim bunlardan kagabildigince ka-
¢an Ahmet’in ise igeride baska bir diinyasi, bagka bir gabasi vardir. Bir bagka
sahnede Ahmet, tiim giin evden disan ¢ikmaz, uykuya dalip uyandiginda polis
otosunun 1s1iklan disanidan evi aydinlatmaktadir ve zil durmaksizin ¢alinirken
polis “Ag¢ kapiyr” diyerek, kapiy1 vurmaktadir. Ahmet ne yapacagim sagirmis
ve kanepenin arkasina saklanmisken, kesme ile disanda, Kadir’in tek bagina
Ahmet’in kapisim galis1 goriiliir. Bu aslinda Kadir’in bir 6nceki gelisidir. ig
mekanda Ahmet’i polis sirenleri ile goriis ise daha sonra Kadir’in gbziinden
gosterilecektir. Filmin, kurgu yoluyla farkh bir sey yaptig1 agiktir. Amheim,
filmin gerg¢ek yasamin bir kopyasi ve taklidi olmamasinin kurgu sayesinde
oldugunu vurgular. Gergek yasamda zamansal ve uzamsal siireklilige karsi,
film farkl: zaman ve mekanlardan ¢ekilen gériintiilerin bir araya getirilmesiyle
gergeklesir. Bu nedenle, sinema gergek yasamdan farklidir, Arnheim’a gbre
(2010: s. 24-25).

Filmde zaman olduk¢a karmagik bir bigimde diizenlenmistir. Burada
klasik kurgu anlayisindan 6nemli bir sekilde uzaklasma stz konusudur. Bi-
lindigi gibi, klasik ya da ana akim sinemanin temel kurgu teknigi devamlilik
kurgusudur. “Gériintii, eylemi kayit ediyormusgasina, ileriye dogru dogrusal
ve kronolojik bir ¢izgide ilerleyen kurgu tislubuna “devamhilik kurgusu” veya
kesintisizlik kurgusu ad1 verilir. Gergeklik yanilsamasina sebep oldugu i¢in
“gOriinmeyen kurgu” olarak da adlandirilir” (Toprak: 2012: s. 74). Film, bu
kurgu anlayigiyla bunun bir film oldugunu seyirciye fark ettirnemek amacin-
dadir. Gergeklik yanilsamasi denilen, izlenilen seyin seyirciyi sarmalamasi ve
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icine almasidir. Birgok filmde amag da budur. Toprak’in isaret ettigi gibi, bu
kesintisizlik kurgusu anlayisinda amag: “Seyircinin kafasim1 kangtirmamak,
onlan 6ykiiden kopartmamak, canlanni sikip sinirlerini bozmamak” (2012: s.
74). Ancak, klasik sinemanin kurgu anlayisindan kopuslar elbette sinema ta-
rihi boyunca gokga gorillmiistiir. Ozellikle seyircinin kafasim karigtimak igin
ugrasan, seyirciye bu izlediginin bir film oldugu bilgisini veren ve 6zellikle
seyirciyi yabancilagtiran Godard’in jump cutlar: hatirlanabilir. Burada Emin
Alper’in de benzer bir amaca sahip oldugu soylenebilir. Seyircinin kafasini
kangstirmakla birlikte karakterlerin psikolojilerini yansitmak igin de bu kurgu
tercihinde bulunmus olabilir. Gergeklikle oynadi: filmde, hem film gergekli-
giyle yani sinemanin klasik anlamda yaratmaya ¢alistig1 gergeklik yanilsama-
sin1 bozmak hem de genel olarak “gergek” olarak algiladigimiz seyi sorgulat-
ma derdindedir yénetmen.

Film, “gergegin” kisiden kisiye nasil degistigini, kisinin kendini kavra-
yisinda bile tek bir “ger¢egin” miimkiin olmadigini, hangi taraftaysan o tarafin
“gergegine” katildigini ortaya koyuyor. Bireyin maruz kaldifi politik siddet,
baskici ve ezici iktidar onu sizofrenik, paranoyak bir hale getirmistir. Bu du-
rum, ger¢ekligin bireyin zihninde béliindiigii, pargalandigi, algilann bozul-
maya bagsladif bir diinya yaratir. Film, kurgusuyla izleyiciyi de bir par¢a bu
ruh haline sokar. Gordiigiimiiz, aslinda orada olan sey degildir. Ya da orada
olan sey gergekte gordiigiimiiz degildir. Daha da 6tesinde, bize gosterilen hig-
bir sey gercekte orada olan degildir. Kadir, kafasinda olusturdugu senaryoyu
amirine anlatir, kurdugu senaryoya tamamen inanmigtir ve $6yle der: “Ah-
met’i igerde rehin tutuyorlar. Evi ablukaya almak lazim, Ahmet igerdeyken
baskin yapmamak lazim...” O gece polis evi basar ve Ahmet o6liir. Kadir ise
baskin olacagini 6grenip digerlerinin kagtifini1 diisiinmeye devam edecektir.
Ahmet’in, hi¢bir sugu olmadan 6ldiiriiliisii, polisin asilsiz bir iddia ile aslinda
higbir politik faaliyetle iligkisi olmayan Ahmet’i 6ldiirmesi ve tiim bunlann
televizyon kanallannin haber biiltenlerinde sunum bigimi, -haberlerde ter6-
ristlerle yapilan ¢atigmada bir teréristin 6lii olarak ele gegirildigi s6ylenir- ger-
¢egin, gordiigiimiiziin veya bildigimizin ne oldugunu, neyin ger¢ek oldugunu
sorgulatmak adina 6nemlidir. Bu noktada, kurgu konusunda Rus kuramcilarin
izleyiciyi nasil konumlandirdiklan hatirlanabilir. Andrew’in belirttigi gibi,
Pudovkin igin kurgu gériintiilerin birbirine baglanmasiydi ve bu, yonetme-
nin sundugu anlatiy: izleyiciye kabul ettirmesi i¢in kullandig1 bir yéntemdi.
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Bu noktada y$netmen izleyiciyi pasif bir hale getirmekteydi (Andrew, 2010:
s. 115). Pudovkin bu kurgu anlayisiyla “izleyicinin “psikolojik rehberligini”
iistlenen bir anlati stili Snermigti” (Monaco, 2001: s. 381). 6te yandan bu fikre
karsit olarak, “Eisenstein, buna dikkat ¢ekti ve bunun yerine ¢ekimlerin bir-
birine baglanmasi degil ¢atigmalarin olugturulmasini ve pasif bir izleyici de-
gil, izleyicinin ortak-yaratici oldugu bir siireci 6ne ¢ikardi” (Andrew, 2010: s.
115). Abluka’min kurgu bi¢imi de daha ¢ok bu yénelimdedir, ¢ inkil yénetmen
izleyicinin filmi anlamlandirmak i¢in katilimci olmasini ister. Zamansallikla
oynayarak, kurgu yoluyla aktif bir izleyici konumlandinir. Bu tavnyla film,
izleyiciyi hem abluka psikolojisinin igine ¢eker hem de sert bir sekilde hepi-
mizi ablukaya alir, birbiri i¢ine gegen ve kangan zamanda sikigip kalmamiza
neden olur.

Zaman-imge ve Abluka

Abluka filminde, zamana ve zamanin algilanigina yonelik farkl bir yak-
lagim oldugu ortadadir. Ab/uka’da filmsel zaman, geleneksel anlat1 sinemasin-
dan ahsik olunan diiz, kronolojik ve dogrusal bir zaman degildir. Ozellikle i¢
ice geqinis, simdiyle gegmis zamanin birbiri i¢inde eridigi, farkl karakterlerin
simdisiyle, diferinin ge¢misinin birbirine gegtigini gérliriiz. Tam da bu nok-
tada akla Henri Bergson felsefesindeki zaman yaklagimi gelir. Bergson’a gore
simdiki zaman, gegmis ve gelecek zaman birbirinden ayn ve ¢izgisel bir hatta
degildir. Bergson bu konuya “Simdiki an benim igin nedir?” sorusuyla baslar
ve sdyle agiklar:

Zamanin 6zi, onun akip gidiyor olmasidir; zaten akmis olan zaman geg-
migtir ve zamanin aktif1 4n1 simdiki zaman olarak adlandiririz. Ama burada
matematiksel bir an s6z konusu olamaz. Kuskusuz ki, saf anlamda disiinil-
mis, gegmisi gelecekten ayiran bslilnmez sinirolan ideal bir simdiki zaman
vardir. Ama gergek, somut, yaganmis simdiki zaman, ister istemez bir silreyi
isgal eder. Bu silre nerededir? Simdiki d4m1 digindiigimde ideal olarak be-
lirledigim matematik noktanin Stesinde midir, berisinde midir? Hem ote-
sinde hem berisinde oldugu ¢ok agiktir ve benim “simdiki zamanim” diye
adlandirdigim sey, hem ge¢migimin hem de gelecegimin sinirlanni ihlal eder
(Bergson, 2007: s. 103).
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Simdiki zaman hem ge¢misi hem de gelecegi ihlal eder Bergson’a gére.
Bunu §dyle agiklar “konustugum an, daha konugurken benden uzaklagmigtir;
simdiki an hem hizlica gegmiste kalmaktadir hem de simdi konusurken ge-
lecege iligkin bir yénelme s6z konusudur. “Dolayisiyla “simdiki zamanim”
olarak adlandirdigim psikolojik durumun, aym zamanda yakin ge¢misin bir
algisi ile yakin gelecegin bir belirlenimi olmasi gerekir.” (2007: s. 104). Ber-
gson’un bu yaklagimi, es zamanlhlik olarak gegmektedir. “Zaman siirekli bir
degisim igerir; gegmisten gelecege uzanur, siireklidir ve biz simdiki an i¢inde
bu degisimi algilariz. Gegmigi hatirlar, gelecegi hayal eder, simdiki an’1 ise
yasariz. Bergson’un zaman anlayiginin temelinde ise ‘es zamanlhilik’ vardir.
Bergson’un zaman kavramina filmlerde, romanlarda oldugu gibi ¢agdas sana-
tin tiim dallarinda rastlayabiliriz. Bdylece, olaylar Bergsoncu zaman anlayi-
sina uygun olarak es zamanl geligim i¢inde verilirler (Hauser, 1995: 412°den
aktaran Serttek, s. 62).

Bu noktada, Bergson’un diigiincelerini sinemaya aktaran Deleuze’iin
film kuramindaki hareket-imge ve 8zellikle zaman-imge kavramlari akla gelir.
Deleuze, I1. Diinya Savagi1 6ncesi sinemayi hareket-imge ile agiklarken sonra-
sin1 zaman-imge sinemasi olarak adlandirir ve modern sinemayi zaman-imge
sinemasi olarak degerlendirir. Deleuze felsefi bir sinema kurami —bu maka-
lede amag Deleuze’iin kuramini agiklamak olmadigi i¢in kurama filmle ilgili
baglant1 kuracak kadar kisith bir adim atilmaktadir— ortaya koymustur ve:

Sinemanin giiciiniin izlerini hareket-imgeden, zaman-imgeye gegis siirecin-
de arar. Hareket imgesiyle —bir gériis agis1 boyunca hareket eden kamera
agilan sayesinde— hareketin dolaysiz anlatimi olanakh hale gelir. Boylece
diisiince, hayatin hareketliligini kavrayabilir. Zaman imgesinde ise zaman
dolayl olarak sunulmaz; ¢iinkii zaman-imge ile sunulan zamanin kendisidir.
Zamany, artik bir hareketi digerine baglayan sey olarak gérmeyiz (Deleuze,
1989: 15'den aktaran Serttek, s. 47).

Yetiskin’in belirttigi gibi “Hareket-imge dilsiinceyi, imgenin kendisin-
de ya da birlesme tarzinda verir. Hareket imge, hareketi kurguyla yaratabilece-
gi gibi ¢gekim (shot), kadraj (framing), kesme (cutting) ve kamera hareketiyle
de gergeklestirir” (2011: s. 128). Zaman imge, hareket imgeden farkh olarak,
diisiinceye dayal bir imgedir. Zaman, harekete tabi degildir, zaman-imgede.
“Alginin biitiiniiyle maddeden 6zgiirlesmesi ile var olur. Burada ayn1 zaman-
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da kurguyu da agan bir sinema anlayig1 hakimdir. Sinemada dis diinyaya bagh
rasyonel bagntilarla gergeklesen hareket-imgenin bagimsizlifini yitirmesi ve
diisiincelerin zihinden rasyonel olmayan bagintilarla ¢ikarsanmasi zaman-im-
geyle olmustur.” (Yetigkin, 2011: s. 135). Abluka filminde, zamana baktig-
mizda bu agiklamaya yaklagan bir yap: gériiriiz. Filmde zaman, hareketi ya
da birbiri ardina gergeklesen olaylan, eylemleri birbirine rasyonel bir sekil-
de baglamamaktadir. Filmsel zaman tipki Bergson’un belirttigi gibi simdinin
gelecekte, gelecegin gegmisle olan diyalogu gergevesinde kurulmustur. Her
bir an, kendinden bir 6nceki ya da sonraki anin i¢inde dolagmaktadir. Za-
man-imge Deleuze’e gore diisiinceye dayalh imgedir ve Abluka’da gerceklik
ve gercek zamanin giderek bulaniklastii, gercekle hayal iiriinii olan geylerin
birbiri iginde kayboldugunu goriiriiz. Modern sinemay1 zaman-imge sinemasi
olarak degerlendiren Deleuze, rasyonel baglantilarin kopusuna atifta bulunur.
Burada, Abluka filminde de insanin diinyayla kurulan rasyonel baglantilan
kopmugtur. Diinya tamamen rasyonellikten kopmustur ancak “zavalli” birey
kendince bir anlam yaratma, hala bir mantik kurmaya g¢abalamaktadir. Bunun
miimkiin olmadig bir ortamda birey paranoyayla ve zihninin tamamen bulan-
masiyla bir yok olusa siiriiklenir.

Deleuze’iin kuraminda “organik rejim” ve “klasik rejim” ayrimi var-
dir. Organik rejim klasik sinemanin betimleme anlayisidir. Gergekligin temsil
edilebilir oldugu ve stratejik olarak, rasyonel olarak neden-sonug iligkileriyle
baglantih olarak bir betimleme yapar. “Organik rejim, 6nceden var olan ger-
ceklige dayah ve stratejik olarak segilen unsurlar1 rasyonel baglantilar, ya da
basit neden-sonug iliskilerine dayandirarak betimlemeleri kurguda bir araya
getirir ve bir biitiine, yani bir sonuca, karara, yargiya ulagir” (Yetigkin, 2011:
s. 138). Organik rejimin bu tarz bir temsil anlayigi ve anlati yapis1 varken
Deleuze, bunun karsitinda bir kristal betimleme ve kristal rejimden bahseder.
“Kristal rejimde imge, kendi gergekligini kendisinin yaratmasindan 6tiirii tem-
sili niteligi olmayan bir diiglinme tarziyla iligkili olarak orta- ya ¢ikmaktadir. O
halde, kristal betimleme ile zaman-imgeye dayal sinema, organik betimleme-
de var sayilan gergekligi biitiiniiyle kesintiye ugratmaktadir. Bu durumda, kris-
tal rejimde imge, bir seyin yeniden sunumu ya da biri/bir sey i¢in ya da biri/
bir sey adina konugan degil, bizzat kendisi temsil olan seydir. (Yetiskin, 2011:
s.139). Deleuze’iin zaman-imge sinemasina ve kristal rejime 6mek olarak gos-
terdigi filmlerden biri Hirogima Sevgilim, bir baskasi ise Sangayli Kadin’dir.
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Sinemada, zaman imgesine dayal kristal rejime 6mek olarak Deleuze, Wel-
les’in, The Lady from Shangai filmindeki karakterlerin “magic mirror maze”
icindeki sahnesini gosterir. Aynali odada karakterlerin ger¢ekliklerinin si-
nirlar1 bulaniklagmig (actuality), mekan ve zaman kendi “gergekliklerinde”
yeniden yaratilmis ve karakterler, kargisindakinin nesnel gergekligini yeni-
den bulmak igin tiim aynalar1 yok etmek yolunu segmislerdir (Kulag, 2013).

Zaman imge sinemasina ve kristal rejime 6mek bir diger film ise hatir-
lamak ve unutmak meselesini sorgularken simdiyi, ge¢mis zamam Bergsoncu
bir yontemle birbiri iginde eriten Hirosima Sevgilim’dir. Klasik sinemadaki
kronolojik zaman anlayigindan farkl olarak “an” a odaklanan filmde, “Otel
odasinda yatakta yatan sevgilisinin eline bakan Elle, hatiralarinda, bu sahne-
den birden Alman sevgilisinin eline gegis yapar. Bu temsil ile beden iizerinden
“simdi”den, “ge¢mis”e ge¢is ve ge¢misin, kadinin zihninde simdi ile yeniden
bi¢imlenisi okunabilir” (Kulag, 2013).

Bu 6meklerde oldugu gibi bir durum vardir 4bluka’da. Temsil edilen
bir gergeklikten Gte bir sey vardir filmde. Tipk1 Sangayli Kadin filmi 6me-
gindeki “karakterlerin gergekliklerinin sinirlarinin bulaniklagtigi” ve bunun
mekan ile sunulusu gibi bir durumdur bu. 4bluka’da, karakterlerin “gercek-
likleri”, yasam algilari, diinyayla ve birbirleriyle iletisim kurma halleri her
gegen an bulanmaktadir, karigmaktadir ve bu karigma, zamansal sapmalarla
ve simdi ile ge¢cmigi farkl bir gekilde tasvir etmekle ortaya konulmustur. Kris-
tal rejimde imge, kendi gergekligini kendisinin yaratmasindan 6tiirii temsili
niteligi olmayan bir diisiinme tarziyla iligkilidir. Bu tam da Abluka’ya uyan
bir yaklagimdir. Ciinkii film 6yle bir dénemi, yle bir durumu ve yasamlar
anlatmaktadir ki, hem bunun gerg¢ek diinyada yasamis: biiyiik bir kaos, hem de
rasyonel bir sekilde anlamlandirmasi imkansiz bir durumdur. Film boyunca
evlerde goriilen televizyon gériintiileri hep aymdir; kanallarda patlama ve ¢e-
sitli siddet haberleri goriintiisii vardir. Mahalle bir savas alam gibidir. Biiyiik
askeri araclarla maskeli askerler mahalleye getirilir, ambulanslar sokaklarda
oradan oraya gider, biiylik polis otobiislerine g6z altina alinan birgok insan
bindirilir. Ambulans ve patlama sesleri sirenler mahallenin genel sesi olmus-
tur. Zirhh askeri araglar gectikleri sokaklan titretmekte, camlan ¢atlatmakta
ve yaydiklan yiiksek 151k adeta uzaylilanin diinyay: isgal gériintiilerini andir-
maktadir. Béyle bir durumu klasik anlati1 bigimiyle ortaya koymak belki de
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imkansizdir. Bulanik, karigik, tarif ve temsil edilemez ancak insam psikolojik
olarak igine ¢eken bir durum ve diinya Deleuze’iin zaman-imge sinemasi ta-
rifine benzer, zamansal olarak i¢ ige gegen ve kanigan bir yapiyla anlatilmigtir.

Sonug olarak, Emin Alper’in son dénem Tiirkiye sinemasinda olduk-
¢a 6nemli ve farkh bir yerde oldugu agiktir. Bir de, meselelere az ¢ok farkh
taraflardan bakabilme olanaginin yesermeye basladiini gérmek, politik bir
filmin slogan atmadan, hatta hi¢ ama hi¢ alistifimiz klise, politik goriintiile-
ri, diyaloglar ve bigimleri kullanmadan seyirciye bir seyler sdyleyebildigini
goérmek heyecan verici. Klasik anlati unsurlarinin 6tesinde bir sinema dili ya-
ratan Alper, bir yandan Deleuze’iin ve Bergson’un felsefi yaklagimini filmin-
de ortaya ¢ikarmustir. Abluka filmi, adindan ve konusundan beklenen siradan
bir filmde kargilagacagimiz; siddet goriintiileri, hapis, sorgu odalari, iskence,
baskiya dair aligtifimiz goriintiilerle oriilii bir anlati sunmayarak énemli bir
ornek olugturdu.
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Simgeler Araciigi ile Film Anlamlandirma:
Lefir

Elif Gizem Ugurlu?

Giris

Monaco, (2b02: ]49) gostergeleri anlatmaya baglarken sinema dilini

Ogrenmek igin s6zciik bilgisini 6renmeye gerek olmadigim hatirlatir ve ¢o-
cuklarin daha konusma dilini gelistirmeden aylar 6ncesinde televizyon goriin-
tilerini anlayabildiklerini sdyler. Buradan yola ¢ikarak da filmi en azindan
temel diizeyde degerlendirebilmek igin entelektiiel olmaya gerek olmadigim
savunur. Ancak ona gore sinema bilyiik 6lgiide dile benzer. “Sinemayla fazla-
styla igli digh olan, gorsel agidan iist diizeyde bilgili insanlar, sinemaya nadi-
ren giden insanlardan daha ¢ok sey goriir ve duyarlar”. Goriintiilerin algilan-
masinda kiiltiirel farkliliklar da s6z konusudur. Cesitli imgeler farkl kiiltiirler-
ce farkh sekillerde yorumlanabilmektedir. insanlarin, hareketli ya da duragan

Bu makale, 17-25 Eyliil 2011 yilinda 18. Uluslararasi Adana Altin Koza Film
Festivali Kapsaminda Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi
tarafindan diizenlenen Uluslararasi1 Altin Koza Sinema Kongresinde sunulmus,
kongre kitabinin 146-150. sayfalar1 arasinda basimi gergeklestirilmistir. Bu metin
bildiri kitapgigindaki basimindan sonra kontrol edilmis ve yonetmen Belma
Bag'in onerileri ile yeniden gézden gegirilmis halidir. Calisma, 2-9 Mayis 2012
tarihinde Anadolu Universitesi lletisim Bilimleri Fakiiltesi Uluslararasi Eskisehir
Film Festivali kapsaminda diizenlenen “Sinema Kiiltiiriine Katki Odiilleri
Yarigmasi”’nda “En iyi Sinema Makalesi” dalinda birinci olarak 6diile layik
gorilmiigtiir.

Yrd. Dog. Dr, Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesi, Sinema ve
Televizyon Boliimii
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goriintiileri izlemeye yonelik gii¢lii bir yetenegi oldugunu ileri siiren Monaco
(2002:151), bunu 6grenmeye baglamaktadir. Gériintiilerin algilanmas: ileti-
sim siireci ile de ilgilidir. Cok gesitli tanimlan yapiliyor olsa da bu baglamda
“Bir gonderici tarafindan, 6te yandaki bir alici iizerinde belli bir etki yaratmak
amaci ile adina gésterge denilen, anlam yiiklii birimlerden yararlanarak, karg
tarafa belirli bir “bildiri” ulagtiriimas: eylemi (Bagkan, 1988: 64)” olarak ta-
nimlanabilir. Bu, anlagmak i¢in kullanilan dilden, davranislara; bir trafik isa-
retinden, bir heykele; bir miizik yapitindan, bir magaza vitrinine; bir tiyatro
gosterisinden, bir sinema filmine kadar bildirisim amaci tagisin ya da tagima-
sin, anlamh biitiin olusturmaktadir ve bu bir dizge olarak adlandirilabilir. Ger-
¢eklesme diizlemleri degisik olsa da bunlari olugturan birimler gostergedirler
(Rifat, 1990: 83). Dolayisiyla iletigimin her alaninda gergeklesebilmesi igin
gosterge ad1 verilen birimlere gereksinim vardir. Ancak unutulmamasi gere-
ken ; bu birimlerin anlam yiikli ve toplumsal uzlagimin bir pargasi olmalar
gerektigidir. Iletisimin en 6nemli &gesi olan gosterge Erkman (1987: 10)’a
gore: “Kendisi o sey olmadig1 halde, o seyi ¢agristirarak iletisim saglayan her
sey” olarak tammlanmustir. iletisim siirecinde kaynak, mesaj ve alic1 bulunur.
Mesaj1 alacak olan yorumcudur. Mesajin ya da diger bir deyisle géstergenin
anlasilabilmesi igin yorumlama gereklidir.

Yorumlama ya da anlamlama, anlami olusturan iligkileri ortaya koya-
bilme ¢abasidir. Anlami yaratan ve olusturan alici/ okuyucu/ yorumcudur.
Yorumcu, algiladig1 gostergeler arasindaki iligkiler agim belirleyerek anlami
ortaya koyar (Giinay, 2002:174). Anlamlandirma, “anlam vermek” (TDK,
1974:46) olarak ifade edilebilir. Bir nesneyi, olusu, varhgi, olayi, kavrami
zihnimizde canlandirmaya yarayacak bir géstergeye baglayan olus olarak da
tarif edilebilir. Anlamin olusmasi, gésterge ile siki sikiya baghdir. Anlamlama
siirecinin ger¢eklesmesinde diiz anlam ve yan anlam olmak iizere iki diizlem
bulunur. Anlasilmas: igin hi¢ zorlamlmayan anlam diiz anlamdir. Omegin bir
yonetmen, filminde bir elma gostermek isterse, bir elma gosterir. Bu izleyen
icin de, goriintiisel gosterge, diiz anlamda bir elmadir. Yan anlam ise yorumcu-
dan etkilenir. Bu nedenle gosterge ile ifade edilmek istenenin okuyucuda olus-
turacagl yan anlam igin bir uzlaginin olmasi gereklidir. Yukaridaki 6mekten
hareketle, bir yénetmen “giinaha ¢agriy1” anlatmak igin de elma gostergesini
kullanabilir. Eger okuyucu bu meyvenin Adem ve Havva’ya sunulan yasak
meyve oldugunu ya da Kétii Kralige’nin Prenses’e sundugu elma oldugu bilgi-
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sine sahip ise, bu ¢agrisim gergeklesebiliyor ise, yan anlam olusabilmektedir.

Gostergeleri ve anlam yaratma siirecini inceleyen bilim dah gosterge-
bilimdir; “her nesneyi iletisim agisindan verici ile alic1 arasindaki iligkide an-
lam yaratma islevi bakimindan incelemeye galigir” (Giinay, 2002: 173). Biiker
(1991: 2), sinema gostergebilimini etkileyen iki temel yaklagimdan s6z eder.
Bu yaklagimlarin kuramcilarindan biri Charles Sanders Pierce, digeri Fer-
dinand Saussure’diir. Bu kuramcilardan ¢ok sonra géstergebilimi sinemaya
uygulayan Peter Wollen, Pierce’den, Christian Metz ise Saussure’den etki-
lenmigstir. Pierce, gosterge kavrami {izerine ¢aligmistir. Onun gosterge tanim-
larindan biri “gdsterge olusturdugu ya da degistirdigi bir diisiinceyle bir seyin
yerine geger” digeri, “gbsterge bir yoniiyle ya da bir 6zelligiyle, herhangi biri
i¢in bir geyin yerini tutan seydir” (Pierce, 1868: 287-298; Biiker, 1991: 29).
Pierce gostergeleri iiglii karsitliklara dayanarak ikon, belirti ve simge olarak
tice ayirmigtir. Yapilan bu galiymada Pierce’iin simge tanmimi ele alinarak Bel-
ma Bag’in Zefir adl filminde yer alan bazi 6zel simgeler ¢6ziimlenmeye ¢a-
hisiimugtir.

Simge Kavrami

Gostergebilim terimini ilk kullanan Pierce, Amerikali pragmatist felse-
feci/mantik¢idir. Mantik ve gostergebilimin soyutlama ve simgeleme edim-
lerini incelemesinden dolay:r hemen hemen birbirleri ile ayn1 oldugunu sdy-
ler (Erkman, 1987: 28). Pierce gostergeleri iiglii karsitliklara dayanarak ikon
(icon), belirti (index) ve simge (symbol) olarak iigce ayirmistir (Pierce, 1868:
287-298; Wolen, 1989: 125, Fitzgerald, 1996: 161). Pierce’iin aynmlamasi
gostergebilimin gelismesinde temel basamaklardandir. Pierce, ikon, belirti ve
simgeye birbirini diglayan birimler olarak bakmaz. Ona gére bu ii¢ 6zel grup
¢ogu zaman birbirleriyle i¢ ige girip yan yana var olurlar. Pierce’iin gbsterge
aynimindaki simge, Saussure’nin rastlantisal géstergesi ile benzesmektedir.
Yapisalcilik ve géstergebilim alaninda adim duyurmus olan Isvigreli dilbilim-
ci Saussure de simgeyi bir gosterge haline getiren anlagmadan s6z etmektedir.

len, 1989: 125). Bu bakimdan simgesel gésterge uzlagimsaldir.

Nesnesine benzerliginden 6tiirii onu temsil eden gésterge ikondur. Nes-
nenin bir kez var olmasi i¢in ikonun varlif yeterlidir. Gsterenle gosterilen
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arasinda dogal bir bag varsa, gésterge belirti olur. Simge ise anliksal ¢agn-
simin bir sonucudur. Gésterge ile nesnesi arasindaki iliski aliskanlik sonucu
olusan ¢agnigimlarla ortaya ¢ikar. Simgelerde bigimle icerik arasindaki iligki
nedenli degil, uzlagsmaya baghdir. Bir simgenin anlasilabilmesi i¢in toplumun
o simgeye yiikledigi anlamin bilinmesi gerekmektedir. Sik verilen bir 6mek
olan duman ve ates iizerinden agiklanacak olursa, duman ile ates arasindaki
fiziksel bagdan dolay1 yorumcu, dumam atesin gostergesi olarak yorumlaya-
bilir. Biiker (1985: 29)’e gore, simge, nesnesine ancak bir yorumcu aracilifi
ile baglanabilmektedir. Simgenin anlagilabilmesi i¢in yorumlayanin varligi
gerekmektedir. Simge s6z konusu oldugunda, bigimle igerik arasindaki iligki-
nin nedenli degil, uzlagsmaya bagh oldugu hatirlanmahdir.

Simgelerin anlagilabilmesi i¢in uzlagmalarin da bilinmesi 6nkosuldur.
Eger uzlagim bilinmiyorsa ya da simge ile nesnesi arasinda uzlasim sagla-
namuyor ise bu gosterge bos gosterge olarak kalacaktir. Sadece sézlii diller-
de degil, gorsel dillerde de uzlagimlar biilyilk 6nem tagimaktadir. (Uluyagci,
2007: 218). Bunun yam sira; filmsel simge dogal olmak, izleyiciye gériintiide
kendiliginden varmig, yénetmence 6zel olarak konmamis gibi gériinmek zo-
rundadir (Biiker, 1996: 105).

Sinema, metinleri ve anlamh séylemi ile bir dildir. Sinema, birdili bagh
basina bir anlatim araci olan goriintiiyii kullanan estetik bir bigim olarak kabul
edilir (Biiker, 1996: 104). Ancak stzel dilden farkh olarak, énceden var olan
bir koda baglanamaz (Wollen, 1989: 122). ikon ve belirti gostergelerinin sine-
mada en baskin gostergeler olarak bulundugunun son derece a¢ik oldugunun
altim ¢izen Wollen (1989: 142), simgesel géstergenin ise ikincil ve sinirh ol-
dugunu ifade eder. Sinemakendi dili igerisinde anlami olugturmak i¢in géster-
gelerden faydalanir. Wollen’a gore; “sinemanin estetik zenginligi, géstergenin
ii¢ boyutu; belirti, goriintiisel gsterge ve simge boyutlanini birlestirmesinden
kaynaklanir” (1989: 143). Bu bakimdan bir filmin dogal akis1 igerisinde y6-
netmenin belirledigi ¢ergeve iginde yer alan géstergelerin yénetmence yer-
lestirilmeyip filmin dogal akis1 i¢erisinde var oldugu izlenimini uyandirmasi
(Biiker, 1996: 105) filmi zenginlestirecektir.

Bir filmde iletisimin gergeklesebilmesi igin, ne kadar kullanimi ikin-
cil ve sinirh oldugu diisiiniilse de simge de anlatimi zenginlestiren gerekli
Ogelerden biridir. Kavramsal yazidaki bir simgenin degismez olmasina karsin
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sinemadaki simgeler devinimlidir, hem eylem hem de s6zciik islevi goriirler
(Biiker, 1996: 104). Yapisalcilik ve gostergebilim alaninda adim duyurmus
olan Isvigreli dilbilimci Saussure de simgeyi bir gésterge haline getiren an-
lasmadan s6z etmektedir. Lehman ve Luhr, “Filmin anlaminin basit olarak
filmin iginde yer almadigini, higbir filmin her tiirden seyircinin ‘dogru sekilde’
yaklasarak ‘anlayabilecegi’ ‘dogru’ bir anlama sahip olmadigini ifade ederler.
“Bir filmin anlamlarinin seyircilerin film ile girdikleri etkilesimde iiretildi-
gini, seyircinin art alani, arzular1 ve 6nyargilari, filmin yapim ve pazarlama
sekli, diger insanlarin ona nasil tepki verdikleri ve kiiltiirel ortam gibi pek ¢ok
sey bu etkilesimleri etkiledigini belirtirler. “Aymi film aym donemde farkl:
seyirciler i¢in farkli seyler ifade edebilir, farkli donemlerde ayni seyirci igin
bile farkli anlamlar tagiyabilir” (2008: 188). S6z konusu simge oldugunda,
bu durum, géstergenin simgeledigi, anlamin uzlagimsal ¢agrisimlar1 daha da
Onem kazanmaktadir. Yonetmenin kullandig1 nesne, yorumcuda bir ¢agrisima
neden olmalidir. Bu gagrisimin, yonetmenin vermek istedigi mesaj, nesneye
yiikledigi anlamin dogru sekilde anlagilabilmesi, yorumcunun ySnetmenle o
nesneye ait birikiminin en azindan benzer olmasi gerekmektedir. Bir 6rnekle
toparlamak gerekirse, yonetmen filmdeki bir karakterin “gergek yiiziinii sakla-
dig1” mesajimi vermek istediginde, karakteri “maske” taktifi, aldatici gériinii-
se biriindiigi bir planda gosterebilir. Yorumcunun maske simgesini anlamlan-
dirabilmesi igin maske nesnesinin “aldatici goriiniis, ger¢ek yiiziinii gizleme”
gibi anlamlara geldigi art bilgisine sahip olmasi, maske takms karakteri gér-
diigiinde bu ¢agrisimin zihninde uyanmasi gereklidir.

Goriildiigii gibi; sinemasal géstergeler, sinema gostergebilimi ya da si-
nema dili, simgesel géstergeleri icermektedir. Bu yaklagimla Zefir adli filmde
simgelerin nasil olusturuldugu incelenmeye ¢alisilmistir. Filmin anlat1 yapi-
sin1 destekleyen simgeler belirlenmis ve igerik ile iligkilendirilerek yorum-
lanmigtir. Simgelerin yorumlanmasinda géstergebilimsel ¢6ziimleme yéntemi
icinde yer alan simge kavram temel ahnmigtir. Filmde birgok simgesel ifade
saptanmistir. Ancak sinirlama yapmak gerektigi igin anlati yapisina katkida
bulunanlardan mantar, buzag, salyangoz, maske, ii¢ sayisi, siit, elma, sis, diir-
biin, miizik simgeleri yorumlanmgtir.
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Zefir Filminde Simgeler

Film, hasretini ¢ektigi annesinden bir daha ayrilmak istemeyen kiz go-
cugunun hikayesini anlatmaktadir. Filme adin1 veren Zefir, filmin kahramamn
ve 10-12 yaslarinda bir ¢ocuktur. Zefir, kuzeyden esen sert poyrazdan son-
ra, batidan esen 1lik riizgar, s6zlilk anlamu ise; “kokulu kir, is, yag lekesi”dir
(TDK, 2011). Bat1 dillerinde “Bir tiir kumas ve Batr’dan esen hafif ve ilik
riizgar” (Merriam-Webster, 201 1; The Free Dictionary, 2011), Arap¢a’daki;
“nefes, soluk alip verme” ve Yunan Mitolojisi’'ndeki “Bati Riizgar1 Tanns1”
(Oxford Dictionaries, 201 1) anlamlarini da tasimaktadir. Hikaye, Tiirkiye’nin
kuzeyinde, Karadeniz’de geger. Zefir, Tiirkiye’nin batisindan, Istanbul’dan
anneanne ve dedesinin yanina gelmistir. Onlarin igini 1sitan bir riizgér gibidir.
Ancak Zefir annesi i¢in hayatinda yapmak istediklerinin 6niine ¢ikan planlari-
nin {izerindeki bir leke gibidir. Is gibi, ¢ikmayan, zorlu bir lekedir. Ayrica isin
kokunun hafizada kalicilig1 gibi onun varlig1 annesinin hayatinda kalicidir.
Zefir bir kiz gocugudur ama ilk bakigta cinsiyeti konusunda kesin bir yargiya
varmak giigtiir. Ciinkii o bir gocuktur; annesinin yavrusu, bilyilkkanne ve dede-
sinin torunudur ve cinsiyetinin 6nemi yoktur. Bu yiizden ilk bakista Zefir’in
cinsiyeti anlagilmaz. Ustelik “Zefir” hem kiz hem de erkek i¢in kullanilabile-
cek gift cinsiyetli isimlerden biridir.

Yonetmenin yakin plan ¢ekimlerinde Zefir’in dogayla gevrilmis diin-
yasi anlatilmaktadir. Ancak simgesel anlamlar1 da Zefir’i ¢evreleyen diinya
hakkinda bilgi vermektedir. Bunlardan biri “mantar”dir. Mantar dogada ani-
den bitiveren, diinyanin her yerinde bulunabilen, uygun kosulan buldugunda
ortaya ¢ikan bir canh tiiriidiir. Kimi yenilip yutulurken, kimi zehirleyebilir.
Kiminin zehirli oldugu bir bakista anlagilirken kimi sinsi sinsi zehirleyebilir;
tipki uydurma s6z, yalan gibi. Y6netmenin mantar1 anlati1 yapisi iginde ya-
lam simgelemek i¢in kullanmis oldugu sdylenebilir. Yalan da diinyanin her
yerinde uygun kosulan buldugunda ortaya ¢ikabilir, kimi yalanin ilk bakista
uydurma sz oldugu anlagilirken kimi yalanlar anlagilmaz. Zehirli ve zehir-
siz mantarlar yan yana yetisebilmektedir, tipki dogru ve uydurma séz gibi.
Bunlarn ayirt edebilmek bir birikim ve beceri gerektirse de emin olmak ¢ok
zordur. Zefir ve annesi mantarlar hakkinda bilgi sahibidirler. Mantarlarin var
oldugunu ve zehirleyici 6zelligini bilmektedirler. Bununla ilgili olarak filmde
iki diyalogla karsilagilmaktadir. Anne ve dede arasinda gegen diyalogun bir
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benzeri Zefir ve arkadasi arasinda gegmektedir. Erkekler mantar1 teshis edip
zehirli olanlan séylerken, kadinlar da “Biliyorum” diye cevap vermektedir.
Dede sik sik mantar toplamaya ¢ikar, evde olmadifinin farkina vardifinda
ise anneanne dedenin mantar toplamaya ¢ikmis olabilecegini diisiiniir. Dede
disandan eve mantarlarla déner. Disanda oldugu saatler hakkinda kimse bir
sey bilmez. Y6netmenin mantar simgesi aracilif1 ile kurmak istedigi anlat er-
kegin evin disindaki yagamu ile ilgili sorulara alinacak cevap mantarlar gibidir.
Diger bir deyisle, dogrulugu konusunda temkinli yaklagilmas: gereken sozler-
dir. Bu nedenle anneanne gelecek cevabu bildigi igin sorgulamaz. Kargilagaca-
g1 bir tepsi mantari, bagka bir ifadeyle dogrulugunu bir kere daha diisiinerek
tartmasi gereken s6zler olacaktir.

Film boyunca dogada karsilasilan birgok canli, nesnesi ile arasinda ben-
zerlik olmaksizin simgesel gosterge olarak kullanilmigtir. Bunlardan biri buza-
gidir. Yeni dogmustur, beslenmek igin annesine bagiml bir canlidir. Biiyiime
siirecinde Zefir de annesine ihtiya¢ duymaktadir. Buzaginin annesi Nergis adl
bir inektir. Nergis’in kelime anlami aragtirildifinda, Narkis, Narkisos, Narcis-
sus kelimelerine kargilik geldigi anlasilir. “Narkis ¢icegine adim veren Nar-
kisos’un dykiisii hemen her ¢agda sairleri etkilemis bir ykiidiir. iki insanin
ask ugruna harcadiklar bosuna ¢abayi anlatir” (Erhat, 1972: 270). “Giizelligi
ve kendine hayranh: ile iinlii Narkisos, su yiizeyinde gérdiigii kendi hayaline
dgiktir ve sonsuza kadar su yiizeyinde kendisini seyredebilmesi i¢in nergis
cicegine doniistiiriilmiistiir’ (Hangerlioglu, 1988: 258). Filmin genelinde de
Zefir’in annesine ilelebet kavusmak igin harcadigi ¢abanin bosunaliginin bir
simgesidir. Aynca inek “Zerdiistliik’te, gocuk Zerdiist’ii emzirerek besledigi-
ne inanilan ve siitanne olarak algilanan simgesel kutsal hayvan”dir (Korkmaz,
2010: 631). inek, siitii ile insanlar1 besledigi ve bu bakimdan “hayvan siitan-
ne” (Korkmaz, 2010: 631) yerine gectigi toplumsal olarak da kabul géren bir
uzlasidirinek, bir isim (Nergis) verilerek kisilestirilmistir. Buzaginin ise daha
ismi yoktur ve cinsiyeti filmde agiklanmaz. Cocuk gibi cinsiyeti 6nemsizdir.
Onemli olan onun bakimidir. Buzag: annesini emerken sahibi olan kadin ta-
rafindan boynundan bagh ipten tutulmaktadir. ip onu sahibine baglamaktadir.
Sahibi ise onu ehlilestirmek igin ipe ihtiyag duymaktadir. ip, bag simgele-
mektedir. Bagli bulunan ve bag tutan arasindaki bir aidiyetin varligina da
isaret etmektedir.
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Zefir, Nergis’ten siit sagan kadinin yanina gelir. Siit, Korkmaz’in (2010:
1109) agiklamalarinda “doga temelli varolus tasarimlarinda simgesel anlam-
da ‘genglik’ veren ve ‘6liimsiizliik’ kazandiran, ‘yagsam agaci’nin 6zsuyu”dur.
“Sifi gelenekte, ‘sevginin tagiyicisi’ olarak algilanan simgesel ‘cennet igece-
gi’ olarak kabul edilir.” Korkmaz, siitiin simgesel anlamini segilmis yiyecekler
olusuna baglayarak agiklamaktadir. “Cennette Muhammet’e bal, siit ve elma-
dan olusan bir yemek” geldigini, balin peteginin insanin mayasi, siitiin sagil-
di11 memenin insanin ana rahmi oldugunu ve elmanin kabugunun ise insanin
derisi kabul edildigini savunur. Ag¢iklamalarina gére, “Tann siite ‘sevgiyi’,
bala ‘aski’, elmaya ise ‘dostlugu’ bagislamis, t¢iinii de cennet iiriinii olarak
insanlara yollamugtir.” Siit simgesinin filmde kullaniligi yersiz degildir. Zefir
aksamlar1 dedesinin balla karigtirarak sundugu, Nergis’ten sagilmig siitii ice-
rek uyumaktadir. Nergis kaybolduktan sonra, annesinin sundugu siitiin tadin
yetersiz bulur, begenmez. Bu durum, izleyiciyi, simgesel anlamda annesinin
sundugu sevgiyi yetersiz ve sefkatten yoksun bulmasi sonucuna gotiirebilir.
Annesinin sevgisinin igindeki bal, diger bir deyisle, Zefir’e olan tutku, ask ye-
tersiz gelmigtir. Zefir, siit sagan kadinin yanina geldiginde, inegi sagmak ister.
“Danay1 ne zaman salacaksimiz?” diye sorar. “Tutacak biri olursa” cevabini
alir. “Ben tutarim” der. Danay: disan ¢ikartmiglardir ama ele avuca sigmaz.
Tutmak zordur, hirgindir, iple baglanmistir ama zaptedilemez. Film boyunca
Zefir’in sessiz hir¢inliklar1 anneanne ve dedesinin yaninda kalmak zorunda
birakilmasina kars: isyanindandir. izleyicinin, danamin hirginliklar ile Zefir
arasinda bir bag kurabilmesinin yolu agiktir.

Film boyunca dogada kargilagilan canlilardan biri de bahge salyango-
zudur. Salyangozlarin ¢ift cinsiyetli oldugu bilinir. Ayrica kaplumbagalar gibi
onlarin da evlerini iistlerinde tagidiklar1 benzetmesi yapilir. Ayrica yol alirken
arkalarinda siimiiksii siv1 iz birakirlar. Filmde salyangozlara bir¢ok yakin ¢e-
kim yapilmustir. Bir sahnede Zefir, salyangozu oksarken goriiliir. inek Nergis
kaybolmus, sahibi onun yolunu beklemektedir. Zefir ise annesinin gelecegi
giinii bekler. Yol goézleyenlerin sayisi ikiye gikamistir. Havva inegi Nergis’i,
Zefir annesini yola bakarak gézler. Gériintiide arka arkaya, evini sirtinda ta-
styan solucana yakin ¢ekim ve yol izi gérilliir. Bu defa yonetmen izleyiciye
iliskiyi daha belirgin sekilde vermektedir. Salyangoz gibi Zefir’in de cinsiyeti
konusunda ilk bakista karar verilemez. Saglar kizlarinki gibi uzundur ama
bir erkek ¢ocuk da bu boyda bir sa¢ kullanabilir. Kiyafeti, ses tonu hatta adi
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bile cinsiyeti konusunda ipucu vermez. Y$netmen, ¢ocugun cinsiyetine vurgu
yapmak istememigtir.

Salyangoz evini, yuvasini sirtinda tagirken Zefir yuva hasreti gekmek-
tedir. Uzaklardan doniip gelen annesinin de arkasinda sirt ¢antasi vardir, sal-
yangozu ¢agnstirir. Annesi evini sirtlanmistir. Gittigi yer, kalmak istedigi her
yer onun evidir, tipki salyangoz gibi. Ayrica Zefir’in annesi ile izleyicinin kar-
silastig1, annenin geldigi am goésteren sahnelerde kamyondan inen komando
pantolonu giymis kisinin kadin m1 erkek mi oldugu anlagilmaz. Bu benzer-
liklerden yola ¢ikarak salyangoz figiiriiniin bir simge olarak kullanildigi, bu
yolla izleyicide bu iligkinin kurdurulmaya ¢alisildig1 da yorumlanabilir. Yeri
gelmisken; komando pantolonunun simgesel ¢agrisimi da annenin komando
gibi oldugu izlenimini vermesidir. Zira komando zorlu kosullarda gérevi ta-
mamlayan asker olarak bilinir. Anne de kendi basina baska diyarlarda ¢alis-
makta, kendi basinin garesine bakmaktadir.

Zefir annesine 6zlem duyan bir gocuktur ancak bunu dile getirmemek-
tedir. Yonetmen, Zefir’in annesine duydugu 6zlemi onun riiyalar1 aracilif ile
aktanr. Riiya, diig, hayal, “olmus ya da varmis gibi insanin zihninde tasarlayip
canlandirdig sey, diis, imge, hiilya” (TDK,1974: 367) olarak ag¢iklanir. Ger-
¢ekte yaninda olmayan annesi, Zefir’in zihninde var gibidir. Zefir annesini 6z-
ledigini etrafindakilere inkar ediyor olsa bile, izleyici, Zefir’in annesine duy-
dugu 6zlemi onun riiyalan aracihig ile anlamlandirir. Ozlemini agiga gikart-
mak istemez, gizler. Filmde kullanilan maske simgesi de gergekleri gizlemeyi
cagristirmaktadir. Filmde bir genlik diizenlenecektir. Senlik igin g¢adirlar ku-
rulur. Cocuklar gelenlerin kutularindaki esyalan kanstirirlar, Zefir bir maske
bulup takar. Maske, “aldatici goriiniis” (TDK,1974: 556) olarak agiklansa da
altinda gergegi gizlemek, gergek niteligini gizlemek anlamlanni tagir. Zefir’in
takti1 maske simgesi ile gergekleri gizledigi konusunda gagrisim yaratilmak-
tadir. Benzer bir sahne de ormanda geger. Ormanda on iki gocuk vardir. Hepsi
kostiimler giymistir. Ayl, Kirmz1 Sapkali Kiz, Kizilderili, Korsan, Oriimcek
Adam, Pamuk Prenses ve Zefir’in iizerinde de Elm Sokaginda Kabus adl film
serisinin ana karakteri Freddy Kruegger’in alameti farikasi olan bordo-yesil
¢izgili kostiime atfen segilmis bir kiyafet ve Freddy’nin sapkasi ve bigaklh
eldiveni ile tamamlanan bir kostiim bulunmaktadir (bkz. fotograf 1). Bu kos-
timlerin hepsinin hikdyeleri bir sekilde ormanla, doga ile kesismektedir ancak
higbiri gergek degildir, hayal iiriinii, masal kahramanlaridir, Zefir’in ¢evresin-
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dekilerin aldatic1 goriiniisleridir. Bu sahnede ¢ocuklar sessiz sinema oynar-
lar. Korsan kostiimlii olan ¢ocuk anlatir, digerleri “Diinyay1 ,Kurtaran Adam”
diye anlatmaya ¢aligtig filmin adim bilirler. Hayali karamanlarin kostiimlerini
giymis olan ¢ocuklar, baska bir hayali kahramandan da haberdardirlar. Filmde
Zefir, annesinin onu anneanne ve dedesinin yaninda birakarak temelli gidece-
gini duymustur ancak bildigini agiklamaz, onun agiklama yapmasim bekler.
Ommandaki sahnede gosterilen maske ve kostiim simgeleri ile izleyicide bu
cagrigimlarla ortiisecek yapr kurulmustur. Dolayisiyla, Zefir’in taktif1 maske,
¢ocuklarin giydikleri kostiimler ve oynadiklar1 oyun, nedensiz degildir.

Zefir i¢in anneannesi ve dedesi tarafindan uygun goriilen, anne, baba ve
¢ocuk olarak tammlanan aile ortamidir. Ancak Zefir, anneanne, dede ve ¢ocuk
olarak yasamaya devam edecektir. Bu iiglemeye iligkin simge, filmin baginda,
anneannenin kahvalti hazirlama isleri sirasinda gériilmektedir. Filmde anne-
anne ii¢ géz yumurta yapar. Ug g6z yumurta, {iclemeyi simgelemektedir. Ug
sayisi, “cocugun erkek ve kadin olarak anne-babay: birlestirici bir 6ge olma-
s1 gibi” (Schimmel, 2000: 69), beden-can-ruh, anne-baba-gocuk olabilecegi
gibi, filmin sonunda Zefir’in yasgamina devam edecegi anneanne-dede-Zefir
tigliisiiniin ¢gagngimina da neden olmaktadir. Filmde iiglemeyi ¢agristiran sim-
ge baska bir simge ile birlikte bulunmaktadir: Ug elma. Dede ortadan kaybol-
mustur. Zefir seslenir: “Dede elma dersem ¢ik, armut dersem ¢ikma”. Zefir de-
desine elma vaat eder. Bagka bir sahnede de Zefir, dag ¢ilegi toplamaya gider-
ken, iki arkadag ile paylagmak iizere sepetine ii¢ kirmizi elma koyar. Burada
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bir simge daha eklenir: Kirmizi. Gergi ilk anda kirmizi elma izleyicide Pamuk
Prenses ve Yedi Ciiceler masalinda Kralige’nin 6diil olarak sundugu zehirli el-
may1 ¢agristirsa da simgesel olarak anlami “giinaha ¢agr1” olarak yorumlanur.
Dikkat ¢ekici bir renk olan kirmizi;; kanin, heyecanin, saldirganligin, atesin,
askin ve sehvetin simgesidir. istah agic1 ve hakimiyet kuran bir renk oldugu da
bilinir. Bu 6zellikleri ile Zefir ile benzesmektedir. Kirmizi elma Zefir’in eline
yakigmustir. Zefir annesine kars1 ask ve onu oldiirecek kadar sehvetle bag-
lilik hissetmektedir. Arkadaginin iizerinde ise hakimiyet kurmus ve daga sis
¢Oktiigii sirada inek Nergis’i kaybettikleri konusunda biiyiiklerine olan biteni
s6ylemesini engellemektedir. Onu sirrina ortak etmistir.

Filmde “sis” de bir simge olarak kullanilmistir. Sis, “ortalifi gérmeye
engel olacak kadar kalin ve yigin durumunda su bugusu” (TDK,1974: 716)
olarak agiklanmaktadir, bulamkhk yaratir. Sisli durumda nesneler, olaylar
agik segik goriinemezler. Sis engeldir, agiklifin yitirilmesidir. Engel ise, bir
isi yapilamaz duruma sokan nedendir. Sis filmde birka¢ defa kullanilmigtir.
Zefir ve arkadas1 dagda inegin pesindelerken sis bastirmig, belirsizligin iginde
inek ugurumdan diismiistiir. O gece sis sirasinda goz gézii gérmezken Hiisnii
Dede evde lamba yapar. Bir baska sahnede anne yola ¢ikar, koyun siiriisiiniin
arasindan gegerken “Sis iyice ¢oktii” der. Yoldaki koyliiler, “Bu siste yolunu
bulabilecen mi abla?” diye sorarlar. Anne, “Bulurum” der. Koylii, “Sapaga
kadar gotiireyim istersen” diye teklif eder. Anne “Zahmet etme” diye teklifi
geri gevirir. Cok gegmeden “Ah!” diye bir inleme duyulur. K&yliiler, “Ne oldu
abla” diye seslenirler. Anne, “Diistim” der. Nergis gibi siste yolunu sasirmis
diiz yolda diigmiistiir. Aglama sesi duyulur. Sisin kullanildif1 bagka bir sah-
nede ise, anne ve dede yolda yiiriirler. Baba, “Manzaraya kars1 oturalim” der
ancak sis vardir. izleyici sisten manzaray1 géremez. Sis perdesi manzara ile
izleyicinin arasina girmistir. Dede ve anne yiizlerini sise, sirtlarim izleyici-
ye donerek ugurumun kenarina otururlar. izleyicinin oyuncularin mimiklerini
gormesi de engellenmistir.

Sis goriintiisiiniin bulundugu sahnelerde yorumu izleyiciye birakilan bir
belirsizlik vardir. inek Nergis’in ugurumdan diistiigii diisiiniiliir, koyliiler arar
ama oliisiinii de bulamazlar, film sonuna kadar geri gelmesi beklenir. Sisin
bastirdig1 gece Hiisnii Dede belirsizligi ortadan kaldirmak i¢in aydinlatici, di-
ger bir deyisle lamba yapmaktadir. Bu, izleyiciyi dedenin belirsizligi ortadan
kaldirmak i¢in ¢aba goésterdigi yorumuna gotiirmektedir. Nitekim dede anne-
nin diisiincelerini 6grenmek i¢in konusmaya, onu anlamaya ¢aligan kisidir.
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Anlayis gésteren bilge kisi oldugu konusunda yoruma gotiirecek bazi simge-
ler de bulunmaktadir. Dedenin ak sakallari, konugma sirasinda asasi vardir ve
anneanne ile evde vakit gegirdikleri sirada anneanne bulmaca ¢6zerken dede
kitap okumaktadir. Bir¢ok kisi “ak sakalli dede”yi bilge kisi olarak yorumla-
makta tereddiit etmeyecektir. Ciinkii ak sakalli dede gostergesi i¢in toplum-
da bir uzlagma bulundugu rahatlikla s6ylenebilir. Dede, “Alevilik’te ‘ocak’
simgesi kutsal kimlik” (Korkmaz, 2010: 284), aym zamanda atadir, dervistir.
Dervis, “Algak goniillii ve her seyi hos goren kimse”dir (TDK,1974: 217).
Zaten kizinin agiklamalanndan sonra kizinin, gocugunu birakarak gitmesini
sadece o hos goriir. Baba kizin yiiriiyiisleri sirasinda ellerinde birer degnek
bulunmaktadir. Degnek, “Tasavvufkiiltiiriinde, insanin gii¢ simgesi ya da ona
zor kosullarda ‘kilavuzluk eden’ simgesel gii¢” olarak tanimlanmakta, “agac-
tan insan yapimi olarak elde edilen ‘asa’ ya da ‘degnek’ aga¢ kutsallifinin
tasiyicisi, yerine gére insan giiciinii arttiran ve zor kosullarda ona kilavuzluk
eden” (Korkmaz, 2010: 285) bir nesne olarak betimlenebilmektedir. Degnek
simgesi, dedenin de dayanagidir. Onlar kararlarindaki giicii, destegi toprak-
tan, dogadan almaktadir. Dede, kizinin birakip gitme arzusunu dogal bulur.
Kizinin ise 6zgiirliik istegine kilavuzluk eder, gii¢ verir. Goriildiigii gibi, sisle
baglantil anlatilarda, sisten baska destekleyici gostergeler, simgeler de dev-
reye girmektedir.

Annenin siste diistiigii sahnede annenin kararsizlii anlatiimaktadir.
Kendisine ¢evresi tarafindan teklif edilen yardimlar1 da kabul etmek istemez.
Yolunu ¢izmistir, gocugunu birakip gidecektir. Gidecegi yol izleyici i¢in de
Zefir igin de ailesi igin de belirsizdir. Sis simgesinin anlatmak istedigi gibi bu-
laniktir. O bulanik durum, filmin ilgili sahnesinde, yolun sisli olusundan 6tiirii
annenin diigmesine yol agmaktadir. Sonug onun camim yakmug, aglatmistir. iz-
leyiciye bu gostergeler yolu ile ¢agngimsal uyaranlar génderilmistir. Simgeler
yardimiyla da anlam desteklenmigtir.

Sis, dede ile annenin ugurumun kenarinda oturdugu sahnede de hakim-
dir. Manzaraya kars1 oturmak isteseler de her ikisi de gelecegi simgeleyen
manzarayi sisten géremezler. Nergis’in diistiigii ugurum her ikisi i¢in de sinir
noktasidir. Filmin sonunda da anne gitme karan verince Zefir, onu, diger anne
inek Nergis’in yanina, ugurumdan asag iterek simin agirtir. Ugurum, yagam ve
6liim arasindaki sinir ¢izgisidir. Bu yiizden dede ve anne ugurumun kenannda
otururken, yasamdan sonrasi hakkinda bildiklerimiz kadardir gorebildikleri-
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Fotograf 2

miz. Daha agik olunur ise, yasamdan sonrasi hakkinda bilgi sahibi olmadig-
miz i¢in simirdan Gtesi sis perdesi ile belirsizlestirilmistir.

Bunca belirsizligin iginde Zefir’in belirsizligi ortadan kaldirma gabasi-
n1 simgeleyen bir nesne bulunmaktadir: Diirbiin.

- Zefir yatakta diirbiin yapar. Diirbiinle izleyiciye de bakar (bkz. fotog-
raf 2).

- Anneanne uzakta birini goriip, su gelen annen mi der. Zefir kosup gi-
der ama boynunda kocaman objektif asil, fotograf makineli sirt ¢an-
tali bir kiz elindeki otu gostererek “Buralarda siz buna ne dersiniz?”
diye sorar. (Bilmece ¢6zmeye ¢alisan, dogay1 tammaya ¢ahigan kadin).

- Zefir ¢antasim hazirlar. Pusulah diirbiiniinii de yanina alir.

Anlhksal ¢agngimlar yapan simgelerden bir kismu da miizikle, sarki
ve tirkiiler aracilif ile kurulmustur. Miizik, “Ruhun dili ya da tiim dillerden
farkli olan dil”dir (Korkmaz, 2010: 902). Sarki s6zleri ya da bilindik melodi-
ler ile yapilan géndermeler, anlamin olusturulmasi siirecinde filmde defalarca
kullanilmigtir. Gosterge ile nesnesi arasindaki iligki gibi, sarki sozleri ya da
melodilerin bilinirligi uzlasimdan dolay: nesnenin yerine gegebilmektedir.
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Zefir anneannesine bulagik yikamaya yardim ettikten sonra eski bir
pikapta Mamy Blue' (O Anne) isimli sarkiy1 dinler. Anneannesi ve arkadast
“Anneni 6zledin mi?” diye sorduklarinda “Hayir” demis ya da cevap verme-
mis olan Zefir, kabul etmiyor olsa da annesini 6zlemigtir. Pikaptan sesi du-
yulan yabanci miizik, bir zamaniar milyonlarca kisinin begendigi bir melodi
olsa da, o sirada bulmaca ¢6zen anneanneyi ve kitap okuyan dedeyi rahat-
s1z eder. “Sesini kis ya da kapini kapat™ derler. Zefir kapiy1 kapatir. Simgesel
olarak anneanne ve dedenin duymak istemedikleri sey, Zefir’'in annesine olan
6zlemidir. Sarkinin sézleri izleyiciye mesaji1 ulagtirmak i¢in kullanilmigtir. Bu
sahnede anneannenin bulmaca ¢6zerken betimlenmesi, kadinin sorunu ¢6z-
meye iligkin ¢abasini, dedenin kitap okurken betimlenmesi ise erkegin bilge
kisilik olarak sunulmasi yorumuna gétiirebilir. Bagka bir sahnede Zefir kekik
toplamaya ¢iktiginda duyulan sarki sozleri simgesel anlamda kuvvetli bir me-
saj tagimaktadir. Zefir, orman iginden gelen bir ses duyar, gitar ¢alan bir geng
“Yasamak istiyorum, ben sadece ben olmak istiyorum” diye sarki syliiyordur.
Gitar ¢alan geng, Karadeniz’in hirgin ¢ocugu olarak taninan, Firtina Deresi’ne
yapilacak santrali protestodan insan haklari ihlallerine karg1 ¢tkmaya kadar ge-
sitli etkinliklere destek veren, nitelikli Anadolu Rock miizigi yapan, 2005 yi-
linda 33 yasinda hayata veda eden, Kazim Koyuncu’nun kardesidir. Ancak bu
mesaj giiniimiiz Tiirkiye’sinde hem Kazim Koyuncu’yu taniyan, hem de gitar
¢alan gencin Kazim Koyuncu’nun kardesi oldugu bilgisine sahip olan kisiler
i¢in anlamsal uzlastya sahiptir. Ote yandan sarki s6zlerinin hayatin devam et-
mesi ve 6zgiirce kisiligini siirdiirme istemine kargilik geldigi agik bir uzlagidir.
Ozgiirliige vurgu yapan ve miizik aracilig1 ile desteklenmis sahnelerden biri de
Zefir’in annesinin seyir tepesine ¢ikip uzanarak gékyiiziinii izledigi sahnedir.
Senlik ekibi kdyden ayrilir. Ekibi anne gegirir. Sonra, seyir tepesine gikar. Ze-
fir’in annesini takip ettigi qitirtilardan anlagilir. Uzerinde oduncu gémlegi, gok
cepli komando pantolonu gibi, dagcilik yiirilyiislerinde kullanilan pantolonu
vardir. Cebinden sarma sigara ¢ikarir. Zippo ¢akmakla yakar, sirtiistii kayalara
uzanir (bkz. fotograf 3). Bu sirada Pink Floyd grubunun efsanevi sarkilarin-

I Sézleri Fransiz Hubert Giraud’a ait, Mamy Blue sarkis ilk kez 1971 yilinda italyan
sarkici Ivana Spagna tarafindan seslendirilmis ve diinya ¢apinda ilgi gérmiistiir.
Fransizca olarak Lale Belkis tarafindan, Tirkge s6zler yazilarak “Oy Anam
Oy” ismiyle Arda Kardes tarafindan,“Sen Nerede Ben Orada” ismiyle Kamuran
Akkor, “Bir Sana Bir Bana” ismiyle Sevil& Vural tarafindan seslendirilmigtir.
Televizyonlarda oynayan Eski Yesilgam filmlerine Tiirk¢e seslendirilmis hali
oldukga ilgi gomils, hafizalarda yer etmistir.
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oFotograf 3=,

dan “Goodbye Blue Sky”' adh sarki duyulur. Pink Floyd grubu ve sarkila-
n Ozgirliik arayis1 ve baskaldirinin simgesi olarak bilinir. Annenin kiyafeti,
sarma sigarasi, kullandi1 ¢akmak, goriintiiler aracihigi ile 6zgiirliik arayigini
simgelerken sarki da 6zgiirliik arayis1 donemine génderme yaparak anlami pe-
kistirmektedir. S6zlerin 6ne ¢iktig1 melodilerden biri de annenin seyir tepesin-
den inerken koyun giiden koyliilerin tiirkiisiidiir. Koyliilerin sesinden “Karadir
kaslarin ferman yazdirir, bu dert beni diyar diyar gezdirir? sézleri duyulur.
Tiirkiiniin s6zleri esmer bir ¢ocuk olan Zefir’in kara kaglarini, annenin iginde
bulundugu ¢aresizligi, memleketinden baska diyarlara gidisini vurgulamakta-
dir. Oziirkiit (2011)’iin yagadig1 olay: tiirkilye déken, Mustafa Tuna ile yaptigi
goriismeden de so6zlerin, agkla baglanilan kisinin hatira/an1 yazdirmasi, diyar
diyar gezdirmesi, ¢are bulamamasi anlamlan tagidig1 ortaya konmaktadir. Sar-
ki sozlerinin kullanildif: bir sahne daha bulunmaktadir. Zefir, annesinin onu
koyde birakarak gidecegi, okulunu burada okuyacag), istanbul’a evine dénme-

Xg__qggi haberini aldiktan sonra annesine kirgin, kiiskiindiir. Pikab1 alir, “Yalan
1

Sarkinin filmde kullanilan bélimiinde “Did you ever wonder why we had to
run for shelter when the promise of a brave new world unfurled beneath a clear
blue sky?” Cevirisi: Merak ettin mi hi¢ neden siginiklara kagismak zorundaydik
masmavi gogiin altinda “Cesur (bir) Yeni Diinya” vaadi dalgalandinldiginda?
Mustafa Tuna’ya ait, Eskisehir- Seyitgazi Tiirkiisti: Karadir kaslarin ferman yaz-
dinr, Bu agk beni diyar diyar gezdirir, Lokman Hekim gelse, yaram azdirir, Yara-
mi sarmaya yar kendi gelsin.
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yalan aynlik yok artik, 6yle demistin. Anladim ki her sey koca bir yalan” sarki
sozleri duyulur. Anne gelir. Pikabi kapatir ve pilleri camdan digar atar. Yalan
sOyledigine dair gocugun vermek istedigi mesaj1 kabul etmek istemez. Bu me-
saj, sarki sozlerinin simgeledigi anlam aracilif: ile de pekistirilir.

Sonug

Filmsel diiz anlam; kurgu, g¢ergeveleme ve alici devinimleriyle olus-
turulur. Yénetmen filmde anlat1 yapisim1 kurarken 6niinde sonsuz sayida go-
riintii bulunur. Cergeve onun se¢imine kalmigtir. Y6netmen 6niindeki gegitli
seceneklerden birini tercih ettiginden, goriintii onun $znel se¢imidir. Ayrica
cerceve gergek diinyada olmayan bir 6zelliktir. Filmde yonetmenin tercih et-
tigi, gergeve igine aldif: simgeler kendiliginden varmig gibi dogal goriinmek
zorundadir. Y6netmenligini Belma Bas’in yaptif1 Zefir filminde toplumsal
uzlagiya varilmis, izlendigi anda g¢agrisimlara neden olabilecek kadar kolay
simgeler oldugu kadar, belli bir okuma tecriibesine sahip kisilerce yorumlana-
bilecek simgelerin de bulundugu sdylenebilir. Ayrica, izleyicilerin filmle gir-
dikleri etkilesim ile yeni anlamlar yakalayabilecekleri simgeler de mevcuttur.
Bu ¢ahigma tiim simgeleri ortaya gikartmak ve yorumlamak iddiasin1 tagima-
maktadir. Filmde bulunan ancak ¢aliyma kapsaminda yorumlanmamis bir¢ok
simge daha bulunmaktadir. Bu ¢aliymada filmin anlat1 yapisim1 destekleyen
simgelerin nasil olusturuldugu belirlenen birka¢ simge 6rmegi ilizerinden, ige-
rik ile iligkilendirilerek yorumlanmaya ¢ahgilmistir. Bu film i¢in yapilan ¢a-
liymada incelenen filmdeki simgelere ait yorumlar, farkli aragtirmacilar igin
farkh seyler ifade edebilir, farkl1 donemlerde ayni aragtirmaci igin bile farkli
anlamlar tagiyabilir. Bu bakis agis1 film izleyicisi igin de gegerlidir.

Belma Bas’in Zefir filminde birgok simgesel ifade bulunmaktadir. Bas,
sinemada anlat1 yapisinin olugma siirecinde 6nemli yeri olan “simge”’sel anla-
tim1 kullanmugtir. Pierce’iin simge kavrami ile Bag’in kullandig1 simgelet ara-
sinda paralellikler bulunmaktadir. Bag, filminde anliksal ¢agrigimlar yoluyla,
mantar, buzag), salyangoz, maske, iig¢ sayis, siit, elma, sis, diirbiin, miizik ve
benzer simgeleri kullanarak izleyicide anlamin olugmasini ya da pekismesini
saglamistir. Bazi1 sahnelerde agik degilmis gibi duran, gergeve igine dogallikla
yerlestirilmis simgelerin, olay 6rgiisii ile i¢ ige bulundugunu gérmek olanak-
lidir. Bas’in filminde goriintiisel 6gelerin yam sira sarki, tiirkii, melodi gibi,
miizikal simgeler de yer almaktadir. Bu simgeler de anlatim yapisini destekler
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niteliktedir. Bag’in Zefir adl filmi iizerinde yapilan ¢aligma sonucu, Pierce’iin
gosterge birimlerinden “simge” kavramini anlati yapisini olugturma siirecinde
yetkin bir bigimde kullandig1 ve bu yolla sinema diline 6nemli bir katki getir-
digi sonucuna varilabilmektedir.
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Bir Iklimi ve Ikilemi Anlamak: Mustang

E. Nezih Orhon

O, her seyin ¢ok giizel olacagim sunmaya aday sahne ile baslad1 her
sey. Gengligin coskusu, kurallan veya yargilarn diistinmeksizin oynanan kizh
erkekli oyunlar, denizin ve gengligin cogkusunun sulara karigtif1 paylagimlar
ve giiniin ilerleyen boliimiine dogru batan bir giinesle beraber eve dénme. Her
seyin ¢ok giizel bagladig bir film “Mustang”.

Artik okul bitmigstir ve annesi babasi olmayan bes kiz kardes okuldan
erkek arkadaglan ile birlikte sahilin tadim ¢ikartmaktadir. B6ylesine giizel bir
anin igerisinde elbette bir tiir ‘kétii karaktere’ ihtiya¢ vardir. Kizlan hizla ba-
baannelerine ispiyonlayacak bir bagka kadin, o mutlu anlan silmek igin ilk
hamleyi yapmis olur. Kizlann, kabul edilemez bir zevk ve mutluluk igerisinde
oldugunu ve bu heyecam erkek arkadaglannin omuzlarinda aradiklarini hizla
yetistirmistir. Aslinda, geng kizlarin kendilerini kegfetmeleri ile birlikte boy-
lesi yakinlagan hareketlerde bulunmalar1 pek de yadirganmamahdir. Kegke
her sey o ispiyoncu kadinin yaptiklari ile sinirh kalabilse. Maalesef, miimkiin
mii? Amcalan Erol da, fahiseymis gibi hareket ettiklerini diigiindiigii bu bes
kardese ‘hakettikleri’ dayag atacaktir (Vulture, 22 Subat 2016, Erigim: 10
Nisan 2016)). Bundan sonrasi, aslinda kulaga ¢ok bilindik hikayeler olarak
gelmektedir. Filmin derdi de bu bilindik ama iizerine ses yiikseltilmesi gere-
ken iklimi ve bu iklim igerisinde sikigmig kadinlarin, geng kizlarin 6ykiilerini
anlatabilmesidir.

! ‘Prof. Dr., Anadoiu Universitesi, iletisim Bilimleri Fakaiiltesi, Sinema ve

Televizyon Béliimii.
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Belki de her sey, o vahsi atlarin 6zgiirliiglinii hatirladigimiz anda oldu.
Belli bir kurala baglh olmaksizin, diledigince ve cogkuyla kogan atlar, o vahsi
atlar. Yirticy, cesaretli, isyankar, gem vurulmaz; iste “mustang” diye tamimla-
nan atlar. Deniz Gamze Ergiiven’in ydnetmenligini yapti1 filmin isminin de
“Mustang” olmasi, herhalde tesadiif olamazdi. Okulun kapanmasi ile birlikte
deniz kenarindaki eglenceden gelen kiz kardesler Lale, Ece, Selma, Sonay
ve Nur’un, filmin baglangicinda taniklik ettigimiz o cogkulu ve mutlu hali-
nin, filmin geri kalaninda sanc1 dolu bir gerginlige birakacagim diisiinebilir
miydik? Belki de evet. Filmin toplumsal, ger¢ek¢i bir vurgusunun oldugunu
fark ettigimiz anda aslinda, olan bitenle yiizlesmenin ka¢inilmaz oldugunu
sOylemek gerekiyor.
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g

“Mustang”, sadece dort kiz iizerine odaklanmis ve onlarin belli bir yore
ve ev igerisindeki sikigmigiligini anlatan bir film mi? Keske bdyle olabilseydi.
Cok daha fazla sikintiyi, toplumsal sorunu, giiniimiiz tartiymalrinin merke-
zindeki konular igleyen ve belli 6lgiide ahlaki deger yargilarin1 mercek altina
alan bir filme doniisiiyor.

Karadeniz’de kiigiik bir yerlesim noktasinda, okulun kapanmasi ile bir-
likte deniz kenarinda geng erkekler ile eglenen bes kiz kardesin eve yaklag-
masiyla beraber duyulan “torunlarim” ve ardindan gelen kendilerini erkekler
ile eglendiriyorlar vurgusu, sadece o bes kiz kardesin dykiisiinii degil, gengli-
gin i¢inde bulundugu sikismishg, belli kalip yargilari, gelenekler igerisindeki
bocalamalanni ve daha bir¢ogunu anlatan bir ‘genglik sorgulamasina déniis-
tiigiinii géstermekte (Dunlevy, 28 Ocak 2016, Erisim: 10 Nisan 2016). Top-
lumda genglerin uymasi gereken kurallari, ahlaki deger yargilan igerisinde
kendilerine ayrilan yeri ve geleneksel ‘biiyiiklerin’ genglere y6nelik algilarim
ifade eden vurgulann izlerini gormeye bashyoruz.

Geng kizlar ile iginde sikigtiklar1 evleri arasindaki en 6nemli vurgu, La-
le’nin, ev yasantisini, bir tir eg liretme fabrikasi gérmesi ile ortaya ¢ikmak-
tadir. Iginde yasadiklan o ev, gengliklerini yasayabilecekleri bir ev olmak-
tan gok, daha uzakta bir yerdedir; bir tiir sikigmis genglik kampi gibidir. Bir
tiir yar1 agik cezaevi gibidir (Morgenstern, 19 Kasim 2015, Erigsim: 10 Nisan
2016).
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Genglik olarak ifade edildiginde tam belli bir noktaya oturmayan ve
belki belli dlg¢iide muglak olan durumu ‘geng kizlar’ olarak somutlagtirmaya
caligmak, daha yararh olacaktir. Mustang, sadece genglere y6nelik bir algiy:
ortaya koymuyor, daha da 6tesinde, Tiirkiye’de, geng kizlann toplum igeri-
sindeki yerini ve kendilerine ydnelik algiy1 anlayabilmek adina, daha sayi-
s1z 6mek sunuyor. Annesiz ve babasiz kiz kardeslerin, beraber biiyiidiikleri
amcalari, bilyiikanneleri ve ¢evrelerindeki yetigkin gevre ile iligkileri, aslinda
kendileri adina ¢6ziim iiretebilecek bir durumdan ¢ok, kutuplagmig, anlagma
iretemeyen ve belli dlgiide kargilikli hognutsuzluk igeren bir durumu orta-
ya koymaktadir. Geng kizlanin mercek altina alindig siireg, aslinda ¢ok daha
genis bir durumu ortaya koymakta; bu da, giiniimiiz toplumlarinda genglere,
geng kizlara ve kadinlara yonelik yaklagimlarda ciddi bir kirilganhigin sz ko-
nusu oldugunu vurgulamakta.

Peki, gen¢ kizlarin bu kadar merkezde oldugu bir filmde tartigilan ve
vurgulanmak istenen tek nokta, bu kizlara ve iginde bulunduklari duruma mi
iligkin? Az 6nce de vurgulandi) iizere, beraberinde kadinlara yonelik toplum-
sal algiy1 m1 isaret etmektedir? Elbette bu iki noktanin temel sonuglar oldugu-
nu séyleyecek de olsak, bunun altinda yatanin ‘gelenek’ oldugunu ve gelenek
denen olgunun da daha ¢ok ‘erkek kurgusu’ ve ‘erkek bakis agist’ ile sekillen-
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dlgml s6ylemek dogru olacaktir. Filmde, biiyiikannenin ifadeleri, bir dlgiide
erkeksi bir yakigtirmanin ve bu yéndeki yeniden iiretimin bir bagka bigimde
yansimasini ve ortaya ¢ikigini sergilemektedir.

“Mustang” izleyene nazik bir oyun oynamaktadir. Mercegin odaklan-
dig1 yere bes kiz kardesi yerlestirmig gibi davraniyorsa ve sanki geng kizlarin
Oykiisiinii anlatiyor gibi yaklagiyorsa da, izleyeni ¢aktirmadan bogan bir se-
kilde ‘erkek diizenini’ ve onun yerlesik yargilarini, kurallanm ve sikiciligini
anlatmakta. Boylesine keskin bir kutuplagmanin yer aldig1 durum da ortalama
sayilabilecek bir ana veya yaklagima izin vermemektedir. Evin diginda geng
erkekler ile sakalagan ve oyunlar oynayan; gece geg saatte digar1 gikan geng
bir kizdan ne beklenebilir ki! Erkek merkezli muhafazakar bakis agisina y6ne-
lik elestirinin, filmin alt metni oldugunu s6ylemek, de iste bu yiizden miimkiin
olacaktr.

Filmin baglangi¢ sahnesinde, kars1 cinslerden genglerin arasindaki eg-
lence, toplumda siradan iliskilerin bile nasil bir degerlendirme i¢ine alinabil-
digini, kadin-erkek arasindaki iligkilere yonelik alginin yansitilabilmesi agi-
sindan 6nemlidir. ‘iliski’ olarak ifade edilen durumun aslinda elestirilen tek
tarafi, gen¢ kizlar ve kadnlardir. Bir kere daha yargilanan, elestirilen, belli
kaliplar igerisinde tarif edilmeye ¢alisilan geng kizlar ve kadinlar. Sadece eleg-
timmek ve belli bir kaliba yerlestirmek adina m1? Burada bir “himmm” demek
gerekiyor. Bu vurgunun altinda yatan, aslinda ‘erkek hazzinin’ varhigidir. Belli
bir durumu elestiriyor gibi davrandigimiz bir anda da, aslinda erkek hazzina
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yonelik bir kurguyu yerine getiriyor olabiliyoruz. Béyle disiiniildiigiinde, de
her anlamda erkek bakis agisinin ne denli giiglii bir egemenlige sahip oldugu-
nu gérmils oluyoruz. Kadina karg1 bakig a¢isinin elestirildigi bir durumda bile
var olan duruma hizmet edebiliyor olmak. Tarifi zor bir durum.

Filmin igerisinde dikkat ¢eken anlardan birisi, geng¢ kizlarin bir futbol
magina gittigi andir. Bu boliim, aslinda erkeklere ait olan alanin, kusatilmig
olanin ne kadar ele gegirilebilir olduguna iligkin ilging bir vurguyu igermek-
tedir. Filmin ana yapisi igerisinde, ‘evlendirilmek’ kaginilmaz bir ‘basa gelis’
olarak sergilenirken, bir kamyon ile kagis ve ifade edildigi gibi bir maga ka-
tilma, aslinda yerlesik 6rgiiniin ne kadar delinebilir oldugunu géstermektedir.
Ap giiglendirmek ve sistemden olasi bir kagisa engel olmak i¢in, oturulan
evin bahgesine yiiksek demir ¢itlerin gekilmesi ve telefon baglantilannin ke-
silmesi gibi durumlar da kaginilmazdir. Bunlara taniklik etmek bile ne acidir.

Gelenekselligi vurgulayan ve bu geleneksellige ait 6rgiiyli vurgulayan
6mekler de son derece ¢arpicidir. Evlendirilecek olan kizlar, kendi isteklerine
ve segtikleri bir aday ile keske evlenebilseler. Miimkiin mii? Elbette hayur.
‘Goriicii usuli’ denen yontem, filmin vurgulamak istedigi iklimi 6meklendir-
mek igin alt1 ¢izilerek kullanilmig. Sadece goriicii usulit mii? Ona da elbet-
te hayir. Bir bagka 6mek ise ‘bekaret kontroliidiir’ (The Guardian, 19 Mayis
2015, Erigim: 10 Nisan 2016). Boylesi durumlarin varliginda, kusatilmighk
icindeki kizlar igin geriye kalan formiil nedir? Yasam ile 6liim arasindaki bir
aynimda yatmaktadir. Filmde, geng kizlan, tanikhik ettigimiz asilige ve “mus-
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tang” olmaya iten, belki de kendilerine
birakilan bu dar ayinmdir.

Film, aslinda vurgulamak iste-
dikleri agisindan sembolik bir anlatimi
gii¢lii bir bag kurucu olarak degerlen-
dirmigstir. Futbol magina katilmak, igi-
ne tikinilan evin sergilenisi, kiigiik ve
yasca daha biiyiik kardeslerin iistlen-
dikleri roller, istanbul’a yerlesen ideal
Ogretmen ve daha birgogu, filmin vur-
gulamak istedigi temel tartigmalar ta-
simak i¢in dikkat ¢eken bilesenlerdir.

Filmde, belli oranda izleyene taniklik etme sansi ve hatta belki gézetle-
me sansi verilen 6nemli bir nokta, kiz kardesler arasindaki oyunlardir. Belki
buna, abartili olacaksa da, oynagmalar ve cilvelesmeler de denebilir. Bunun
6zenle segilmis bir uygulama oldugunu séylemek miimkiindiir. Sanki bura-
da amag, bastirilmak zorunda olunan cinselligin ve ilintili konularin, yine o
eve sikismighgini gosterebilmektir. O eve sikigsan sadece o geng kizlar degil,
gengler ile beraber iligkilendirdigimiz cinsellige iligkin farkh konular ve bun-
lara iligkin yaptirimlar, sinirlamalardir. Geceleri, kizlar1 kaba sekilde kontrole
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gelen amcalari Erol, geng kizlar ve kadinlar iizerindeki baskinin ve denetimin
bir tiir aracisi roliindedir. O rol, aslinda toplumda geleneksel erkege verilen
roliin kendisidir.

Iste, boylesi bir denetim ve baskinn igerisindeki kiz kardesler igin as-
linda s6z konusu olan sayisiz miktarda kagig s6z konusudur. Nefes alabilme-
nin yolu da bu gok sayida kagisin yolunu tutabilmekte yatmaktadir. Filmde,
farkh kagislar dikkati gekmekte. Kilitlenen odadan kagmaya, ¢ikmaya g¢alig-
mak -tersini de okuyabiliriz, mesela bir odaya sokmamaya ¢aligmak da ola-
bilir-, bir bahgeden kagmaya galigmak, kiigiik bir kasaba/kdyden kagmaya
calismak, bir arabadan kagmaya galigmak... Iste bu kagislardir yasamla 6liim
arasinda tutunma noktalarin iiretebilecek olan. Daha da 6tesinde, iizerlerine
¢okmiis olan agir geleneksel yapinin 6megi olan o uzak, erigilmesi giig, kirsal,
dis diinya ile bag sinirh olan yerlesim bélgesinden kagmak... Belki de sadece
kagmak degil, yagadig1 anda bile ¢evresinden, konu-komsudan, bakan-izleyen
gozlerden kagmak igin yagamak (New York Times, 22 Kasim 2015, Erigim:
10 Nisan 2016).



Bir Iklimi ve Ikilemi Anlamak: Mustang

Bogan iklimi, kapatilmigh§1 ve kusatilmighg1 vurgulayan ‘ev’, geng
kizlar ile birlikte son derece basar ile resmedilmistir. Filmde vurgulanmak
istenen farkli noktalar, zithkliklan ile iligkilendirilmig. Haliyle, bir kusatilmig-
lik, kapatilmighk varsa, onun karsit1 olarak da kagig vardir. :

Geng kizlar ve kadinlara y6nelik bdylesine agir bir ortamn ve iklimi
cercevelemede anlatimi saglayan en 6nemli araglardan biri de karakterlere ve-
rilen rollerdir. K1z kardesler ile, 6ykiiniin i¢erisinde yer alan babaanne, amca,
Ogretmen, kamyon soforii, goriicii usulii ortaya ¢ikan damat ve daha birgogu,
anlatimin inga edici 6geleridir.

“Mustang” tarif etmeye ¢aligtifi durumu ve ortaya koymaya ¢aligtifi
elestiriyi, sonuca dogru, bir kagis ve yolculuk iizerinden kurgulamaya ¢alig-
maktadir. Bu kagig ve yolculugun pargasi olan kiz kardesler i¢in iiretilen bu
metaforlar, aslinda onlann belli élgiide ‘gigliklarini’ isaret etmektedir. Mus-
tang, her biri mustang olan kiz kardeslerin, hiir ¢1ghifin sesi solugu olma der-
dindedir.
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2000’li Yillarda Iki Turk Filminde Gorinen
Cinsellik: Zenne ve Cekmeceler

Fatma Okumus'

Toplumsal bir olgu olmasinin yaninda, éncelikle bireysel bir iglev tagiyan
insanin cinselligi, yalmzca iiremeyi degil, zevk ile sefkat duygularimi da iginde
barindirir. Genelde sinema tarihine, 6zelde ise Tiirk sinema tarihine bakildigin-
da, her zaman dogrudan filmin ana konusu degilse de birgok filmde, cinselligin
islendigi ya da yan temalardan biri olarak sunuldugu gozlemlenebilir.

Baslangicindan 2000l Yillara Turk Sinemasinda Cinsellik

Tiirk sinemasinda kadin escinselliginin bile, erken bir donemde,
1960’larda Halit Refig’in ¢ektigi Haremde Dért Kadin adl filmiyle beyazper-
deye yansitildigindan s6z ediliyorsa da (Ongéren, 1982:126) filmdeki kadin
escinselliginin, daha ¢ok bir dekor gibi kullanildif: sdylenebilir. Film, 1899
yilinda, bir pasanin késkiindeki cinsel kagamaklarla haremdeki kadinlar ara-
sindaki iligkileri giiliing bir sekilde sunar.

Tiirk sinemasinin ik yillarindan 1980’lere gelene degin, cinsellige ilis-
kin baz1 kaliplar olugmugtur:

Tiirk filmlerinde harem gériintiileri, banyo sahneleri, tarihsel dekor iginde
cariyeler, ¢iplak esir kizlari ve daha sonra da kaba siddetiigeren tecaviiz sah-
neleri, ¢iplak kadinlann goriindiigii deniz ve gol kiyilarinda gegen 6ykiiler
6n plana gikmigtir. Gobek dansozleri de tarihsel filmlerin ya da bir yolunu
bulup dykiiniin gece kuliiplerinde gegmesini saglayan filmlerin vazgegilmez
pargasi olmustur (Ongoren, 1984:60).

' Yrd. Dog. Dr., Anadolu Universitesi, iletisim Bilimleri Fakiiltesi, Sinema ve

Televizyon Béliimii
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1980°li yillarda, Tiirk sinemasinda daha 6nceki yillarda ele alinmayan
konularin iglenmeye baglandig goriiliir. Diinyada yaganan feminist hareketle-
rin etkisiyle giindeme gelen kadin sorunlarinin ele alindig1 konular, 6ne ¢ik-
mustir. S6z konusu filmler, “kadin filmleri” adi altinda toplanir. Atif Yilmaz’in
1980’lerde ¢ektigi 17 filmden 13’ dogrudan “kadin filmi”dir (Esen, 1998,
23). Tiirk sinemasinda, 1980°li yillarin ikinci yarisinda, birey iizerine kurulu
psikolojik incelemeler (Scognamillo, 1998:512) de goriilmektedir. Bu yillar-
da, Tiirk toplumunda cinsellige bakis da hizla degismistir:
Cinsellige, aska, kadin-erkek iliskilerine dair degerler de degisiyor. Gele-
neksel toplum kalintis1 “namus cinayetleri” hala belli y6relerde biitiin vah-
setiyle siirse de, toplum bir d6nemin tabu konularina daha hoggériilii, daha
yumusak bakar oldu. (...) 1940’larda, 1950’lerde annelerinin bucak bucak
sakladig1 agsk romanlarina, 1990’larin gengleri giiliip gegiyor. 1960’larda,
hatta 70’lerde birka¢ saniyeden fazla siiren 6piisme sahneleri, ya da giftle-
rin biraz sonra sevigeceklerini sezdiren soyunma sahneleri sansiire ugrarken,
herhangi bir televizyon kanalinda, herhangi bir dizide, herhangi bir saatte di-
lediginiz kadar ¢iplaklik, sevisme, escinsel iliski seyredebiliyorsunuz (Bay-
dar ve Ozkan, 1999: 97).

1990’h yillara gelindiginde Tiirk sinemasinda cinsellik, asil tema gibi
islenmeye baglanarak bireyin ayriksi cinselligi ele alinirken sevginin ve cin-
selligin, varoldugu bilinen; ancak konugul(a)mayan yanlar1 gériiniir kilinir.
S6z konusu filmler sunlardir:

1. Diis Gezginleri (1992) : Tirk sinemasinda kadin egcinselligini ele
alan 1994’te Toronto Gay ve Lezbiyen Film Festivali’ne katilan ilk
Tiirk filmidir.

2. Dénersen Ishk Cal (1992): Higbir karaktere ad verilmeyen filmde
her karakter, temsil ettikleri rollerle anilirlar. Travesti, ciice, pezevenk,
fahige vd. ayriksi 6zellikleriyle sunulur.

3. Denize Hanger Diigtii (1992): Kadin escinselligi islenmigtir.

4. Gece, Melek ve Bizim Cocuklar (1993): Beyoglu’nun arka sokakla-
rinda yasayan fahigelerin, travestilerin, escinsellerin ayriks1 yagamlari
anlatilir.
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5. Hamam (1996): Tiirk sinemasinda erkek escinselligini duygusal ya-
niyla da ele alan ilk filmdir.

6. Lola ve Bilidikid (1998): Escinselligin Tiirk ve Alman, iki farkl kiil-
tiirdeki yansimalan sunulur.

Yukaridaki filmlerden hareketle, 1990’11 yillarda Tiirk sinemasinda go-
riinen cinselligin 6zellikleri yu maddeler altinda toplanabilir:

1. Cinsel kimlikler, kalip goriiniimlerinden ¢ikmigtir. Alisilmadik cinsel
kimlikler komik, korkung, kadinsi/erkeksi, sakar, alay konusu, cinsiyet-
siz, kurban, zavalh kisilermis gibi temsil edilmezler.

2. Her tiir cinsellik, insan iligkilerinin dogal bir pargasidir.
3. Konusmalarda, cinsellik kavramlar a¢ik¢a kullaniimaktadir.
4. Higbir cinsel kimlik, toplumdan giztenmemektedir.

Butler’dan hareketle mutlaklif tartigilabilen toplumsal cinsiyet kalip-
lanyla cinsel kimlikler, eyleme dayali kavramlardir (2008:231). Her ne kadar
toplumsal olarak insa edilmigse de toplumsal cinsiyet ve cinsellik, akiskan ol-
gulardir. Tiirk sinemasinda heteroseksiiel olmayan cinselliklere iligkin sorgu-
lamanin, en azindan nemsemenin Bat1 sinemasiyla eszamanli bagladif1 soy-
lenebilir. Queer/Ayriksi kimlikler, “heteroseksiiel-escinsel ikiligi igine sikig-
mayan yeni bir kusak” (Benshoff ve Griffin, 2004, 7) tarafindan anlatiimaya
baglanmigtir. Yalmzca egcinsel kimlikleri merkeze almadan, aralarindaki diger
aynksi kimliklere de yer veren filmler, yeni s6zler séylemeye baglamgtir.

2000’li Yillarda Tirk Sinemasinda Cinsellik: Zenne, Cekmeceler

Her iki film de Caner Alper ile Mehmet Binay ikilisinin ortak ¢aligma-
si. Zenne’de (2012), erkek escinsellifi ana tema gibi iglenir. Cekmeceler’de
(2015) geng bir kadinin yagsamiyla ¢evresindeki kigiler, cinselligin birgok yo-
niiyle harmanlanarak sunulur. Cinsellik hakkinda ya da cinsellik {izerinden
s6zler eden iki film de bu ydnleriyle, 2000°’li yillarda gekilen diger Tiirk film-
lerinden farkl bir konuma yerlesir.
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lenne

Escinsel Ahmet Y1ldiz’in, 2008 yilinda cinsel kimligi nedeniyle 6ldii-
riilmesinin etkisiyle ¢ekilen Zenne filminde de; geng kadin Deniz’in yagami-
nin anlatildig1 Cekmeceler’de de toplumsal diizey farki gozetilmeksizin namus
kavraminin garpik algilanig1 6ne ¢ikmaktadir.

Ahmet’in babasi, “okulunu bitir, askere git, hayirl bir kismet bulalim
ve islerin basina ge¢” diyerek oglunu, kaba gii¢ kullanmaksizin siirekli baski
altinda tutar. Erkeklerin egemenligindeki diinyada Ahmet olmak zordur.

Ahmet’in, egcinselligini gizlemesindeki en biiyiikk neden, torelerine
bagli, toplumsal cinsiyet kaliplarinin digindaki erkeklik bigimlerini reddeden,
ataerkil ailesidir. Kendisinin de bastirilmig bir escinselligi yasamak zorunda
kaldig diisiiniilebilecek babasi, karisina boyun egmektedir. Ahmet, aile igin-
deki baskilari, namusun nasil algilandigim vurgular.

Kiz kardesi Hatice’yle Istanbul’da yasadiklarindan baskici anneleri
Kezban, onlarin yanina sik¢a gelir; ¢linkii gézii, kiigiikken kadin giysileri giye-
rek dans ettigi giinden beri siirekli Ahmet’in {izerindedir. Ahmet, escinsel kim-
ligini ailesinden gizlemek i¢in onlarin yanindayken solgun renklerdeki. giy-
siler i¢indedir. Ailesi memlekete doniince, Ahmet’in giysileri yine renklenir.
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Oglunun escinsel oldugundan kuskulanan Kezban, kocasina Ahmet’i
‘ortadan kaldirmasi’ gerektigini bile séylemistir. Anne, “oglan dogdu erkek
olamadi, hayra dénmedi” goriigiindedir. Bu yiizden, Zindan’1 Ahmet’in pesine
takar. Ailesine escinselligini s6ylememesi i¢in Ahmet, Zindan’a para verir.
Daniel bunu gériince Ahmet, anlatir: Annesi temizlik hastasi bir kadindir, ken-
disinin temiz olmadigin1 Daniel’a aglayarak sdyler. Ahmet, kendi erkekliginin
otekiligini igsellestirdiginden kendi iginde de huzur bulamamaktadir. Kusku-
suz, biseksiiel kimligini ailesiyle paylasinca anlayigla kargilanan Daniel’in
Batili diinyasindan bakilinca, Ahmet’in durumunu anlamak olanaksizdir. Ayni
durum, Lola ve Bilidikid (1998) filminde de s6z konusuydu. Her iki filmde de
Batil ailelerin, ogullarinin escinselliklerine iligkin higbir sorun ¢ikarmadan
yasayabiliyor gériinmeleri olagan kilinmaktadur.

Alman fotograf¢1 Daniel, Ahmet’in sevdigi adamdir. Biseksiiel Da-
niel’la arasindaki duygusal iliski, Can’in dostluguyla birlikte Ahmet igin bir
siginaktir. Daniel filme, “batili bakig” katarken, Ahmet’in kurtulus umudu olu-
yor. Daniel’in iilkesine gidip baskici toplumdan kurtulmay: tasarhiyor. Filmde,
sunulan ii¢ karakter arasindaki giiven iligkisinin nasil kuruldugu net degilse
de cinsellige iligkin konulann siirekli 6ne g¢ikmasi, birbirlerine giivenmeleri
i¢in, aralanindaki tek ortak noktanin cinsel segimleri olmasinin yeterliligini
diisiindiiriiyor.

Zenne, catisan iki erkeklik temsilini vurgular. Bir yanda toplumsal onay
goren erkeklik temsiliyle kahraman askerler; diger yanda &tekilestirilen er-
keklik temsiliyle erkek izleyiciye kars1 dans eden zenne. Zenne Can, escin-
selligini 6zgiirce yasamakta, Ahmet’i de yiireklendirmektedir. Can’in dansla
dolu rengarenk diinyasi, filmin gorselligiyle miiziklerini yénlendirmesi agi-
sindan 6nemli bir 6ge. Bu diinyayla film, ilgi ¢ekici bir a¢ilig sunuyor; an-
cak, filmin akigina serpistirilen benzer dans goriintiileri, tekrarlaninca etkisini
yitirerek filmle biitiinlesemediginden bagimsiz, renkli, ilgi ¢ekici karelerden
6teye gidemiyor.

Askerlikten muaf tutulmak isteyen Can ve Ahmet, escinselliklerini cin-
sel iligki sirasindayken gekilen fotograflarinin yaninda baz: ‘bilimsel’ incele-
melerle kanmitlamak zorundadir. Daniel ile Ahmet, fotograflarin1 gekerler. Bir
diger 6nemli ayrint1 Ahmet’in, askerlik subesine giderken zenne kiliina gir-
mesidir. Agda ve makyaj yapilan Ahmet, renkli giysiler igindedir. Ahmet’in,
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escinsel kimligi askerlerce ‘onaylanarak’ psikoseksiiel bozukluk tanisi konur.
Tiim asagilanmalardan sonra Ahmet, istedigi raporu alarak askere gitmekten
kurtulur.

Can, fotograf gektirerek kendini asagilamalarimi reddettigi i¢in anal
muayene edilir. S6z konusu siire¢ de Can i¢in onur kiricidir. Sonugta, Can da
rapor alarak askerlikten kurtulur.

Escinsellerin askerligi reddetme siirecindeki ¢abalanyla katlanmak zo-
runda kaldiklan agagilayici davranislar, alay etmeler, hakaretler, filmde ayrin-
tilanyla verilir. Toplumun escinsellere kars1 acimasizca davraniglariyla escin-
sellerin yasamda kargilagtiklarn giigliikler gézler 6niine serilir.

Gegirdigi yipratici siireg, Ahmet’in dayanma giiciinii agmigtir. Daha
fazla gizlenmek istemediginden babasina escinsel oldugunu telefonda soyler.
Bir anlamda, kendini 6zgiir kilar. Artik, saklanmak igin gabalamak zorunda
degildir. Yine de baskin erkeklik temsilini ogluna siirekli dayatan aile, bagari-
11 olamayinca namuslarini temizlemeye karar verir. Ahmet, babasi tarafindan
sokak ortasinda vurularak 6ldiiriiliir. Ahmet escinselligi i¢in babasindan 6ziir
dilese de yetmez. Toplumsal yap belirleyici, hatta yok edicidir.

Cekmeceler

Tabulan yikmak, saklananlan agiga ¢ikarmak, kadin bedeni iizerinden
savunulan namus algisimin ¢arpikligina dikkat ¢gekmek, Tiirkiye’de kadin ol-
mak, aile kur(ama)mak, erkeklik vb. konulara teget gecebilecek anne, baba,
¢ocuk, sizofreni, rilya, intihar, siddet, taciz, Medusa vb. her tiir konu hakkinda
s6z sdyleyen filmin olay &rgiisiinil izlemek zorlagmaktadir.

Filme, igindeki su sézlerden, “Herkesin zihninde ¢ekmeceler vardir, he-
pimizin. Dar, genis, derin. Kimisi sikis tepis doludur, kimisi bombog kalmisgtir.
Omegin, kimisine aile gekmecesi deriz, ailelerimizi, esimizi, gocuklarimizi
koyanz; kimisine kariyer basarilarimizi. Kimine seks, kimine sosyal birlikte-
liklerimizi, arkadaslanmizi. Kimisi bombos kalir. Bu bosluklar ilerleyen yil-
larda hayal kinkliklanna ve yikimlara sebep olur. Baz1 gekmeceler ise kilitli
kalir. Nedenler ve sonuglar orada gizlidir...” ve adinin ¢agnstirdiklanindan ya
da béliimlemeden hareketle bakmak da tema goklugunun yarattif1 karmasay1
¢oziimlemese de konularin odak noktasi cinsellik, gibi gériinmektedir.
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Filmde, kadinin ve erkegin 6zel ve/veya kamusal alanda nerede du-
racaginin, nasil davranacaginin, nasil temsil edileceklerinin belirlenmesinde
toplumsal cinsiyet kurallarimin baskinh vurgulanmaktadir. Toplum, siirekli
eril, disil, evli, bekar, sapkin, normal, ¢oguklu, ¢ocuksuz vb. adlandirmalarla
boliiniir. Her iki cinsin de toplumsal yasama katilim orani, gériiniirliigi, yer
aldig toplumsal cinsiyet algisindan etkilenir.

Ann Oakley’e gére ‘cinsiyet’ (sex), erkek ile kadin ayiriminin biyo-
lojik adiyken; ‘toplumsal cinsiyet’ (gender), erkeklik ve kadinlik arasindaki
toplumsal agidan esitsiz béliinmenin adidir (Marshall, 1998:98). Kiz ya da
oglan dogan bebeklerin, biiyiirken edindikleri deneyimler sonucu kadina ya
da erkege doniismeleri karmagik bir siiregtir.

Kadinlarnin yakindiklan, karg: ¢iktiklan, katlanmak, savagmak zorunda
kaldiklan birgok sorun, toplumsal cinsiyetle iligkilidir. Cinsel davranislar, in-
sanin yaratilisindaki soyun siirdiiriilmesinde varsayilan etkilerine gore diizen-
lenir. Ug kutsal dinde de goriilen “tohum ve toprak” metaforu, tarihsel siirecte
egemenligin gostergesi olarak ¢cok daha gerilere gider (Berktay 2000:57). Er-
kek egemen, etken; kadin hitkkmedilen, edilgendir. Mitolojide de toprak, ana-
dir; tann, babadir.

Toplumsal kurallar erkegi merkeze aldifindan, filmde de vurgulandif:
gibi evdeki kadinlarin namusundan erkek sorumludur. Deniz’in bilyiiyiince
orospu olmasini engellemek igin babasi, kii¢iikliigiinde kizinin kiilodunun
1slanip 1slanmadigim siirekli denetler. Annelife hazirliksiz ‘yakalanan’ an-
nesiyle; sert erkek gériiniimiine kavusmak isteyen babasiyla erkeklerin ege-
menligindeki diinyada, Deniz olmak da zordur. Deniz’in babasi agisindan da
erkekge tutumlar takinmanin, 6zellikle erkekge gériinmenin -filmin sonundan
anlagildif gibi cinsel organinin goriiniimiine takintilidir- Snemi biiyktiir.

Filmde, namus kavraminin garpik algilamsinin, 6grenim diizeyi gézet-
meksizin kadin bedeni lizerinden tanimlanmasinin alt1 gizilmektedir. Uygula-
difx yéntemin kiigiik bir gocuk iizerindeki olumsuz etkisi 6nemsenmeksizin
Deniz’in namusu, babasinin siki “koru(n)ma/denetim” duvanyla gevrilmistir.
Babasinin dayatti1 namus, Deniz’in giindelik yasamini, sadakat anlayigini,
cinselligi yasayisim etkilemigtir. Babasina karsin, bir¢ok cinsel iligkiye gire-
rek Medusa lanetini kazanir. Cinsel 6zgiirliigiinii yasadig1 i¢in Medusalasan
Deniz, giderek ‘girkinlesir’. Ayn1 anda birden ¢ok kisiyle cinsel iliskiye girer,
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akan trafigin ortasina kendini atarak herkese kiilodunu gosterir, erkek arka-
dasinin gozii 6niinde bagkalariyla uyarici davraniglar sergileyerek, kendisine
kars1 duygulanm sinar.

Sayilan cinselligin ug¢ noktalanyla dolu sahnelerle seyirciyi irkilten,
benzeri birgok garpici sahneninn sik¢a yer aldig1 film, In-yer-face theatre (in-
gilizce suratina ya da yiizevurumcu tiyatro), adi verilen tiyatro anlayisim akla
getiriyor. ingilizce “in-your-face”den gelen kavram, “agik¢a saldirgan ya da
kigkirtici, gérmezden gelinemeyen ya da kagimilamayan sey ya da olay” an-
laminda kullamhiyor (http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/
in-your-face).

Y iizevurumcu tiyatro, ingiliz oyun yazan Sarah Kane’in 1995 yihindaki
Blasted (Harap) adh oyunuyla tamm kazanir. Karsit ve escinsel tecaviiz, is-
kence, yamyamlk ve savas dgeleri igeren oyun, sahnelendiginde biiyiik tep-
ki goriir. Izleyiciyi rahatsiz etme amaciyla giplaklik, argo, siddet, cinsellik,
uyusturucu, cinayet vb. 6gelere sik¢a yer verilen yiizevurumcu tiyatroda, bazi
deneysel sahne kullanimlarina da yer verilmektedir (http://www.inyerfacet-
heatre.com/what.html).
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Ebeveynlerinin yaralayici tutumuyla yetigen, cinselligini u¢ noktalarda
yasayan Deniz, filmin akigina uymaksizin, yolun sonunda ataerkil, gelenek-
sel yasami segerek evlenir. Filmin sonu, geleneksel anlat1 filmlerinin ‘mutlu
son’unu andinr. Deniz, topraga kavusarak annelige ulagmig; evlenerek huzuru
bulmustur.

Sonug

Her ki filmden hareketle denilebilir ki 2000°li yillarin Tiirk sinemasin-
da, egemen ataerkil diizene kargi gelen ‘6zne’ konumundaki karakterler, en
can yakicl, en ug noktalarda ele alinabilmigtir.

Gekmeceler’de yer alan tiyatro sahneleri Zenne’deki dans sahnelerini
animsatiyor. Renkli, canli, aydinlik... Yénetmenlerin gelecek filmleri i¢in de
yine sahne gorselliginin yer almasi beklenebilir.

Zenne filminde escinsellik temasim isledikten sonra ydnetmenlerin
(Cekmeceler’de escinselleri gilliing gostermeleri tutarsizlik gibi algilanabilir.
Yonetmenlerin konuyla ilgili

efemine karakterlerin varhigini, kolaya kagma, bayag olarak gorseler bile,
bu konudaki tavrimiz net. Toplum igine, kiyafetiyle, sa¢i-basiyla, konugma-
siyla, niiktedanlifiyla, renkli, eglenceli escinsel karakterlerini sindirince-
ye, transfobiyi iginden s6kiip atincaya kadar onlara yer verecegiz. Escinsel
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karakteri sahsiyetsiz, iki yiizlil, sahtekar, ahliksiz yapmamiz, onlan giilme
malzemesi olarak kullanmamiz elbette disiiniilemez. {ki escinsel karakter
yer alacaksa biri mutlaka digerine gére daha renkli, daha ‘gey’ olacak (http://
gzone.com.tr/zenne-ve-cekmeceler-filmlerinin-yonetmenleri-caner-al-
per-ve-mehmet-binay-gzonea-konustu/).

s6zlerinin ardindan, gelecekte de izleyiciyi sarsan, ayrksi cinsel konu-

lan ele alan filmler gekecekleri beklentisi artiyor.
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2000’ler Tirkiye'sine Bir Bakis: Cekmekdy
Underground

Cagn Yilmaz'

Girig

Bireyi ve bireyin olusturdugu kolektif yapilari, bu yapilar arasi iligki-
leri ekonomik, kiiltiirel, toplumsal vb. ¢oklu boyutlarda ele almak, sanatin
islevlerinden birisidir. Sinema da bireyin, toplumun, bir topluma ait yasayis
ve diisiiniis bigimlerinin, kiiltiirel degerlerin, toplumsal gelismelerin ve de-
gisimlerin, kisacas1 “toplumsal olan”1n, sanatginin siizgecinden gegirilerek
yaratildig1 bir sanat dalidir. Adanmir’a (2003: 60) gore “[...] filmin 6nemli
islevlerinden birisi, gosterdikleri araciliiyla gostermediklerini aktarmak-
tir”. Sinemanin toplum, toplumsal olgular ve degisimlerle ilgili islevi tize-
rinde duran Zizek (2011: 15), bir filmin asla “yalnizca bir film” ya da bizi
eglendirmeyi ve dolayisiyla dikkatimizi dagitarak bizi asil sorunlardan ve
toplumsal gergekligimiz igindeki miicadelelerimizden uzaklagtirmayi amag-
layan hafif bir kurgu olmadigini, filmlerin yalan soylerken bile toplumsal
yapimizin can evindeki yalam anlattiin1 belirtmektedir. Adanir (2003: 154)
“sinema hig kuskusuz ‘gergege benzerlik’ ve ‘analoji’ iistiine kurulabilen bir
sanattir.” ifadesiyle toplumda farkli dinamiklere baglh olarak meydana gelen
gelismelerin, degisimlerin ve doniigiimlerin sinemaya yansimasina ve gergek
ile sinema arasindaki bagintisalliga atifta bulunmaktadir. Filmler toplumsal
yasamin séylemlerini (bigim, figiir ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal

1 Ars. Gor, Anadolu Universitesi, iletisim Bilimleri Fakiiltesi, Sinema ve

Televizyon Boliimii.
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anlatilar bi¢iminde aktarirlar (Ryan ve Kellner, 2010: 35). Bu baglamda dii-
siiniildiigiinde sinema “toplumsal incelemenin nesnesini yorumlar, tiiretir,
yerinden eder ve egip biiker. Sinema yalnizca toplum iizerine bir fikir sun-
maz, resmettigi toplumun ayrilmaz bir pargasidir” (Diken ve Laustsen, 2011:
24). Sinema, tipki1 disaridan bakan bir gz gibidir; topluma ait olan her sey
onun mercegi altindadir.

Sinemanin “toplumsal olan”la iligkisi, toplumsal sdylemlerin ve ey-
lemlerin altinda yatan farkli ideolojik Oriintiileri de giin yiiziine ¢ikarma
egilimindedir. Ideolojinin igerdigi siyasal imalarla, amaglarla ve y6nelim-
lerle yakindan ilgilenen sinema, kitlelere i¢inde yasadiklari toplumlardaki
gelismeleri ortiili ya da dogrudan sunabilmektedir. Film anlatilar1 ve im-
geleri okuma pratikleri aracilifiyla iyi kétii ideolojik bir alana aktanlabi-
lir ve bu sekilde islevi déniistiiriilerek elestirel bir amaca hizmet eder hale
gelebilir (Lapsley ve Westlake 2006’dan aktaran Diken ve Laustsen, 2011,
s. 26). Filmlerin politik anlamlarin1 daha ¢ok i¢erdikleri tezlerde, kullanilan
somut temsil stratejilerinde ve yarattiklari muhtemel etkilerde aramak gere-
kir (Ryan ve Kellner, 2010: 19). Bu nedenle, ‘]...] filme daha kapsaml bir
alanda yer alan bir eser olarak; ekonomik, toplumsal, siyasi, vb. iligki i¢inde
bulunan sanat alanindaki toplumsal yapilarin ve miicadelelerin gerektirdigi”
(Bourdieu 1992°’den aktaran Diken ve Laustsen, 2011, s. 25) bir bakis agis1
ile yaklasmak gerekmektedir. Bir boyutuyla bu goklu bakis agisi, bir filmin
altinda yatan ideolojik imalarin anlasilabilmesini olanakl kilmaktadir. Ciin-
kii “sinema, giiniimiizde, bu tiir politik miicadelelerin yiiriitiilmesi agisin-
dan 6zel 6nem tagiyan bir kiiltiirel temsil arenasi olusturur (Ryan ve Kellner,
2010: 37).

Yiiriitiilen bu tartiygmalann 1518inda bu ¢aligmanin problemi Tiirki-
ye’de 2000°li yillarda iiretilen bazi filmlerin 2000’lerin ekonomik, kiiltiirel
ve toplumnsal degisimlerin yasanmakta oldugu bir politik iklimden bagimsiz
okunamayacag iizerine temellenmektedir. 2000°1i yillar Tiirkiye a¢isindan
O6nemli ekonomik, kiiltiirel ve toplumsal degisimlerin yasandi§1 bir dénem
olarak sinemada karsilifini bulmustur. Bu yillarda yogun bir bigimde ya-
sandif1 varsayilan toplumsal degisimlerin izleri, 2014 yapimi Cekmekoy
Underground adli filmde aranacaktir. 2000°li yillar Tiirkiye’sinde yasanan
gelismelerin izdiisiimiiniin, yakin dénem Tiirk sinemasi film émegi Cekme-
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kdy Underground’da nasil yansitildig1 sosyolojik elestiri ve ideolojik elestiri
yontemlerinden faydalanilarak ortaya konulacaktir. Ozden (2000: 131) bu
yontemin, filmleri bir toplumun deger yargilarini, normlanni, ideallerini ve
diinya goriigiinii yansitan sosyal bir sanat-kiiltiir iiriinii olarak elestirme ama-
ci ile kullamldigin1 séylemektedir. Moran’a (2012: 86) gore ise “sosyolo jik
elestiri yontemi bilyiik 6l¢iide betimleyicidir; eser hakkinda bir deger yargisi
tasimaz, durumu tespit etmekle yetinir. Ama bazen de normatif olur ve deger
yargilan verir”. Caligma, sosyolojik elestiri yontemi aracilifiyla iki temel
sorunun yamtim arayacaktir. Kabadayi’ya (2014: 54) gore bunlardan biri,
filmin kiiltiirel ve ulusal niteliginin ne oldugu, digeri ise, filmin, iiretildigi
tilkenin kiiltiiriine dair ne sdyledigidir.

Calismada uygulanacak diger bir elestirel yontem ise ideolojik yakla-
simdir. ideolojik film elestirisinin temel amaci ideolojik bir yeniden iiretme
araci olarak filmlerin dogasmnin belirlenmesini saglamaktir (Ozden, 2000:
141). ideolojik yaklasim 6zellikle sosyolojik elestiriyle ig ie ilerler (Ka-
badayi, 2014: 59); bu nedenle, sosyolojik elestiriyle aym sosyal iligkiler
izerinde durmasi nedeniyle sosyolojik elestirinin yararlanabilecegi en yakin
elestirel perspektifi sunmaktadir (Ozden, 2000: 134). Durum tespiti yapan
sosyolojik elestiri yontemi bu dogrultuda, ideolojik elestiri yontemi ile ke-
sigerek daha etkin bir bigimde islevsellik kazanmaktadir. ideolojik elestiri
yontemi gergevesinde incelenecek olan filmde, Zafer Ozden’in (2000: 142)
bu elestiri yontemi konusunda belirttigi iki sorudan ilki, i¢ginde bulunduklan
tarihsel donem i¢indeki simfsal iligkiler baglaminda ¢esitli kiiltiirel diigiin-
celer ve degerlerin, toplumsal konumlarin, ideolojik yansimalarin filmlerde
nasil yeniden iiretildigiyle ilgilenirken, ikincisi; filmlerin kiiltiirel birer metin
olarak okunmalan aracilifiyla derinde yatan ideolojik kogullandirmalar ve
imalar nasil ortaya ¢ikarabildiklerine odaklanir.

2000’ler Tarkiye'sinde Siyasi Baglamda Ortaya Ciktigi Varsayilan

Birtakim Ekonomik, Kltirel ve Toplumsal Degisimler

I¢inde bulundugumuz yeni yiizyil, Tiirkiye adina birbirleriyle i¢ ige
geemis ekonomik, kiiltiirel ve toplumsal alanlarda deneyimlenmekte olan
birtakim gelismeleri ve degisimleri imlemektedir. Ekonomik gelismelere
iliskin, Balkan vd. (2013: 12-13), toplumsal alanda islamc1 bir burjuva si-
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nifin, daha 6nceki dénemin laik burjuvazisinden farkh bir kiiltiirel olusum
olarak aynsip, goriiniir hale geldiginden s6z etmektedir. Muhafazakar kimli-
ge sahip oldugu varsayilan politik / apolitik bazi siyasi 6rgiitlenmeler, “giiglii
Islami etkiler tasiyan bir kiiltiirel sermayenin ve ¢aliyma ahlakinin tastyicisi
(Yankaya, 2014: 22)” olarak etkinligini ve goriiniirliigiinii artirmigtir. Bu du-
rumun en belirgin uzantisi, giindelik yasami uzun ya da kisa vadede etkile-
yen kentsel doniigiim siirecidir. Ozden (2010: 194), kentsel déniisiim projele-
rinin, kentleri doniistiimmek i¢in bir ara¢ olarak kullaniimaya baslandigindan
s6z etmektedir. Kémiirciioglu (2014) ise, deprem odakh kentsel déniigiim
projelerinin, dzellikle 2010 yilindan sonra basladigini ve bu d6niisiimiin ne-
yin araci oldugunun ¢oklu boyutlarinin ilk sirasinda arazi getirimi (rant1)
boyutu bulundugunu belirtmektedir. Bu boyut, insaat sektériiniin gelismesi
ve giiglenmesi ile toprak getiriminde artigsa sebep olmug, bu durum da bii-
yiik sermaye sahiplerinin dikkatini gekmistir. Béylelikle, bilyiik miiteahhitler
daha da zenginlesebilmislerdir. Ikinci boyut ise toplumun modernizasyonu-
dur. Gecekondular yikilacak, yerlerini apartmanlara ve toplu konutlara bira-
kacak, kapal siteler, rezidanslar, aligveris merkezleri, gékdelenler de daha
modem bir gériintii elde etmeye yardimci olacaktir. Kémiirciioglu, bu proje-
nin yalnizca binalarin moderizasyonu ile ilgili olmadigin1 vurgulamaktadir:
Soylulagtirma ve daha modemn bir gériintii elde etme amaciyla bu bolgelerde
yasayan insanlar da degistirilecektir. Soylulagtirma, “kent merkezlerindeki
¢okiintii alanina d6niigmiis mahalle ve sokaklarin, iginde yasayan yoksullar-
dan anindinlarak, yeni yatinmlarla yeni bir kentli kimlige sunulmasin ifade
etmektedir” (Simsek, 2014: 37-38). Diger bir yandan, yerinden edilme du-
rumu, sosyal iligkileri zedeleyecek, dayanigma ve bir arada yagama duygusu
kaybolacaktir. Oktem Unsal’a (2015: 316) gore, dar gelirli kesimin yagam
alanlarina yonelik kentsel doniigiim projeleri dar gelirli kesimler igin kentler-
de yerinden edilmeler, yoksullugun derinlesmesi ve miilksiizlesme ile sonug-
lanan siireglere yol agmaktadir. Sozlerini siirdiiren Oktem Unsal, dar gelirli
kesimin biiyiik miicadelelerle ve tiirlii bedeller 6deyerek kurduklar mahalle-
lerin getirim odakli kentsel d6niisiim projeleri ile orta ve orta sinif igin litks
konut, aligveris ya da is merkezine doniistiiriildiigiinii, dar gelirli kesimin
ise ya borglanarak TOKI’nin ¢eperde gelistirdigi sosyal konut alanlarina ya
da diger gecekondu alanlanna gonderildigini eklemektedir. Giiniimiizde, bu
déniisimden en gok pay alan sehirlerden birisi de istanbul’dur. Geng (2011:
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77), Istanbul’da en goriiniir sekliyle yeni tiikketim aliskanlikldrimin, alisveris
merkezlerinin, finans kapitalin merkezi olma konusunda gayretliligin getiri-
min ve getirim ySnetim politikalannin yiikselisi iginden gectigimiz dénemi
anlamamiza yardimci oldugundan s6z etmektedir. Ona gére, 6zellestirme-
ler, “kentsel getirimsel doniisiim”, yine Istanbul’un niifusu nedeniyle issiz-
ligin artis1 ve “sosyal giivenlik agindirmalar1”, kamuda, sosyal alanlarda,
sokaklarda bosluk dolduran mafya tipi iliskiler ve artan ingaat faaliyetleri
Istanbul’daki yasam dogrudan etkilemektedir. Bu tiirden bir ekonomik ye-
niden-yapilanma siirecinin hem var ettigi hem de tarafindan var edildigi “bi-
rey”i goriiniirlestirdigini s6ylemek olanaklidir. Bu bireyi “toplumsal ve kiil-
tiirel zeminde muhafazakar, ekonomik alanda ise serbest pazar ekonomisinin
girisimci ruhuna uyumlu” (Dogu vd., 2014: 132) olarak konumlandirmak
olasidir. Diger yandan, ayriksi bir gériiniirliik bigiminin temsiliyetini bilingli
ya da biling-dis1 olarak iistlenmis, s6z konusu siyasalara kars1 bir durus ser-
gileyen yeni bir kusagin ortaya ¢iktig1 da diisiiniilmektedir. White’a (2013)
gore bu yeni kusak, ulusun iginde birey olarak kendilerine aidiyet alanlan
ararken, kendilerini artan bir bigimde, yeni medya, sivil aktivizm ve tiiketim
kiiltiirii iizerinden ifade etmektedir ve onlarin kitaplardan, medyadan, kiire-
sellesmeden, pazardan ve yeni firsatlardan etkilenerek Miisliiman ve Tiirk
olmanin ne anlama geldigi noktasinda sorgulamalar yoluyla daha melez bir
kimlik gelistirdiklerini s6ylemektedir.

Diger yandan, farkh toplumsal béliingiilerin “&tekilestirme” eyleyim-
lerinin 21. yiizy1l Tiirkiye’sinde gesitli boyutlanyla devam ettigi diisiiniil-
mektedir. Toprak vd. (2012), miilakat yéntemine dayal olarak yiiriittiikle-
ri arasgtirma sonucunda muhafazakir yapidan kaynakh baskilarin artmakta
oldugunu, bireylerin temel olarak, “etnisiteye, cinsiyete, farkli kimliklere,
ideolojiye ve inanca” dayali ayrimciliklara maruz kaldiklarin belirtmekte-
dir. Ek olarak, muhafazakarlagsmanin ve muhafazakar érgiitlenmelerin top-
lumsal yasamda sosyo-ekonomik ve sosyo-politik boyutlariyla da kendisini
gosterdigi saptamasin1 yapmaktadirlar. Toprak vd. (2012: 182), “toplumsal
6nyarg1 ve baskici muhafazakérhkta gézlemlenen devamliligin siyasi se¢-
kinlerin tutumuyla baglantili” oldugunu séylemektedir. Genel anlamda ise
Tiirkiye’de Tiirk, Siinni Miisliiman, heteroseksiiel olmayan herkes “6teki”-
lestirilmekte ve bir sekilde “nefret sbylemi”nin hedefi haline gelebilmektedir
(Inceoglu ve Coban, 2014: 74). Otekilestirmenin bir sacayag da geleneksel
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Tiirk toplum yapisinin belirleyici unsurlarindan biri olan “ataerki”dir. Bour-
dieu’niin (2014: 13) “biyolojik olanin toplumsallagmasi ile toplumsalin bi-
yolojiklesmesi arasinda uzun bir ¢galigmanin iiriinii” olarak tanmimina atfen
Tiirkiye’de, 21. yiizyilda “ataerkil olan” hem “toplumsal diinyada, hem de
bedene gomiilii haliyle bedenlerde [...] mevcuttur; buralarda, algilama, dii-
siinme ve eyleme semalan sistemleri olarak isleyis” (Bourdieu, 2014: 21)
gostermektedir. Var olan geleneksel ataerkil yapinin toplumsal yasamda art-
makta olan etkilerinin siyasi séylemlerle pekistirildigine de 21. yiizyil Tiir-
kiye’sinden birgok 6mek' vermek olanaklhdir.

Cekmekody Underground Filminin ¢6zimlenmesi

Tark, Ferhat ve Ay¢a bir sarki yangmasina hazirlanan ve iinlii olup
seslerini duyurma hayali kuran ii¢ gengtir. Kentsel doniigiim siirecine giren
Cekmekdy’de mahalle hayat: siirdiirmektedirler. Tank igsizdir, Ferhat bir oto
tamircide ¢aligmaktadir, Ay¢a ise bir yandan annesinin kuafériinde ¢aligirken
diger yandan iiniversite sinavina hazirlanmaktadir. Gengler, kullanilmayan
bir depoyu kendileri igin tasarlamis ve stiidyo olarak kullanmaya baglams-
lardir. Ferhat, galigti1 bir giin, araba yikatmak igin gelen Emir ve Berfin’le
tanigir. Emir ve Berfin Almanya’dan gelmistir. Gengleri ortak noktada bir-
lestiren sey ise arabesk desenli rap miizik olur. Daha sonra, Tank ve Ay¢a da
stiildyoya gelen Emir ve Berfin’le tamsir ve arkadas olurlar. Bu sirada Tank
ve Berfin yakinlasir ve duygusal bir iligkiye baslarlar. Gengler bir yandan
giinliik hayatlanm siirdiiriirken diger yandan da Tark’in agabeyi Cemal’in,
nam-1 diger Kiillii Harap’in, hapisten ¢ikmasini beklemektedirler.

Cemal hapisten ¢ikar ve evine doner. Hapishane doniisii sessizlesen,
icine kapanan Cemal, mahalleden arkadasi Ismail ile birlikte korsan taksici-
lik yapmaya baglar. Cemal’in akli hald mahalleden eski sevgilisi Leyla’dadir.
Ancak Leyla, emlak¢i-miiteahhit Saffet ile evlenmistir. Hapishaneden ¢ikan

! http://www.hurriyet.com.tr/gundem/27640428.asp (Erisim Tarihi: 15.04.2016);
http://www.hurriyet.com.tr/gundem/27640428.asp (Erisim Tarihi: 15.04.2016);
http://www.ntv.com.tr/arsiv/id/25354752 (Erisim Tarihi: 15.04.2016); http://
t24.com.tr/haber/basbakan-kizli-erkekli-kalinan-evlerde-karmakarisik-her-
sey-olabiliyor,243338 (Erisim Tarihi: 15.04.2016); http://www.cnnturk.com/
haber/turkiye/bulent-arinc-kadin-herkesin-icinde-kahkaha-atmayacak ~ (Erigim
Tarihi: 15.04.2016); http://www.cnnturk.com/2010/turkiye/03/07/bakan.kavaf.
escinsellik.birhastalik/566620.0/ (Erigim Tarihi: 15.04.2016).
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ve Cemal’i bulan Ali’nin kalacak yere ihtiyaci olur. Cemal, genglerin stiid-
yosuna Ali’yi yerlestirir ancak ne Tarik ne de Ferhat durumdan memnundur.
Daha sonra, Ali’den Cemal’le tanigikliklarimin hapishane éncesine dayan-
digim1 6grenen Ferhat, bu bilgiyi Tank’la paylagir. Tank, agabeyi Cemal’in
sugsuz yere hapishaneye diistiiiinii sanmaktadir ancak gergek 6yle degildir.
Cemal, Leyla’ya “siteden” bir ev alabilmek i¢in kagakg¢ilik igine bulagmus-
tir. Ali ise Cemal’in hi¢bir zaman dostu olmamustir; Leyla’nin esi Saffet’le
Cemal’in arkasindan is gevirmistir. Tank ve arkadaglan, stiidyoyu bosalt-
mak zorunda kalir, ¢iinkii Ferhat’in patronu Kadir, stiidyonun da bulundugu
araziyi Saffet’e satmak zorunda kalmistir. Gengler, bu nedenle, yarismaya
hazirlanacak vakti bulamazlar; hayalleri suya diigmiigtiir.

Cemal, Leyla’ya olan saplantii agkindan dolay1 hapishane sonrasi
yeni hayatina tutunamaz, evden ayrilir. Cemal ve Tank’in annesi ile babasi
ise Istanbul’dan taginmak zorunda kalacaktir; artik yiikselen gokdelenlerin
arasinda onlara yer yoktur. Aralarindaki sosyo-ekonomik ve sosyo-kiiltiirel
farkliliklardan dolay: Berfin’den ayrilan Tarik, bir barda rap sarki séylerken
goriiliir ve film biter.

2000'ler Turkiye'sindeki Ekonomik Degisimlerin (ekmekdy
Underground Filmindeki Yansimalari

Beklenen giin gelmis, Cemal hapisten ¢ikmustir. 5 yillik hapishane sii-
reci boyunca Istanbul’un maruz kaldig1 degisikliklere, Cemal’in gézlerinden
tamklik edilir: Her yere yeni binalar yapilmis, etrafi tellerle ¢evrili litks si-
teler sehrin yeni gehresini olugturmustur. Cemal, yasanan bu degisimi seyir
halindeki aragtan takip ederken, izleyici de cama yansiyan gériintiilerden ge-
hirde yogunlagan kentsel doniisiimiin boyutlariyla ilgili fikir edinir.

Berfin ve Tank’in goriildiigii bir sahnede ise fonda kent yagaminin
yapisal degisiklikleri g6ze garpar. Sokaklarin modemn sitelerle donatildigi,
sitelerin tel orgiilerle ¢evrildigi, gilvenlik adina mobese kameralannin in-
sanlan ve insan eylemlerini kayit altina aldif1 bu gériintii, kentsel doéniigiim
stirecine 151k tutan diger bir 6mektir. Bu sirada Tank Berfin’e, agabeyi Ce-
mal’in Leyla’ya olan aski nedeniyle harap oldugunu ve sugsuz yere hapse
diistiigiinii sOyler. Tank’in, mobese kameralarini gostererek “Bu kameralar
da bizi suglu ¢ikarir mi?” sorusu olduk¢a dikkat gekicidir. Kentsel déniigiim



Yeni Kadrajlar: Tiirkiye’de Sinema

siirecine eggiidiimlii olarak giivenlik duygusunun had safhaya ulasti1 bu or-
tamda, kent yasamim siirekli gézetleyen kameralar, bir yandan yagamin her
amm kusatirken bir diger 6zelligiyle de insanlara bir tiir agik hava hapisha-
nesinde yagityormus hissi verir. Cemal hapiste 5 yilin1 gegirmistir ancak di-
sarida “6zgiir” dolagabilen “su¢suz” insanlar da bu a¢ik hava hapishanesinde
potansiyel suglular olarak kameralann kisitlayici ve tehditkar varlif altinda
yasamlarina devam etmektedir.

Gorsel |. Tank ve Berfin. Etrafi tel 6rgilerle gevrilmis olan kentsel dénlsgim strecinin
Urinleri yeni binalar.

Ferhat’in, Kadir’den stiidyoyu bosaltmak zorunda olduklarim 6g-
rendigi sahne, kentsel doniisiim siirecinde dénen mafya tipi iligkilere vurgu
yapmaktadir. Kadir’in “Ya simdi size diikkani kullanin dedim ama bu he-
rifler bizimle anlagsmazsan bes kurus alamazsin diye tehdit ediyorlar.” der.
Getirim pesinde kosan biri ya da birilerinin dilkkkam elinden gikarmasi igin
Kadir’e baski yapti§1 anlagilmaktadir. Bu kisinin Saffet oldugu daha sonra
Ogrenilecektir. Boylelikle, genglerin kendilerine ait kiigiik kagis ve aidiyet
mekanlan, hayalleri yok olmugtur. Stiidyoyu bosaltmak zorunda olduklarini
ogrenen Tarik’la Ferhat arasinda gegen diyalog ise Istanbul’da yaganan kent-
sel doniisiimiin ve getirim kavgasinin insanlar iizerindeki etkisinin ne derece
hissedildigiyle ilgili tespitler sunmaktadir:

Tank: Magarada m1 yagasak lan?

Ferhat: Magaray: nereden bulacagiz oglum?
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Tank: Istanbul’'un alt: magara oglum. Ustiine kurulmus bir siirii beton. Beton
cogaldik¢a magara derinlesiyor. Iginde yasayanlar yoklugu unutuyor. Onlar
unuttuk¢a beton gogaliyor. Beton ¢ogaldik¢a onlar tekrar unutuyorlar. Ma-
garada kiigiik bir kdse buluyorlar kendilerine. Sanliyorlar. Ellerini tavana
gotiiriiyorlar. Tavan ¢okiiyor. Onlar tekrar birbirlerine sanhyorlar. Ellerini
tavana uzatiyorlar, ¢bken tavan tutmaya galigiyorlar.

Tank’in s6zlerindeki dikkat ¢ekici noktanin “bellek” ve “farkindalik™
sorununa iligkin oldugu da géze garpar. insanlarin yasamin akis: igerisinde
¢evrelerinde meydana gelen gelismelere kayitsiz kaliglari, sehrin gegirdigi
evrimi ve doniigiimii, bilingsiz ya da riza gostererek kabullenigleri, kamunun
erisimine agik olan mekanlarin kullaniminin kisitlamig: kargisindaki ¢aresiz-
likleri, yagam alanlarindaki bu daralma kargisindaki bellek kayiplari, Tank’in
agzindan izleyiciye aktarilir. Gezi Park eylemlerinin ortaya gikigindaki temel
noktanin kamuya ait bir alamin (beton yi1gim igerisindeki “biiyiik” istanbul
sehrinde insanlarin soluk alabilecegi “kii¢iik” bir parkin) yok edilmesi ol-
dugu disiiniildiigiinde Tank’1in s6ylemlerinin bu elestirellige hizmet ettigini
sOylemek gii¢ olmaz.

Bu arada, Cemal, Leyla’ya olan saplantili sevgisinin iginde olugturdu-
gu ofke ile Leyla’y: takip etmektedir. Leyla’nin oturdugu evi, esi Saffet’in
i§ yerini, kullandiklan araci 6grenen Cemal, Leyla’y1 ve esini takip ettigi bir
giin, Saffet’in aracim1 yolun kenanna gekmis oldugunu goriir. Patlayan lastigi
degistirmesi igin Saffet’e yardimci olan Cemal igin bu bir yiizlesme anidir.
Saffet kartim uzatip miiteahhit oldugunu séylediginde aralarinda su konugma

geger:
Cemal: Ben de zamaninda ev alacaktim senden. Sonra bagka bir aile yerles-
mis§ o eve.
Saffet: Oyle mi olmug?
Cemal: Biz de 5 sene uzak kaldik buralardan. Buralan bir hayli degerlenmis.
Saffet: Degerlendi.
Cemal: Les yiyiciler iyi degerlendirmis buray: harbiden.

Cemal’in sozleri, kentsel doniisiim siireciyle birlikte ingaat sektd-
riiniin gelismesi ve miiteahhitlik mesleginin goriiniirliifiiniin artmas, liikks
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konutlann ve aligveris merkezlerinin yapildi semtlerin degerlenmesi, ge-
tirim savaslarina bagh olarak buralann birer cazibe merkezi haline gelmesi
yonleriyle Istanbul’un giincel bir resmini gizer. Cemal’in hapse diismesinin
nedeni de bu durumla ilintilidir: Leyla’ya “siteden” ev almak istemis, karan-
lik iglere bulagmistir. Ancak kentsel doniigiim siireciyle sayica ¢ogalan ve
goriiniirliigii artan liikks konutlar/siteler ve bu konutlarda oturma ayricaligina
sahip olmak ve sinifsal sigrama yapmak isteyen kiigiik insanlarin getirim sa-
vaslarimin déndiigii bu ¢arkin diginda kalmasina bir ek olmustur Cemal’in
durumu. Bu yetmemistir; Istanbul’da yasamanin artik olanaksiz oldugunu
goren Tarik ve Cemal’in ebeveynleri izmit’e dSnmeye karar vermistir. Ya-
sam alanlan kentsel doniisiim siireciyle kaybolan insanlar (¢ogunlukla alt
sinif), yeni “merkez”lerden “gevre”ye dogru iteklenmektedir: ya kentin daha
iicra ve heniiz kentsel doniigiim siirecine girmemis bir semtine, ya da mem-
leketlerine.

2000’ler Turkiye'sindeki Kiltirel Degisimlerin ekmekéy Underground
Filmindeki Yansimalari

Cemal’in hapishane 6ncesi biraktifi yagam artik farkli akmaktadir.
Cemal’in, kelle paga gorbasi igmeyi teklif ettifinde kardesi Tank’1n, eskiden
ictigi corbay1 “kokuyor” diyerek igmek istemeyisinde gizlidir bu degisim:
“Geleneksel olan”in kismen terk edilerek yerini “yeni olan”a biraktifinin
bir gostergesidir. Tiirkiye’de bir dSnem toplumsal bir diizlemde de tartig-
ma ortamu bulan “apagi kiiltiirii” ile 6zdeslestirilen elektronik bir miizigin
caldigy, spot 1siklariyla siislenmis, Ferhat’in deyisiyle “son stil saglar, tribal
sakallar” yapan bir berbere gétiirillen Cemal, Ferhat’in cilt bakimi, agda
gibi hizmet &nerilerine “Ibne misiniz?” karsihigim verir. Arkadasi Ismail’in
de ancak askere gittiklerinde adam olacaklanim sbyledigi Tank ve Ferhat’a
olan bu bakis, toplumun baz1 kesimlerinde gergek bir “erkek” ya da “adam”
olmanin hala askerlik ile ilintili bir bigimde diisiiniildiigiinii yansitir ve Tiirk
toplumunda “ataerki”ye ait diigiiniis bigimini yeniden iiretir. Buna zit olarak,
farkh bir dil kullanimi, yeme-igme pratiklerinin degismesi, teknoloji kul-
laniminin yayginlagmasi gibi olgulann yani sira sag-sakal modelleri, giysi
ve aksesuar vb. kullaniminda ortaya gikan degisiklikler, erkeklik hallerine
iliskin yerlesik kodlarin yeniden tanimlandigin1 imlemektedir. Kadinlara at-
fedilen cilt bakimi, agda gibi isler artik geng kusak erkekler arasinda da po-
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piilerlesen pratikler olarak okunabilirken Cemal’in bu pratikleri uygulayan
erkekleri “ibne”likle yaftalamasi, toplumda kadinlik ve erkeklik hallerine
yakistirilan pratikler arasi ayriliklarin esnemesine iligkin eril bir séylemi de
agia gikarir. Cemal ve Ismail gibi, yeni kusagin yasam algisim ve tercihle-
rini yadirgayan erkekler, daha geleneksel ve ataerkil birer erkek tasavvurunu
paylagsmaktayken Tarik ve Ferhat, aidiyet alanlarin1 genisletmekte ya da yeni
aidiyet alanlan tammlama amacinda, sinirlan agmakta ve kisitlar1 yikmakta
olan bir neslin temsilcileri olarak belirir.

2000’ler Tirkiye'sindeki Toplumsal Degisimlerin (ekmekdy
Underground Filmindeki Yansimalari

Gezi Parki Olaylan ile birlikte patlayan duvar yazilanna, filmde de
denk gelmek olanaklidir. Kamusal alan kullanimina bir itiraz olarak baglayan
Gezi Parki Olaylan’nin belki en dikkat g¢ekici yonlerinden birisi de duva-
ra yazilan iletilerdi. Bu iletilerin her birinin kendi igerisinde bir baglami ve
ideolojisi bulunmaktaydi. Filmde goriilen duvar yazilan (bkz. Gorsel 2) iki
sekilde aragsallastinlabilir: 11k olarak, filmdeki karakterlerin duvar yazila-
n araciligiyla iletisim kurmalan dikkat geker. Tank, Ferhat, Ayga, Berfin,
Emir gibi geng karakterler duygulanni, isyanlarini, hak arayiglanini vb. duvar
yazilan yoluyla ifade ederler. ikinci olarak ise, filmde izleyiciye gosterilen
duvar yazilan giindeme ve 2000’lerin Tiirkiye’sine iliskin birgok génderme-
de bulunur. “Ha rantina (bir 6fke ifadesi gibi gériilen bu sdylemin sonunda
baris isareti ¢izilmig)”, “Rant fort”, “Rant her yol miibah”, “Halk”, “Fuck
the system” gibi duvar yazilan sdylemsel olarak incelendiginde Gezi Olay-
lan’nin patlak vermesine yol agan “kamusal alanin kamunun izni olmadan
kullanimina halkin itirazi” diigiincesiyle iliskilendirilebilir. Diger bir s6zciik
olan “rant (getirim)” hem Gezi Park Olaylan’na, hem de 2000’lerde ingaat
sektoriiniin gelismesiyle ortaya ¢ikan kentsel doniigiim siirecine bir génder-
me yapmasiyla énem tagimaktadir. “Kahrolsun Bagzi...” yazis1 Gezi Park
Olaylan’nin iinlii slogan1 “Kahrolsun Bagz1 Seyler”i ¢agristinr. Ek olarak,
farkh iilkelerdeki halk isyanlarini sosyal medya yoluyla takip ederek farkin-
dalik sahibi olan Tiirk genglerinin, yukanda tartigildigi iizere farkl dillerden
etkilenerek kendi isyan dillerini olugturmalanna bir 6mek olarak “Fuck the
system” duvar yazisi verilebilir.
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Gorsel 2. Duvar Yazilan.

Polislerin ismail ve Tank’1 gevirdigi, arama yapti1 sahnede, bu eyle-
min siklikla yapildig1 Tank’in “Sabah aksam GBT a... koyayim, bu ne lan?
“Sanki donumda silah tagiyorum a... koyayim.” tiimcelerindeki 6fkeden his-
sedilir. Arag gevirmenin nedeni belirsizdir, belki aracin modelinden, belki
“Cekmeko6y”den kaynaklanmaktadir. Ancak, Gezi Olaylan’ndan beri toplu-
mun belli bir kesiminin polis giiglerine olan olumsuz bakis agisin1 bu sahne-
de gébrmek olanakhdir.
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Gorsel 3. Saffet (solda), arabasini yikatmak izere Ferhat'in galistigi oto yikamaciya
gelir. Leyla da arabadadir. Ferhat Tarik'a, “Shhh, bak bak bak. Kim dismiig lan buralara!
Bagini da 6rtmis haa.” der. Bu sdzlerden anlagilacagi lizere Leyla daha 6ncesinde bas
agik bir kadinken evlendikten sonra bagini 6rtmustir. Ginimiz Tirkiye'sinde muha-
fazakar sinffa ait bireylerin gorinirliginin arttigina iligkin tartigmalar 1giginda diginiil-
digiinde, yer yer islami jargon ile konusmasi, kilg, kiyafeti, dis gériiniisi, miiteahhit
olmas gibi ozellikleriyle Saffet, fimde yeni-muhafazakar erkek, sonradan bag 6rtisi
takan ve eve kapal bir yasam sirdigi goézlemlenen Leyla da yeni-muhafazakar kadin
temsilleri olarak yorumlanmaya agiktir.

Bireyler arasi sosyo-ekonomik boliinmeler, ayrigmalar ve farkliliklar,
kentsel doniigiim siireci ile (yeniden) iiretilirken ve pekistirilirken, filmde di-
ger bazi mekanlardan “diglama” itkisini de giiglendirir. Tarik’1n, gittigi barda
istedigi sarki ¢alinmayinca DJ’e tepki géstermesi iizerine giivenlik gorevli-
leri tarafindan yaka paga mekandan atilmasi (zorla disan ¢ikanlirken “Gasp
mu ettik?!” diyerek tepki gosteren Tank’in varligi, mekdnda bulunan diger
insanlann giivenligini, huzurunu, eglenme arzusunu, hal ve hareketlerini
vs. “gasp” eden bir unsur olarak degerlendirildigi, bunun iizerine mekan-
dan uzaklastirildig: diisiiniilebilir.); “mahallenin serserileri” olarak niteledigi
Tarik, Ferhat ve Ay¢a'y1, Emir’in yasadig1 siteye almayan giivenlik gorev-
lisi; Tarik’1in, girdigi bir hediye diikkanindan ilimli olmayan, dislayici bir
tutumla, magaza ¢alisani tarafindan “kibarca(!)” ¢ikarilmasi gibi 6rmeklerin
“dtekilestirme” olarak okunmasi olanaklhdir.
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Gorsel 4. Bir yanda duvarda asili olan Mislim Gurses posteri diger yanda tavanda
asil olan disko topu. Arka planda galan arabesk (dogu) ve rap (bat) ile sentezlenmig
mizik. Ug geng (Tarik, Ferhat ve Ayca) bir yandan yeni tir bir miizik olarak popiilerle-
sen “beat box” performansi sergilerken diger yandan dans etmekteler. isyan, baskaldir
kokan sozlerin egemen oldugu yeni bir dilde birbirleriyle konuguyorlar; bu dilde yo-
gun kiifir kullanimi mevcut. Ferhat'in Emir ve Berfin'e kendisini tanitirken lakabi olan
“Karizma”nin Q harfi ile basladigini belirtmesi bir tir “dilbozumculugu”nu 6rnekliyor.
Bu noktada bozmak yok etmek olarak degil, yeniden tanimlamak/iretmek olarak di-
sunilmeli. Genglerin birbirlerine “kanka, kardegim, hac” vb. lakaplaria sesleniyor ol-
malan, 2000'ler Turkiye'sinde geng neslin birbirine hitap ederken kullandigi’giindelik
dili ortaya koyuyor. Kullanimadigi anlagilan derme g¢atma, sivasiz duvarlarla gevrili bog
depo, genglerin kendilerine gore tasarladigi bir kagis mekani, kendileri igin yarattiklan
bir aidiyet alan.. Bu gengler bir yandan sarki yansmasina hazirlanirken diger yandan
okul, is hayat: gibi giindelik pratiklerle de ugragmaktalar. Ayga'nin Ogrenci Segme Sina-
vi'na hazirlanmasiyla dalga gegen Ferhat'in, “Yiiksek isyan” yapacakmis deyip “Yiiksek
isyan” sdzciiklerine bir melodi vererek tempo tutmasi ddnemin ruhunu yansitmas agi-
sindan da 6nemli: egitim, din, milliyet, bayrak vb. kutsallar yeniden tanimlayan bu geng
kusak, yerlesik diizenin temsilcisi, yeni kugag belli olglide yadsiyan mahalleden aga-
beyleri ismail’in deyisiyle “mahallenin zencileri”. 2000li yillar Tirkiye'sinde kendilerine
yeni aidiyet alanlar arayan bu gengler, tiketim toplumuna, kiresel kiiltire, hareketlere,
akimlara, mizige, giyim kodlanna egilimli “sosyal medya” kusaginin temsilcileri olarak
da disindlmeli. Ginimaz Turkiye'sinin televizyon kdiltirinid yansitir bir bigimde, bir
mizik yangmasina katlarak kestirme yoldan in, para vb. pesinde olmalan da bir o
kadar dikkate deger.
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Gorsel 5. Duvara yazilmig “Damar Styla” arabesk muzik igin kullanilan “damar” ve
ingilizce “style” sézcigiiniin Tirkge'ye “stayla” olarak aktanmiyla ortaya gikmis dilbo-
zumuna 6rnek melez bir ifade olarak diisinilebilir. Arabesk mizige génderme yapan
popiiler bir sOylem Sgesi haline gelen “damar” s6zciigii hem bir mizik tirini hem de
bir alt kiiltiri imlemekte. Doguya ait olan “damar” sézciigi ile ingilizce kdkenli “style”
sozcligiinden tiretilmig olan “stayla” melez bir kiltiriin ortaya giktigi yoniinde bir yo-
rumu da beraberinde getiriyor.

Gorsel 6. Fotografini begenen ve yorum yapan arkadaginin dili ve Tark’in yaniti “me-
lez” bir kiltir olugturan internet iletisim aglannin ve sosyal medya araglannin iletigim
dilini de “melezlestirmektedir”.
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Sonug
Ilgili alanyazin 11g1inda ¢6ziimlenen Cekmekdy Underground filmin-

9 ¢ 99 €6

den ekonomik boyutuyla “kentsel doniigiim”, “getirim”, “sermayenin el de-
gistirmesi”; kiiltiirel boyutuyla “ataerki”, “muhafazakarlagsma” ve toplumsal
boyutuyla “yeni aidiyet alanlan™, “kimligin, sosyal medya ve aglar aracili-
g1yla yeniden ingas1”, “kestirme yoldan toplumda sayginlik kazanma, konum
elde etme ¢abalan”, “tekilestirme” gibi bulgular elde edilmistir. Yapilan de-
gerlendirmeler ve elde edilen bulgular sonucunda, 21. yiizyil Tiirkiye’sin-
de toplum tarafindan deneyimlenen siyasi temelli ekonomik, kiiltiirel ve
toplumsal degisimlerin, Cekmekdy Underground filminde de yansitildigini
s6ylemek olanaklidir. Bu duruma bagh olarak, Yakin Dénem Tiirk Sinemasi
filmlerinin 2000’ler Tiirkiye’sinde ortaya ¢ikan gelismelere eggiidiimlii ola-
rak okunabilecegi 6nerilmektedir.
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Kultirel ve ideolojik Acidan Turkiye’de Bilim
Kurqu Filmleri: Uzay Kuvvetleri 2911 ve
G.0.RA

0zqur Caliskan’ & Nergiz Karadas’

Giris

Bilim kurgu sinemasi, igerdigi teknolojik ve bilimsel &geler geregi,
ideolojinin yogun olarak kullamldif1 bir film ttiri olmakla birlikte, 6zellikle
insan-makine, simdi-gelecek, eski-yeni, iyi-kotii kargithklarini sikga kullan-
maktadir. Bu 6geleri ve sozii gegen karsithiklan gosterebilmek agisindan ise
bilim kurgu sinemasi, iiretildigi iilkenin ve zamanin teknolojisinin de en genis
imkanlarindan faydalanmaya g¢alismaktadir. Ozellikle Hollywood sinema en-
diistrisi igerisinde iiretilen bilim kurgu filmleri, diinya bilim kurgu sinemasi
Omekleri arasinda 6ncii bir yer edinirken; kendi ddnemlerine iligkin teknolojik
imkanlar1 kullanip; toplum-teknoloji-bilim iiggeninde iilke ideolojisini sikga
desteklemekte; bazen ise degistirmekte ve elestirmektedir. Tiirkiye’de ise bi-
lim kurgu sinemasi genelde Hollywood etkisinde kalmugtir. Tiirkiye’de birgok
bilim-kurgu filmi, Hollywood merkezli film hikayelerinin daha diisiik biitge

! Bu makale 28-30 Agustros 2015 tarihinde Budapeste, Macaristan’da gergeklesen

AGP Uluslararasi Beseri ve Sosyal Bilimler Konferansi’nda [AGP International
Humanities and Social Sciences Conference] sunulan “Cok¢a Komedi, Yeteri
Kadar ideoloji, Biraz da Bilim-Kurgu: Tiirkiye’de 2000 Sonrasi Bilim-Kurgu
Sinemas: ve deolo_|1 Baglaminda G.O.R.A ve Murat Kaptan- UK2911 Filmlen”
baslikli sézlii bildirinin genisletilmis halidir.

Ars. Gor., Anadolu Universitesi, letisim Bilimleri Fakiiltesi

Ars. Gér., Anadolu Universitesi, {letisim Bilimleri Fakiiltesi
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ve teknoloji ile uyarlanmasiyla iiretilmistir. Bu uyarlamalann bir¢ogu Yesil-
¢am doéneminde yapilmis ve sayilan ¢ok azdir. 2000 sonrasinda ise, énceki
donemde duraksayan Tiirkiye sinema endiistrisi hareketlenmeye baslamis ve
giiniimiize kadar az da olsa daha 6zgiin bilim kurgu filmleri yapilmigtir. Bu ga-
lismada, 2000 sonras: Tiirkiye’de iiretilen ve bilim kurgu 6geleri igeren film-
lerde ideolojik ve kiiresel igerikler ve bu i¢eriklerin nasil sunulduguna iligkin
bulgulara ulagiimasi amaglanmigtir. Y6ntem olarak betimsel ¢6ziimleme tek-
nigi kullamlan ¢alismada, amagh 6meklem ile G.O.R.4. (Omer Faruk Sorak,
2004) ve Murat Kaptan Uzay Kuvvetleri 2911 (Sahin Derun, 2015) filmleri
segilmigtir. Bu filmlerin segilmesinin nedeni; G.O.R.A. filminin, 2000 sonrasi
bilim kurgu &geleri igeren filmler arasinda 4.001.711 kisi ile en ¢ok izlenen
film; UK2911 filminin ise hem giincel, hem Tiirkiye’deki ilk 3D animasyon
filmi hem de 1.026 kisi ile en az izlenen filmlerden birisi olmasidir. Bu iki film
izleyici oran1 ve yapim yillan agisindan farklilik gésterseler de tiir agisindan
benzer 6zellikleri igermektedirler. Bu durum, ¢alismada filmlerin ideolojik ve
kiiresel igerik baglaminda farklilik ve benzerliklerinin kargilagtinlmasi agi-
sindan fayda saglamaktadir. Bulgulara ulagabilmek igin filmlerin hikaye, di-
yalog, gorsel igerik ve karakterlerine; ideoloji ve kiiresellesme gergevesinde
kim, kime, kim tarafindan, hangi baglamda, hangi s6zlerle, neden, ne sekilde
sorulan sorularak bulgular elde edilmis ve bu bulgular yorumlanmistir.

Bilim Kurqu ve Sinema

Bilim kurgu ilk olarak bir edebiyat tiirii olarak ortaya gikmigtir. Yir-
minci yiizyilin baglarindan itibaren sinemadaki yenilik¢i yonetmenler de an-
latmak istedikleri hikayelerde bu edebiyat tiiriinden esinlenerek ¢esitli filmler
ortaya koymuslardir. Bilim kurgunun sinemada karsimiza ¢ikan ilk dmegi,
hikdyesi ve gorsel anlatimi nedeniyle Georges Melies’in Aya Yolculuk (1902)
filmidir. Bilim kurgu “bilhassa emperyalist projeler yoluyla ulusal sinirlarinin
odtesine uzanmaya gahsan iilkelerde -Ingiltere, Fransa, Almanya, Sovyet Rus-
ya, Japonya ve ABD- ortaya ¢ikt1” (Csicsery-Ronay, 2003, s.231°den aktaran
Bould, 2015, s.163). 1900’lerin bagindan 1950’lere kadar gesitli bilim kurgu
filmleri yapilmasina karsin, bilim kurgunun sinemada da bir tiir olabilmesi
zaman almigtir. Bu durumunun en 6nemli nedenlerinden biri, 6ncelikli olarak
diger film tiirlerinin daha gok ilgi gérmesi, digeri ise sinemanin teknolojik im-
kanlarimin belirli bir seviyeye ulasmasinin zaman almasi olmustur. Ozellikle,
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yimminci ylizyil baslannda, sinemaya yeni yeni aliymaya galigan seyircinin,
sinema perdesinde gergeklige yakin hikayeler gérmek istemesi de bilim kur-
gunun tiir olarak geri planda kalmasina sebep olmustur. Bu siireg igerisinde
Metropolis (Fritz Lang, 1927) gibi bagsan kazanmig bilim kurgu filmi 6rmekle-
rine de rastlanmaktadir. Fakat bilim kurgu sinemasinin bir tiir olarak kendine
bir yer kazanmas ikinci Diinya Savasi sonrasindaki dsnemde olmus, dzellikle
1970’lerden itibaren bu durum gelisme kazanmigtir. 1970’lerin sonundan iti-
baren ise, UK2911 basta Hollywood ve sonrasinda Avrupa sinemasinda bilim
kurgu filmlerinin sikga gekilmeye baslandigi ve ilgi gérdiigii dsnem olmustur.
Rick Altman (Altman, 2003, 5.39’dan aktaran Ozarslan, 2013, 5.59) Hollywo-
od sinemasinda bir tiiriin bagaril1 olmasi i¢in ideolojik amaglarla izleyicilerin
ritiiellerin Ortiigmesi ve anlamsal olarak bir tiiriin s6zdizimsel hale gelmesi
gerektigini belirtmistir. 1980 sonrasi, teknolojinin hizlanarak hem toplumla-
rarasl iligkilerde, hem de iilkeler ve kiiltiirleraras: iligkilerde ideolojik gii¢ un-
suru olarak kullanilmasi, aslinda tam da yine o dénemde daha ¢ok popiilerlik
kazanan bilim kurgu tiiriiniin en 6nemli unsuru haline gelmigtir. 1980’lerle
birlikte teknolojinin insan hayatindaki yerinin bilgisayarlar ve internet aracili-
giyla hizla gelistigi diisiiniildiigiinde, bilim kurgu tiiriiniin anlatmaya ¢aligtig1
teknoloji, insan ve gelecek tahayyiilii iiggeninin, izleyicinin ger¢ek hayatin-
daki ritilellerde karsilifin1 bulmaya basladiim sdyleyebilmek miimkiindiir.
Bu nedenle, bilim kurgu bir tiir olarak kendini géstermeye baglamis ve gergek
hayattaki kargiligin1 da bulmustur.

Judith Hess Wright (2003, s. 42°den aktaran Ozarslan, 2013, s. 60), bi-
lim kurgu tiiriiniin toplumdan soyut olmamasi gerektigini ¢iinkii bu tiir filmle-
rin toplumsal ¢atismalardaki gerginligi gegici olarak giderdigini ve izleyiciyi
eylem yerine tatmin saglayarak acima ve korku duygulanna dogru yaklas-
tirdifim1 vurgulamaktadir. Bilim kurgu filmlerinin ilgi gérmeye baglamasi-
nin ve toplumda karsilik bulmasinin en énemli nedenlerinden biri, Wright’in
sbz etmis oldugu soyutlamadan kaginmasi olmustur. Ayrica, gelecekte neler
olacag ya da diinyanin disindaki uzayda bizi nelerin bekledigi gibi sorula-
ra yanit arayan bilim kurgu filmleri, izleyicinin bu konulardaki tedirginligini
de yatigtirmada etkili olmugtur. Bu noktada, 6zellikle iiretildigi dénemin top-
lumsal durumundan yola gikan bilim kurgu filmleri, o anda toplumda giincel
olan gelecek kaygisi ve gelecekteki diinya diizeni sorularina yanit arayarak
ve izleyiciye bir alternatif sunarak, gegici de olsa bir rahatlatma yasatabilme
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imkan1 bulmustur. Wright (2003, s. 43°den aktaran Ozarslan, 2013, s. 60),
bilim kurgu, western ve korku tiirlerinden s6z ederken bu filmlerin toplumsal
ve politik sorunlarla yakindan ilgilenmedigini, simdiki zamanda ge¢medigi-
ni ve dykiiniin gectigi toplumlann ¢ok basit oldugunu vurgulamaktadir. Bu
6zellikler, bilim kurgu filmlerinin ideolojik yapisi igin aslinda bir kag¢ig yolu
olmustur. Diger bir deyisle, bilim kurgu bu 6zellikleri kendi yaranna doniig-
tiirerek ideolojik bir temsil i¢in kullanmigtir. Bilim kurgu filmlerinin hikéyesi,
gelecekte, alternatif bir gergeklikte ya da uzayda gegtiginden, filmler gekildik-
leri d6nemin politik ve toplumsal sorunlarim yansitmazlar fakat farkl olarak
anlattiklan diinyada, simdiki zamanda yasanan1 yeniden yorumlarlar. “Bilim
kurgu filmlerinde hayat beklenenden ¢ok daha fazlasim vaat eder” (Bould ve
Mieville, 2013, s. 88). Bu durum, bilim kurgu filmlerine daha genis bir ideo-
lojik alan tanir ¢iinkii filmin hikdyesi simdiki zamam yansitmak zorunda de-
gildir. Bilim kurgu filmlerin ideolojileri kékenlerini simdiki zamandan alsa
da, bu simdinin ideolojisinin bagka bir zaman ya da uzama uyarlanmasidir.
Bilim kurgu filmlerindeki toplumlarin basit olmas1 durumu ise aslinda sadece
izleyicinin, karmagik olan film hikdyesini ve filmin tahayyiiliinii daha kolayca
anlamasi i¢in kullaniimaktadir. Bilim kurgu filmleri, yeni bir diinya veya top-
lum kurduklanndan dolay: zaten karmagik filmlerdir ve bu filmlerin igerdigi
diinya ve toplumun basitligi ise, karmagik olanin izleyici tarafindan daha rahat
anlagilmas igin tasarlanmigtir.

Ideoloji, Kltdr ve Bilim Kurqu

Tir filmlerine ideolojik a¢idan yaklagim, filmin estetik 6gelerini kap-
sayarak; film, izleyici ve dolayisiyla toplum ekseninde olusan iligkiyi irde-
lemektedir. Bu yaklasimin uygulanabilmesi igin filmin yapisal ve anlamsal
Ogeleri yapis6kiimiine ugratilarak filmin anlatisinin ve yapildig1 dénemin ba-
nndirdig) egemen ideolojinin izleyiciyi manipiile etmede nasil kullanildiginin
ortaya konmasi amaglanmaktadir (Ozarslan, 2013, s. 64). Bu baglamda, bilim
kurgu filmleri her ne kadar bagka bir zaman ve uzamdan sz ediyor olsa da
tiim refereans noktalanm simdiki zamanin bilgisiyle olugturmaktadir. Bag-
ka bir deyisle, simdinin alternatifini ya da gelecegini anlattif1 igin simdiden
tamamen bagimsiz olamaz. Bu nedenle bilim kurgu filmlerindeki ideolojik
incelemelerde simdinin egemen ideolojisi ile bag kurmak gereklidir. Bunun-
la birlikte, fantezi 6geler igeren bilim kurgu tiiriiniin ger¢eklikten siyrilmasi,
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onun metaforik 6zelligini giiglendirmektedir ve bu nedenle onu “potansiyel
olarak daha ideolojik kilmaktadir” ama buna karsin gergekgi referanslardan
uzaklagmak ise “muhafazakar gercek¢i buyruklarin gikarci baskisi altinda
‘litopik’ damgasiyla kolayca ezilip gidebilecek alternatif toplumsal yapilarin
ingasina” olanak tamimaktadir (Ryan ve Kellner, 2010, s. 377). Bilim kurgu
filmleri bu iki ideolojik gelgit arasinda kalarak hem ideolojinin etkisinde hem
de banndirdig) ideolojinin olumlu ve olumsuz tahayyiillerini ortaya koymaya
¢aligmaktadir.

Robert Kolker (2011, s. 332), alegoriye agik olan bilim kurgunun her
on yilda bir kendini yenileyen bir tiir oldugunu ve bunun nedeni olarak tiiriin
“siipekilasyonla, gelecekle, simdiki zamana segeneklerle, teknolojiyle, tek-
nolojinin kullanimi ve kétii kullanimi” ile ilgili oldugundan s6z etmektedir.
Aynca Kolker, bilim kurgunun bagka tiirlerle de sarmalanabilecegini ve bu-
nun sebebinin de kiiltiirel kayg1 veya politik 5nemden kaynaklanabilecegini
vurgulamaktadir. Onemli olarak, Kolker’e gére “her film gibi, bilim kurgu da
zamanla ilgilidir”. Bilim kurgu her ne kadar ¢agdas diinyanin uzaginda sayilsa
da diinyanin isleyiginin dogru bir bigimde temsil etmek igin bazen en elverigli
zemindir ve bilim kurgu, 6zellikle gelecege iligkin fanteziler sayesinde gim-
dinin amim timak igine alabilmektedir (Ryan ve Kellner, 2010, s.390-400).
Bilim kurgu, am1 timak igine alirken, 6zellikle Hollywood diisiiniildiigiinde,
“emperyalist ve sémiirgeci pratiklerle séylemlerin iginde yer almig ve bunlar-
dan etkilenmistir. (Bould, 2015, s. 162). Teknoloji de emperyalist ve sémiirge-
ci egemen ideolojinin bir giicii olarak gériilebilir. Bununla birlikte teknoloji,
doganin yeniden insa edilebilir bir kavram olabilirligine isaret ederken, sade-
ce basit bir makinelesmeden ¢ok dnemli bir ideolojik figiire doniismiistir ve
bu nedenle hem otoritenin hem de ideolojinin yansizlagtirmaya gahigtiklarini
tehdit etmektedir (Ryan ve Kellner, 2010, s. 380). Robin Wood, her film tiirii-
niin kendi igerisinde ideolojik karsithiklan banndirdifin1 ve bu karsithklarla
birlikte karmagik sekilde birbirine baglanan diizenler biitiiniinii olusturdugu-
nu belirtmistir (2003, s. 63). Bilim kurgu filmlerinin yansimalannin énemi;
filmlerin ana akim iginde olugsundan, biiyiik biitgeli statiilerinden ve teknolo-
jik olarak ¢ok yonliiliigii barindirdiklarindan kaynaklanmaktadir (Bukatman,
1993, s. 12). Jay P. Talotte, bilim kurgunun ¢ok esnek bir popiiler tiir oldugu-
nu ve bunun nedenlerinin en baginda da kiiltiirii kullanma ve kiiltiirel agidan
kullanigh olmasin1 gésterirken, tiir olarak canh ve kiiltiirel etkilerle siirekli
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degistigini de belirtmistir (2001, s. 9-10). Bilim kurgu tiiriiniin banindirdig
fantastik tiir gergevesinde, bu tiir teknofobik ve distopik 6geler bannndirmakta
ve bu 6gelerde sag ve sol ideolojik kullanimlar arasindaki kargitliklar1 gormek
miimkiindiir (Ryan ve Kellner, 2010, s. 376). Bahsettigimiz tiim karsitliklar,
teknolojinin geligimi ve teknoloji — insan iligkisi iizerinden bilim kurgu film-
lerinin distopik ya da iitopik séylemleri igerisinde yer almaktadir.

Uzay Kuvvetleri 2911 ve G.0.R.A.

UK2911 filmi bilinmeyen bir gelecekte Murat Kaptan liderligindeki
Tiirkiye bandirali bir uzay gemisinin 9. sektér isimli alana seyahatlerini ve
bu seyahat sirasindaki macerayi konu edinmektedir. Asil amaglan bir nebula-
dan partikiil ve gaz 6mekleri almak olan miirettebat, Atlantis gezegeni lideri
Buruksa’nin yeni bir teknolojiyle daha 6nce gegemedigi bir nebulay: gegerek
diinyay: ele gegirme planlarimi 6grenirler ve buna engel olmak i¢in harekete
gecerler. Miicadelenin sonunda da diinyayr Buruksa’dan kurtarmay: baganr-
lar. G.O.R.A. filmi ise hal saticis1 Arif’in diikkkanina gelen kisiler tarafindan
G.O.R.A. gezegenine kaginlmas: ile baglar. Tiirk 6rf ve geleneklerine sahip
olan Arif’in uzayda bagina birgok komik macera gelir ve ayn1 zamanda Arif
ile 151nlandig1 gezegenin prensesi Ceku birbirlerine dsik olurlar. Bu arada Ko-
mutan Logar, bir ates topunu G.O.R.A. gezegenine dogru y6nlendirerek onu
durdurmay1 amaglamakta ve bdylece gezegenin kurtancisi olmayr ummak-
tadir fakat ates topuna engel olamaz. Arif, kendi tecriibeleriyle ates topunu
durdurur ve gezegenin kahraman olur.

Amerika’nin Karsisinda Gelecek Hayalleri

UK2911 filmi, karakterleri agisindan gokkiiltiirlii bir ortama sahiptir.
Murat Kaptan ve Tugba Tiirk, Martin Amerikali, bir de Uzak Dogulu olarak
bir profil gizilen Kenji karakterleri vardir. Bu gok kiiltiirlii ortamin yaratilma
amaci, film siiresince birgok diyalogun, kiiltiirel i¢erikleri ideolojik bir ¢erge-
ve igerisinde baskin §geler olarak kullanilmas: gibi g6zitkmektedir. Tiirklerin
¢ogunlukta olmasi, uzay gemisindeki tek kadinin Tiirk olmasi ve 6zellikle ge-
minin lideri konumundaki Murat Kaptan’in Tiirk olmasi, kiiltiirel baskinlikla
ilgili 6nemli bir gostergedir. Aynca, nereli olduguna bakilmaksizin filmdeki
tiim karakterlerin Tiirkge konugmasi da gelecege iliskin ideolojik bir gosterge-
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dir. Filmin genelinde, Martin karakteri mizahi ¢izilmis ve siirekli kiigiimsenen
bir konuma yerlestirilmigtir. Filmin baglangicinda Murat Kaptan ile Martin
arasinda futbol ile ilgili bir diyalog geger ve Murat Kaptan, sampiyonlar ligin-
de Amerika’nin hi¢ sansi olmadigim hatta Kenji’nin bile buna inanmadigini
sOyler. Martin goérevi geregi bir analiz yapar ve geminin kalkanlanna zarar
verecek bir durum olmadigini belirtir fakat geminin kalkanlan zarar gériir. Bu
duruma iligkin Tugba “Amerikalinin yapacagi analiz bu kadar olur. Hani kal-
kanlarimiza zarar verecek bir sey yoktu. Biz Tiirkler buna, ‘eli iste gézii oy-
nagta’ diyoruz” diyerek hem Martin’in yaptigi isi hem de Amerikali olmasini
kétiileyerek alayci bir bigimde dile getirir. Filmin ilerleyen boliimlerinde Mu-
rat Kaptan “Ag¢ kalirsam yemeye Amerikalidan baglayacagim” diyerek yine
Martin ve Amerikali olmasina iligkin alayci séylemde bulunur. Bununla bir-
likte, Murat Kaptan ve ekibinin, evreni eli gegirmeye ¢aligan Buruksa’ya kar-
s1 verdikleri miicadelelerinde Martin, hep sakarlik yapan olarak gosteriliyor.
Hatta Martin, Buruksa’nin askerlerine yakalanarak rehin diisiiyor ve digerleri
onu kurtarmaya ¢aligiyorlar. Filmin sonunda diinyay: kurtarmay: bagaran Mu-
rat Kaptan ve ekibi, dolayisiyla Amerika’y1 da kurtarmis oluyorlar ve buna
iligkin Murat Kaptan su sézleri sdyliiyor: “Ben Los Angeles’ta yagamiyorum.
Bir Amerikal eksik ya da fazla beni baglamaz.” Murat Kaptan’in bu sézleri,
film siiresince goérdiigiimiiz Amerika ve Martin ile ilgili kiigiik g6stergelerin
aslinda bir biitiinii olarak tamamlayici nitelikte bir ciimle olarak karsimiza
¢ikiyor.

Fotograf O1: Savarona isimli Turk uzay gemisi (UK291 1)
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Amerikah olan Martin ile ilgili diger bir 6nemli nokta Martin’in ya-
vas yavag Tirklesmeye baglamis olmasi. Martin, yanhs da olsa Tiirk¢e olarak
deyimler, atasozleri ve Tiirk kiiltiiriine ait referanslan diyaloglarinda kullan-
maktadir. Martin, “Bozacinin sahidi sarapg1” dediginde Murat Kaptan onu dii-
zeltir. Martin, Buruksa ile karsi karsiya geldiginde Buruksa; “Hayal bile ede-
meyecegin acilar tattinnm” dediginde Martin § s6zlerle cevap verir: “Tiirk-
lerin ekmek arasi kokorecini yemediysen ac1 nedir bilemezsin. inan bana ben
defalarca yedim.” Martin, burada hem Tiirk kiiltiiriinde 6nemli bir yeri olan
kokore¢ yemegine génderme yapmakta hem de boyle bir referans kullanarak
bu kiiltiiril benimsedigine iligkin bir davranig sergilemektedir.

UK2911 filmi, Hollywood filmlerinin aksine, uzaydan diinyay1 gos-
terdiginde Tirkiye cografyasim gostererek filmin basinda nasil bir gelecek
tahayyiil ettiginin ipuglarim izleyiciye gostermektedir. Film siiresince, uzay
gemilerinde siirekli Tiirkiye Cumhuriyeti bayragin1 gostererek, gelecekle ilgi-
li uzayda Tiirkiye’nin baskin bir iilke olacag izlenimi siirekli yaratilmaktadur.
Onemli olarak, Murat Kaptan ve miirettebatinin kullandig1 geminin ad1 “Sa-
varona”dir. Savarona, Tiirkiye Cumhuriyeti tarihi i¢in 6nemli bir yatin ismidir
ve gelecekte de bu tarihi mirasa sahip ¢ikilarak, uzay gemisine Savarona adi
verilmigtir. Aynca, diger Tiirk gemilerinin adlan tarihsel olarak 6nemli kisiler
olan Piri Resi ve Eflatun olarak gérillmektedir. Diinya cografyasina iligkin
olarak filmde genel agidan Istanbul gosterilir. Istanbul’un silueti degismis-
tir ama Istanbul’daki Sultanahmet Camii, Ayasofya, Galata Kulesi, Topkap1
Sarayi gibi eserler hala durmaktadir. Bu goriintiiler, filmin Tiirkiye’nin tarihi
i¢cin 6nemli olan varhklann korundugu ve sahip ¢ikildig1 izlenimini pekis-
tirmektedir. Filmdeki tarihsel géndermeye sahip 6énemli bir konu da Anadol
marka arabadir. Murat Kaptan’in elinde Anadol’un logosuna sahip bir anahtar
vardir ve Murat Kaptan, geminin Amerikali miirettebati Martin’e, bu anahta-
nn bilyiik bilyiik biiyiikk dedesine ait oldugunu gururla s6yler. Bununla birlikte
Murat Kaptan dijital bir ekranda Anadol marka arabanin gériintiisiinii agarak
arabay su sozlerle tamitir; “Anadol ilk Tiirk yapimi arabadir. Tiirklerin o d6-
nemdeki gurur kaynag ... 1967 Anadol; igten yanmah motor, karsilikli piston
silindiri tasarimi, yakit kaynag rafine petrol yani o zamanki adiyla benzin”.
Buna kargilik Martin, bu arabanin erken dénemlerde iiretilmis bir ugan arag
olup olmadigini sorar ve Murat Kaptan, ugan araglarin Anadol’dan 200 yil ka-
dar sonra icat edildigini ve otomobilin, at arabasinin bir adim 6tesi oldugunu
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sOyler. Martin ise arabay: ilkel bulur ve Murat Kaptan sinirlenerek: “Sen ne
anlarsin arabadan. Siz Amerikalilar hi¢ sa¢ kurutma makinesinden yedek par-
¢as1 ¢ikan araba imal ettiniz mi?” der. Burada hem tarihsel bir nesneye sahip
¢ikis durumu, hem de giiniimiizde Tiirkiye’den daha gelismis bir iilke olan
A.B.D.’ye kars1 gelecekte bir iistiinliik kurma duygusu hakim géziikmekte-
dir. Filmin hikdyesinde gegen, Atlantis’in sularin altina gémiildiigiine iliskin
bilgiyi, Murat Kaptan’in Eflatun sayesinde bildigimizi vurgulamasi da yine
Tiirkiye’nin bulundugu cografyanin iistiinliigiine ve énemine iliskin bir vur-
gulama olarak kargimiza ¢ikmaktadir.

Fotograf 02: Murat Kaptan Anadol marka arabay: anlatir. (UK291 1)

Tiirk kiiltiiriiniin nemi ve kaliciligi, filmdeki diger birgok kiiltiirel ve
dini gostergelerle pekistirilmektedir. Hasta ziyaretine kolonya gotiiriilme-
si, demli ¢ayin 6nemi, “baklay: agzindan ¢ikar”, “Allah yardimcimiz olsun”
gibi kaliplagmis ciimlelerin ve deyimlerin kullanilmasi siirekli Tiirk kiiltiirii-
ne iligkin bir ¢ergeve olusturma gabasiyla kullaniimaktadir. Murat Kaptan’in,
filmin kétii karakteri Buruksa’ya “Simdi bir Osmanlr’y: hak ettin” dedikten
sonra Osmanli tokadi atmasi yine tarihsel bir sahiplenme ve gii¢ unsuru olarak
goriilmektedir. Filmin sonunda, Buruksa uzay bosluguna génderilir, Atlantis
halki serbest kalir ve Atlantis komutani Diran’a, isterse diinyaya yerlesebile-
cekleri izni Tiirkler tarafindan verilir. Komutan Diran ise ¢ok uzun siire kole
olarak yasadiklarin, artik onlari iyi bir gelecek bekledigini séyleyerek, uzayin
diger tarafinda artik diinyanin dostlan ve kardesleri oldugunu vurgular. Son-
rasinda ise Komutan Diran, Murat Kaptan’a verdigi sozii hatirlatir ve Murat
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Kaptan: “S6ziimiiz s6z. Hadi hep beraber Oryon iskembecisine. Oranin koko-
regi mesurdur” der ve Martin “Hele uykulugu” der. Bu diyalog, sadece diinya
degil, uzaydaki diger gezegenlerde de Tiirk kiiltiiriine ait unsurlann yaygin-
lagtigim1 gostermektedir. Film, film siiresince ¢izilen; gelecekteki Tiirkiye ve
Tiirk kiiltiiriiniin diinyada ve uzayda yayilimina iligkin tiim unsurlan destekler
nitelikte sonlanmaktadir.

<
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!

Fotograf 03: 291 I yiinda [stanbul gériintiisii. (UK291 1)

Filmin gorselligi ise Hollywood bilim kurgu filmlerinde kullanilan gor-
selliklerle benzerlikler gostermektedir. Jenerik, a¢ilig, uzay gemilerinin ve
kostiimlerinin tasarimi, hikdyesi, miizigi ve bilim kurgu filmlerine 6zel terim-
lerin kullanildig: diyaloglar da Hollywood bilim kurgu filmleriyle ortak yén-
leri barindirmaktadir. Omikron partikiilleri, mikronlar, enerji bariyeri, karsit
madde, toron emisyonu gibi Hollywood bilim kurgu filmlerinde de kargilag-
tigimiz terim ve belki de anlagilmayan kavramlar, UK2911°de de hikayenin
bilim kurgu kismimi desteklemek amaciyla kullanilmigtir, Hollywood bilim
kurgu filmlerinde gérdiigiimiiz ileri Amerikan teknolojisine ihtiya¢ duyulma-
si, bu filmde Tiirkiye i¢in kullanilmis ve 6zellikle diinya Amerika tarafindan
degil Tiirkiye tarafindan kurtanlmgtir.

Baska Bir Gezegende Komik Olmak

G.O.R.A. filmi bir uzay gemisinin koridorunun gériintiisiiyle agilir ve
kamera kaptan koéskiine dogru hareket eder. Kaptan koskiindeki miirettebat
Ingilizce konugmaktadir. Bu sirada bazi Ingilizce ciimleler mizah da igermek-
tedir; “Hi One” [Hayvan] veya “556.com” gibi anlamsiz kelimeler kullanil-
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maktadir. Komutan Logar’in yardimcisi Kuna, Komutan Logar’a “Ingilizce
konusuyorlar. Bir bastan hepsini Tiirk¢e alabilir miyiz efendim?” der ve Ko-
mutan Logar “Alinz” der. Bu agili ile ilgili Mark Bould (2015, s. 159) filmin
“kiiresellesen medya ortamindaki dil ve kiiltiirle olan meselesini” gésterdigi-
ni vurgulamaktadir. Bununla birlikte Bould, G.O.R.4.’nin hikayesinin Tirk-
¢e olmasina rafgmen Bati Avrupa ve Amerikan sémiirge kurgusundan ¢okga
esinlendiginden bahsetmektedir. Filmin hikdyesine baktigimizda, filmin, Hol-
lywood ve Avrupa bilim kurgu filmlerine ¢ok¢a génderme igerdigi ve bu gén-
dermelerin ¢ogunun da mizahi bir gekilde parodi olarak gésterildigine dikkat
¢ekmektedir. Bu baglamda G.O.R. 4. hikdye olarak bilim kurgu filmi olmasiy-
la birlikte, ayn1 zamanda da bir komedi filmidir ve komedi tiiriiyle sarmalan-
mustir. Bu nedenle, filmde Tiirk kiiltiiriine iligkin durumlar siirekli mizah ola-
rak gosterilmektedir. Yabanci kiiltiirle, 6zellikle Bat1 kiiltiiriiyle ilgili yapilan
gondermeler de yine mizah/komedi yoluyla verilmektedir. UK291! filmiyle
ortak olarak kargilagtifimiz ilk gorsel ise G.O.R.A4.’da da diinyay: uzaydan
gordiigiimiizde Tiirkiye’nin gozitkmesidir ki bu durum, filmin Tirkiye ile il-
gili vurgularimi en bastan pekistirmektedir. UK2911 filminde Hollywood bi-
lim kurgu filmlerine iligkin benzerlikler agik¢a verilmezken, G.O.R.4.’da hem
hikdye hem de belirli unsurlar dogrudan kullanilmaktadir. Star Wars (Yildiz
Savaslari, George Lucas, 1977) filmindeki 1s1n kilici, Fifth Element (Besinci
Element, Luc Besson, 1997) filmindeki doganin 4 ana maddesi olan ates, su,

-
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Fotograf 04: Uzaydan Tiirkiye cografyas gérintisi. (G.ORA.)
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toprak ve hava ile ates, su, toprak ve tahta olarak parodi kurulmasi, Matrix
(Lana ve Lilly Wachowski, 1999) filminin belirli sahnelerinin tekrar canlan-
dinlmasy, riigvet olarak dolar para biriminin kullamlmasi, Arif’in siirekli iz-
ledigi Hollywood filmleri iizerinden tahminlerde bulunmasi, Amerikalilarin
girdigi her iste para olduéunun belirtilmesi gibi durumlar komedi unsurlari
olarak gésterilmektedir,

Filmde kullanilan Bat1 parodilerinin yam sira Tiirk kiiltiiriine ait unsur-
lar da mizahi baglamda kullanilmaktadir fakat ayn1 zamanda bir yiiceltme de
s6z konusudur. Oncelikle filmde kurtanci olan adam Arif, bir Tiirk esnafidir.
Inandinicihik agisindan Arif diiriist, cesaretli ama aym zamanda da sik kiifiir
kullanan, uyanik, kumaz ve isini bilen bir karakterdir. Diinyadan getirilen
hediyeler izmit pismaniye, tavuk ve halidir ki bu 6geler hem Tiirkiye cog-
rafyasini1 simgeler hem de bu tarz hediyelerin getirilmesi Tiirk kiiltiiriine ait
bir harekettir. Filmde, menemen yapilmasi, mezdeke galinarak gébek havasi
oynanmasi, Yesil¢am filmlerinin izlenmesi, Tiirk kahvesi falina bakilmasi, ge-
kirdek, sucuk ve tursu yenmesi, Tiirk ¢ayinin igilmesi, raki sofrasi kurulmasi,
gidenin arkasindan su dékiilmesi gibi Tiirkiye izleyicisinin agina oldugu ve
kiiltiirel olarak tamamen benimsedigi unsurlar sik¢a kullanilmaktadir. Ayr-
ca, UK2911 filminde oldugu gibi, atas6zii ve deyimlerde yine filmin hikayesi
icerisinde sikga gegmektedir. Bunlara 6mek olarak; “Yemek buldun ye, dayak
buldun kag”, “Aza tamah etmeyen ¢ogu bulamaz” ve “Mal canin yongasidir”
gosterilebilir. Filmin ilgin¢ noktalarindan biri de G.O.R.A. gezegeninde Tiirk
Liras’’nin Amerikan Dolari’ndan bile daha degerli olarak gosterilmesidir.
Amerika, bu baglamda siliklestirilmis ve Tiirkiye 6n plana gikartilmigtir.

Filmin Arif disindaki karakterlerinin de Tiirkiye ile ilgili belirli bir ilis-
kisi vardir. Komutan Logar’in diinyalilardan nefret etme sebebi, 14 Temmuz
1789 tarihinde Aksaray’da biiyiik bilyiik babasi Komutan Kubar’in basina ge-
lenlerdir ki 14 Temmuz 1789, gergek tarihte Fransiz Ihtilali’nin baslangi¢ nok-
tas1 sayilan Bastille Hapisane Baskin’nin gergeklestigi tarihtir. Prenses Ce-
ku’nun babas: pilot Binbag1 Riza Kiigitkkdurmaz bir Tiirk’tiir. Filmdeki Robot
karakterin ad1 216°d1r ki her ne kadar filmde 216ya iligkin bir bilgi verilmese
de 216’n1n aym zamanda istanbul Anadolu yakasinin telefon kodu olmas: te-
sadiif gibi gériinmemektedir. Filmin diger karakterlerinden Bob Marley Fa-
ruk, eskiden Kusadasi’nda bar isleten, daha 6ncesinde de ilk Tiirk bilim kurgu
filmi senaryosunu yazdigini iddia eden ve intihar ettigi sirada uzay gemisine
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-

" GORA gezegeni. (GORA)

gelen bir Tiirk’tiir. Arif ve arkadaglanna yardim eden Garavel Usta, Ceku’nun
babasi Binbag1 Riza’nin arkadasidir ve gergek ismi Hursit’tir. Bu durumda,
filmin hikayesindeki biitiin iyi karakterler Tiirk olarak ¢izilmigtir.

G.O.R.A. filminde de UK2911 filmi gibi Hollywood bilim kurgu filmle-
rinden gorsel ve anlatimsal unsurlar gérmek miimkiin. {1k olarak, Hollywood
filmlerinde sikga rastladifimiz iiriin yerlestirerek belirli markalann reklami-
nin yapilmasi durumu G.O.R.A4.’da sik¢a kullanilmigtir. Bu durumun sebebi,
filmin oyunculan ve hikayesi nedeniyle ¢ok fazla sayida izleyiciye ulasilaca-
ginin diigiiniilerek birgok markanin sponsorlugunda ¢ekilmis olmasidir. Uzay,
Hollywood filmleriyle ¢ok benzer bir bigimde gorsellestirilmis, uzay gemi-
sinin i¢i ve uzaylilann giydigi kostiimler de Hollywood filmleriyle fazlaca
ortak noktaya sahiptir. Filmde gésterilen gezegen yasam da, 6zellikle bilim
kurgu edebiyatinda ¢izilen karmagik, sinif farkinin belirgin oldugu ve kaotik
bir bigimde gorsellestirilmigtir. Uzay gemisi neon igiklarla gorsellestirilirken,
gezegenin diger kisimlan bir ¢6le benzemektedir.

Sonug: Gelecedi ve Uzay Yerellestirmek

UK2911 ve G.O.R.A. filmlerine baktigimizda karsimiza ¢ikan ilk sonug,
iki filminde tiim evreni ve gelecegi Tiirkiye’nin kiiltiirel kodlariyla gérmeye
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ve bigimlendirmeye galistifidir. Uzayda ve gelecekte, Tiirk kiiltiiriiniin ideo-
lojik olarak 6nde olmasi ve devamlili1 filmlerde garanti altina alinmis gibi
goriinmektedir. Bununla birlikte her iki filmin de kurmaca diinyasinda Tiirk
kiiltiriiniin egemen ideoloji olarak yer aldig1 gézlemlenmektedir. Filmler, bu
baglamda Hollywood bilim kurgu filmleriyle benzerlikler géstermektedir.
Birgok Hollywood filminde de kargilagtigimiz Amerikan egemen ideolojisinin
kullanimi, burada da Tiirkiye lehine kullamilarak, 6zellikle Amerika kargit1 bir
tavir alinmigtir. Bu durumun olugmasina sebep olarak, Amerika’nin giiniimiiz
diinyasinda politik ve ekonomik énemli bir gii¢ olarak siirekli gelecegi yone-
teceginin diisiiniilmesi ve filmlerde de bunun siirekli tekrarlanarak megrulag-
tinlmasina kargi bir tavir alinmasi gosterilebilir. Filmlerdeki Tiirk karakterler
higbir gekilde kendi kiiltiirlerinden vazgegmemektedirler ve aksine kendi kiil-
tiirlerini digerlerine benimsetmeye ¢aligmaktadirlar. Bu kiiltiiriin sahipleniligi
ise giinliik ritiieller, tarihsel gelismeler, cografi 6zellikler, dilin kullanimi ara-
ciligiyla gergeklesmektedir. Bu sahiplenis olusturulurken de Tiirkiye’ye ilig-
kin kiiltiirel ve ideolojik unsurlar sempatik gosterilmektedir. Bu baglamda da
Hollywood bilim kurgu filmleriyle bir benzerlik olusturulmustur.

UK2911 ve G.O.R.A., gergekte farkli bir uzay ve gelecek goriintiisii ¢i-
zerek, giiniimiizdeki egemen ideolojik ve kiiltiirel yapiy: Tiirkiye’nin lehine
¢evirmeye ¢aligmislardir. Baskin olan Bati ideolojisi ve killtiirii yerine, Tiirk
kiiltiiriiniin egemen oldugu ideolojik bir diinya kurmuglardir. Bu baglam-
da, UK2911 ve G.O.R.A.’nin yapmaya ¢alistig1 sey, Hollywood bilim kurgu
filmlerinin yapmaya ¢alistif1 sey ile aym olsa da, bu filmlerin izleyiciyi buna
inandirmalan daha zordur. Bunun nedeni ise, izleyicinin, giiniimiiz egemen
ideolojisinin zaten Bat1 kaynakli oldugunu bilmesi ve gelecekte de bunun de-
vam edecegini diisiinmesidir. Tiirkiye’nin ve Tiirk kiiltiiriiniin egemen oldugu
bir gelecek ya da evren diisiinmek, izleyici igin ilk bakista zor olacagindan,
G.O.R.A. basta olmak iizere her iki filmde komediye siginmiglardir. Her iki
film de, inamlmasi gii¢ durumlan, davraniglari ve sahneleri komedi unsurla-
riyla siisleyerek, izleyicinin ciddi olarak filmin kurdugu ideolojik diizen iize-
rine diigiinmesini engellemistir. Komedi sayesinde, izleyicinin, filmin diinya-
sint {itopik bir ihtimal dahilinde diigiinmesini saglamistir. Ozellikle, Amerika
ile ilgili olan durumlarda, komedi unsuru ¢ok daha fazla kullanilarak, baskin
Amerikan ideolojisi yer yer kii¢imsenmis ya da komik duruma diigtirlmiis-
tiir. Arif, bu durumu G.O.R.A. filminin sonunda mizahi bir bigim soyle dile
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getirir: “Amerikan sinemasi son sdziim sana: yillarca uzayhy: bagka tamittin.
Onu bir dcii gibi gosterdin. Ama unutma, uzayh da olsa insan insandir.” Arif’e
gbére Amerikan sinemasinin 6ciisii uzayhlardir. Bu noktada Arif’in ¢gikarimi
dogru olabilir, fakat her iki filme baktigimizda, filmlerin ortak 6ciileri gele-
cekteki baskin ideoloji olmugtur. Bagka bir deyisle, Tiirk kiiltiiriiniin gelecekte
olmamasi veya bagka kisiler, iilkeler hatta gezegenler tarafindan kabul gér-
memesi her iki filmin de 6ciisiidiir. Bu korkuyla, filmler gelecege ve disariya
giilerek bakmay tercih etmigler; 6ciiyli gormezden gelmisler ve bu sirada da
bilim kurgunun belirli kurallarina uymaya ¢aligarak izleyiciye umut vermeye
¢alismiglardir,
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Denizin Ortasinda: Sarmasik Filminin
Metaforik Dinyasi

S. Serhat Serter’

Direkler egik, burnumuz batmis suya;
insanlar diigmanin sillesinden kagar ya
Solugunu ensesinde duya duya
Ve kosar bagint hig kaldrmadan,
Gemi 6yle kostu, riizgar Oyle gostu:
Kagtik glineye hi¢ durmadan
(Coleridge, 2013: 31)

Giris
Tolga Karagelik’in yazip yonettigi 2015 yapimi Sarmagik filmi, Samu-
el Taylor Coleridge’in kaleme aldif1 Yagli Gemici isimli eserden esinlenerek
yapilmugtir. Filmin Sykiisii kisaca su sekilde 6zetlenebilir: Istanbul’dan yii-
kiinii aldiktan sonra tahliye limam olan Angola’ya dogru yola ¢ikan bir yiik
gemisi, armatoriin iflas etmesi ve ortadan kaybolmasi nedeniyle iskenderiye
yakinlarinda mecburen demir atar. Geminin iizerinde haciz vardir ve armator
de liman parasin1 6dememistir. Bu nedenle Misirh yetkililer, gemiyi kimsenin
ugramadig1 demirleme alanina gekerler ve uluslararasi denizcilik kurallarina
gore de, miirettebattan en az alt1 kiginin gemide kalmasi gerektigini bildirirler.
Beybaba diye hitap edilen geminin kaptani, makine dairesinden Kiirt, mut-
faktan kamarot Nadir, gemicilerden Alper ve Cenk, son olarak da usta gemici

Ismail gemide kalir. Sarmagik, bu alti adamin yiyecek ve igecek kithg ile
gemide geg¢irdigi 120 giiniin hikayesini anlatmaktadir.

Yrd. Dog. Dr., Anadolu Universitesi, iletisim Bilimleri Fakiiltesi, Sinema ve
Televizyon Béliimii.
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gistiin -

Hakan Karsak (Nadir), Nadir Saribacak (Cenk), Kadir Cérmik (Ismail)
Ozgiir Emre Yildinm (Alper), Seyyithan Ozdemir (Kiirt), Osman Alkas (Beybaba)

Sarmagik filmi, barindirdig) karakterleri ve metaforlan iizerinden anla-
min1 bulan, derdini ve mesajini da izleyiciye bu sekilde vermeye ¢alisan bir
filmdir. Oyle ki, filmin bu ¢abasi daha filmin agih§ sahnesinde kendisini belli
etmektedir. Yonetmen, Tirk Sinemasi’nda pek gérmeye aligik olmadigimiz
bir sekilde filmin anlati yapisinda yer tutan ve ilerleyen zamanlarda kargimi-
za gikacak alt1 ana karakteri tek tek izleyiciye géstererek tanitir. Bu tanitma
sahneleri karakterlerin geminin Istanbul’dan aynimadan (yani ykiimiiz bag-
lamadan) 6nceki hal ve durumlarim1 yansitmaktadir. Karakterlerin var olma,
doniisiim ve yabancilagma siireglerini izleyiciler igin anlagilir kilmak, filmden
kopmadan izlenmesini miimkiin kilmaktadir.

Hikayeleri ve geg¢misleri bagka bagka olan bu alt1 karakter, filmin girig
sekansindaki bu tanitim sirasinda, yaptig isi bir anlik da olsa birakarak ka-
meraya (yani bize) bakar. ilk gosterilen karakter gemideki kamarasinda uzan-
makta olan kamarot Nadir’dir. Nadir —daha sonra bahsedecegimiz iizere—-
filmde metafor olarak kullanilan sarmagig izleyici disinda, goren tek kisidir.
Belki de bu nedenle, yénetmen siralamada Nadir’e 6ncelik tamimg olabilir.
Ikinci sirada Cenk vardir. Saniyeler once yedigi dayagn etkisi ile yiizii kan
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revan iginde bir sokakta yerde yatan Cenk, zor da olsa dogrularak bize bakar.
Bu sirada, dikkatli izleyici Cenk’in hemen &niinde yerde yiiriiyen salyangozu
fark eder. Cenk ve Salyangoz metaforu filmin ortalannda ve finalinde daha
etkili bir sekilde karsimiza gikacaktir.

Bir camide saf tutmus namaz kilan usta gemici Ismail, bize tamtilan
tiglincii karakterdir. Cemaatle beraber namaz kilarken herkes basini sola ge-
virirken o birden durur ve bize bakar. Bu kisa ama etkili plan, bize ismail’in
kisiligi veya ideolojisi hakkinda hig¢ de yabana atilmayacak bir bilgiyi sun-
maktadir. Tolga Karagelik, karakterlerini tanitirken, bunu daha ¢ok igindeki
bulunduklan mekan ile yapmaya ¢aligir. Ismail’in deger yargilanm ve hassa-
siyetlerini bu sekilde vermeye ¢alisan yonetmen, siradaki karakteri Alper igin
de ayni yontemi kullanir. Gece vakti kullandig taksiye binen bir miisteriyi
goriince korkan ve tedirgin olan Alper, dikiz aynasindan taksinin arka kol-
tugunda oturdugu varsayilan izleyiciye (bize) bakar. Sanki bizden bir medet
veya yardim umar gibidir.

Tiim karakterler i¢inde, fiziki 6zelliklerinden 6tiirii belki de en iirkii-
tiicli olan1 Kiirt’tiir. Yonetmen bu {irkiitiicii hali daha da ilging hale getirmek
i¢in, Kiirt’li, ¢alistif1 ve kapisinda korumalik (bodyguard) yapti1 gazinonun
girisinde yumusak bir kaydirma hareketi ile gosterir. Yiiziine yansiyan kirmizi
ve mavi neon 1siklan ile zaten degisik bir yiiz ifadesi olan Kiirt, bu hali ile
daha da iirkiitiicii ama bir o kadar da ilgi gekici bir hal almigtir. Kiirt karakteri
i¢in 6zellikle bu fiziki 6zelliklerde bir oyuncu seg¢ilmis olmasi, ileride bahse-
dilecegi iizere filmin metaforlan ile dogrudan iliskilidir. Filmdeki otoriteyi
temsil eden ve bu yiizden saygi duyulan (en azindan baglarda) Beybaba ise,
bu giris sekansinda izleyiciye tanitilan bir diger karakterdir. Geminin kaptan
olan Beybaba, yasindan ve otoritesinden beklenilecegi iizere, bir meyhanede
tek bagina bir masada oturmug telefonuna gelen mesaja bakmaktadir. En son
Beybaba goriiliir, ¢iinkii baglatan irade odur.

Tolga Karagelik, bize son olarak filme adim veren ve filmde belki de
en onemli yeri iggal eden karakteri tanitir; Sarmagik’. Bu sahnede kamera,
Istanbul’un eski ve tarihi bir mezarliginda yer alan bir mezar tagna dogru
yumusak bir kaydirma yapar. Etrafta, bagka tarihi mezar taglari, agaglar ve
hepsinin etrafinda, onlar gevreleyen sarmagik bitkisi bulunmaktadir. Mezar
taglarinin etrafini sikica sarmalamig ve onlarin etrafimi gevrelemis bu bitki,

115



Yeni Kadrajlar: Turkiye’de Sinema

filmin ana metaforudur. Yénetmen alt1 ana karakterini ilgili mekanlarinda ta-
nittiktan sonra bu sahneyi gostererek, karakterleri bekleyen akibeti izleyiciye
hissettirmeye ¢aligir. Bu agamadan sonra, filmdeki metaforlara biraz daha ya-
kindan bakmak faydal olacaktir.

Sarmasik

Filmdeki metaforlardan ilki, filme adin1 da veren sarmagiktir. Sarmagik,
Hedera Helix denen duvarlar, kayalar ve agaglarda uygun yilzeylerin bulun-
masi durumunda 20-30 metreye kadar boylanabilen, herdem yesil bir bitkidir.
Dikey yiizeylerin bulunmadig kogullarda yerde yetismektedir. Aga¢ kabukla-
n ve kayalara vantuz bigimindeki kisa yapiskan kokgiikler yardimu ile tutuna-
bilmektedir. Govde ve yapraklan ise ¢evrede bulunan cisimlere sarmal geklin-
de dolanarak bitkiye destek saglamaktadir. Helix, Antik Yunanca’da “sarmal”
anlamina gelmektedir.'

Mezarlifin sarmagik bitkisi ile bagdastiriimasi, 6liim imgesini kargi-
miza ¢ikarmaktadir. Ama bu 6liim rastgele bir 6liim olarak degerlendirilme-
melidir. Bu 6liim, antik Yunan mitolojisinde sarmagik ile temsil edilen tann
Dionysos i¢in yapilan térenlerde oldugu gibi, umut da banindirabilir. Ciinki
Cicero’nun da aktardifi gibi bu torenler, yiizyillar boyunca insanlara yalniz
mutluluk i¢inde yasamay: degil, iyi bir umutla 6lmeyi de 6gretmistir (Hamil-
ton, 1996 : 40).

! https://tr.wikipedia.org/wiki/Duvar_sarmagigi (Erigim Tarihi: 05 Nisan
2016).
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Bununla beraber, Antik Yunan Mitolojisinde “sarmagik” ile iligkilen-
dirilen Tann da Dionysos’dur. Zeus ile Thebai prensesi Semele’nin oglu olan
Dionysos, sarap tanrisi olarak bilinir ve baginda asma daliyla ¢evrili sarmagik-
tan bir gelenk, elinde de Thyrsos ad1 verilen ucunda bir gam kozalagi bulunan
degnek tagimaktadir. Bir giin korsanlar tarafindan yakalanir ve kéle olarak
satilmak iizere bir gemiye bindirilir. Ancak yolculuk sirasinda ellerine bagla-
nan ipler kendiliginden ¢6ziiliir. Daha sonra biitiin gemiyi sel sulan gibi sarap
kaplar ve geminin yelkenleri ile direklerine asma yapraklarindan olusan bir
sarmagik dolanir (Cémert, 2010 : 72).

Sarmagik bitkisinin filmdeki temsili ve anlamu ise, mitolojideki yansi-
tilig bigimlerinden biraz daha farklidir. Yénetmen, filmde sarmagik imgesini
6liim temas: ile bagdastirmakta ve izleyiciye gostermektedir. Ciinkii sarmagigi
ilk gordiigiimiiz sahne filmin bagindaki mezarlik, ikinci ve son gérecegimiz
sahne ise filmin finalindeki cinnet amdir. Filmin finaline dogru, Ismail gece
gemide Kiirt’iin hayaletini gériir ve onu takip eder. Daha sonra, bu durumdan
korkarak telagla Nadir’in kamarasina gider ve onu uyandinr. Ona, Kiirt’iin
hayaletini gérdiigtinii s6yleyip koridordaki islak ayak izlerini gosterir.

Nadir bu durumdan korkar ve tedirgin olup kendisini kamarasina kilit-
ler. Tam bu sirada Ismail’in g1gligim duyar. Disan ¢ikip baktiginda, ismail’in,
kafasina aldig bir darbe yiiziinden koridorda baygin yattigim gériir. Ismail’in
yaninda yerde ise, Beybaba’nin Cenk’e verdigi demir boru vardir. Bu esna-
da Ismail’in kafasinin iginden sarmagik dallan gikarak koridoru kaplamaya
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baslar. Bunu géren Nadir korku ve telasla kamarasina kosar ve usturasi ile
bileklerini keser. Kamera yavasga gevrinince, Nadir’in de bilek kesiklerinden
yavas yavas sarmagik dallan ¢iktig: gériiliir.

Sarmasigin, bu anlamda zihinlerden ¢ikan kétii diisiinceleri anlattigy,
kirlenmis zehirli diigiinceleri gosterdigi s6ylenebilir. Ciinkii filmde izleyici
disinda bu sarmagiklan goren tek karakter Nadir’dir. Nadir, yagsadig kisisel ve
ailevi sikintilar nedeniyle, daha 6énce geminin mutfaginda intihar girigiminde
bulunmustur. Dolayisiyla, izleyici ile beraber sadece Nadir, ismail’in ve kendi
viicudundan ¢ikan sarmagik dallarim gérebilmektedir. Sarmagik metaforunun
mitolojik varolus agiklamasindan yola ¢ikarak, Nadir’in intihar girigimi yo-
rumlanabilir. Buna gére Nadir, 6liimiin kendisine verilmis bir miikafat oldu-
gunu dilsiinmekte ve bunu gercege dokerek, yani intihar girisiminde buluna-
rak, kendisi igin yeni bir baglangi¢ yapabilecegini diisiinmektedir.

Sarmagik gemisi bir iilke alegorisi olarak yorumlanabilir. Filmde, sar-
magik sadece iki karakter ile dogrudan iligkilendirilebilir. Bunlardan ilki, iz-
leyici disinda sarmagi§1 kendi gozleri ile goren tek kisi olan Nadir, digeri ise,
viicudu sarmagik ile temasa gegen karakter olan Ismail’dir. Hem Ismail hem
de Nadir, gemideki egemen ideolojiyi, var olan diizeni ve sistemi elestirme-
yen, bunu degistirmeye ¢aligmayan, sadece bu sisteme uyan karakterlerdir.
Bir bagka deyisle Ismail ve Nadir, yerlesik ve baskin ideolojinin sarmalina
aldif1 geminin iki karakteridir.

Filmde kullamilan sarmagik metaforu, yonetmenin kolektif haliisinas-
yon yaratmadaki ustalifim1 da gostermektedir ki; bu durum Gustave Le Bon
izerinden de agiklanabilir. Le Bon, Kitlelerin Psikolojisi isimli eserinde, kit-
leyi olusturan bireylerin zihinsel kapasitelerinin gok iist diizeylerde olmasinin
bir sorun olmayacagini s6yler. Ona gére, cahil bir insan ve bir bilgin, bir kere
kitle iginde yer alinca, olaylar objektif olarak degerlendirme bakimindan aym
kabiliyet seviyesine inerler ve yiiksek bir zekaya sahip olmanin bu agsamada
higbir 6nemi yoktur. Le Bon bu fikirlerini tarihte ger¢ekten yasanmis bir olay1
anlatarak 6mekler:

Deniz olaylar1 hakkindaki kitabinda kidemli deniz yiizbasis1 Julien Felix
soyle bir olay kaydediyor. Belle Poule firkateyni siddetli bir firtinanin kendi-
sinden ayirmis oldugu, Berceau Korvet’ini bulmak i¢in denizde dolagiyordu.
Giipegiindiiz ve hava tamamiyla giinesliydi. Birden bire nébet¢i, denizde do-
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lasan bir sal gosterir. Gemiciler igaret edilen noktaya dogru bakarlar. Herkes,
zabitler ve tayfalar, iistii insanla dolu ve iizerinde imdat isaretleri dalgalanan
kayiklar tarafindan gekilen sali, agikga goriirler. Amiral Desfossee kazaya
ugrayanlann imdadina kogmak iizere bir sandal hazirlatir. Sandala binenler
kaza yerine yaklastiklar1 zaman, insanlarin ¢abaladiklarim ve ellerini uzat-
tiklarim gériir ve bir takim seslerin boguk ve kangik giiriiltiilerini duyar-
lar. Bu s6zde salin yanina varildig1 zaman, bunun yakin sahillerden kopmug
koca bir aga¢ dali oldugunu anlarlar. Bu kadar elle tutulur bir gézlem karsgi-
sinda da, haliisinasyon kaybolur (2000: 31-32).

Le Bon’un agiklamalar1 ve bahsettigi bu olay, kolektif haliisinasyonun
mekanizmasini net bir sekilde omekler. Bir tarafta, biitiin dikkatini oraya yo-
neltmis bir kalabalik (izleyici), diger tarafta deniz iistiinde kalmis kiitiigii kayik
olarak haber veren nébetginin (Nadir) yaptig telkin, bu telkinin bulagici etkisi.
Le Bon, bir kitleyi olugturmak i¢in sadece insanlarin yeterli olacagini diigiin-
mektedir. Bu insanlarin es deger veya aym siniftan olmasina gerek yoktur.

Tolga Karagelik, Sarmag:ik filminde aym gemide degisik siniftan insan-
larin bir araya gelerek olusturdugu kolektif yasam seklini bize sunmaktadir.
Yonetmenin gosterdigi sey, izleyicinin de dahil oldugu bir kolektif biling ya-
ratma cabasidir. Bir bagka deyisle izleyici, Ismail’in kafasindan ve Nadir’in
bileklerinden neden kan degil de sarmagik dallan ¢ikti/uzadi diye kendisine
sormaz, bunu garipsemez. Ciinkii, izleyici bu sahneye yabancilagmamig, tam
tersine benimsemigtir.

Le Bon’un savina gore, izleyici bu sahnede, bu sarmagigin bir kan ol-
dugunu diisiinmekte ve sahneyi ona gére izlemektedir. Y6netmenin buradaki
basarisi, kolektif bir haliisinasyon yaratmis olmasidir. Bu bagarinin bir bagka
nedeni ise, yonetmenin sarmagik bitkisini, filmin girig sahnesinde bir mezarhk
ile iligkilendirilerek, 6liim olgusunu izleyiciye 6énceden kodlamig olmasidir.
Ciinkii bu yiizden izleyici filmin sonundaki sarmasik olan sahneleri gériince
bunu yadsimamugtir.

Salyangoz

Sarmagik filmindeki bir diger 6nemli metafor ise salyangoz’dur. Salyan-
goz, filmde bir son bulug ve bir yeniden dogus sahnelerinde kargimiza ¢ikmak-
tadir. Filmde salyangozu ilk gérdiigiimiiz an, daha 6nce de agiklandify gibi,
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4i- e

filmin baginda Cenk karakteri ile tamstinldifimiz sahnedir. Cenk, iizerinde
belediye iggilerine ait bir kostiim ile dayak yemis bir vaziyette yerde yatmak-
tadir. Agz1 burnu kan igindedir ve hafif¢e basi ile déner izleyiciye (bize) bakar.
Bu sirada, 6niinde kiigiik bir salyangoz vardir. Cenk ikinci kez, salyangozu
odasinda iken goriir. Bu ikinci metaforu diizen ile kavga sonunda gérmemiz
de, hem Cenk’in toplumsal diizen ve yetkin otorite ile yasadif1 ¢atigmanin,
hem de onun bireysel olarak yasadig1 yalnizligin bir géstergesidir.

Cenk’in salyangozu son kez gordiigii sahne filmin finalindedir. Cenk
120 giin boyunca gemide tutsak kalmaktan ve ismail ile yasadig siirtiismeden
ottird sikintih zamanlar gegirmektedir. Yagadigi bu gerilim ve travmay atlata-
bilmek ve sakinlesmek i¢in geminin ecza dolabindan ilag ¢alar. Tiim bunlarin
etkisi ile de, gece geminin giivertesinde yiizlerce salyangoz gorir ve onlara
degmemeye ¢aligarak aralaninda yalinayak dolagir.

Bu salyangozlan gemide goéren tek kisi Cenk’tir ve tiim metafor sahne-
leri Cenk’in kendince haksizhifa ugramis oldugunu diisiinebilecegini 6ngor-
diigiimiiz derdini anlatma gereksiniminde oldugu sahnelerdir. Cenk’in yasa-
dig1 bu durum ile Sigmund Freud’un *’sugluluk bilincinden sug isleyenler *’
yaklagimindaki nedensellik bagim1 kurmak miimkiindir. Freud, sug isleyenler
insanlann énemli motivasyonlarnindan birinin, biling dist sugluluk duygulanni
bilingli, somut hale getirme gereksinimi oldugunu s6ylemektedir (2004 : 89).

Bu yaklagimi, Franz Katka’nin Ddniigiim romaninda, yine aym metafor
anlatim yontemi ile gérmemiz miimkiindiir. Kafka bu romanim tanimlarken
sOyle soyler:
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Herkes beraberinde tasidig1 bir parmakhgin ardinda yasiyor. $imdi hayvan-
larla ilgili bunca sey yazilmasinin nedeni de bu. Ozgiir ve dogal bir yasama

duyulan 6zlemin ifadesi bu. Oysa insanlar igin dogal yasam insanca yasam-
dir, ama bunu anlamak istemiyorlar. insan gibi yasamak ¢ok giig. O nedenle
hi¢ olmaz ise kavramsal diizeyde bundan kurtulma istegi var hayvana geri
doniiliiyor. Boylesi insanca yasamaktan daha kolay.!

Cenk de tipki1 Kafka’nin bahsettigi gibi, insan gibi yagsamak gii¢ oldugu
i¢in, hi¢ olmaz ise kurgusal diizeyde bundan kurtulmak ister ve hayvana geri
déner. Ciinkii boylesi insanca yagamaktan daha kolaydir. Samsa, bagkalarina
kars1 toleransh olmayi, sabirla beklemeyi 6ziimsetir. Kiigiik hayvanlan alip
onlan insanlar ile esdeger kilmayi deneyen bu yaklagim, hem anlatimi kolay-
lagtiran basit bir denge, hem de kahramanin hakkini alabilmek igin sona dogru
adimlamasidir. Oykiide aileye gelir getirmesi igin fedakarlig: istenen Samsa,
bocege doniigserek aileden hesap sormayi, patrona karg1 ayaklanmay baglatir.
Salt uyumsuzlugu &teleyen bu tutum, diizenin yarattig1 bunalim ile bagkaldi-
ny1 atesler. Yabancilagma sinirin ucuna kadar gelir ve okuru da yanina geker.
Burada okur duyum diinyasi ile yabancilagma diinyasinin bir biitiin oldugunu
zanneder (Can, 2010: 137).

Franz Kafka, Hukuk Fakiiltesi’ni bitirdikten sonra bir siire avukatlhk
yapmis, daha sonra edebiyata y6nelmistir. Y6netmen Karagelik de Hukuk Fa-
kiiltesi gegmisinden sonra sinemaya y6nelmistir. Karagelik ve Kafka’y1 bu

! http://www.idefix.com/kitap/donusum-franzkafka/tanim.

asp?sid=177THQUL69D2M7NPTSRKK (Erigim Tarihi: 07 Nisan 2016)
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agidan degerlendirmek alternatif bir fikir kaynag olabilir. Ancak ne Kafka’nin
Samsa’si ve ne de Karagelik’in Cenk karakteri, diinyayr yorumlamak ve onu
degistirmek isteyen iitopyaci bir muhalefet olarak goriilmezler. Kendilerince
var olduklan diinyanin yetersizligini farkedip, diizen i¢inde yer bulamayarak,
yabancilagsmanin iginde yabancilagma ile miicadele eden karakterler olarak
kalmiglardir.

Bununla beraber, filmin baginda Cenk’in iizerinde gérdiigiimiiz devlete
ait iiniforma (belediye is¢isi kostiimii), dayak yemis hali ve salyangoz metafor
iglemesi, aslinda bize Cenk’in kisiligi hakkindaki ilk ipucunu vermektedir.
Yani bir bagka deyisle Cenk sunu demektedir: “Devletin iginde yer almaya
¢aligiyorum, ama bunu beceremedim.” Bu sahne, Cenk’in otorite ile yagadi-
£1 uyumsuzlugun gostergesidir. Cenk, filmin bagsinda otorite (veya egemen
ideoloji) ile yasadif bu uyumsuzlugu, filmin sonunda Beybaba ile de yasa-
yacaktir. Her iki zamanda da Cenk’in yaninda yéresinde (goziiniin 6niinde)
salyangoz vardir.

Yonetmen Tolga Karagelik, bu filmi yazarken ingiliz yazar ve sair

Samuel Taylor Coleridge’den etkilendigini s6ylemektedir (Edener, 2015: 45).
Filmde bu etkiler agik¢a goriilmektedir. Coleridge, Yagli Gemici isimli sii-
rinde, tabiatin hugu uyandiran gérkemi kargisinda insani ciicelestiren giiciinii
vurgular. Zaman zaman tabiatin kendisi bir karakter olarak yash gemici ile
temasa geger. Yash gemici kutsal hayvani, yani albatrosu konukseverlik ku-
rallarini gigneyerek vurdugunda tabiat dciinti alir. Deniz durulur, giines yakar,
okyanus ¢iiriir, siimiiksti yaratiklar geminin etrafina dolar, cadi kazam gibi
6liim atesleri etrafi sarar:

Su, su nereye baksan yanlizca su.

Giiverte tahtalari ¢ekti zamanla

Su, nereye baksan yanlizca su

Ama higbir yerde yok igecek bir damla

Ve inamlmaz birgey oldu Tanrim

Denizin ta kendisi giiriidii

ve siimiik gibi olmug sularda,

stumiiklii yaratiklar siiriiniip yiiriidii

Kaykilp yatarak, dogrulup kalkarak

Dans etti gece oliim ategleri (2013: 59)
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Yagslh gemici siimiiksii varhklara sevgiyle baktiginda, yani bir anlamda
dogaya sayg: gosterdiinde cezasi hafifler, yagmur yagar. Kitabin sonunda,
yash gemici ruhani diinya ile uyum saglayabilmek igin, dogaya yani gergek
diinyaya sayg1 duymasi gerektigini s6yler. Ciinkii Tanriya saygi duymak onun
yarattiklarina saygi duymak ile miimkiindiir. Cenk de yasadig travma ve gor-
diigii salyangozlardan sonra, ertesi sabah daha bir sakin goriinmektedir. Ger-
¢ek diinyaya ve gevresine saygi duymaya baglamig gibidir.

Filmde, hem sarmagik hem de salyangoz metaforu, bir bedel 6dendigi
ve kan dokiildiigii zaman karsimiza ¢ikmaktadir. Sanki yanm kazanilmig bir
zafer sonrasi hep aymi soru sorulmaktadir: Simdi ne yapacagiz? Cenk’in ve
Ismail’in yapacak ¢ok da bir seyi yok gibi gériinmektedir. Ama biz simdi,
filmdeki anlami olugturmaya yardim eden diger sembollere bakacagiz.

Kart

Filmdeki en sessiz ve ilging karakter Kiirt’tiir. Tiim film boyunca yal-
mizca bir kez konugur. Urkiitiicii yiiz ifadesi, uzun boyu ve iri ciissesi ile Ame-
rikan ¢izgi roman uyarlama filmlerinden ¢ikip gelmis, sanki bilgisayar ani-
masyonu ile yaratilmig, ger¢ek insan olamayacak kadar farkl bir karakterdir.
Gergekte ismi yoktur, Kiirt onun muhtemelen g¢evresindekiler tarafindan ko-
nulmug lakabidir. Bu lakap da ona, dogdugu yer iizerinden konulmus goziik-
mektedir, ancak onun yarattig1 tehdit ve korku unsuru yiiziinden de konulmus
olunabilir.

Kiirt iin bir ad1 ve bir dili yoktur. Tiim film boyunca s6yledigi tek s6z
“Selamin Aleykiim. Ben Kiirt” olur. Konugmamasi, duygu ve diisiincelerini
aksiyon ile yaptif1 anlamina gelmez. Aksine, fiziki ciissesinden beklenmeye-
cek kadar sakin ve uyumludur. Tehditkar, siddet yanlisi ve otorite olmasi bek-
lenirken, son derece bansgil ve sogukkanlidir. Yagadig1 ve ¢alistigi bu gemide
yasanan kargasa, kaos ve siddetten uzaktir, siik{inet ve banstan yana tavir alir.
Cenk ile ismail arasindaki kavgada araya tampon gibi girerek, her ikisini de
sakinlestirmeye galisan ve kavganin bitmesini saglayan, Kiirt’tiir.

Kiirt, filmin ortasinda gemiden kaybolur ve bir “hayalet” olarak geri
doner. izleyici, onun 6liip 6lmediginden emin degildir, ¢iinkii ne 6ldiiiine
ne de yasadifina dair bir kanit yoktur. Neden ortadan kaybolduguna dair elle
tutulur bir sebep de yoktur. Belki de, gemide yasanan kaos ve siddetten sikilip
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kendisini daha huzurlu ve giivende hissedecegi bir yere gitmistir. S.T. Coleri-
dge’in Yagl Gemici siirinde de, gemicinin gérdiigii ruhlarin ger¢cek mi yoksa
gemicinin hayal tiriinii mii oldugunu bilemeyiz. Tipki, Sarmagik filminde de
Kiirt karakterinin &liip 6lmedigini bilemedigimiz gibi.

Filmde, Kiirt’iin hayaletini gemide sadece iki kigi goriir. Biri kamarot
Nadir, digeri ise Reis Ismail’dir. Her ikisi de yolculuk siirecinde mevcut gil-
venlikleri ile ilgili dnemli bir tehdit ile kargilagtiklan zaman Kiirt’iin hayaleti-
ni gérmiislerdir; Ismail, Cenk ile kavga ettiginde, Nadir ise Beybaba dan firga
yediginde bir tehdit yasamig ve aym gece Kiirt iin hayaletini gérmiigtiir.

Freud’a gore, sugluluk duygusunun iki kaynagi bulunmaktadir; otorite
kargisinda duyulan korku ve daha sonra ortaya ¢ikan, iist bene kars1 duyulan
korku. Ona gére bu korku, nevroz vaka bigimlerinin ¢ogunda gesitli etkiler
gosterip biling dig1 kalabilmektedir. Biling dig1 bir sugluluk duygusu yasayan
bu hastalar, ¢ofu zaman bu durumun farkinda olmaz (2004 : 89). Filmde,
Kilrt’n hayaletini yalmzca Ismail ve Nadir gérmektedir. Bir gesit nevroz ola-
rak degerlendirilebilecek bu durum, otoriteye itaatini belirgin olarak gordii-
gimiiz bu iki karakterin, Kiirt'in kaybolusuyla ilgili olarak duyduklan gizil
sugluluk duygusunun disa vurumu olarak degerlendirilebilir. Otorite ile ilgili
bu sugluluk duygusu ise, bizi filmin bir diger sembol kavramlarindan birisine
gotiiriir; iktidar 'a.
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Iktidar

Sarmagik filmindeki bir diger sembol kavram ise, iktidar’dir. Tim film,
bir gemide mecburen hapsolup kalmig, birbirinden gok farkl kisisel 6zellik-
lere sahip alt1 karakter etrafinda gegmektedir. Dolayisiyla, iktidar: ve otorite-
yi kimin ve ne gekilde saglayacag ¢ok 6nem arz etmektedir. Filmin basinda
her sey yolunda iken, iktidarin ve otoritenin sahibi bellidir; geminin kaptam
Beybaba. Beybaba yagi, tecriibesi ve gemideki pozisyonu nedeniyle herkesin
dogal olarak saygi duydugu ve korktugu bir karakterdir. Bir bagka deyisle,
gemideki iktidarin resmi ve gergek sahibidir. Kendi i ve yagam alaninin di-
sina hi¢ ¢ikmaz ve sadece sinirh sayida kisi ile muhatap olur. Bu kisiler de,
kamarot Nadir, usta gemici ismail gibi, onun &nceden tamdi1 ve giivendigi
gemi personelidir.

Gemide sorun yokken ve isler yolunda iken, Beybaba’'nin iktidarim
kimse sorgulayamaz veya tehdit edemez. Ancak, isler yolunda gitmediginde
veya bir sorun yasandifinda, Beybaba iktidann siirdiirebilmek ve gemisini
ybnetebilmek adina, daha 6nce bagvurmadi her tiirlii yolu denemekten ge-
kinmez. Armatériin iflasinin ve geminin iskenderiye limanina demirlemesin-
den sonra Beybaba, iktidarint aym gekilde siirdiirebilmek igin, miirettebatina
telkinde bulunur: “Biittin olmaliy1z, birlik olmaliyi1z. Eger birlik olursak, bii-
tiin olursak, gemide sorun gikmaz.”
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Ama isler Beybaba’nin istedigi gibi gitmiyor ve gemide sorun gikiyor.
Beklenmedik bir anda bas gdsteren sorunlar ve olaganiistii kosullar sebebi ile,
Beybaba’nin otoritesi sarsiliyor ve iktidan tehlikeye giriyor. Gemideki hiye-
rarsik yap: giderek bozuluyor ve kaptan ile miirettebat arasinda gegen bir ikti-
dar miicadelesine doniisiiyor. Bu sirada, kaptan da iktidarinin elden gitmesine
engel olmak i¢gin, gemicilerini birbirine diisiirmekten kaginmiyor. Ancak Bey-
baba, kaderleri aym gemide birbirine bagh bu insanlar arasindaki sorunlarin
iistesinden gelmeyi beceremiyor.

Freud, insanlarin galigmaya, mutluluga giden bir yol olarak pek de-
ger vermediklerini ve diger tatmin olanaklanna akin etmelerinin aksine fazla
6nem vermediklerini séylemektedir. Ona gore, insanlarin biiytlk gogunlugu,
yalmzca zorunlu oldugu igin ¢aligir ve en agir toplumsal sorunlar da insanlar-
daki bu dogal ¢aliyma isteksizliginden kaynaklanmaktadir (2004: 40).

Tipki Freud’un da bahsettigi gibi, filmdeki karakterlerin hemen hepsi
mecbur olduklan ve kigisel ¢ikarlan igin gemide ¢alisiyor izlenimi vermekte-
dir. Ciinkii, gemi mecburen demirlediginde hig birisi gemiyi terk etmez. Hep-
sinin kalma sebepleri ve kisisel 6zellikleri ne kadar farkh da olsa, kaderleri
birbirine baghdir. Bunlar diise kalka yasadiklan hayat denizinde 1slanmig ve
gemide kalmay tercih eden adamlardir. Ciinkii, 1slak adam yagmurdan kork-
maz. Ancak yagmur siddetini arttirirsa, insan ya savasarak ya da sabrederek
miicadeleyi kazanabilir. insanin huyu ve karakteri de zor zamanlarda belli
olur. Insanin zorda ve darda kalmas: elbette ki, ruh halini degistirebilir. Care-
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sizlik ve isyan bazen kaos dogurabilir. Kaos ortaminda da iktidar hitkkmettikle-
ri ile egitlenebilir ve hatta bazen yer degistirebilir. Ciinkii yetkisini kaybetmek
istemeyen otorite, ya taviz verir ya da sagmalamaya baslar. Gemide de kaptan
ile iggiler arasindaki gii¢ dengesi bu gekilde degismektedir.'

Filmin ilk boliimiinde, kapitalist sistemin isleyen emir komuta zinciri
belirgin bir sekilde goriilmektedir. Hiyerarsinin en iistiindeki kisi (Beybaba),
en alttakiler ile temasa gegmemekte, yiizlerini bile grmemektedir. Y6neten
ve yonetilenler arasindaki katmanlagma ag¢ik bir sekilde ortadadir. Gemi de-
mirleyip de miirettebat sadece alti kisi kaldiktan sonra, iyi kétii, bir sekilde
isleyen bu hiyerarsik yapi, ortaya gikan sorunlar ile birlikte sarsiimaya baglar.
Kendi gikarlar igin bir bigimde kabullendikleri yapinin islevi belirsizlestikge
gemiciler, kaptanin iktidarini sorgulamaya ve ona kafa tutmaya baglarlar.

Iste bu anda kaptan, tarih boyunca, idari sistemlerin iglemedigi zaman
kligselesmis olarak siirekli dikte edilen, “hepimiz ayni gemideyiz” séziinii s6y-
lemeye baglar. Ancak onun bu ¢abalan, hiyerarsinin en altindakileri iizerinde
herhangi bir etki yapmaz. Aksine onun iktidanm ve otoritesini sarsan bu grup,
bir yandan durumlarim agiklifa kavusturmaya ¢aligirken, bir yandan da her
biri bu yapinin sarsilmasindan, kendisine ve konumuna &6zgii irili ufakl stra-
tejilerle fayda saglamaya ¢ahgir. Artik iktidar ve otorite, mesrulugunu koru-
yamamaktadir.

Gemide yasanan bu iktidar ve otorite meselesi Marx’in yabancilagma
kuramu ile de agiklanabilir. Yabancilagma, insani kendi etkinliginin iiriinleri-
ne, iiretken etkinliginin kendisine, i¢inde yasadif1 dogaya, kendine, kendi 6zel
dogasina, insanligina, 6teki insanlara yabancilagtiran eylemdir. Marx, yaban-
cilagmay1 nesnelesmeden ayirt etmis ve 6zgiil toplumsal kogullann bir sonucu
olarak ele almigtir;

Insanlar dogal toplum iginde bulunduklan siirece, su halde, 6zel gikar ile or-
tak ¢ikar arasinda boliinme oldugu siirece, demek ki, faaliyet goniillii olarak
degil de doganin geregi olarak béliindiigii siirece, insan kendi isine hitkme-
decegine, insanin bu kendi eylemi, insan igin kendisine karsi duran ve kendi-
sini kolelestiren yabanci bir gii¢ haline doniigiir. Gergekten de, is paylagtinl-
maya baslar baslamaz herkesin, kendisine dayatilan onun disina ¢ikamadigi,

! http://www.populersinema.com/elestiri/sarmasik-karmasik-ruhlarin-turnusol-

kgidi-27304.htm (Erisim Tarihi: 15 Nisan 2016)
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yalnizca kendine ait belirli bir faaliyet alani olur; o kisi avcidir, balik¢gidir ya
da ¢gobandir ya da elestirel elestirmendir, ve eger gecim araglanni yitirmek
istemiyorlarsa bunu siirdiirmek zorundadir (2000 : 99).

Daha &ncede belirtildigi gibi, filmin karakterlerinin hepsi kisisel ¢1-
karlar1 veya mecbur olduklar igin gemide bulunmaktadir. Gemiye gelmeden
once, Cenk diizenbazlik yaparak geginen ve belirli bir igi olmayan biri iken,
Alper taksi sofdrliigii, Kiirt ise pavyonlarda bodyguardlik yapmaktadir. An-
cak gemiye adim attiklarinda, tipk1 Marx’in da belirttigi gibi, kendilerine yeni
gorevleri dayatilir. Faaliyet alanlar1 ve goérevleri bellidir. Bu ge¢im araglarim
yitirmek istemedikleri i¢in, istemeyerek de olsa bu yeni islerine aliymak zo-
runda kalmiglardir.

Ancak beklenmedik olaylar ve olaganiistii durumlar gergeklesince, fa-
aliyetlerini de zaten goniillii olarak degil de, kisisel zorunluluklan yiiziinden
yaptiklan igin igler degisir. Cenk ve Alper’in, artik bu faaliyet alaninda bu
gecim aracina ihtiyaci kalmamigtir. Kendilerine bunu dayatan iktidardan ve
otoriteden hesap sormaya hazirlardir.

Thomas Hobbes Leviathan isimli eserinde doganin, insanlan bedensel
ve zihinsel yetenekleri bakimindan esit yarattifini, bu yiizden bazen bir bag-
kasina goére bedence ¢ok daha giiglii veya daha ¢abuk diisiinebilen birisinin,
digerinde bulunmayan bir iistiinliige sahip oldugunu iddia etmesine yetecek
kadar fazla olmadigim séyler. Ciinkii, bedensel gii¢ bakimindan en zayif olan
kisi, ya gizli bir diizenle ya da kendisi ile ayn: tehlike altinda olan bagkalariyla
birleserek, en giiglii kisiyi 6ldiirmeye yetecek kadar giigliidiir (2007: 92).

Cenk, Alper ve Nadir gemide neler olup bittigini anlamak ve bunu agik-
¢a Beybaba’ya sormak i¢gin gece vakti onun odasina giderler. Hem yazih ol-
mayan gemi kurallarina hem de iktidanin kurallarina gore, bu yaptiklan tam
bir ¢ilginhiktir. Iktidar sahibi yasadiklan bu zor zamanlarda, zaten sallantida
ve sikintida olan otoritesini kurtarma pesinde iken, birden hi¢ beklemedigi bir
olay ile kargilagir ve agin tepki verir. Gemideki hiyerarsik yapinin en altinda
yer alanlar ise, bedensel ve bireysel olarak iktidar kargisinda giigsiiz olsalar
bile, yasadiklar1 bu ortak tehlike ve gikarlar1 ugruna otoriteden hesap sormak
i¢in bir araya gelmiglerdir.

Muktedir ise, otoritesini tekrar elde etmek ve hiyerarsik diizeni yeniden
saglamak i¢in, kendisini kiigiimseyenleri korkutarak ve onlan tehdit ederek
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hesap soracaktir. Cenk, mutfakta ag¢inin sakladify sucuklan bulur ve herkese
sucuk yapar. Nadir de Beybaba’ya bir tabak sucuk gotiiriince, onun Svgiisii
yerine hiddeti ile kargilagir. Sebebi ise, sucuklarin varligindan haberdar olma-
masi ve faaliyet alanina bir bagkasinin (Cenk) girmesine izin vermis olma-
sidir. Bu olaya agin sinirlenen Beybaba, 6nce yemekhaneye girerek herkese
kifiirler yagdirir ve Cenk’e vurur. Ardindan da tiim miirettebati giiverteye
cagirarak onlan azarlar. iktidardaki otoritesinin sarsilmasindan ve hiyerarsik
diizenin bozulmasindan hi¢ de memnun degildir, onu tekrar kazanmak igin
savagacak ve her tiirlii tehdit ile ve siddete bagvuracaktir.

Ancak, Hobbes’1n da belirttigi gibi, boyle bir savasta higbir sey adalete
aykin degildir. Bu savagin bir sonucu da, byle bir savasta hi¢bir seyin adalete
aykin olamayacagidir. Bu tarz bir savasta dogru ve yanls, adalet ve adalet-
sizlik kavramlarina yer yoktur. Genel bir giiciin olmadig1 yerde, yasa yoktur;
yasa olmayan yerde de, adaletsizlik yoktur. Cebir ve hile savasta en biiyiik iki
erdemdir (2007:96). Beybaba miirettebat1 azarlamis ve onlan tehdit etmis, ka-
marasina geri dénerken, arkasindan demir bir gubuk firlatiir. Beybaba kimin
attif1 belli olmayan bu demir ¢gubugu yerden alir ve kizgin bir gekilde Nadir’e
verir. Cubugu onun atabilecegini diisiinmektedir, gergekte izleyici de kimin
attigim1 gormemistir. Aslinda bunun, gemide yasanan bu durumda pek de bir
onemi yoktur. Onemli olan, gemide yasanan durumun artik bir savas haline
geldigi ve bir iktidar miicadelesine doniigmiis oldugudur.

Adaletin yok oldugu, dogru ve yanlisin belirsizlestigi bu yeni durumda,
Cenk, uzun zamandir siddet ve kin duygusu besledigi ismail’i aym demir gu-
bukla yaralar. Bu yaralama ise, savunmasiz, sinsice ve beklenmedik bir sekil-
de arkasindan kafasina vurma seklinde gergeklesir. Cebir ve hilenin en biiyiik
erdem sayildid1 bir savasta, bu son derece normal bir durumdur.

Yonetmenin sinemasinda ayn1 zamanda Herman Melville etkileri de
goriilmektedir. Tolga Karagelik bunu kendisi de zaten agik¢a ifade etmektedir
(Edener, 2015: 45). Melville’in Katip Bartleby isimli 6ykiisii, bireyin ken-
disine, bireyin topluma ve diinyaya es zamanh olarak yabancilagmasinin ve
yasam ile varolusa dair sorgulamaya y6nelten bir yapittir. Bu 6ykii ayn1 za-
manda, reddeden ve bagkaldiranlarin yiiz yillardir siire gelen ortak sonlaninin
da oykiisiidiir. Filmdeki Cenk karakteri ile Bartleby’nin benzesmelerinin yam
sira, bambagka bir 6ykii 6riintiisii igerisinde, iktidar ve diizen ile devam et-
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tirdikleri, boyun egmeyen kisilikleri ile karakterize edilmislerdir (2013: 40).

Hem Cenk’in hem de Bartleby’nin bagina, diizene itaat etmedikleri i¢in
tirlii seyler gelir. Bir anlamda Bartleby, insanin kendisine yabancilagsmasinin
ve otorite ile miicadelesinin dykiisiidiir. Cenk’in iktidar ile yagadig: sikintinin
sebebi, Bartleby’nin kine benzer. Cenk ve Bartleby, bir sey yapmadan 6nce
sorgulayan ve kendince yapilmasini uygun gérmedigi bir durumun igerisinde
olmayi reddedendir. Tipki Cenk gibi; gemi Misir sahili agiklarinda uzun siire
beklerken Ismail, Cenk ve Alper’e bos bos durmamalanni ve ¢alismalarini
sOyler. Onlar da zaten beklediklerini ve neden ¢aligmalari gerektiklerini sora-
rak Ismail’i tersler. Tipki Melville’in dykiisiindeki “yapmamay: tercih ederim”
diye cevap vererek bunu yapmayi reddeden Katip Bartleby gibi (2013: 41).

Gregor Samsa, Bartleby ve Cenk’in ortak ozellii yabancilagmadir.
Kafka bu yabancilagmayi anlatirken metaforu (doniigiim) kullanmaktadir.
Melville ise bu yabancilagmay: “otoriteye kars: gelirsen sonun kétii olur” sek-
linde sunmaktadir. Melville’de de gegmis hapishane deneyimleri ile otoriteye
bagkaldirma 6mekleri vardir. Yénetmen, Melville’in gergek ve kisisel gegmis
yasantisindan etkilenmistir. Ciinkii Herman Melville gergek yasaminda otori-
teye kargi geldigi i¢in yargilanmgtir, sorun yasamugtir; tipki Cenk gibi.

Yonetmenin filmde karakterlerini hayranlik duydugu yazarlardan etki-
lenerek tasarlamasi, bununla sinirh degildir. Omegin, sorunsuz baglayan ge-
minin seferi beklenmedik olaylar nedeni ile sorunlu bir tutsaklifa donmiistiir.
Bir geminin i¢inde ag¢ ve susuz kalan, bu yiizden birbirleri ile sorunlar ve
siddet yasayan, haliisinasyonlar géren alt1 denizcinin 6ykiisii, pek ¢ok yonden
Coleridge’in Yagli Gemici siirini ammsatmaktadir. Yagli Gemici siirinde de,
gemi baglangigta bir macera ve eglence araci iken, daha sonra tutsak kalinan
bir yere (hapishane) doniigmiistiir. Tipk1 Sarmagik’da oldugu gibi.

Bununla birlikte, filmde siklikla Cenk’i hikayeler anlatirken goriiriiz.
Cenk film boyunca, gerek gemiye gelmeden once neden ve nasil dayak ye-
digini, gerekse sucugu nasil buldugunu vb anlatir. Tipki Yagl Gemici siirin-
de gemicinin siirekli hikayeler anlattif1 gibi. Aynca, Cenk filmin sonlarina
dogru sakinlesmek igin Topizopam diye bir ilag pesinde kosar. Sakinlestirici
ve uyusturucu bir etkisi olan bu ilaglan alan Cenk bize, Yagli Gemici siirini
ve diger eserlerini yazarken siirekli bir tiir uyusturucu (afyon) kullanan S.T.
Coleridge’i animsatir.
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Sonug Yerine

Son dénem Tirk sinemasinda baz1 yénetmenlerin sokagin agzim yaka-
lamaya becererek, diyaloglara ve glinliik konugmalara énem verdigi, buradan
hareketle de karakterlerinde bir i¢ diinya yakalamay: basardiklan gériilmek-
tedir. Sarmagik, bu giindelik dili yakalayip karakterlerin i¢ diinyasina girmeyi
basaran bir film olarak géze garpmaktadir.

Her ne kadar olay orgiisii, bir gemide sikigip kalmig alt1 farkh karakter
tizerine kurulmus olsa da, filmde bireyler degil geminin kendisi ve hadiseler
6n plana gikmaktadir. Ynetmen, tiim malzemesini gemi gibi sinirh bir meka-
na sikigtirip, buradan da ast-iist iligkisine ve dar alanda kisa paslagmalar yapan
gemi miirettebatina bakmaktadir. Bu karakterler arasinda korkunun nasil bu-
lastigin1 gosterirken, bir yandan da, tayfa ve kaptan arasindaki ast iist iligkisini
ve iktidanm sorgulamaktadir.

Film asil hikayesini bu iligkilerden dogan gerilimden almakta ve bu
gerilim de bir siire sonra karakterlerde bir degisime yol agmaktadir. Bu geri-
lim, alan digindan dogan, bir bagka deyisle, gosterilmeyen ve aslinda olma-
yan seylerden dogmaktadir. Y6netmen, Kiirt’iin bilinmeyen akibeti, Ismail ve
Nadir’in viicudundan ¢ikan sarmagik, sadece Cenk’in gordiigii salyangoz vb.
imgeler sunarak, izleyiciye doldurmasi i¢in bogluklar birakmaktadir. Aynca,
karakterlerin var olma, doniisiim ve yabancilagsma siireglerini izleyiciler igin
anlagilir kilmaktadir.

Sarmagik, yénetmen Tolga Karagelik’in Melville, Conrad ve Colerid-
ge gibi sevdigi yazarlardan etkiler tagiyan bir film olarak 6ne gikmaktadur.
Hayran oldugu bu yazarlann eserlerinden esinlenerek filmini tasarlayan Kara-
celik, hem 18. ve 19. yiizyil Anglosakson edebiyatindaki yapitlardan beslen-
mekte, hem de giiniimiizde gegen ve gergek hayatta pek ¢ok kargilii olan bir
Oykii anlatmaktadir. Filmin sonunda ¢alan sarkidan da hareketle denilebilir ki,
Tolga Karagelik’in denizin ortasinda gegen bu 6ykiiyii anlatmasinin nedeni
memleket sevdasi’'ndandr.
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Pencereyle Cerceve Arasinda C Blok'un
Estetik Poetikasi

Ali Karadogan'

Ik filmi C Blok (1994) ve sonrasinda gektigi Masumiyet (1997) ve
Ugiincii Sayfa (1999) gibi filmlerle 90’11 yillardan baglayarak Tiirkiye’de si-
nema anlatisinin farklilagmasina katkis1 olmus yonetmenlerden biri de Zeki
Demirkubuz’dur. Demirkubuz’un hikdyenin baskinlifi nedeniyle genellikle
icerigine vurgu yapilarak degerlendirilen sinemasi, filmlerinin sundugu bi-
¢imsel olanaklarin kimi zaman gozden kagmasina da yola agmaktadir. Tiirkiye
sinemasinda degerlendirme 6lgiitii olarak daha ¢ok igerige 6nem atfedilmesi,
bigimsel olanak ve anlatim stratejilerinin dahatali olarak degerlendirilmesi, si-
nemanin anlam yaratma konusunda sundugu olanaklarin gormezden gelinme-
sine yol agmakta ve Tiirkiye’deki sinemanin bigemsel yanina ait 6zelliklerin
de bir toplam olusturmasina engel olmaktadir. Bu durum da filmi ve sinemay
sadece tizerinde konusulan sosyolojik bir nesneye indirgemekte ve “sinema
sosyolojisi”’nin 6nemle korumasi gereken ve gelismesinde ona asil 6nemi
veren, sinemasal aracin yarattifi anlam belirleme olanaklarinin gérmezden
gelindigi film ¢aliymalan literatiiriine yer agmaktadir. Sosyolojinin olanakla-
n bir sanat alanina aktanldiginda bu sanat alaninin kendi sanatini yaratirken
kullandig) araglann 6zgiin yanlannm dikkate almayan, gelisim igerisinde bun-
lann katki ve etkisini gbrmezden gelen bir film ¢aligmalar alani, sinemay da
sosyolojiyi de yoksullastirma potansiyeli tagimaktadir. Bu yazi kapsaminda
bu belirlemeden yola gikarak C Blok filminin bazi sinemasal araglan nasil kul-
landig1, bunlar aracihifiyla “sosyolojik olani” nasil ifade edip, gérsellestirdigi
tizerinde durulacaktir.

! Ogr. Gor. Dr., Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi.
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Zeki Demirkubuz’un' ilk filmi olan C Blok’un “yoruma agik ve soyut”
(Oztiirk, 2006, s. 55) vurgusuyla tarif edilmesi, onun nispeten diger filmlere
oranla bigimsel bir takim olanaklan da tasidigim ifade eder. Fredric Jame-
son’1n Tiirk sinemasim yeni gergekgiligin dorugu olan Antonioni’yle (Jame-
son, 2006, s. 17) iliskilendirerek belirli oranda, hem Antonioni’deki igerige
hem de bigimsel 6zelliklere gonderme yaparak bu vurguyu destekler. Demir-
kubuz, hem filmlerinde ayirt edilebilir bir imzaya sahip olmasi hem de sanat
sinemasinin 6nemli bir temsilcisi olmasiyla (Oztiirk, 2006, s. 55) sinemanin
bigimsel olanaklanni da klasik Tiirk sinemasinin anlati kaliplarmin ve strate-
jilerinin diginda kullanan bir yonetmen olarak, kendi sinemasal gelisiminde
“ifade unsurlannin sistematik bir azaltilmas1” (Kovacs, 2010, s. 149) anla-
minda minimalist bir iislubun pek ¢ok 6zelligini filmlerinde kullanmugtir. De-
mirkubuz bu minimalist tislubuyla, anlatinin olay 6rgiisiiniin fazlaliklarindan
anndinlmis olmasiyla oldugu kadar, bigemsel olanaklar1 da farkli bigimlerde
kullanarak sinemasal bir diinya kurmaktadir. Bu diinyanin bilesenlerinden biri
C Blok filminde, kadrajin igiyle dis1 arasinda, ¢ergeve / pencere ikiligi etra-
finda birinden digerine giden bir alan kurgulamasi ve bu alanlann sinemasal
temsilini farkl1 anlati stratejileriyle kurmaya ¢aligmasidir. Demirkubuz bu bi-
¢imsel farklihg1 ¢ogunlukla karakterleriyle onu kusatan diinya arasinda bir
karsitlik olusturarak temsil etme ¢abasinda oldugundan, filmlerinde bu ikisi
arasindaki “bosluk” her zaman i¢in filmin sonunda daha da agilma egiliminde-
dir. C Blok bu “bosluk” halinin vardig1 u¢ noktalardan birini isaret etmektedir.

Demirkubuz’un ilk filmi C Blok’ta daha sonraki filmlerinde kullanila-
cak pek ¢ok 6zelligin 6nciillerini gormek miimkiindiir. C Blok, Zeki Demirku-
buz’un toplumsalin baskisinin bir travma bigiminde tezahiir ettigi ve cerceve
digiyla, i¢i arasindaki iligkiyi bu toplumsalin temsili i¢in bir karsitlik olarak
kullandig: filmlerinden biri olarak ele alinabilir. Demirkubuz’un ¢ergeve digsi
alan (toplumsal olan) ve ¢ergeve i¢i alan (bireysel olan) arasinda kurdugu
karsitlik onun filmlerinin aym zamanda kurmaya ¢alisti1 hikdye anlatma bi-
¢iminin de bir bilesenidir. Hikaye bu her iki alanin kargilikl etkilesiminin bir
sonucu olarak anlatilan gseydir. Demirkubuz filmlerinde temsil edilen aslinda
bireysel olandir, toplumsal olan temsil edilebilir olarak gériinmez. Bu nedenle
Demirkubuz toplumsal olan1 —temsil edebilir olmayami— ¢ergeve icinde de-
gil de cergeve diginda konumlar. C Blok’ta ¢ergeve digi alan daha ¢ok toplum-

! Demirkubuz hakkinda aynca Bkz. (Karadogan, 2014, s. 422-426).
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sal olana iligkinken (bunu pencere / ¢ergeve ikiligi igerisinde pencere olarak
adlandirabiliriz), ¢ergeve igi alan daha ¢ok bireysel olana iligkindir (bunu da
yukandaki ikilikten yola ¢ikarak gergeve olarak adlandirabiliriz). Pascal Bo-
nitzer, gergeve disini ya da alan-digi’n1 “Kér Alan ve Dekadrajlar” bigiminde
kavramsallastinrken, André Bazin’den bu yana sinema ekrani ile bir tablonun
¢ergevesinin ayni olmadigim bildigimizi, sinema ekraninin “‘olayin sadece
bir pargasini gésteren bir kag’ gibi is gérdiigiinii”, tablonun uzay: merkezcil-
ken ekranin uzaymin merkezka¢ oldugunu belirterek, gérsel alana her zaman
i¢in kor bir alan eklendigini, gbrmenin ise her zaman igin kismi oldugunu
vurgular (Bonitzer, 2006, s. 84). Bonitzer, “sinemanin farkinin alan-dig1’nin
kesintisizligi i¢inde olup bitenlerin, dramatik agidan, ¢ergevenin iginde olup
bitenler kadar —hatta bazen daha ¢ok— 6nem tasimasi” oldugunu ifade eder
(2006, s. 72). Bordwell ise, diegetik olmayan gergeve digt uzamin kurmaca
diinyanin bir pargasi olmadigini belirtir (1985, s. 119). Kurmaca diinya ile
cergeve dig1 uzamin temsil ettigi alan arasinda bir ayrnina gider. C Blok’ta bu
ayrim islevsel olarak islerliktedir. Bu anlamiyla da pencere hep bir 6zgiirliigii
ve umudu, bagka bir diinya tasavvurunu ifade eden daha genis bir alana gén-
derme yaparken, ¢ergeve bakisi kurmaca diinyanin igerisinde tutan, kurallan
belirlenmis, bir olay 6rgiisii aracilifiyla var olan bir diinyanin temsilcisi ola-
rak goriiniir. Bu nedenle kapali bir alani igeren ¢ergeve neden-sonug iligkisini
zorunlu olarak gerektirirken ger¢evenin sinirlarinin 6tesinde bir alani isaret et-
mesi nedeniyle pencerede tesadiif daha olas: bir anlatisal arag olarak gériiniir.'
Bu yazida Demirkubuz’un C Blok filminin pencere ile ¢ergeve arasinda gidip

' “Pencere” ve “ger¢eve” metaforuna daha sona “ayna” metaforu da eklenmistir. Ei-

senstein ve Amheim izleyiciyi “gergevelenmis bir resim” 6niindeymis gibi ele al-
muslar, André Bazin ise izleyicinin bir “pencere” 6niinde oturdugunu varsaymigtir
(Andrew, 1994, s. 58). Ancak daha sonra Fransiz kuramci Jean Mitry bu iki bakig
agisimi sarmagtirarak, sinemanin 6zgiil niteliginin pencere ile gergeve arasinda gidip
gelmesinde yattigimi belirtmistir (Andrew, s. 58). “Pencere-gergeve” egretilemesiy-
le tammlanmaya ¢aligilan sinema, psikanalizin sinema alanina uygulanmasiyla yeni
bir egretilemeye daha sahip olmustur: “Ayna.” Jean-Louis Baudry, Christian Metz
ve Jean-Louis Comolli gibi teorisyenler gergeklik etkisi sorunu tizerine egilerek 6z-
deslesme ve dzneye odaklandilar. Baudry ilk olarak “Temel Sinematografik Aygitin
Ideolojik Etkileri” adli makalesinde psikanalizden yararlanarak sinema perdesi ile
ayna arasinda bir iligki kurdu (Baudry, 1997). Bu egretileme ile izleyicinin perde kar-
sisindaki konumu iyice karmagiklagsmig, sinemada anlamin ne oldugu sorusu da bu
perspektiften iyice muglaklagmustir; ¢linkii “anlam artik kurulan, sinanan, yap1 bozu-
ma ugratilan ve uyarlanan bir sey” (Andrew, s. 58) haline gelmistir. Bu yazida sadece
pencere ve cergeve arasindaki iligki lizerine yogunlagilacak, ayna metaforu iizerinde
durulmayacaktir. Ayrica bkz. (Altman, 1985).
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gelen yapisi iizerinde durulacaktir. Demirkubuz’un filminin toplumsala iligkin
travmayi pencere kullanarak goriiniir anlatisal alanin diginda nasil inga etme-
ye ¢alistif1 (ya da biraktifini) ve karakterlerinin diinyasimi simirlamak igin de
¢erceveyi nasil kullandif tizerinde durulacaktir. Demirkubuz bir yandan top-
lumsala iligkin olam bir travma bigiminde ¢erceve disi alanda insa ederken
diger yandan ise kahramanlarin kisisel diinyalarina iliskin olam ise ¢erceve
i¢i alanda inga etmeye galigir. Demirkubuz bunu yaparken karakterlerinin
nesnelerle olan iligkisinden yola ¢ikarak kapitalist sistemin (‘‘yeni orgiitlenen
hayatin”) insan zihni iizerinde yarattif1 tahribati resmetmek i¢in kullamr. C
Blok’ta orgiitlenen bu hayatin igerisinde yagayan biri olarak Halet’in hikdyesi,
tahnibati zihinsel bir siire¢ olarak ortaya koyar: C Blok’tan akil hastanesine
uzanan bir tahribat.

Bir arabanin cammna diisen yagmuru camlardan silen sileceklerin saga
sola yaptig1 hareketlerin arasindan goériinen bir blokun, iizerinde “C Blok”
yazmaktadir. Kamera kesmeyle arabanin digina ¢ikip binay: gosterdiginde bu-
nun arabada oturan gen¢ adamin (Fikret Kuskan) bakis a¢isindan verildigini;
kamera hafifce ¢evrinerek, tekrar kesmeyle arabanin igine gegtiginde adamin
arabada oturmus ¢aresizce direksiyona yumruk yaparak koydugu eline ¢ene-
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sini dayamig kargiya bakmakta oldugunu goriiriiz. Kamera blok ile arabadaki
adam arasinda ag: / karsi agi yaparak gidip gelir. Filmin bu a¢ilig sahnesi
filmin temel gerilimi hakkinda izleyiciye sinirl bir bilgi verir. Gériiniiste or-
tada bir eylemi baglatacak ve gelistirecek herhangi bir enformasyon yok gi-
bidir. Ancak karakterin karsida bakip durdugu C Blok ile arasinda bir iligki
kurulmustur, ki bu gerilim daha sonra filmin diger karakterlerinin kendilerini
¢ikigsiz hissetmesinin nedeni olarak “metafizik” (Kirag, 2006, s. 33) bir varhk
halini alacaktir. Ancak “modemist mimarinin istemeden neden oldugu sonug-
larla ilgili bir hikdye” olarak C Blok’un her tiirlii baskiciigin (“hapishane”,
“hastahane”, “yatili okul”) (s. 34) simgesi olmasi filmin bu metafizik yaninin
gegerliligini de sorgulamaya yol agar. “Nesnelesmis kahraman”lann (s. 33)
“higbir amaci olmaksizin” “arzulara” ve “rastlantilara” kendilerini birakarak,
bagkalarini, kenti, dogay: “gozetlemeleri” ve “dikizlemeleri”, bunlar1 kendi
“fantezilerini” (Artun, 2012, s. 11) iireten kaynaklar olarak kullanmalari C
Blok imgesiyle birlikte diisiiniildiigiinde filmin modern kentsel mimari diizen-
lemeyle iligkisi g6z ardi edilemez bir bigimde a¢iga ¢ikar. C Blok’un etrafin-
daki diger yapilarla ve yollarla birlikte yarattifi imgeyle bu modern mimari
filmin toplumsal olana iligkin ifadesini de iginde barindirir. Demirkubuz’un bu
konuda soylediklerini filmi anlamak agisindan gézoniinde bulundurabiliriz:

Atakdy’tin ardindaki varoslarda biiyiidiigiimden, Atakdy’lin bizim igin,
oradaki insanlar i¢in temsil ettigi seyi biliyordum. Orasini o kayip insanin
mekan olarak diisiinmemin nedeni de buydu. Bu, olgu olarak duruyordu,
C Blok’u gekmeden bir buguk ay &nce, asistanligini yaptigim bir filmde, oto-
bandan, TEM yolundan bir mekana gidiyorduk, bu bloklar otobandan daha
iyi goriiniiyordu. Sadece bloklar dememek lazim, yeni orgiitlenen hayatin
otobanli yollari, arabalar, o izole edilmis insanlarin hikayesini anlatmakti.
Bloklar bir film duygusunu sezdirdi bana; bu, tabii, egilimlere gore, insanla-
rin etkilenmelerine gére degisebilecek bir sezgidir, ayni sey bir baskasi i¢in
higbir sey ifade etmeyebilir. Bu, herkesin kendi i¢ yapilanmasiyla iligkili,
olgunlagmasiyla iligkili. O seyi sezdim, ortada bir hikdye yoktu, C Blok’un
Ozelligi budur (Kirag, 2006, s. 33).

Binadan bir adam (Ajlan Aktug) ¢ikar, yagan yagmurdan korunmak
i¢in ceketini kafasina ¢ekip, arabaya gelir, cama vurur ve arabadaki geng¢ adam
daldig1 hayal diinyasindan uyanir gibi kafasim kaldirip, cami agip bakar. Bi-
nadan ¢ikan adam bir geyler sdyler ve gider. Arabadaki adamin ag¢: / kars:
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agiyla verilen bakiginin aslinda ¢ok da bilingli olmayan bir bakig oldugunu
goriiriiz, adam karsiya bakmamaktadir aslinda, sadece bir noktaya dalmugtir.
Ag1/ karg! aginin yaratmaya galistigi 6znellik burada tuhaf bir bigimde adamin
igsel diinyasindaki yalmzhig1 ve garesizligi vurgulayan psikolojik 6znelligin
ortaya konmasina yol agar. Binaya girmeye ¢alisan bagka bir adam (Feridun
Kog) gelir, geng adam kazara arabanin komnasina basar, heyecanlanir, sagkin-
dir. Arabanin silecekleri hala ¢aliymaktadir, her seyi bu sileceklerin saga sola
yaptig1 hareketlerin arasindan goriiriiz: Binayi, kirmizi1 kapisini, beyaz yazi-
sini, kapinin oniindeki kirmizi ¢6p bidonunu, binanin solundaki birkag dal
agac. Silecekler her seferinde bakisimizdan bir ey ¢ikarip bir sey ekliyor gibi
hareket eder. Sileceklerin bu gelgitli hareketi filmin ve karakterlerin siirekli
degisen perspektifinin; netlesen, ardindan hemen bulaniklagan hayatlarinin
ifadesi olarak, filmin ritmine de karakterini kazandiran seydir. Sileceklerin
hareketinde ifadesini bulan tekrarlar, filmin de “en 6nemli kargilagsmalarin tek-
rar edilmesi”yle (Haller, 2014) birlikte diisiiniilmelidir. Tekrarlarin Tiilay’in
ve diger karakterlerin hayatinda yinelenen deneyimlerle de iliskisi vardir: Tii-
lay’1n siirekli pencerelerden bakmasi, sahilde yiiriimeleri, arabasiyla gezmesi,
Selim’in seyahatleri, Asl’nin Tiilay gittikten sonra bagka bir daireyle aym
iligkiyi kurmus olmasi, Halet’in “realite disi”higiyla (Kirag, s. 34) siirekli ba-
basi tarafindan korunmasi, siirekli araba yikarken gosterilmesi, Tiilay’in eski
yasamindan kagip geldigi bu yerden de kagmak istemesi, Tiilay’in cinayet ig-
ledigini diisiindiiii adamla tekrar kargilagmasi, Tiilay’1n adamdan, daha sonra
da adamin Tiilay’dan ates istemesi, kuru temizleyiciden gelen adamin farkli
bigimlerde yeniden yeniden ortaya ¢ikmasi gibi.

Geng Adam yanliglikla bastig1 kornaya bu defa bilingli olarak basmak-
tadir, kapiy1 agmaya ¢ahisanin dikkatini ¢ekmek i¢in. Daha sonra bir kadin
¢ikar binadan, arabanin 6niine gelip durur ve yukanya bakar, onunla birlik-
te arabadaki adam da merakla bakar. Kadin arabanin yanindan ¢ekip gider,
adam arabadan ¢ikar, arabanin silecekleri hald ¢aligmaktadir. Adam kapiya,
diger adamin yanina yiiriir. Elinde 1slak bir paket olan adam (Feridun Kog)
kuru temizlemeciden gelmistir, arabadaki adam paket konusunda onu sorguya
¢eker. Kesmeyle asansoriin igerisinde paketi kulagina dayayarak dinlemeye
calisan geng adama gegilir, paketten saat sesi gibi bir ses gelmektedir, adam
kulagim paketten ¢ekince ses kesilir. Yonetmen binanin 6niinde gergeklesen
ve anlatiya katkisi olmayan, “6lii zamanlar1 cémertge gosterirken, burada ek-
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siltiye bagvurarak eylemin siirekliligini bozar. Geng adam asansérden ¢ikarak
bir kapinin ziline basar, yakin planda kapinin tam kargisindadir, kap: agilmaz,
israrla tekrar telarar basar. Kapiy1 agan kadinla arasinda gegen konusmadan
sonra, asansoriin diigmesine basar bir siire bekler, kesmeyle asansoriin igeri-
sine gegilir, geng adam sabirsiz ve huzursuzdur. Asansérden iner. Bagka bir
kapinin ziline basar. Cergevenin digindan “igeri gel, kapi agik” diyen inler gibi
konusan bir kadin sesi gelir. Adam igeri girer, kapinin 6niinde durur, yine ger-
¢evenin disindan “kapiy1 kapat” diyen aym kadinin sesi duyulur, kesik kesik
nefes almaktadir. Adam kapiy: kapatir, sesin kaynagini bulmaya ¢aligir, aym
kadin sesi “simdi goézlerini kapat, sakin ben sdyleyene kadar agma” der, adam
gozlerini kapar, kamera yavas yavas adama yaklagir, onu biitlin ¢evreden so-
yutlayincaya kadar ilerler. Kadin “yoksa kizarim” diye ekler, adam gozleri ka-
pah timaklarini kemirir, umursamaz bir tavri vardir. Hala gergevenin disindan
gelen kadin sesi “kapadin degil mi, biraz daha sabredeceksin” der. Adamin
gozleri agiktir, ancak kadinin sorusuna umursamaz bir bigimde “hu hii” diye
yanit verir, adamin gozlerinin agik oldugunu fark eden kadin —ki hala gerge-
ve disindadir— “kapat dedim sana” diye kizginlikla sesini yiikseltir, adam tir-
naklanini yemeyi birakip gézlerini kapar. Kadin “simdi agabilirsin” der. Adam
bakar. Kargida gergeve igerisinde bir sey yoktur. Cergevenin altindan goriintii-
ye bir kadin girer, boynundaki kolyeyle oynayarak, suh bir edayla “buradayim
aptal” der. Adam tepeden timagi kadin siizer, kadin “buradayim, bak ve iste
bu kadim” der, biitiin bu ¢ekimlerde a¢i / karsi agi hala islerliktedir. Kadin
etegini savurarak salonun agik kapisina y6nelir, adam arkasindan bakar, ka-
din salondan tekrar ¢ikagelir. “Istesene salak, 6kiiz gibi bakacagina bir seyler
yapsana” der adama. Yiizii yakin ¢ekimle kameraya ¢ok yakin bir bigimde ko-
numlanmigtir. Adamdan ¢ok izleyiciye seslenir gibidir. Adamin hareketsizligi
karsisinda sinirlenen kadin “manyak siktir git” der ve salona kagar. Adam pe-
sinden gidip kadin1 yakalamaya ¢alisir, ikisi arasinda kigkirtmaya dayal cin-
sel bir oyun baglar. Adam kadini tutup 6pmeye kalkar, kadin adamu iterek, bir
odaya kendisini kitler. Adam kapida kala kalir, yakin planla adam goriiliirken,
cergevenin disindan héla kadinin kesik kesik sesi gelmektedir. Kamera kesme
ile adamdan, hem adami hem de buzlu camin arkasindan cama yaslanmig olan
kadim gosterecek bir konuma geger. Kadin “terledigini” gidip “dus alacagim”
sOyler. Agik bir cinsel gerilimle yiiklii biitiin bu sahneler bir yandan her iki
karakter arasinda bir tamdiklik iligkisi varmis hissi yaratirken bir yandan da
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her iki karakter arasina siirekli ihlal edilmesi istenen bir sinir ¢izmeye gahigir.
Filmin biitiin anlatis1 boyunca kullandig seylerden biri de bu sinur ve onun
ihlali paradoksudur (Asl’yla Halet’in, Tiilay’la Halet’in iligkisinde bu sinir
ve ihlali hep goriiniirdiir. Hatta Tiilay’in maruz kaldif bazi1 durumlarda bile
ortiik bir bigimde davraniglarinda sezilir). Her iki karakterin de buzlu camin
ardindan siliiet olarak gésterilmesi bu iligkinin sinirlarina dair gérsel bir imge
olusturmaya yarar. Buzlu camin arkasinda gosterilen adam ayni1 zamanda bu
camla gergevelenmis bir bigimde ¢erceve iginde ¢erceve kullanilarak goste-
rilir. Aslinda gen¢ adam eve girdiginden beri ¢ergeve icinde gergeve olarak
diizenlenmis olan bu konugmalara a¢: / kars: ag: gekimleri eslik etmistir. Geng
adam eve girdiginde kamera evin igerisinde hafif aralik dig kapinin 6niinde
durmus olan adam gésterir, ancak kamera evin igindeki bagka bir kapinin ger-
¢evesinin gerisinde konumlanmigtir. Goriiniiste adamla arasinda gergevelen-
migs belirsiz bir sinir var gibidir, yerdeki hali, tizerinde gigek olan sag taraftaki
sehpa, adamin gerisinde duran kalorifer peteginin olugturdugu dikey beyazlik
ve adamin tam baginin iizerinde asili duran lamba bu gergeveyi tamamlayan
ve belirginlestiren diger unsurlardir.

Kadin dus alacagini s6yledikten sonra, tekrar kesme ile kadinin oldugu
odaya gegilir. Kamera 6ngoériilii bir bigimde ne olacagim 6nceden bilircesine
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yeni bir konum almigtir. Bu defa da adam buzlu camin arkasindan goriintiile-
nir, yiirilyiip gidecekken hizla doniip cami1 yumruklayip kirar; aradaki eylem-
ler bir kez daha eksiltilerek yatakta siddetli bir sevismeye gegilir ve kesme ile
hemen elinde portakal suyuyla bir kanepede oturan geng adam gésterilir. Bagi
Oniinde, dalgindir. Kamera hafif¢e saga dogru kaydirma yaparak tam adamin
karsisinda konumlanir. Kesme ile evi temizlemeye baglayan kadina gegilir,
yerde toplanmig halilar, su kovasi, elektrik siipiirgesi vardir, kadin saglarim
toplayip baglamaya ¢alisir, adam kadini seyreder, kadin evi temizlemeye bas-
lar, kadin kameraya yaklastik¢a onun biraz 6nce adamla sevigen kadin oldugu-
nu anlariz, adam kanepede uyuyakalir, kadin ¢igekleri sular. Adami uyandirir,
“hadi sen git artik, hanim birazdan gelir” der. Kameranin filmin basindan beri
once gergevenin diginda tutarak bizden gizledigi kadin hakkinda gizlenmis
baska bir bilgiye erigirizz Kadin evin hizmetgisidir (Zuhal Gencer). Kesme
ile eve gelen evin hanimina (Serap Aksoy) gegilir, asansérden iner, eve girer,
inleme sesleri gelmektedir, sesleri izler ve hizmetgiyle geng adami sevisirken
goriir. Anlati burada bir daha eksiltiye bagvurarak ve devamliligi ihlal ede-
rek bir dnceki sahnede ima edilen motivasyonu kesintiye ugratmistir. izleyici
adamin gitmesini beklerken, ¢ift yeniden sevismeye baglamistir. Kesme ile
binanin dis kapisina gegilir, ev sahibesi ¢ikar kapidan, binalarla kusatilmig
bir gergeve igerisinde karsiya bakar. Arabasina biner, bir deniz kenarina gider,
gen¢ adam evden ¢ikar, otoparktaki bir arabanin camindan bakarken, bagka
bir adam, “Halet oynama su arabayla” der, filmin basinda arabaya gelip geng
adamla/Halet’le (Fikret Kuskan) konusan adam “tamam &ylesine bakiyordu,
hadi gel artik yemek yiyelim” deyip Halet’le binaya y&nelir. Halet binaya gir-
mek iizereyken ev sahibesi gelir. Babasiyla birlikte binada kapicilik yapan
Halet’i babasiyla yemek yerken goriiriiz. Zil galar ve babasi Halet’e gidip 16
numaraya bakmasim styler. Halet ¢ikar, filmin basindaki dairedir bu, Halet
yine ¢ergeve iginde gergeve diizenlemesinin oldugu bir konumda ev sahibesi-
ne bakmaktadir, tipki filmin basinda hizmetgiye baktig1 konumdan. Her iki du-
rumda da kadinlar Halet’in bakis agisindan verilmigtir. Yiriyiip Halet’in kar-
sisinda durur, kapinin siurlanyla ger¢evelenmistir “kapiyr niye kirdin” diye
sorar. Halet suskun kalir yanitlamaz soruyu, arka tarafta hazirlanan yemek
masasina gelip oturan adam (kadinin kocasi) dikkatini ¢eker. Kadin “camin
Onemi yok, yenisini taktinnz, sadece merak ettigim i¢in soruyorum” der. Ma-
say1 hazirlamakta olan hizmet¢i kiz arkadan “Tiilay Hanim yemek hazir” diye
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seslenir. Tiilay timaklarim yemekte olan Halet’e “cevap vermeyecek misin?”
diye sorar, Halet “yann taktinim” der. Tiilay 1srarla neden kirdigim 6gren-
mek ister, “Ash m istedi” diye sorar. Hizmetginin adimin Ash oldugu bilgisi
de bir hayli gecikmeli bir bigimde izleyiciye verilir. Tiilay’in kocasi konug-
mayi bitirmesi gerektigini soyler Tiilay’a oturdugu masadan. Tiilay kocasina
kizarak “karigma Selim (Selguk Yontem), bir bildigim var ki soruyorum” der.
Sonra kendisi ve babasi igin Tillay Hanim’in hazirlattif1 bir paket verilir Ha-
let’e. Halet ¢ikar, Ash kapiy1 kapatir, kesme ile Asli’nin televizyon seyrettigi,
Selim’in masada oturdugu sahneye gegilir. Selim saatine bakip, “Ash git artik
sen, geg¢ oldu annen merak eder” der, Asli seyrettigi filme o kadar dalmustir ki,
“kalkiyorum Selim Bey, bitmek iizere” der. Selim egilip televizyona bakar, te-
levizyonda ne oynadigin1 gérmeyiz, sadece gergeve digindan “kuskun mu var,
benim kadar sevdigini sanmiyorum, neden, ¢iinkii bir tanem benim igin bagka
higbir seyin anlami yok™ sézleri isitilir. Asli’nin tepkilerine neden olan gorsel
imgeler ¢ergevenin disinda birakilmigtir, gorsel imgeye iligkin bilgiyi duyulan
s6zlerden ve Asli’nin tepkilerinden ¢ikanr izleyici. Kesme ile yatak odasin-
daki Tiilay’a gegilir, Tiilay kocasina seslenir, yanit gelmeyince gikip koridora
bakar, tuvaletten sifon sesi gelmektedir, kesme ile tuvaletten ¢ikan Halet’in
babasina gegilir. Kesme araciliiyla zamanda ve mekanda eszamanlilik yara-
tan bu kullanim, farkli toplumsal konumlara sahip olsalar da her iki hayatin
bu bloka sikigmis yagamlan arasindaki benzerligi kuvvetlendirir. Halet yata-
gindan kalkar, kesme ile Tiilay ve kocasinin yatak odasina gegilir, Tiilay da
yatagindan kalkar, mutfakta su iger, salona gelip bir sigara yakar, pencerenin
oniinde durup disar1 bakar, bir arkadasiyla bulugan Halet’i goriir.

‘6

Tiilay’1n ve diger karakterlerden Halet’in de pencereden bakmasi filmin
6nemli noktalarindan biridir. Tiilay film boyunca pek ¢ok defa evin, arabanin,
Fatog’la (Ulkii Duru) konusurken ofisin camindan bir yerlere ya da bir sey-
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lere bakar. izleyici olarak biz “cerceveye " bakarken, Tiilay ¢ogunlukla “pen-
cereden” bakar (Elsaesser & Hagener, 2014, s. 31). Tiilay’in bu pencereden
bakmasi, Elsaesser & Hagener’in sinemay:1 anlamak igin pencere / gergeve
metaforundan yola ¢ikarak Arka Pencere’deki Jefferies’in (James Stewart)
konumuna iligkin s6yledikleri iizerinden anlagilabilir. Elsaesser & Hagener
Jefferies’in “izleyen ve (bir 6lgiide) dinleyen biri olarak gdriiniiste ayricalikh
bakig agisi ile olaylara olan mesafesi”’nin onu giivenli tuttugunu ve izleyici
olarak da bu mesafeyi korudugu siirece olaylarin ona zarar vermeyecegini be-
lirtirler (s. 30). Tiilay’in pencerelerden bakmasi da onun kaybetmekten kork-
tugu, bir dlgiide de kendisini hapsedilmis buldugu hayatiyla arasina koydugu
mesafe ile iligkilidir. Asli’nin televizyon seyretmesi de benzer bir bigimde bu
mesafe kavramiyla anlagilabilir, o da kendine filmlerden ve dizilerden olugan
korunakh hayali bir diinya yaratmistir. Tiilay yiiksek, soguk ve renksiz bina-
larla gevrili bir mekanin igerisindedir, iistelik evi de sevgisiz, tutkusuz ve ileti-
simden yoksundur. Tiilay’in film igerisinde ¢ogunlukla pencere 6niinde / arka-
sinda goriintiilenmesi, pencereden bakarken ya da bagka sinirlarla gergevelen-
mig bir bigimde gdsterilmesi onun hayatinin yapint1 / “gergekdisi” ve gercek
yanlanna igaret eder. Pencere kavram “seffaflif1 ¢agristirdig1”, “cergeve ise
seffaf olmayan yiizeye ve onun inga edilmis dogasina igaret ettigi i¢cin kompo-
zisyon ve yapaylifi akla getirir” (Elsaesser & Hagener, s. 31). “Pencere bakan
kisiyi ardinda ve otesinde bir seye yonlendirirken, gergeve hem diizenleme-
nin yapint1 niteligine hem de imgeyi destekleyen niteligine dikkat geker” (s.
31-32). Tiilay mutsuz oldugu, kendisini rahat hissetmedigi evinin igerisinde
¢ogunlukla bir gergeve ile simirlanmig gériiniir, bu simirlanmiglhik hali Tiillay’in
mutlulugunun yapay karakterini ortaya koymak i¢in kullanilmigtir. Tiilay an-
cak pencereden baktiginda bir umut tagiyor gibidir, Tiilay’in aradig), bekledigi
bir seye yonelme istegidir, bakmak. Pencere genellikle Tiilay’in sahip oldu-
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gu hayatindaki boslugu dolduracak, arzuladig seyleri simgeler, Tiilay’1 oraya
gotiirecek yol gibi goriiniir. Pencerede Tiilay igin simr yoktur, gokyiiziini,
martilari, denizi, Halet’i goériir. Cergevelemis zamanlarda ise onu 6zgiirles-
tirecek biitiin bunlardan yoksun bir bigimde evin igerisinde ya da bag etmek
durumunda kaldi@1 sorunlar arasinda sikigip kalmigtir. Bu pencere / gergeve
metaforunun islerlikte oldugu bir bagka yer ise Tiilay’in Fatos’u ¢aligtig1 yer-
de ziyaret ettidi sirada ortaya gikar. Buradaki sahnelerde gergevelenmis olan
Tiilay ofisi sinmirlayan paravanin agik kalmig bir penceresinden ¢aligan erkek-
lerden birini seyreder. Film bize bir yandan Tiilay’in baktig1 agiklik (pencere)
araciligiyla onun arzularim gésterirken bir yandan da onu gergeveleyerek bu
arzulan sinirlayan gizgileri de belirginlegtirir. Karakterlerden herhangi birinin
cergevelendigi zamanki (Tiilay, Halet) ¢ekimlerde sadece karakterlerin bakig
agis1 hakimken, pencerelerden bakilan sahnelerde ise, karakterlerin bakis agi-
larinin Gtesine gegen, onlarin arzularini ima eden bir kullanim vardir (Tiilay
siirekli disariya ya da Halet’e; Ash Halet’e; Halet Tiilay’a bakar vb.). igin-
de bulunduklar 6ykiiniin diegesisinin diginda bagka bir 6ykii diinyasin1 daha
ima eder ger¢eve diginda. Elsaesser & Hagener, gergeve / pencere ikiligini
Leo Braudy’nin “agik” ve “kapali” bigim kavramlariyla birlikte diiglinmenin
yararh oldugunu ifade eder. Tiilay’in gergevelenmis hayati zorunlu 6geler ba-
rindirdi@1 igin kendi tizerine kapanan bir hayattir, neredeyse hayatindaki her
sey birbirine bagh bir bigimdedir; ancak ¢ergevenin disinda var olanlarla da
bir gerilim igerisindedir, bu anlamiyla Tiilay’in gergeve igindeki hayat1 (evin
icindeki) ile gergeve disindaki hayati (evin digindaki, Halet’le olan iligkisi vb.)
arasinda siki bir bag vardir. Ancak ne zaman ki Tiilay pencereden baktiginda
“siirekli akan ve gelisen bir gergeklige ait bir boliim, enstantane ya da parga”
goriir (Elsaesser & Hagener, 2014, s. 35), bu ikisi arasindaki paradoks da gé6-
riiniir hale gelir. Tiilay’in gergeve disindaki hayat: ile pencereden bakarken
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sezdirilen arzulan arasindaki bitigkenlik, onun gergevelenmis hayatiyla gelis-
ki igerisindedir. Filmin son sahnesinde kameranin akil hastanesinde Halet’i
gosterdigi sahnede, Halet Tiilay’a bakarken kameranin boydan boya koyu sar
renkli duvan kaydirmayla gostermesi her seyin sanki “kamera durdugunda
ayn sekilde de devam edecekmis ve hayat ¢ergevenin sinmirlan diginda akigini
stirdiirecekmis gibi” goriinmesine yol agar (s. 36). A¢ik bigimin bu yapis1 Tii-
lay’1n ¢ergevelenmis hayati diigiiniildiigiinde onun diinyasinin biitiinselligini
gostermektedir; ancak gergevelendigi zamanlar ise sadece onun diinyasinin
bir pargasini gostermektedir.

Sabah olur, Tiilay binadan ¢ikar, Halet parkta araglar yikamaktadir. Y1-
kadig arabalardan birinin aynasimi diizeltir, aynada kocaman, soguk bir bina
vardr. Tiilay bir deniz kenarina gelir, balik satan bir adam “balik ister misin”
diye sorar, sonra da “barakam kayaligin arkasinda” diye ekler. Tiilay arabayi
isaret ederek “kocam iginde dinleniyor” der. Adamdan tedirgin olmugtur, “bas-
ka zaman alinm” diyerek aynlir. Tiilay arkadas: Fatog’u gérmeye gelir. Arala-
rindaki konugma Tiilay’in ¢antasindan gikan macera kitabina iligkindir, Fatog
“bunlann m okuyorsun” diye sorar, Tiilay “oyalaniyorum, iste” der, ardindan
hemen fikrini degistirir “hayir oyalanmiyorum, dehsetli hoglaniyorum, igimde
nedenini bilmedigim bir sikint1 var, bunlar1 okurken onu anlayacakmis gibi
oluyorum” der. Bir yandan da gantasinda sahnenin bagindan beri bosalttigi her
seyi tekrar yerine koymaya ¢aligmaktadir. Fatos “kocanla aran nasil” diye so-
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rar, kamera yavag¢a Tiilay’a, ofisi simirlayan cam bélmenin camsiz agikligiyla
gergeveleyerek yaklagir. Tiillay kameradan yana bakmaktadir, “bilmem” der,
kesme ile galisanlar gosterilir, Tiilay ¢alisan bir erkefe bakmaktadir. Fatos’la
konusmaya devam ederler, Tiilay hald sezdirmemeye galisarak ¢alisan erkege
bakmaktadir. Tiilay ayrilir, gece eve doner, binanin kapisinda Halet’le kargi-
lagir, birlikte asansére binerler, Halet elinde bir seyler yemektedir, Tiilay 6nde
Halet arkada konumlanmigtir. Tiilay’a iki defa sessiz telefonlar gelir. Kesme
ile Tiilay’1n, kocasi Selimin ve Asli’nin oldugu salona gegilir. ‘Selim televiz-
yon izlemektedir; Tiilay’a “ayrilalim mi” diye sorar. Tiilay higbir tepki ver-
mez, tek tepkisi elini dayadig1 yastig1 biraz sikmak olur, o kadar. Sorusunun
yanitsiz kalmasi iizerine Selim kalkip gider, Ash “ben gidiyorum” deyip ¢ikar,
Tiilay televizyonun kanallarim dolagsmakta, Selim yatak odasinda aglamak-
tadir. Kamera lambay: ve genel planda Tiilay’1 gésterdikten sonra kesme ile
binanin digina geger, sabah olmugtur, devasa bloklan gosterir. Tekrar Tiilay’a
déner, Tiilay digarida arabalan yikayan Halet’e bakmaktadir pencereden, Asl
evi siiptirmektedir, kamera Halet’i seyreden Tiilay’la arabay: yikayan Halet
arasinda gidip gelir. Tiilay pencerenin digindan bloklarin goriintiisiiniin yan-
sidig1 camin arkasindan goriintiilenir. Asli’ya Fatog’a telefon etmesini soyler.
Disarida araba kullanan Halet ve marketten gelen adam (daha 6nce kuru te-
mizlemeciden gelmisti) kapida gosterilir. Adam igeri girmek i¢in ¢abalamak-
ta, Halet arabada onu seyretmektedir, adam bir siire dolandiktan sonra getirdi-
gi posetleri tekmeleyip dagitir, Halet bundan etkilenir ve giiler. Adam Halet’in
arabasini tekmeler. Anlatinin akigina higbir katkis1 olmayan bu 6lii zamanlar
hayatin 6ylesine aktig1 bir zaman dilimi olarak yer alir. Kuru temizlemeciden
gelen adam filmin gesitli yerlerinde farkli isleri yapan biri olarak tekrar tekrar
karsimiza ¢ikacaktir (kuru temizlemeciden gelen, marketten gelen, kdpekleri
gezdiren adam olarak). Tiilay arabasiyla ¢ikar Halet de onu takip eder, bir
benzinlikte duran Tiilay telefon eder. Kesme ile Fatog’a gegilir, banyodaki
aynada goériintillenen Fatos konugmaktadir, Tiilay’a hitap ettigi bellidir, an-
cak Tiilay gerceve igerisinde degildir, bir siire sonra Tiilay’in egilmis yiiziini
yikamakta oldugunu, ¢ergevenin altindan dogruldugunda anlanz. Filmin ger-
¢eve igerisinde yer vermedigi, ancak sesi aracilifiyla dahil ettigi bir karakter
kullanmas: filmin temel anlati siratejilerinden biri olarak gériinmektedir. Bu
strateji bir yandan izleyiciyi klasik anlatinin kurallannin diginda bir noktaya
konumlamakta, bir yandan da filmin 6ykiisiinii anlatmasinin genel perspekti-
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fiyle iligkili olarak anlatimin biitiiniine gonderme yapmaktadir. Diegetik olan-
la olmayan arasindaki bu gidip gelmeler, filmin diegetik evreninde olanlarla,
bu evreniginde geriye doniislerle verilen ikinci olay 6rgiisiiyle arasindaki bag:
da goriiniir kilmaktadir. Filmin diegetik evrenindeki ikinci olay orgiisii (die-
gesis igi [intra-diegetik olarak adlandinlabilecek olan]) aslinda perde disinda
gergeklesen ve bizim gergekte (filmin ana olay orgiisiiniin bir pargasi olarak
gormedigimiz) tanik olmadigimiz, ammsama olarak gérdiigiimiiz olaylardur.
Bu yolla iki olay &rgiisii arasindaki bag birbirinden koparilmig gibi goriinse de
devamlilik kurgusunun uylagimlar geregince yeniden bir araya getirilmistir.
Buradaki kopmalar izleyiciyi filmden uzaklagtirmak yerine bagka bir bi¢imde
filmle iligki kurup “dikislemesiyle” (Elsaesser & Hagener, 2014, s. 171) de-
vamlilik mantigim yeni bir diizeyde gerceklestiren bir yapiya sahiptir. Devam-
lihik kurgusunun zamansal ve mekansal uyumu saglamaya y6nelik mantig;,
zaman ve mekan arasindaki belirsiz sinin belirginlestirmeye ve baglantisini
kurmaya 6zen gosteren yapisi burada gergeklesen, gosterilen (bizim gordiigi-
miiz) ile anlatilan (bizim gergeklestigini gérmedigimiz) olay orgiisii arasin-
daki simin silmeye yoneliktir. Ancak bu simir birinci olay orgiisiiniin gésteril-
mesi, ikincisinin ise anlatilmasi: nedeniyle iki farkh temsil rejimine (mimetik
ve diegetik) ait olmasi hasebiyle higbir bigimde silinmemistir. Film diegetik
evrenindeki iki olay orgiisiinii birbirinden ayirarak filmsel evrenin yapisina
iligkin klasik semay bigimsel diizeyde ihlal eder. Filmde her ne kadar ikili
bir olay orgiisii var gibi gériinse de karakterlerin belirli bir amagtan yoksun-
lugu ve heteroseksiiel romantik agka dayanan olay 6rgiisii kaliplarinin benim-
senmemis olmasi bu ikili yapinin uylagimlarinin disarida birakilarak, klasik
anlatinin ikili olay érgiisii modelinin de ihlal edilmesine yol agar. Y6netmen
Zeki Demirkubuz’un filmin “klasik anlamda bir hikayesi neredeyse yoktur”
derken kastettigi de bu ikili olay drgiisiiniin farkli kurulusudur (Kirag, 2006,
s. 33). Burada geriye doniislerin kullanilma mantig1 aslinda klasik sinemanin
geemiste yagsanmig ve karakterin simdiki davraniglarim agiklayabilecek psi-
kolojik bir travmay agiga gikaracak uylagimsal kullanimina uygundur. Klasik
anlat1 geriye doniisleri ge¢misle simdi arasindaki neden-sonug iligkisini agia
¢ikarmak igin kullanir ve zamanin geriye doniisle kinlan dogrusal yapisini
neden-sonug bagin1 koruyarak yeniden tesis eder. Film bu yapiyi biiyiik bir
oranda korur, Tiilay’in gegmiste yagsadiklarini onun anlatimi ve bu anlatimin
gorsellestirilmesi aracilifiyla izleriz ve Tiilay’1 iginde bulundugu duruma iten

147



Yeni Kadrajlar: Tiirkiye'de Sinema

travmanin nedenlerini daha net bir bigimde anlanz. Ancak Tiilay’in olaylan
anlatma bi¢imi ve anlatilan bu olaylarin arasinda nedensel bir iligki kurulmaz,
hangisinin 6nce hangisinin sonra oldugu konusunda net bir nedensellik bagi
yok gibidir.

Fatos Tiilay’a iyi olup olmadigini sorar, araya kesme ile Tiilay’in ara-
bayla gitmekte oldugu goriintiiler, deniz ve mart1 seslerinin oldugu sahneler
girer, tekrar banyoya déniiliir. Tiilay “mahvoldum, mahvoldum” der. Tekrar
araba goriintiisiine gegilir. Fatog “Tiilay” diye seslenir. Tiilay sabit bir bigimde
kargiya bakmaktadir. Kesme ile ormanlik bir alanda gezindigi sahnelere ge-
¢ilir, gezmekte olan bir ¢iftten sigarasini yakmak igin ates ister. Tiilay etrafi
dolagir, bogaza bakar. Kesme ile tekrar Tiilay’a doniiliir, héla sabit ve tedirgin
bigimde bakmaktadir. Cergeve disindan kesik kesik alinan nefes sesleri gelir,
araya Tiilay’in biraz 6nce dolastig1 ormanlik park alani goriintiileri girer, ses-
ler devam etmektedir, Tiilay d6niip bakar, ileride biraz 6nce ates istedigi ¢iftin
kostugunu goriir, adam kadim1 kovalamaktadir, bir miiddet onlarn izler. Cift
durur, Tiilay korkuyla bakmaktadir, ancak sesler yavag yavas kesilir, adam ve
kadin uzakta birbirlerine sarilmig gibi goriiniirler, sonra yere yigilirlar.

Kesme ile Tiilay ve Fatog’a doniiliir, “polise gitmedin mi” diye sorar
Fatos. Kamera etrafta oyun oynayan diger arkadaglanim gosterir. Sorusu ya-
nitsiz kalir Fatog’un, arabasiyla gitmekte olan Tiilay’a gegilir. Kamera arabay:
takip eder, biraz yiikselerek bilyiik bloklar1 gésterir, Tiillay’in arabasi durur,
bir sigara yakar, geride durmus bagka bir arabaya bakmaktadir. Tekrar Tiilay
ve Fatog’un konustuklan yere déniiliir, “delilik bu neyi bekledin” der Fatos.
Tiilay “bilmiyorum, bir an sehri gorecekmisim gibi geldi” der.

Biitiin bu sahneler Tiillay’in yasadifi olay: geriye doniislerle gosterir.
Olayin ne oldugunu gérmeden, sadece Tiilay’in anlatimlarindan (nedensel
iliskileri zayiflatan gériintiler esliginde) anlanz, kesik kesik parcalar anlatir
Tiilay, olayin tamamini gérmeyiz. Film Tiilay’in dykisiinii biitiiniiyle eksiltili
bir bigimde ve enformasyonu minimum diizeye indirgeyerek aktanr; enfor-
masyonun azaltilmasi ise hem anlatilan hem de gésterilen arasinda paylasti-
rilmig olmasiyla saglanir. Tiilay’in tanik oldugu olay, Tiilay’in Fatos’a anlati-
muyla ¢apraz kurgu aracilifiyla, gésterilenle anlatilan arasinda gidip gelerek
aktarilir. Filmin diegetik diinyasinin igindeki intra-diegetik 6ykii olarak anlati-
lanlar, olayin aktarildig ve bize gésterilen mekanla da bir karsitlik teskil eder.
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Bir yandan Tiilay’in anlatimina dayanan “trajik” bir dykii vardir, diger yandan
ise oyun oynayarak, havai figek izleyerek eglenen ve anlatilan bu diinyadan
habersiz arkadaglar. Mekan bu iki olay1 da gérsel olarak birbirinden ayristirir.
Tiilay ve Fatos arkadaslarindan ayn bir yerde, ¢ogunlukla da bir pencere ya
da camin arkasindan, oyun oynayan arkadaslarinin yansimalar: da iizerlerine
diisecek bigimde goriintiilenir. Tiilay iginde boguldugu hayatin golgesinden
kurtulamaz, tipki bu hayatin igindeyken annesiyle goriiniir kildig1 eski hayatin
golgesinden kurtulamadifi gibi. Ayni gergevede temsil edilen gdsterilen ve
anlatilan diinya aym mekanda iki farkli diizenlemeyle birbirinden aynlmigtir;
tipki filmin diegetik diinyas: icerisinde konumlandirilmis olan intra-diegetik
ikinci olay orgiisii gibi buradaki mekan diizenlemesi de ayni1 perspektifle dii-
zenlenmistir.

Tiilay sahilde denize bakmaktadir, birbirleriyle sakalasan ii¢ geng Tii-
lay’in yanina gelip durur. Tiilay gengleri kovar. Kesme ile arabasinda gitmekte
olan Tiilay gésterilir, tekrar genglerin oldugu sahneye, deniz kenarina donii-
lir. Evdeki Aslr’ya ve yemek yiyen Tiilay’la kocasina gegilir. Boynuna ne
oldugunu sorar Selim. Tiilay iigiittiigiinii syler, konusmadan sonra yeniden
sahildeki genclere gegilir, genglerden biri (Olgun Simgek) Tiilay’in 6niinde
diz ¢6kmiis, elbisesine elini uzatmigtir. Aynada kendisine bakan Tiilay goriin-
titye girer, boynundaki fular ¢ikarir, boynunda giiriikler vardir. Yeniden sahile
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gegcilir. Tiilay arabanin 6n kolduguna sikigtinlmig, genglerden biri arabanin
disinda Tiilay’in elbisesini ¢ikarmig, Tiilay’a tecaviiz etmek lizeredir, Tiilay
ise tepkisiz beklemektedir. Bu esnada Halet ¢ikagelir ve geng adama kendisini
kaybedercesine elindeki ¢ubukla vurur, Tiilay’in “dur 6ldiireceksin” deme-
siyle kendisine gelir. Kesme ile yataktaki Tiilay’a gegilir, kocasi ona seslenir,
yeniden sahile doniiliir. Tiilay arabadan inip sahile yiiriir, denize bakar. Halet
arka planda bir saga bir sola yiiriiylip durmaktadir. Tam kadinin arkasinda
durup onun yiiziine dokunur, gézlerini kapar, Tiilay elleriyle bagin tutup yere
¢oker, ardindan da Halet. Bu sahne aslinda filmin gérmeye iligkin bakigina
da bir génderme olarak kavranabilir. Siirekli pencereden, camdan ya da de-
niz kiyisinda etrafa bakan Tiilay’in bu bakigi, Halet tarafindan kesintiye ug-
ratilir, 6nce gozlerini kismen, sonra ise tamamen kapatarak, Tiilay’in hayata
bakisindaki perspektifte bozulmaya neden olur. Artik kendisine yeni bir bakig
agis1 edinen Tiilay’in bu, geldigi yeri yok sayan, gérmezden gelen bakisi, bu
noktadan sonra degisir; annesini gormeye bile gider. Tiilay artik hayati bir
cergeveden gérmek yerine pencereden bakmaya baglamugtir; pencerenin umut
vadeden gergekgi diinyasi gergevenin kapali kurmaca diinyasinin yerini alir.
Daha once bu ikisi arasinda gidip gelerek mesafesini kaybetmis olan Tiilay
yeniden bir mesafe kazanir. Fakat Tiilay bu yeni bakisi ve mesafe edinmeyi
ancak pencereden bakigi sayesinde edinmistir; pencere aracilifiyla kurulan
Tiilay’1in yagadiklarinin ve gordiiklerinin ardinda ve &tesindeki diinya bu ba-
kig araciligiyla kurulmustur. Cergeveden pencereye gegis Tiilay’a, yasadigi
diinyanin yapinti karakterini ortaya koyma ve onu degistirme potansiyeli de
veren seydir.

Kesme ile Tiilay’a gegilir, yeniden sahile doniiliir, Halet iistii ¢iplak
bigimde durmaktadir, denizde kendisini yikar. Kamera denizi ve sahili tarar.
Asli, Selim’le birlikte oturmakta televizyon seyretmektedir. Selim Asli’dan
raki getirmesini ister. Asli’yla seyretmekte oldugu uzayh filmi hakkinda ko-
nusurlar.

Buradaki konugmalar klasik anlati metninin temel uylagimlanm ifsa
eden bir bigimde ortaya konur, bu gelisim filmin kendi anlatisal stratejisinin
farkindaligin1 da ortaya koyan bir yapiya sahiptir ve bu anlamiyla da kendini
yansitan (reflexive) bir karakter tagir. Selim Tiilay’in eve geg gelmesini so-
rusturup durur, Asli’dan istedigi yanitlar1 alamaz. Ash ¢ikar, koridorda mer-
divenlerde Halet’le kargilagir, asansorii bekler, Halet de yaninda durur, déniip
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Halet’e bir tokat atar, “‘canim yakarsan...” der, lambalar soner, birlikte mer-
divenlere yonelirler. Kesme ile arabanin igerisine gegilir, ikisi de arabada otur-
maktadir. Sabah olur, babasi Halet’i arabanin igerisinde bulur. Tiilay uyanmig
yine pencereden disariy1 seyretmektedir. Goriintiiye yaslica bir kadin girer
(Giiler Okten), biiyiik bloklara bakarak ilerlemektedir, C Blok’un &niine gelip
durur, zillere bakar. Kesme ile Asli’ya déniiliir, yagh kadin mutfakta oturmug
yemek yemektedir. Tiilay saglarini tarayarak gelir, “yesene anne” der. Yash
kadinin Tiilay’1n annesi oldugunu &greniriz. “Ne oluyor anne, neyinvar senin,
yiiziin kire¢ gibi, yoksa para mu biriktiriyorsun ne yapiyorsun yolladiklarimu,
cevap versene” der. Anne, “yanls anlama sakin gikayet etmiyorum, ama sen
ayda bir milyon yollamiyor musun? Bu zamanda ancak bogazimiza yetiyor,
kardesin de hasta” der. Tiilay sinirlenir “hangi bir milyon anne” der; 6fkelenir,
kizar annesine. “Allah kahretsin her ay bes on milyon yolluyorum o adama”
der. Annede sahte bir sagkinlik vardir. Tiillay geldigi ¢evreden sikayet eder,
“bir tiirlii pesimi birakmadiniz, sen, o adam” diye sylenir annesine. Annesini
pisirik olmakla suglar, siirekli susmasina kizar. Gegmiginden kurtulamamus ol-
masindan biiyiik bir mutsuzluk duymaktadir. Annesini eve birakir arabasiyla,
icinden herkesi iizmek hirpalamak geliyordur, ancak mahalleye girmek iste-
mez, annesini mahallenin diginda birakir. Tiilay’in gegmisine iligkin bilginin
ve bu gegmigin lizerinde yaratti1 baskinin goriiniir oldugu bu sahneler, filmin
anlatim diizeyinin derinine saklanmig olan toplumsala iligkin olanin da agi3a
¢iktif1 noktadir. Demirkubuz’un “nesnelesmis karakterleri’nin (Kirag, 2006,
s. 33) geg¢misle bigimlenen; ancak bu ge¢misin ruhlarinda a¢tify yaralarla da
olusan karakterler olmasi bu diizeyin goriiniirliigiinii belirli oranlarda maske-
lemekle birlikte, filmin sonu bu maskeyi trajik bir big¢imde indirir. Goriiniiste
her sey metafizik bir diizeyde gergeklesiyor gibidir, ancak toplumsalin yaratti-
g1 ve 6znel bir etki aracilifiyla gériiniir olan zorunluluklar bu metafizik izleri
tamamen siler.

Tiilay C Blok’a doéner, kapida Halet’in babasi yanindan gegip gider,
Halet’in dairesine iner. Halet legende saglarim1 yikamaktadir, sessizce onu iz-
ler, sonra kosarak uzaklagir, merdivenlerde yine Halet’in babasiyla kargilagir.
Kesme ile eve gegilir, telefon galar, Tiilay kocasiyla gergin bir telefon konus-
masi yapar, “sikiliyorum, anliyor musun sikiliyorum” der kapatir telefonu.
Asli’y1 sorguya g¢eker. Fatog’la sahildedir Tiilay. Fatog’a “benim i¢in endisele-
niyormus kiigiik fahise” der Ash i¢in. “Cok sikiliyorum” diye ekler. Arabayla
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donerler kesme ile evdeki Selim ve Asli’ya gegilir, yeniden arabaya déniiliir.
Evde oturan Selim ve Tiilay’a gegilir. Selim “biri mi var” diye sorar, yanit ver-
meyen Tiilay’1 tartaklar, “kafamin iginde bir siirii kuskuyla m1 géndereceksin
beni” diye sorar. Fonda televizyon sesleri gelmektedir. Selim ¢ikar, Tiilay’da
pesinden gider, birlikte arabaya binerler. Halet kapinin camindan onlar izle-
mektedir. Selim arabay1 yol kenarinda bir yerde durdurur. Tiilay’a dokunmak
ister, Tiilay onu iter, Selim Tiilay’a tecaviiz eder, Tiilay arabayla tek bagina
eve doner. Halet’in evine gider, Halet i¢ ¢amagirlanyla oturmus elindeki bir
seyle oynamaktadir. Kesme ile sevismelerine gegilir. Halet tepkisiz sadece
yatmaktadir, Tiilay Halet’in tizerine y11lip kalir. Merdivenlerden evine ¢ikar,
Halet yerde ¢iplak yatmaktadir hila. Tiilay eve gelir, Halet giplak bir bigimde
sokaga ¢ikar, etrafa bakip durmaktadir. Sabah olur, kesme ile kogmakta olan
Halet’in babasina gegilir, elinde bir battaniye vardir, Halet’i bulup onu sarar.
Evdeki Asl’ya gegilir, Tilay mutfakta uyuyakalmigtir. Ash etrafi temizler,
Tiilay uyur, sonra kahvalt1 eder, Ash televizyonda bir dizi seyreder. Tiilay ii¢
gindiir evden gtkmamigtir. Asli’yla sohbet etmeye ¢aligir. Kesme ile araba
yikayan Halet’e gegilir. Asli pencereden Halet’e gelmesini isaret eder. Tilay
C Blpk’tan ¢ikar. Arabadaki Halet’in yanindan gegip yiiriir, Halet onu takip
eder, Ash balkondan biitiin olanlar izlemektedir. Her ikisi de biiyiik blokla-
rin arasindan bloklara baka baka yiiriimektedir. Sahile gelip dururlar, Halet
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kuru temizlemeciden geldigini s6yleyen, simdi ise kopek gezdiren adami ve
kopekleri seyrederken, geng bir adam Tiilay’dan ates ister, sigarasimi uzatan
Tiilay, birdenbire “katil, katil 0” diye bagirir. Adam kosarak uzaklagir (daha
once ormanlik alanda Tiilay’dan ates isteyen ve kadim &ldiirdiigiint diigiin-
diigii adamdir). Halet de pesinden kosar, adam Halet’in yiiziine vurur, yiizii
kanayan Halet yakin ¢ekimde kameraya bakakalir. Araya Tiilay’in Fatos’la
konustugu yere gegilir, “bu onu son gériisiim oldu” der Tiilay. Sahnenin daha
6nce, ormanlik alandaki hikayeyi anlattifi sahnenin devami m1 oldugu, yani
ayni zamanda ve mekanda m1 gegtigi, yoksa tekrar bu mekana mi geldikleri ve
geriye doniigiin tamamlanip tamamlanmadif: da belli degildir. Kendisini bek-
leyen Aslr’y1 evden kovar, ¢ergeve digindan Asli’nin aglama sesleri gelirken,
Tiilay’1n sirt1 doniiktiir, kesme ile aglayan Asli’ya déniiliir, kamera saga hafif
bir ¢evrinme yaptifinda gériintiiye Selim girer; 6nde i¢ ¢amagirlanyla Asl,
arkasinda diigmeleri agik gémlegi tizerine atilmig kravat: ile Selim durmak-
tadir, Ash hala aglamaktadir, kamera ¢evrinerek Aslhi’y1 gergeveden ¢ikanr,
Selim kalir gergevede. Tiilay’in sesi biner goriintiilerin izerine, hdla Fatos’a
anlatmaktadir yagadiklarini. Gitmekte olan bir arabanin goriintiisiine Tiilay’in
sesi eglik eder. Annesinin evine gittigini anlatir. Orada giinlerce kaldigini, bu-
radaki hayatim unuttugunu sdyler. Kamera sokakta yiirilyen insanlar, igporta-
cilan, gésterir, kararma ile bir vapura gegilir. Tiilay’in sesi hdla anlatmaktadir.
Seslere bogazin goriintiileri eslik etmektedir, vapurlar, ugan martilar... Tekrar
Fotog’la Tiilay’in konustugu yere doniiliir, hald konugmaktadirlar. Tiilay artik
is aramaktadir. Ttilay, sesi goriintiilerine eslik ederken anlatmaya devam eder:
“Yeni evimdeki ilk sabahimdi, erken kalkmigtim, aklima o diistii, 6zlemigtim,
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gormek istedim” der, kesme ile C Blok’a gegilir, Tiilay kapinin 6niinde dur-
maktadir, igeriye girer, anahtariyla eski evinin kapisini agip girer, ev bostur,
camlar gazete ile kapatilmistir, evde dolasip durur. Merdivenlerden iner, As-
1I1’y1 goriir, binadaki bagka bir dairede ¢aliymaya baglamistir. “Annene selam
sOyle, benim asagida gérmem gereken biri var” der. Halet’in dairesine iner,
kimse yoktur, ¢ikar C Blok’tan. Kapidaki “Yabancilar, Dilenciler, Seyyar Sa-
ticilar Giremez” yazisina bakar, elindeki anahtari atip yiiriir. Parkta araba yi-
kayan adama Halet’i sorar. Adam babasini gosterir, birlikte yiiriirler. Tiilay’in
sesi girer hald Fatog’a anlatmaktadir. Halet akil hastanesine kapatilmistir.
Kesmeyle Tiilay’in Halet’i ziyaret etmek i¢in geldigi akil hastanesine gegilir.
Bahgede hastalar tiirkii soylemektedir. Tiilay salonda, hastalardan biriyle (y6-
netmen Zeki Demirkubuz) beklemektedir, Halet gelir, kamera Halet’i yakin
¢ekimde gosterir sonra, bos duvarlan, kapali kapilan ¢evrinmeyle tarar, agik
bir kapidan yan yana oturan Halet ve Tiilay goriiniir, kamera tekrar duvarlara
doner, hastanenin sar1 duvarlarinda asili kalir her sey.
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Tuvalden Pelikiile: Reha Erdem
Sinemasinda Ressam Balthus’un Izleri

N. Aysun Akina Yiksel

Giris

Dervis Zaim senaryosunu yazip yonettii Cenneti Beklerken (2006)
filminde, gizlice Frenk resimleri de yapan minyatiir sanatgis1 Eflatun Efen-
di, Sehzade Danyal’in ordusuna destek igin yola koyulan gobana, Danyal’in
iste riilyam dedigi, Velazquez’in Las Maninas (1656) tablosundan tiirettirdigi
resmin bir kiiglik kopyasin1 gosterir. Daha 6nce gordiigii resmin bu olup ol-
madigini sorar. Coban heyecanlanir. Gérdiigii resim elindeki kiigiik kopyayla
aynidir. Resmi Eflatun Efendiye geri vermek ister. Eflatun Efendi geri gevirir
ve ekler “Resim yapanin oldugu kadar bakanindir da”. Eflatun Efendinin bu
s6zil, hem filmi izleyen izleyiciye, hem yonetmene, hem ressama, hem de
resme bakana verilmis bir mesajdir. Hepimiz baktigimiz goriintiiye kendi an-
lamlarimiz1 yiikler yeniden tiretiriz. Bazen bu yeniden iiretim tipki Dervis Za-
im’in Velazquez’in resim sanatinda ¢ok 6énemli, ¢1gir agan bir yapit olan Las
Maninas tablosu iizerine filmini desenlemesi bigiminde olur. Bagka deyisle,
gorsel bir eser olan resim sinemaya, kendi de gorsel bir eser iireten yonet-
mene ilham verir ve yeniden iiretim yoluyla yeni anlamlara kapi agar. iste bu
fikirden hareketle, bu ¢alismada, Reha Erdem’in filmlerinde daha ¢ok Balthus
ismiyle taninan, modemn resmin temsilcilerinden, Polonyali ressam Kont Balt-
hasar Klossowski de Rola’nin (29 Subat 1908 — 18 Subat 2001) eserlerinin
izleri aranmaktadir. Y6netmenin Balthus’la kurdugu bu bagdan nasil anlamlar
tirettii ¢aligmanin ana eksenini olusturmaktadir. Caliymada kesin yargilara

! Dog. Dr., Anadolu Universitesi, Iletisim Bilimleri Fakiiltesi, Sinema ve

Televizyon Boliimi.
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ulagsmak gibi bir amagtan 6zellikle kaginilmaktadir. Bunun aksine, bu ¢aliyma
daha ¢ok gorsel bir dedektiflik macerasi gibi algilanabilir. Ortaya ¢ikan sonug-
lar, yazan oldugu kadar okuru da meraklandirmay ve iizerine diisiindiirmeyi
hedeflemektedir.

Tuvalden pelikile...

Sinema s6z konusu oldugunda, neredeyse degismez bigimde sinema-
nin hem sanat hem endiistri 6zellikleri gosterdigi, tiyatro, edebiyat, fotograf,
resim gibi sanat dallariyla etkilesim halinde oldugu dile getirilir. Ozellikle ilk
yillarda sinemada boy gosteren oyuncularin ¢gogunun tiyatro kékenli olmasi,
edebiyattan uyarlanan ¢ok sayida filmin bulunmasi gibi resim de sinemayi
etkileyen bir sanat dal olarak kargimiza ¢ikar. Resimdeki mizansenin, 15181n,
aydinlatmanin, rengin sinemaya kilavuzluk ettigi ileri siiriilebilir. Omegin,
Rembrant’in resimlerinde 6ne ¢ikan 1g1ik ve aydinlatma sinemada aydinlatma
konusunda 6nemli referanslardan biridir. Jan van Eyck’in 1434’te tamamla-
diy Arnolfini’nin Evlenmesi isimli resminde hem imzasiyla hem duvardaki
kiigiikk aynada giicliikle algilanabilecek aksiyle kendini eserinin igine yerles-
tirmesi, sinemadaki 8% (Federico Fellini, 1963), Cinema Paradiso (Guisep-
pe Tomatore, 1988), Ask Filmlerinin Unutulmaz Ydnetmeni (Yavuz Turgul,
1990), Solino (Fatih Akin, 2002), Bekleme Odasi (Zeki Demirkubuz, 2003)
gibi dzdiisiiniimsel eserlere yani iginde sinemanin, sinemacinin var oldugu
yapitlara dnciiliik etmis bakis agisinin ilk 6meklerinden biridir. Daha 6nce
degindigimiz Veldzquez’in Las Maninas (1656) tablosu da bu yaklagima; ya-
raticinin, sanat¢inin kendini eserinin i¢ine konumlandirmasina verilmis daha
kapsamh bir 6mektir. Ote yandan, ressamlarin yapitlar ya da yasam &ykiile-
ri de bazen sinemaya konu olabilmektedir. Johannes Vermeer’in 1665°te ta-
mamladig1 Inci Kiipeli Kiz portresinin Peter Webber’in 2004 yapimi aym adh
filme konu olmasini buna émek olarak gosterebiliriz.

Fotografin am yakalama 6zelligi resimde de benzer arayislara yol ag-
mugtir. Renoir ve Monet bu konuya odaklanmis ressamlar olarak 6ne gikar.
Renoir, daha ¢ok fotografin bir am tespit etmesi gibi, insanlarn bir anim yaka-
ladig1 resimler yapar (Monaco, 2001, s. 44). Monet ise yaklagimiyla sinemaya
daha yakin isler tretir. Grainstack (1891), Poplars (1891-1892), Rouen Cat-
hedral (1894), The Japanese Bridge (1895-1926), Water Lilies (1914-1926),
serileri giiniin belli saatlerinde ve/veya farkli mevsimlerde ayni mekanin, nes-
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. Gorsel |. Grainstack in the
& Morning (1891)

(Gorsele http://art-monet.

com/ 1890_14.html adresinden

4 ulagiimigtir)

Gorsel 2

Grainstack at Sunset (1890)
(Gorsele http:/ /art-monet.
com/ 1890_12.html adresinden
ulagilmigtir)

nenin goriintisiini “tespit etme” fikrine dayamir (Gérsel 1, Gorsel 2).

Monet bu serilere ilk basladifi donemde heniiz sinematograf icat edil-

mis degildir ama hareketli gériintii iizerine pek ¢ok isim ¢aliyma yiiriitmekte-
dir. Dolayisiyla sinemanin mantigindan uzak olmadigim séylemek miimkiin-
diir. Monaco, Monet’nin serileriyle ilgili u saptamay yapar:

Monet giiniin degisik zamanlarinda yaptig1 katedrallerin ve biiyiik ot yigin-
larinin bir dizi resminde oldugu gibi, bu anlarin birkagim yan yana koydu-
gunda, bir sonraki mantiksal adimi atar: Yaptig1 bir dizi resmin hizla arka
arkaya goriilmesinden olusan “resimli kartlar dizisi” (flip-book), filmlerin
ilging bir miijdecisiydi (2001, s.44).
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Her ne kadar resimle fotograf ve sinema arasinda bir etkilesim olsa da
bu etkilesimde egemenlik, agirhkl nokta resimdedir. Resmin 6zellikle sinema
izerinde ¢ok yonlii ve yaygin bir etkisi oldugunu sdyleyebiliriz.

Bazi durumlarda yénetmen belli bir sanat akimindan, dogrudan bir re-
simden ya da bir ressamin tarzindan, mesele edindigi durumdan ilham alabi-
lir. Omegin, Ulusal Sinema akimimin temsilcilerinden Halit Refig’in Haremde
Dort Kadin (1965) filminin afisi Osman Hamdi Beyin 1880’de tamamladig
Haremden tablosuyla aym mizansene sahiptir (Gorsel 3, Gorsel 4).

Gorsel 3
Haremde Dért Kadin (Afis/ 1965)

(Gérsele http://www.sinematurk.com/
film/3669-haremde-dort-kadin/kunye/

adresinden ulagimigur)

Gorsel 4

Haremden (1880)

(Gorsele http://www leblebitozu.com/kaplumbaga-terbiyecisi-ile-
taninan-osman-hamdi-bey-ve-tablolari/ adresinden ulagilmigtir)
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Ferzan Ozpetek’in bazi filmlerinde benzer yaklagimin izlerine rastla-
mak olanakhidir. Omegin, Harem Suare’de (1999) Safiye Sultan’in hamamda
halayik tarafindan yikandig sahne, Jean-Léon Gérome’un 1885°te tamamla-
digr Banyo isimli eseriyle bilyiik benzerlik tagir (Gorsel 5, Gorsel 6).

Yine Ferzan Ozpetek’in Kutsal Yiirek (2005) isimli filmindeki bir sah-
ne, pietha olarak adlandinlan Meryem’in kucagindaki ¢armihtan indirilmis
Isa figiiriinii oldugu gibi yeniden iiretmektedir (Gérsel 7).

Gér-'sel 5
The Bath (1885)

(Gorsele http:/ /www.abbeville.com/interiors.
asplISBN=155859 1591 &CaptionNumber=03
adresinden ulagiimigtr)

Gorsel 6
Harem Suare (1999)
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sond

- ‘_‘
Gorsel 7. Kutsal Yirek (2005)

Verdigimiz tiim bu 6meklerde esinlenilen resimle, o resmin duygu-
suyla, filmin duygusu arasinda bir bag vardir. Halit Refig’in filmi Haremde
Dort Kadin’da haremde yasayan kadinlarin agmazlar, kistirlmig hayatlan
6ne ¢ikar. Osman Hamdi Bey’in resmindeki bungun hava ve bezgin, sikilmig
kadinlarla filmdeki kadin karakterlerin havasi neredeyse aymdir. Dolayisiyla
filmin afigsinde oyuncularla Osman Hamdi Bey’in tablosunun birebir aynisinin
tiretilmesi anlagilabilir bir tercihtir. Ferzan Ozpetek’te de yaratilan mizansen
resimdeki atmosferle benzer bir ortamda degerlendirilir ve filmlerin iginde eg-
reti durmaz. Bagka deyisle, yalmzca estetik bir kaygi ya da 6zenti ile segilmis
resimler degildir bunlar.

Tiirkiye’nin 1989°dan bu yana film iireten ve filmlerinde vazge¢emedi-
gi belli hassasiyetleri olan, 6zenli bir sinemaci olarak 6ne ¢ikan yonetmenle-
rinden Reha Erdem’in filmlerinde de Polonyali ¢agdas ressam Kont Balthasar
Klossowski de Rola’nin nam-1 diger Balthus’un izlerine rastlamak olanaklidir.

Kiskirtic, sarsici, tedirgin edici...

1908-2001 yillan arasinda yagamis olan Balthus, igine dogdugu kiiltii-
rel ortam nedeniyle ayricalikli kogullara sahip olabilmistir. Babasi Erich Klos-
sowski Polonyali bir sanat tarihgisi, ressam ve elestirmendir. Annesi, Baladine
olarak bilinen Elisabeth Klossowski de déneminin taninmig ressamlarindandr.
Paris’te oldukga elit bir ortamda, sanatgilar arasinda biiyiiyen Balthus, Birinci
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Diinya Savagi sirasinda ailesiyle birlikte Almanya’ya, Berlin’e donmek zorun-
da kalir. Daha sonra babasindan ayrilan annesi iki oglunu da alarak Isvigre’ye
yerlesir ve donemin 6nemli gairlerinden Rainer Maria Rilke ile hem is yasa-
mini hem de 6zel yagamini birlestirir (Harris, 2014, s. 478). Yénetmenligini
Mark Kidel’in yaptig1, 1997 yapimi Omnibus TV belgesel serisinin Ressam
Balthus bashikh bsliimiinde, Balthus Isvigre’de yasadig1 yillarin ve doganin, o
dénemdeki gbzlemlerinin resmini etkiledigini sdyler. Harris’e gore, Balthus’u
etkileyen bir bagka olay ise gocukken kaybettigi kedisi Mitsou’dur. Balthus,
1921°de heniiz 12 yaginda bir ¢ocukken, birden ortadan kaybolan ve tiim ug-
raglara kargin bulunamayan kedisi Mitsou ile ilgili bir kitap yazar ve kitabin
gorsellerini de kendisi ¢izer. Rilke basimina da destek verdigi bu kitaba 6ns6z
yazar. Balthus’un resimlerindeki degismez kedi figiirlerinin arkasinda bu olay
yatar (2014, s. 478). Balthus boylelikle resim sanatina dahi gocuk olarak adim
atar. Ne var ki, onun sanatinda ne isvigre manzaralan ne de -6nemli bile olsa-
kediler damga vurmaz. Balthus’un resimlerinde en ¢ok tartigilan ve en ¢ok
one ¢ikan ergenlik ¢agindaki ¢ocuklar, ama daha ¢ok kizlardir.

Balthus’un resimlerinin sanat diinyasini ikiye ayirdig1 sdylenebilir. Bir
kisim elestirmen Balthus’un ergen kizlan erotik nesneye déniistiirdiigiinii ileri
siirer. Hatta pedofili ile suglar ressami. Diger bir grup ise daha gok bu re-
simlerin igindeki duyguya odaklanir. Balthus da kendine yonelik bu ithamlar
kabul etmez, hatta trajik bulur. Yetigkinlerin diisiincesinin kendisini ilgilendir-
medigini vurgular. Soziinii ettifimiz belgeselde, psikanalizin her seyi alt iist
ettigini ileri siirer. Balthus igin ergen bir kiz, dokunulmazdir. Ona, bir tapinaga
yaklagilabilecek kadar yaklagilabilir ancak (Omnibus-Ressam Balthus, 1997).
Balthus islerine bdyle bir anlam yiiklese de onun resimleri, sanati iizerine ga-
lsanlar farkli okumalar yaparlar. Omegin, Nicholas Fox Weber, Balthus: A
Biography kitabinda, The Guitar Lesson resminden yola ¢ikarak, bu eserde ve
sanat¢inin daha sonraki ¢aliymalarinda, seksin yaramazlasmaya bagsladifini;
zevk, cezalandirma ve siddetin birbiri pesi sira ortaya ¢iktigini séyler (1999).
Belgeselde gortsiilen ressam Frangois Rouan, Balthus’un resminin yalmzca
resim olmadigini séyler. Resimlerinde derin ve erotik bir yiikleme adeta figki-
nr, der. Kontrol altinda tuttugu ve gosterise kagmadig bir siddet ve gerilimin
hissedildigini vurgular. Balthus iizerine ¢ok sayida ¢aligma yapmis olan Jean
Clair ise eserlerinde siddetle kurulmus bir uyum olduguna isaret eder. Ama
bu agik bir gsiddet degil, daha ¢ok ima edilen ve tedirgin eden bir giddettir.
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Balthus’un Victim isimli tablosundan yola ¢ikarak bunu agiklar. Tiim tazeligi
ile ¢iplak ve sereserpe yatmig ergenin yataginin altinda géze kolay kolay ¢arp-
mayan bir bigak vardir. Su¢ tamamlanmamigtir. Hatta sug hig gerceklesme-
mistir. Ama bir tehdit vardir. Reha Erdem’in filmlerinde, zellikle ergenlerin
etrafinda yapilandinlmis, 4 ay (1989), Beg Vakit (2006) ve Hayat Var (2008)
filmlerinde bu gerilimi hissetmek olanakhdir. Erdem’in filmlerinde ergenler
yetiskin diinyasinin ne tam iginde ne de digindadir. Yetigkinlerle bir aradadir-
lar ama kendi alemlerinde yasadiklan hissedilir, hatta goriiliir. Ergenlik bagh
bagina bir gerilim yaratir. Beden olarak neredeyse olgunlagmis olan ergen,
ruhen aym geligimi henliz tamamlamamigtir ama meraklidir. Adeta bedenin
uyanis1, ergenin ruhunu da zorlar. Ergen, agilmaya hazir bir tomurcuga ben-
zetilir Omnibus- Ressam Balthus’ta (1997). Bir hazirhk agsamasidir. Zaman
zaman ac1 veren, ama iginde merak ve kesif duygulanni uyandiran bir dénem-
dir. Bu kesif duygusu ergenin hem kendi bedenine hem de bagkalarininkine
yoneliktir. Balthus’un resimlerinde daha gok ergenin kendi bedenine ynelik
bir kesif duygusu &ne gikar. Ama ayn1 zamanda The Street (1933) ya da Guitar
Lesson (1934) tablolannda oldugu gibi ergen, yetigkinlerin arzusunun nesnesi
de olabilir. Bu, The Street’teki gibi zorbalik igeren, tacize yakin bir durum da
olabilir, Guitar Lesson’daki gibi karsilikl1 nza olup olmadigina karar vereme-
digimiz bir ortam da olabilir. (Gérsel 8- Gorsel 9)

Hayat Var ’da Hayat’in zaman zaman babasinin zoruyla yaninda kaldig:
Kamile ile iligkilerindeki gerilim, Guitar Lesson’daki 6gretmenle 6grenci ara-
sindaki gerilimi diigiindiiriir. Resim, kolaylikla bir tacizi diigiindiiriir. Ergen de
zevk aliyormus gibi algilanabilir ama yetigkin kadinin onun sagini tutusu zor-
lama ihtimalini akla getirir. O nedenle nza olup olmadif siiphelidir. Kamile
Hayat’a tavsanim diye seslenir. Ona sevgiyle yaklagiyormus gibi gériinmekle
birlikte Hayat’in onun dokunuglarindan rahatsiz oldugu, yolunda gitmeyen
bir seyler oldugu sezilir. Bu duygu 6zellikle Kamile ve Hayat’in birlikte te-
levizyon izledigi ve lunaparkta birlikte oyuncaga bindikleri sahnede agik¢a
hissedilir. Kamile lunaparktaki oyuncakta sikica sarilir Hayat’a. Bir taraftan
da oksar. Tur tamamlandiginda bir kez daha para verir ve oyuncakta kalirlar.
Yas itibariyle eglenmesi muhtemel kisi Hayat’tir ama hi¢ tepki vermedigi,

hatta bulundugu ortamdan hi¢ hognut olmadig: agiktir (Gorsel 10, Gorsel 11).
] .

Balthus’un eserleri Omnibus.: Balthus the Painter isimli belgeselden ekran goriintiisi
alinarak elde edilmistir. Ayn1 durum g¢aligymanin iizerinde durulan filmler i¢in de
gegerlidir.
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Gorsel 10. Hayat Var (2008) Gorsel | I. Hayat Var (2008)

Hayat aym zamanda diizenli olarak bakkalin da tacizine ugramaktadir.
Tipki Bakkal ilk tacizini Balthus’un The Street resmindeki gibi Hayat rafa
uzandiginda arkasindan ona sarilarak ve siirtiinerek gergeklestirir.

Balthus resimlerindeki ve Hayat Var 'daki benzer gerilim ve duygunun
yani sira renk segimlerinde de benzerlikler goze ¢arpar. Balthus’un resim-
lerinde kirmiz1 ve yesil kontrasthi sik sik karsimiza ¢ikar. The Barracs’da
(1933) erkeklerin yesil pantolonlan, kirmiz1 kusak ve basliklari, The Fear
of Ghosts’da (1933) yesil duvar, kirmizi perde, gen¢ kadinin iistiindeki yesil
etek ve kirmiz1 sa¢ bandi, The Streef’te yakalanmig ergen kizin yesil etegi
ve kimizi hirkasi, Balthus’un en bilinen tablolan Gir/ with Cat (1937) ve
Thérese’de (1938) yine ergen kizin kirmiz: iistii ve yesil etegi bu kontrasthiga
verilebilecek 6meklerdir ve bu 6mekleri ¢ogaltmak miimkiindiir. Reha Er-
dem’in filmlerine baktifimizda benzer renk karsithklarini yineledigini gorii-
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riiz. Beg Vakit’te Yildiz’in kirmizi hirkast ile yesil ¢ayirlara uzandiginda aym
kontrasthg saglar. Hayat Var’da Balthus resimlerindeki modellerin sikhigina
yaklagsamasa da Hayat’in iistiindekiler renk olarak neredeyse birebir aynidir;
kirmiz bir iist, kisa goraplar ve siyah, diiz ayakkabilar. Jin’de (2013) Jin yesil
gerilla giysilerinin iistiine taktig1 kirmiz1 yazmasiyla ve yesil ¢ayirlarda dola-
sirken ayni renk karsith1 goze garpar. Bu estetik kaygiy1 yénetmenin hemen
tim filmlerinde, dekor ve kostiimlerinde gormek olanakhdir.

Balthus ve Reha Erdem filmlerini birbirine yaklastiran bir bagka ve bel-
ki de en belirgin nokta, 6zellikle ergenleri yerlestirdikleri kompozisyonlar,
mizansenlerdir. Balthus’un resimlerindeki ergenler, kigkirtici bir rahatlik igin-
de oturur ya da uzanirlar. Cogu hayaller alemine dalmig gibidir. Akillarindan
ne gegtigini kestirmek giictiir. Bu da duygu olarak yine bir gerilim yaratmak-
tadir; bu ergen kizlar sereserpe uzanmus olarak ne diisiinmektedirler? Omegin
Balthus’un Nude With Cat (1949) resmiyle 4 ay’da Yekta’nin uzaniglan bir-
birlerine ¢ok benzer (Gorsel 12, Gorsel 13).

Hayat Var’da Hayat’1 da sik sik sereserpe hayallere dalmig olarak go-
riiriiz (Gorsel 14). Balthus’un Thérése Dreaming (1938) isimli tablosunda ha-
yallere dalmig modeli Thérése gibidir o da (Gérsel 15). Hakverdi, Hayat’in
stirekli minldanarak ve parmagini emerek huzursuzlugunu gidermeye ¢aligti-
g1 s6yler. Erken biten ¢ocuklugu ve gegistirilmis ergenligi bu huzursuzlugun
kaynagidir. Hayat, ¢evresinin ugradii bu haksizli1 gérmesini umar (2012,
s. 103). Belki bu bekleyis sirasinda daldig1 hayallerdir onu rahatlatan. Cogu
zaman Yyiizii, tipki Girl with Cat (Gorsel 15) tablosundaki kiz gibi ifadesiz
ve mesafelidir. Aklindan tam olarak ne ge¢tigini bilmek olanaksizdir. Ancak

Gorsel 12. Nude With Cat (1949) Gorsel 13. A ay (1989)
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mutlu ve huzurlu olmadigi agiktir. Derli toplu oturmasini séyleyen livey baba-
sina inat yeniden aym bigimde, etekleri siyrik, bacaklan agik oturur kanepeye
(Gorsel 16). Onun oturusundaki serbestlik, Balthus modellerine hayli benzer.

|
‘l
|
|
i

Gorsel 14. HayatVar (2008)

Gorsel 15. Thérése Dreaming Gorsel 16. Gid With Cat (1937)
(1938)

Gérsel |4. Hayat Var (2008)
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Beg Vakit’te gocuklan sik sik kirhk alanda, doganin iginde uzanmus,
hiilyalara dalmig olarak goriiriiz. Hatta yapraklarin arasinda uzanmig halleriy-
le uyanmay bekleyen doga ile biitiinlesmis gibidirler. Tam da ergenligin, a¢-
maya hazir tomurcugu hatirlatan dogasiyla uyumludur bu halleri (Gorsel 18).

Balthus’un Summer Time (1935) ve The Mountain (1937) resimlerin-
deki duygu ve atmosferin izine Bes Vakit’te de rastlaniz. Alabildigine uzanan
manzaranin iginde ergenler kendi alemlerindedir.

Yildiz ve arkadaglan kayalar iizerinde uzanmig dogayla biitiinlesmis,
yetisip, olgunlagsmayi beklemektedirler adeta. En 6nde yatmakta olan Yildiz’1n
zerinde, tipki Summertime’da ve The Mountain’da uzanmis olan kizlann ki
gibi kirmizi bir iist ve koyu renk bir etek vardir. Yatig bigimleri bile birbirini
andirmaktadir. The Mountain’da ellerinde degneklerle bulunduklar1 ortama
dagilmig, merakl ergenlerin ruh hali Beg Vakit’in genel atmosferine sinmigtir.

Sonug yerine...

Bagslangigta da vurgulandid gibi bu ¢aligma daha ¢ok gérsel bir dedek-
tiflik maceras: gibi algilanmahdir. Sanatin her daliyla temasi olan sinemanin
resimden uzak olmasi diisiinilemez. Fransa’da uzun yillar kalmig, sinema
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egitiminden sonra yine Fransa’da plastik sanatlar iizerine yiiksek lisans yap-
mis olan Reha Erdem’in, resim sanatina yakinlig1 sasirtici olmayacaktir. Acar,
Reha Erdem’in filmlerinde 6ne ¢ikan yapintisallifi agiklarken énce kurguyu
daha sonra ise “sanat yonetiminde tutturmus oldugu etkili plastik gorselligi”
vurgular ve ekler “(t)asarladig1 ¢ekim planlarinda, resim ve fotograf sanat-
lanmin 151k, renk, kompozisyon gibi énemli yap: taglan iizerine hassasiyetle
egiliyor Reha Erdem” (2009, s.27). Reha Erdem’in bu a¢idan 6zensiz bir igine
rastlamak olanaksizdir. Peki ama neden Balthus? Bahthus’un resimlerindeki
hangi duygu Reha Erdem’i ¢ekmig olabilir?

Her seyden once her iki sanat¢inin da kesistigi noktanin ergenlik do-
nemine odaklanmis olmalan oldugu séylenebilir. Acar, Reha Erdem’in Kag
Para Kag (1999) ve Kosmos diginda filmlerinin biiyilyemeyen, biiyiimenin
zorlu yollarindan gegmek istemeyen, biiyiiklerin sevgisiz, acimasiz diinyasiy-
la bag kurmaktan ¢ekinen ¢ocuklan ya da Korkuyorum Anne’deki gibi ¢o-
cuk kalmislan ele aldigim séyler (2009, s. 33). Bu uzak durma hali ergenin
yetigkinlerin diinyasinin yalmzca gézlemcisi olmasina, kendi evreni iginde
kalmasina, kendi hayal aleminde yagamasina yol agar. Her iki sanatgida da
bu durumun izlerine rastlanir. Ancak, ne Balthus’un ne de Erdem’in iglerinde
bu nostaljik bir duygu, huzur verici bir dénem olarak yansimaz. Ergenlik bir
gegis dénemidir. Aradakalmighik duygusu, kesif, merak ve buna eslik eden bir
tedirginlik egemendir. Her iki sanat¢inin da eserlerine bakana verdigi izlenim
bu tedirginlik duygusudur.

Ote yandan, Balthus resimlerine bakan kisiyi rahatsiz edecek iki nok-
tanin var olabilecegi ileri siiriilebilir. Bunlardan ilki Balthus’un modelleriyle
iligkisidir. Balthus bir yetigkin olarak, heniiz ergenlik ¢agindaki modellerine
kiskirtici, erotik pozlar verdirerek onlarla giinlerce zaman gegirmistir. Top-
lumsal normlar a¢isindan Balthus’un en ¢ok tartisilan y6nlerinden biri budur.
Caliymanin baginda vurguladifimiz resmin yapamn oldugu kadar bakanin da
oldugu ilkesini hatirlarsak, rahatsiz edecek ikinci noktaya da ulagsmis oluruz.
Bu resimlere bakarak biz de heniiz ergenlik dénemindeki bu kizlan bakigi-
mizin nesnesi yapar, Balthus’a ortak oluruz. Ortada rahatsiz edici bir durum
varsa onun etkin pargalanindan biri de bizizdir artik. Ozii dikizlemeye dayanan
film izleme eylemi i¢inde, Reha Erdem’in filmlerindeki ergenlerle de aym ol-
masa da buna benzer bir iligki dogar. Hayat’in a¢ik bacaklarina bakarken onu
istemedigi bigimde oksayan Kamile ya da taciz eden bakkalin bakigina yak-
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Beg Vakit (2006)

lagma ihtimali huzursuz eder izleyiciyi. Bunu Erdem’in Beg Vakit filmindeki
bir gergevesiyle ortaya koyup, ¢aligmay: noktalayabiliriz.

Filmde k&yiin, ergen olmasa bile ¢ok geng olan 6gretmeni evinde uzan-
mis her seyden habersiz kitabini1 okumaktadir. Yesil duvarin 6niinde kirmizi
petit kareli elbisesiyle yine o renk karsithg: goze carpar. Ogretmenin uzani-
sinda hem Balthus resimlerinin hem de A-ay’da Yekta’nin uzamginin izleri
vardir. Etegi siynlmig, okudugu kitabin evreninin igine dalmistir. Yiiziindeki
giilimsemeden okudugu kitabin ona hos duygular yasattif) diisiiniilebilir. Du-
vara camdan yansiyan golgeden 6gretmenin dikizlenmekte oldugunu anlariz.
Ama aym anda, filmin izleyicisi olarak, tipki o adam gibi biz de 6gretmeni
dikizleriz. Bir anlamda biz de o “sugun” ortag oluruz. iste Reha Erdem’in
bize verdigi tedirginlik de budur.

Elbette, Balthus ve Erdem arasinda mutlak ve degismez bir bag kurmak
hayli iddial olabilir. Ama tesadiif denemeyecek benzerliklerin var oldugu da
agiktir. Bu noktada tipki resim gibi bu ¢aligmanin da yazarin oldugu kadar
okuyanin da oldugunu 6ne siirliyor, bu kesfe okurun kendi anlamlarim yiikle-
mesini umuyorum.
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Metin Erksan Filmlerinde Gercekistucilik
lzleri: Mithis Bir Tren ve Gegmis Zaman
Elbiseleri Uzerine

Meltem Cemiloglu Altunay’
Hakan Askan:

Belki de diin geceki rilyam evvelki gecenin riyasini izliyordu.
Sirrealist Manifesto, 1924
Rdyalar gogunlukla en gilginca goriindiiklerinde en derindirler.
Sigmund Freud

Giris
Gergekiistiicii nitelendirmesi ilk kez Apollinaire tarafindan 24 Haziran
1917°de sahnelenen Les Mamelles de Tiresias’da kullamlir. Akim, Birinci
Diinya Savagi sonrasi var olan olumsuz toplumsal kosullara kars: bir tepki
olarak ortaya ¢ikar. Aralarinda yazar, gair, ressamlarin bulundugu bir grup sa-
natgi, savaga ve savagin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlayan ve modemitenin
yiicelttigi akilc1 tutuma kars: sanatla tepki gosterir. Ortaya ¢iktif1 ilk donem-
ler resim ve edebiyat alaninda etkin olan gergekiistiiciiliikk akimi, daha sonra
sinema, fotograf ve tiyatro gibi farkli sanat dallarim derinden etkiler. Gerge-
kustiiciilik akim, giiniimiizde ilk ¢iktif1 donemdeki kadar yaygin olmasa bile
gorsel sanatlardaki etkisini hala siirdiiriir. Tiirk sinemasinda ise gergekiistiicii-

lik akiminin etkileri her dénem sinirh kalmigtir. Akimin etkilerinin Tiirk si-
nemasinda sinirh kalmasinin temel nedeni, akimin ortaya ¢ikmig oldugu Batili

! Uzman, Anadolu Universitesi, iletisim Bilimleri Fakiiltesi, Sinema ve Televizyon

Bolimil. i _
Ars. Gor.,, Anadolu Universitesi, Iletigim Bilimleri Fakiiltesi, Sinema ve
Televizyon Boliimii.
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toplumlarda yasanmig olan kinlmalar ve bu kirilmalarin yol ag¢tif1 toplumsal
ve zihinsel déniigiimlerin Tiirkiye’de ger¢eklesmemis olmasidir. Akimin etki-
leri Tiirk sinemasinda her ne kadar sinirh olsa da dénem dénem gergekiistiicii
filmlere ve hatta kimi yonetmenlere rastlamak miimkiindiir. Bu yénetmenler-
den biri de Metin Erksan’dir. Bu ¢aligmada, Metin Erksan’in Miithig Bir Tren
(1974) ve Gegmis Zaman Elbiseleri (1974) filmlerinin gergekiistiiciiliik aki-
muyla nasil bir iligkisi oldugu sorusuna yanit aranir. Metin Erksan’in Miithig
Bir Tren ve Gegmis Zaman Elbiseleri filmlerini gergekiistiiciiliik baglaminda
degerlendiren herhangi bir aragtirmaya rastlanmamig olmasi ¢alimanin 6z-
giinliigiinii ve 6nemini ortaya koyar.

Gergekisticilok Akiminin Tarihsel Gelisimi ve Kaynaklari

Gergekiistiiciilik akimi genellikle, 20. yy’in baginda bir karsi-sanat ha-
reketi olarak dogan Dadaci hareketin devami olarak nitelendirilir. Madem ki
diinya ¢igirindan ¢ikmigti, ona en uygun sanat, uyumsuz ve birliksiz olacak,
bir kaosu dile getirecektir. Dadaizm tiim olgiileri ve degerleri yadsimasina
karsin, gergekiistiiciilik yadsimanin yerine konacak olanin arayis: igindeydi
(Sener, 2001: 242). Ancak akimin kurucularindan olan Andre Breton “ger-
¢ekiistiictiliigii, Dada’dan kaynaklanmig bir hareket olarak tanitmak ya da
Dada’nin, gergekiistiiciiliik iginde olumlu ve yaratici bir bigimde toparlanip
canlandigin ileri siirmek hem yanlis hem de zamansal agidan hatalidir” der.
Dada’nin ve gergekiistiictiliifiin ancak bir arada kavranabilecegini, birbiriyle
ortiisen dalgalar1 andiran akimlar olduklarini unutmamak gerektigini vurgular
(Batur, 1987: 21).

Nicolas Calas’a “Gergekiistiiciiliik nedir?” diye soruldugunda, “Boy-
le bir tamm vermek yerine, amacinin ne oldugunu anlatmayi tercih ederim”
cevabim verir. Gergekiistiiciiliifiin amaci, yagsamdaki zithklan yok etmek ve
riiya ile gergek yagsam arasinda varolmaktir (Akt. Alkul, 1993: 60). “Amaglan,
insanin dogal diinyasi olduguna inandiklar fantezi, diis ve imgelemin iist ger-
cekligini agarak, sanati uygarhigin diizenli ve kisith kurallarina karg1 kullan-
mak olan (Lynton, 1991: 172) gergekiistiiciiler, aslinda psikanalitik kuramdan
etkilenmis, kendilerine 6zgii teknikleri olan birer gergekgidirler. Benzer bir
ifade kullanan Passeron’a gore (1992: 66) de gergekiistiiciiler, 6ncelikle ve her
zaman birer gergekgidirler. Onlar, ister sosyalizmden, isterse Coca Cola’dan
s6z etsinler, tiim geleneksel gergekgilerin de maskelerini diigiiriirler.
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Gergekiistiiciiliik, toplumsal aktérel diizene, mantigin diizenine kar-
st bir akim olarak tammlamir. Ote yandan gergekiistiiciiliik, kendini “istegin
yazis1” olarak tamitir. Gergekiistiiciilik, hem dil hem de yasam diizleminde
istenilen sinirlamalara, kisitlamalara bagkaldirmadir. Marquiz De Sade, bu
tir bagkaldirinin ilk ug¢ émegidir. Sade’in, kentsoylu eski diizene kars1 ke-
sin utkuya ulagstif1 bir sirada ortaya ¢ikmig olmasi anlamdir. Sade yalnizca
aksoylularin, kilise kékenli aktérlerin degil, egemenligi yerlesmeye baglayan
ussalci-olgucu diizenin de diigmanidir (Demiralp, 1987: 128).

Gergekaiistiiciiliik belli bir kiiltiir ger¢eginin daha iyi bilinmesi ve kav-
ranmas! igin miicadele eder. “Her ger¢ek edimin temelinde dogrunun aras-
tirilmasi vardir” diyen Breton (Hilav, 1993:12), bilimin sinirh nesnellik ve
akil anlayigina karg “karalt1 bilmeyen gercek bir akli” ve ortaya ¢ikarilmasi
gereken evrensel bilgiye karst duyulan aghgi ortaya koymak ister. Bagka bir
deyisle, Breton, belli bir akil anlayisina karg: gelir.

Devrimci bir hareket olan gergekiistiiciiliik, hareketin ortaya ¢iktifi
Bati1 toplumlarinda dikte edilen rasyonel diisiincenin dayattig1 gercekligi de-
gisime ugratarak insanin kendi yazgisini kendi belirleme giiciinii etkin kilma-
y1 amaglar. Octavio Paz’in da ifade ettigi gibi (1987:123) “Gergekdiistiiciiliik,
hem toplumumuzca bugiine degin degismez sayilmis olana yonelik koktenci
nitelikte bir sorgulamadir, hem de bir ¢ikis yolu bulmaya y6nelik umutsuz
bir girisimdir. Aradig1, hi¢ kuskusuz kurtulug’un degil ama gergek yasamin
yoludur.” Ancak yaratilmak istenen alternatif gergeklik mevcut yagamin di-
sinda degil, bilakis tam olarak bu yasamin i¢inden yaratilmak istenir. “Ger-
cekiistii, gercegin diginda bir alan hedef almis degildi; tam tersine, gergegin
el atilmamug, heniiz kesfedilmemis, agiga ¢ikarilmamis boélgelerine uzanma
amaci programin ilk maddesiydi.” diyen Batur (1994:2), kagis yerine izerine
gitmekten, uyusma yerine uyanik durmaktan, uzlagma yerine diklenmekten
dem vurmak gerektigini ortaya koyar.

Gergekiistiiciiliigii besleyen iki kaynaktan biri psikanaliz, digeri de
Marksizm’dir. Kapitalizmin pragmatist dayanagina kargin gergekiistiiciiliik
gergekligi, yararh veya zararh nesnelerin bir biitiinii olarak gérmeyi reddeder.
Hareketin antikapitalist tutumunun nedeni budur. Gergekiistiiciiliigiin, Bre-
ton’un benimsedigi Marksist, burjuva toplumunu reddeden, ifade 6zgiirliigi
pesinde, maddiyat¢1 ve pazar kavramlariyla ilgilenmeyen belirgin politik te-

177



Yeni Kadrajlar: Ttirkiye’de Sinema

melleri bulunur (Riggs, 2011:47). Kapitalizmin dikte etmeye ¢alistif1 gergek-
ligi tim ¢iplakligiyla sergileyerek, nihai olarak onun maskesini diigiirmeyi
hedefler.

Gergekiistiiciiliik, aklin yaratim iistimdeki tahakkiimiine son vererek,
serbest ¢agrisimi devreye sokar. Serbest ¢agrigim, otomatizm ydntemidir. Bi-
lingdis1 otomatizme dayanan teknikleri benimseyen akim, yerlesik degerleri
yikarak sanatsal etkinlikler ortaya koyarlar. Bu diigiince hareketi riiyanin, ig-
giidiiniin, arzunun ve bagkaldirinin iistiin bir gii¢ oldugunu ileri siirer. Man-
tiksal, ahlaksal ve sosyal her ¢esit kaliplasma ve diizene kars1 ¢ikar. Akim,
bu noktada ise Sigmund Freud’un gériisleri ile birlegerek bilingaltina yonelir.
Akimin savunuculari, mantigin yerini Freud’un rilya, bilingdisi, dils ve sayik-
lama halinin almasi gerektigini savunurlar. Gergekiistiicii aragtirma yéntemle-
ri, Freud’un goriislerinden derinden etkilenir. Oyle ki Breton Gergekiistiiciiliik
Bildirisi’ni Freud’un etkisinde kaleme alir. (Turani, 1992:617).

Higbir sanat akimi, ne disavurumculuk ne de fiitiirizm, gergekiistiicii
hareketkadar yaygin, etkili, uzun soluklu olmamigsa, bunun nedenini biraz da
Breton 'un 6nder kimliginde aramak gerekir. Gergekiistiiciiliikk Aragon, Eluard,
Char, Desnos gibi biiyiik sairler; Roussel ya da Gracq gibi 6nemli yazarlar;
Emst, De Chirico, Dali, Duchamp, Magritte gibi ¢agimiza damgasin1 vurmus
ressamlar; Buifiuel ve Man Ray basta olmak {izere birka¢ 6zgiin sinema ve
fotograf ustalan ¢ikarmugtir. (Batur: 1987:25).

Savag sirasinda psikiyatrik hemsire gérevi yapmig olan Fransiz yazar ve
sair Andre Breton, askerlerin paramparga olan zihinlerini inceler. Breton, dur-
mak bilmeyen sayiklama selinin ardinda, bilingaltina agilan bir gegit gorevi
goren bir anlatim bi¢imi goriir. Freud’un atesli bir takipgisi olan Breton, oto-
matik anlatimin diisler diinyasi ile gergek diinya arasinda bir koprii olabilecek;
bastinlmig anilan, giidii ve iggiidiileri agi3a ¢ikartarak psikoz ve nérotisizme
agilan bir yapinin pesindeydi. Breton bu ritya durumunu saf ve akil tarafindan
kirletilmemis kabul etti ve bu altematif gergeklige gercekiistii veya “siirreal”
adin1 verdi. Tiim yonleriyle son derece entelektiiel olan gergekiistiiciiliik, an-
ti-akilc1 bir diisiince bi¢imidir. Breton, riiyanin bilingli ger¢eklik iizerindeki
hiikmiinii kaniksar. Riiyalar REM (Rapid Eye Movement) uykusu sirasinda
meydana ¢ikar. Varlif1 genis delta beyin dalgalannin eksikligiyle fark edilir
ve agik veya gizli imgeler banndirir. Gergekiistiiciilerin agiga ¢ikarmak iste-
digi iste bu gizli imgelerin simge ve metaforlandir. Breton, gergekiistiiciiltigi
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tuhaf olarak degil, absiirt olarak tasavvur eder, ki bu ikisinin arasinda ciddi
bir fark bulunur. Breton’un ifade etmek istedigi, absiirt, diinyanin ¢ilginligina
karg1 bir zirh gorevi gorecek bir korunma araciydi. Kisiyi karanliktan kur-
tarmak i¢in kara mizaha ihtiya¢ vardi. Eger ki biri insanin i¢inde bulundugu
duruma giilemiyorsa, o halde hali harapt1 (Riggs, 2011:43-47).

Gergekustictlik Akimi ve Sinema

Gergekiistii filmler iki temel yaklasimdan dogar. Her iki yaklagimin
kaynag1 da duygusal tepkidir. Bunlardan ilki “ussal olmayan” yaklagimdir.
Bu da ortaya ¢ikanin beklenmedik olmasina ya da nesnelerin ussal olmayan
bir bigimde yan yana konmasina dayanir. Bu sekilde ortaya ¢ikan duygu ko-
mik, sagma, acayip ve sasirtici olabilir. Gergekiistiicii filmlerde yer alan ikinci
temel yaklagim da “abartilmighk”tir. Iyice abartilmis ussal olmayan bir &ge,
ussal olan bir 6ge ile yan yana kullamilabilir (Oztiirk, 1997:74).

“Luis Bufiuel, Man Ray ve Marcel Duchamp’in yam sira, ¢ok sayida
gergekiistiiciiniin ad1, 6nemli filmlerle birlikte anilir oldu. Sinemayla ¢ok 6zel
bir bigimde ilgilenen Artaud’nun diginda J.B. Brunius, Jean Ferry, Albert Va-
lentin, Roland Tual sinema adamlariydilar; Robert Desnos, Georges Hugnet,
Philippe Soupault ve Dali ilging filmlere katkida bulundular; Breton, Peret ve
Aragon gergeklesmemis film projeleri yaptilar. Ote yandan Prevet Kardes-
ler’i, Hans Richter’in Amerika’da yaptig1 filmlere katkida bulunan Max Emst,
Nicolas Calas, Tanguy (Kyrou, 1987: 73) gergekiistiicii egilimlere sahip film-
ler ortaya koymuglardir.

Sinemada gergekiistiiciilik Luis Buiiuel’le birlikte anilir. Luis Builuel,
Saragossa’da cizvit papazlar1 yaninda gérdiigii egitim sonucu inang kazan-
mis degil, tersine inancim yitirmig olan, ¢agdaslan Federico Garcia Lorca ve
Salvodar Dali ile geng yasinda yakinlagan birdir. 24 yaginda Madrid’ten Pa-
ris’e gelerek dénemin gézde akimi olan gergekiistiiciiliik ve Breton’la tani-
san Builuel, bu akima karg1 biiyiik ilgi duyar. “Gergekiistiiciiliik, bana insanin
‘moral’ duygusundan tiimiiyle kendini siyiramayacagim gésterdi. insanin ka-
yitsiz bagimsizligina inantyordum; ama gergekiistiiciiliikte, izlenmesi gereken
bir sikidiizen (disiplin) buldum ve bu bana, olaganiistii ve siirsel bir bilyiik
adim attird1” (Dorsay, 2000:154-155).
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Bir filmin, rilyanin istemsiz taklidi oldugunu sdyleyen Bufiuel’in (Akt.
Alkul, 1997:65) gergekiistii sinema seriiveni 1929 yilinda senaryosunu Sal-
vador Dali ile birlikte yazdigi on alti dakikalik Un Chien Andalou (Endiiliis
Kopegi) filmiyle baglar. 1930 yilinda ise yine Dali ile birlikte senaryosunu
yazdig1 L’Age d’Or (Altin Cag) filmini ¢eker. Burjuva toplumunu ve degerle-
rini dogrudan hedef alan ve gergekiistiicii tekniklerin baganh bir sekilde L’A4ge
d’Or, yaklasik elli y1l siiren bir sansiirden dolayi kitlesel gésterimi yapilama-
mustir. Bu iki film gergekiistiiciiliifiin sinemadaki manifestosu niteligindedir.

Tirk Sinemasinda Gergekistiicalik ve Metin Erksan

Ruken Oztiirk, Metin Erksan’1 gergekiistiicti akimin Tiirk sinemasinda-
ki asil temsilcisi olarak nitelendirir ve su 6nemli tespiti yapar (Oztiirk: 1995:
230): “Birgok filminde kahramanlarimi dis diinyadan soyutlamakta, izleyiciyi
tedirgin etmekte, diisle gergegi ¢arpistirmaktadir.” Metin Erksan igin benzer
bir tespiti Giovanni Scognamillo Ti#irk Sinema Tarihi kitabinda (1998: 259)
yapar. Scognamillo, Erksan filmleri ig¢in “En gergekgi gibi olanlar dahil ¢ogu
filminde gergekiistiiciiliik akimina, giderek fantastik sinemaya yakindan uzak-
tan yatkinligin1 kamtlayan Erksan’in bu egilimi, bir fantastik bigim agamasina
dogru gidercesine en agik bir sekilde biitiin aginliklanyla /ntikam Melegi’nde
belirir” der. Scognamillo’nun Erksan sinemasi iizerine yaptigi bu tespit, yerin-
de olmasina kargin kimi eksiklikler igermektedir. Zira Erksan’in, 1974 yilinda
TRT i¢in ¢ektigi edebiyat uyarlamalari, onun -gergekiistiiciilik baglaminda-
Tiirk sinema tarihindeki en dikkat ¢ekici filmleridir.

Sinema bilimindeki auteur kuraminin sanki Erksan i¢in tretildigini
vurgulayan Kurtulus Kayali, Erksan’in bagimsiz ve kisilikli sinemasinin ¢ok
genis bir gevreyi rahatsiz etmis oldugunu belirtir. “Erksan’in, yénetmenin tek
yaratici olmasi gerektigi konusundaki isran” (Kayali, 2006: 92-93), Erksan’in
su ifadelerinde netlik kazanir:

Bazilari sanati, toplum ya da insan igin yaptiklanm séyliiyorlar. Bence bu
sozler bos iddialardan bagka bir sey degildir. Evet, buna kesin olarak inani-
yorum. Her insan her seyi 6nce kendisi igin yapar. (...) Birtakim totemlerin
arkasina saklanmak bana g6z boyacilik gibi geliyor. Ciinkil bir sanat yapitini
tek bir kigi meydana getirir. Bunun sanat, toplum ya da insan igin mi oldu-

gunu seslendigi kitle degerlendirir. Her seyin yamtini ortaya konan yapitlar
verir (akt. Altiner, 2005: 115).
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Erksan, 1974 yilinda Sait Faik Abasiyanik’in “Miithis Bir Tren”, Ke-
nan Hulusi’nin “Sazhk”, Samet Agaoglu’nun “Bir Intihar”, Sabahattin Ali’nin
“Hanende Melek” ve Ahmet Hamdi Tanpinar’in “Ge¢mis Zaman Elbiseleri”
adh 6ykiilerini TRT Kurumu adina “Beg Tiirk Hikayesi” ismiyle y6netti. Me-
tin Erksan’in diinyasinin ve sinema dilinin gii¢lii izlerini tagiyan bu filmler,
farkli degerlendirmelere ve tartigmalara yol agti. Erksan, “Ben kendim igin
film yapiyorum” dediginde olduk¢a yadirganmist1 ¢iinkii bireyin kendisi igin
film yapmasi o donemde insan havsalasinin alabilecegi bir sey degildi. Ama
bugiin en olmadik yonetmenler kendileri igin film yaptiklarim belirtiyorlar.
Bu diisiinceleri de gayet olagan kargilaniyor. Demek ki Metin Erksan’in tele-
vizyona bes hikiyeyi ¢ekerken belirttikleri biraz erken ifade edilmisti (Kayall,
2006: 95).

Erksan bu 6ykiileri segerken, bunlarin edebi degerlerinden ziyade ken-
di entelektiiel, diinya gériisii ve sinema anlayig1 gergevesinde tercihler yapar.
“Bu oykiileri higbir etki altinda kalmadan, tam bagimsizlik iginde segtim.
Bu se¢imim Tiirk dykiiciiligi tizerinde bir deger yargisi niteliginde degildir.
Sectigi Oykiiler i¢in, ne bunlar mevcut olanlann en giizelidir ne de bunlardan
bagska filme alinacak 6ykii yok demektir. Tiirk edebiyatinin 6ykii kesimi genis
bir alandir. Elbette benim segtigim bu &ykiilerden daha giizelleri vardir. Bu
Oykiiler benim kigisel yargilarimla segilmistir” (akt. Altiner, 2005: 112). TRT
i¢in ¢ekilen bu bes 6ykiiniin ortak noktasi, Metin Erksan’in yénetmen ola-
rak farkliliginin bir géstergesidir. Bu anlamda Erksan’in yonetmen kimligini
bu filmlerde gérmek miimkiindiir. Erksan’in edebiyat uyarlamalanm dikkatli
bir sekilde ¢6ztimlemek farkl yonetmen kimligini anlamanin anahtan olabi-
lir. Farkli geleneklerden gelen edebi eserlerin uyarlanma gabalari, yonetmen
olarak 6nemini belirginlestirmektedir. Tiim bunlar yonetmen Erksan’in Tiirk
edebiyat geleneginden 6nemli oranda haberdar oldugunu ve bu gelenek iize-
rine ciddiyetle diisiindiigii ortaya ¢ikmaktadir. (...) [Erksan’in] sinema pratigi,
tarihsel 5nemi olan edebiyatin yaninda giiniin edebiyatina da y6neldigini gos-
termektedir (Kayali, 2006: 79-80).

Herhalde bunun gegerlilik kazanan izahi, “anlagiir olmak, filmi az
maliyetle ve kisa zamanda ¢ekmek” gibi kaliplagmus sartlara bagh olan Ye-
silcam’1n boyundurugundan uzak bulunan, higbir siyasi endige tagimayan ve
bilakis bagimsiz sanat denemelerine sonsuz imkanlar veren televizyona ¢ekil-
mi§ olmasidir. (...) Aynca filmi biraz da kendi finans giicii ile ortaya gikardi-
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gin1 diigiiniirsek, Tirk sinemasinin bu kadarlik bir abstre denemeye bile hangi
sartlar altinda miisaade ettiini anlayabiliriz (Altiner, 2005:114). Ne tiirden
olursa olsun, ister toplumsal ister bireysel, herhangi bir konunun sinemaya
etkili bir bigimde aktanlmasi igin, sinemanin $zgiin dilinin bilincine varmak,
o dili uygulamaya sokabilecek teknik yontemlere egemen olmak gerekir. “Bii-
tiin, aynntilann bir toplam degil, birlesimiyse de ayrintilardan olugur. Ayrin-
t1 ¢6ziimlenmedikge ‘biitiin’ pargaci kalir, tutarsiz olur; yani ‘biitiin’ olmaz”.
Erksan, son televizyon deneyleriyle aynintiya ustaca, zekice bilingle yaklagma
yolunu ve gerekliligini vurgular. Bir aynntinin etkili giizelligini, vurucu ge-
rilimini, insansal gergekligini yakalayamadikga biitiiniin saglanamayacagini,
her diizeyden seyircinin kavrayabilecegi bir agiklikla éniimiize serer (akt. Al-
tiner, 2005: 115).

Metin Erksan’a gore (akt. Altiner, 2005: 112-113) kuskusuz televizyon
i¢in filme ¢ekilen bu dykiilerin ortak bir yénii vardir ve bu ortak y6nii de “ola-
ganiistiililk” diye tammlayabiliriz. “Ben sinemada ‘olaganiistii’ ye taraftarim.
Insanlara olaganiistii olaylarla daha etkili bir sekilde sesleniliyor. Benim s&-
ziinil ettigim, gergekgi bir olaganiistiililk: insan draminin daha iyi bir sekilde
belirlendigine inandifim bir olaganiistiiliik.”

Yontem

Bu ¢alismada, Metin Erksan’in Miithig Bir Tren (1974) ve Gecmiy Za-
man Elbiseleri (1974) filmlerinin gergekiistiiciiliik akimiyla nasil bir iligkisi
oldugu sorusuna yamt aranir. Caligma, Metin Erksan’in Miithig Bir Tren ve
Gegcmis Zaman Elbiseleri filmlerinin gergekiistiicii nitelikleri oldugu varsayi-
mina dayanir. Caligmada niteliksel igerik analizi yéntemi kullamlir. Nitelik-
sel igerik analizinde temelde yapilan iglem, birbirine benzeyen verileri belirli
kavramlar ve temalar gergevesinde bir araya getirmek ve bunlari okuyucunun
anlayabilecegi bir bigimde diizenleyerek yorumlamaktir (Yildinm ve Simgek,
2008: 227, Neuman, 2012:663).

Metin Erksan’in émacll Omeklem y6ntemiyle segilen Miithis Bir Tren
ve Gegmis Zaman Elbiseleri adl filmleri, gergekiistiicii sinemanin nitelikle-
rine gore analiz edilerek yorumlanmigtir. Calismanin sonuglan, yalnizca 6r-
neklem dahilindeki iki film igin gegerlidir; gahymanin sinirhiliklanndan do-
lay1 Metin Erksan sinemasinin tamamina genellenmesi ¢aligmanin amaglan
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dahilinde degildir. Bu baglamda analiz edilecek temalar i¢in iki soruya yamt
aranacaktir. Bu sorulardan ilki Metin Erksan filmlerinde gergekiistiicii temala-
nnin neler oldugu; ikincisi ise, bu temalann hangi mizansen 6geleriyle ortaya
kondugudur.

Mathis Bir Tren ve Eski Zaman Elbiseleri Filmlerinin Analizi

Mthis Bir Tren

Metin Erksan’in, 1974 yilinda TRT de gosterilmek iizere gektigi Miit-
hig Bir Tren filmi, Sait Faik Abasiyanik’in bagka bir dilden Tiirkge’ye uyar-
ladig1' aym adh hikayesinden uyarlanmustir. 42 dakikalik filmin bagrollerinde
Ahmet Arkan, Zerrin Arbag, Sabahat Isik, Sener Gezgen ve Defne Toppare rol
almistir.

Film, yagmurlu bir giinde kahvehanede oturan iki yash adamin diyalo-
guyla baglar. Yagmurun slattifi camin arkasinda nargile igen bu iki adamin
goriintiisi mizansen olarak bir rilya sahnesini andirmaktadir. Birbirine hi¢
bakmayan bu iki yash adamdan biri, bir hikdye anlatir: “B6yle sey olur mu
olmaz mu, oralarin1 gegelim. Boyle bir vakay: rilyamda da gorsem gene ba-
simdan ge¢mis sayilir. Basimdan gegmemis olsayds; igimden, riiyamdan, hiil-
yamdan geger miydi?”. Daha sonra ekranda bir tren istasyonu goériiniir, dis ses
hikdyeyi anlatmaya devam eder. istasyonda geng bir adam, adeta donmus bir
sekilde duran, hi¢birinde yagsam belirtisi olmayan yolcularin arasinda sagkin-
likla yiiriir. Istasyon yolcularinin arasinda yiiriiyen bu geng adamin, hikayeyi

' Metin Erksan Birsen Altiner’in tez ¢alismas igin verdigi demegte durumu soyle

anlatiyor: “Sait Bey 1954 yilinin mayis ayinda 6ldii, ayn yil aralik ayinda Varlik
yayinlarindan Sait Faik’in bir hikdye kitabi ¢ikt1. Bu kitapta Miithis Bir Tren Sait
Faik’in hikdyesi olarak gosteriliyor. (...) Meger bu hikdye 1948 yilinda Hiirriyet
gazetesinde yaymlanmi§. Sait Faik bu 6ykiisiiniin altina yazan degil yaymnlayan
diye imza atmus. (Aslinda Metin Erksan 1976 Ocak ta Milliyet Sanat Dergisi’'ne
verdigi roportajda hikdyenin 1948 'de yaymlandigim soylemisti. Ama herhalde
o sirada dogrudan gazeteyi gormemisti ve altindaki ‘yayinlayan’ ibaresini de
bilmiyordu). Son derece namuslu bir insan olan Sait Faik, ¢eviri, esinlenme,
adaptasyon degil de yaynlayan diye imza atarak bu hikdyenin kendisine ait
olmadigini orada séylemis. (...) 1970 yilinda Bilgi Kitabevi Sait Faik 6ykiilerini
yeniden basti. Burada da Miithig Bir Tren Sait Faik’in ykiileri arasinda gegiyor.
Yine kimse ¢ikip bir sey séylemiyor. Ayn1 kitabevi ancak 1984 yilinda ¢ikardig
baskisinda Miithis Bir Tren’i uyarlama Oykiiler boliimiinde gegiriyor. Yani,
bu film ¢evrilene kadar kimse bunu bilmiyor. En azindan Tiirkiye’nin biiyiik
yaynevlerinden ikisi bilmiyordu” (Kirisci, 2015).
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Garsel I. Miithis Bir Tren

anlatan yash adam oldugu anlagilir. Bir siire sonra bir tren gelir ancak -geng
adamdan bagka- istasyonda hareket eden hi¢ kimse yoktur. Herkes hala hare-
ketsiz bir sekilde durmaya devam ederler. Adam trene dogru yiiriir. Camlarda
goriinen yolcularda da herhangi yasam belirtisi yoktur, tipki istasyondaki di-
ger insanlar gibi. Adam bir miiddet daha digaridan trendeki yolcular izledik-
ten sonra trenden igeri girer. Geng adam trenin kompartimanlarin1 gezerken
kargilagtig1 yolcularin 6lmiig ailesi, yakinlan ve arkadaglar1 olduklarim fark
eder. Gordiigii manzara kargisinda sagkinlia ugrayan geng adam neredeyse
trenin biitiin kompartimanlarim kogsarak kontrol eder. Tren, bagi-sonu yokmus
gibi uzayip gider. Filmin son sahnesinde hala yagmakta olan yagmurun islat-
181 camlan izleyen ve nargile igen iki yagh adami goriiriiz. O ana kadar anla-
tilanlan dinleyen yash adam digerine sunu sorar: “Tren gittikten sonra yagmur
yagdi m1?” Filmin tamamina yayilan belirsizlik, adamin anlattif1 hikayenin
sahneleri (istasyon sahneleri) ile hikaye anlatan ve dinleyen kisilerin oldugu
sahne (kahvehane sahnesi) arasinda devam etmektedir. Filmin zaman, mekan
ve diyalogunun, yani mizanseninin, sinematografik dgelerin destegiyle yarat-
tig1 belirsizlik, filmde riiya ile gergek arasinda bir diinyanin olugmasina olanak
saglamistir.
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Gegmis Zaman Elbiseleri

Metin Erksan’in 1974 yilinda TRT de gosterilmek iizere ¢ektigi bir di-
ger film Gegmis Zaman Elbiseleri’dir. 51 dakikalik film, Ahmet Hamdi Tan-
pinar’in aym ad1 tagiyan hikayesinden uyarlanmigtir. Filmin bagrollerinde Giil
Deniz, Umit Tokcan, Ahmet Mekin, Baki Tamer, Ceyda Karahan ve Sabahat
Isik rol alir.

Filmde ismi verilmeyen erkek karakter yer yataginda oturmus, sevgili-
siyle telefonda konusur. Genel olgekte, yatak odasinin duvarlarindaki biiyiik
boy kadin fotograflari, yer yatagini gember bigiminde saran dergiler ve tavan-
dan sarkan biiyiik bir balon demeti goriiniir. Filmin bu ilk sahnesi, izleyicinin
gergeklikle bagim daha en basta koparir. Ardindan iki sevgili arasinda su di-
yalog yasanir:

Erkek: Saat bes, tam aksamiistii. Biitiin giinii okuyarak yatakta gegirdim.
On fincan kahve, sekiz bardak ¢ay i¢tim. Hayir higbir sey yemedim. Giin
boyunca yalnizca seni diigiindiim.

Kadin: Gece saat iki bugukta beni goreceksin. (...)

()

Erkek: Seninle bulusuncaya kadar odamdan disan ¢ikmayacagim. Beklen-
meyen bir olayla kargilasmak istemiyorum.

o
-
g

Gorsel 2. Gegmis Zaman Elbiseleri
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Filmin ilk sahnesindeki gorsel diizenlemenin yol a¢tif1 gerceklik kiril-
masi, yukandaki diyalogla birleserek absiirt bir durumun olugmasina zemin
hazirlar.

Erkek karakter, ziyaretine gelen arkadasinin israrlarina daha fazla da-
yanamayip disar ¢ikar. Bir sonraki sahnede erkek karakteri kumar masasinda
goriiriiz. Bu mekanin duvarlarinda alisgilmadik gorseller vardir. Karakter, ku-
mar oynarken bir anda masadaki diger insanlar yok olur; yalmz kalan karak-
ter, masanin iistiinde dans eden bir kadini izler; bu kadin onun sevgilisidir. Bu
sahne mizansen agisindan bir rilya- hayal izlenimi verir.

Ana karakter, sevgilisiyle randevusuna yetigmek i¢in kogarken bir kaza
gegirir. Goziini a¢tifinda kafese benzer bir mekandadir. Baginda bir kiz ¢o-
cugu ve tuhaf gériiniimlii, garip sesler gikararak konugan bir kadin vardir. Bu
olaganiistii durum kargisinda adam saskindir. Ana karakter uyuyup uyandi-
ginda bu kez biiyiik bir odadadir. Odada eski zamanlara ait elbiselerin giydi-
rildigi cansiz mankenlerle kargilagir. Gerilim duygusunun yogun oldugu bu
sahnede adam giizel bir kadinla kargilagir. Bu kadin odadaki mankenler gibi
eski zamanlara ait elbiseler giyer. Karakter, eski zaman elbiseleri giymis olan
bu kadinin giizelligi kargisinda biiyiilenir ve ona agik olur. Diyaloglarin deva-
minda kadin ona, yash ve hasta babasindan s6z eder. Kadinin odadaki cansiz
mankenlerdeki gibi kiyafetler giymis olmasi, kadinin kimi kamera agilarindan
-sinematografi ve mizansen 6gelerinin de destegiyle- mankenlerle karigtiril-
masina yol agar.

Bir sonraki sahnede erkek karakter, eski zaman elbiseleri giyen kadi-
nin “hasta babam” diye s6z ettigi adamla kargilagir. Bu adam kendisinin eski
zaman elbiseleri giyen kadinin yedi yillik “kocasi” oldugunu iddia eder. Kan-
sinin “hasta” olmasi nedeniyle bir hayal aleminde yagadigini ve bu tiir “masal-
lar” anlattifini, bunu yaparak kendisine “ikinci bir hayat” yarattiini, herkesin
gozii dniinde oraya kagtifini ve bdylece bizim “hiilyalanmizda” yaptigimizi
onun yiiksek sesle yapabildigini séyler. Adamin sdyledikleri kargisinda erkek
karakter ikna olur ve adamin kendisine verdigi uyku ilacini iger. Sabah uyan-
diginda o kocaman ev bombostur, kimseyi bulamaz. Diin gece yasadiklarinin
gergek miydi yoksa rilya mi oldugunu bilemez.

Filmin bu sekansindaki zaman, mekan, dekor, diyaloglar ve ozellikle
kostiimler -kisaca mizansen- gorsel olarak bir riiya-hayal alemi izleniminin
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olusmasina katkida bulunur. Bunlar hig¢ siiphesiz ki bilingli olarak diizenlen-
migtir.

Sonug Yerine

Metin Erksan’in gergekiistiiciiliik baglaminda analiz edilen Miithis Bir
Tren ve Gegmis Zaman Elbiseleri filmlerinin en belirgin ortak noktasi, hika-
yelerin belirsiz bir diinyay1 betimliyor olmasidir. Bagka bir deyisle, filmler,
yaratilan zaman ve mekan baglaminda, gergek ile riiya-hayal arasindaki bir
esikte durmaktadir. S6z konusu filmlerin uyarlandig hikayelerdeki bu esrarl
diinya, gergekiistiiciiliigiin sanat anlayigim (gergek ile rilyanin-hayalin i¢ i¢e
gegmesi) temel alarak sinema sanatinin olanaklariyla goérsellestirilir. Her iki
filmde Andre Breton’un Gergekiistiiciiliik Manifestosu’nda 6zlemini ¢ektigi
“yasamin ve 6liimiin, ger¢ek olan ile diigsel olanin, gegmisin ve gelecegin,
anlatilabilenin ve anlatilamayanin (...) karsitliklar diye algilanmadig1” bir yer,
yani hayalin ve gergegin bagarili bir sekilde kaynagtinldig: bir diinya vardir.

Gergekiistiiciilerin 6nciilerinden Gerard De Nerval (akt. Berk, 2004:
63), biitlin eserlerinde rliya iilkesinin de uyanikhigin iilkesi kadar gergek ol-
dugunu ortaya koyar: “Zihin kendi haline birakilinca, varliklarin ve esyalann
daha 6nce gérmedigimiz tarzda goriindiikleri, ritya renkleriyle siislendikleri
bir hayal oyunu diinyasinda dolagmaya baglar.” Bu hayal diinyasi, Ge¢mig
Zaman Elbiseleri’ndeki ana karakterin bir hayal diinyasinda gezindigi ya da
Miithig Bir Tren filmindeki karakterin tren istasyonunda donmus insanlar ara-
sinda dolastif1 yerdir.

Miithig Bir Tren filmindeki “Béyle sey olur mu olmaz mu, oralanm ge-
¢elim. Boyle bir vakay: rilyamda da gérsem gene bagimdan ge¢mis sayilir.
Bagimdan gegmemis olsayds; igimden, rilyamdan, hiillyamdan geger miydi?”
diyalogu Pascal’in su ifadelerini dogrular niteliktedir: “Hayatin uyanik oldu-
gumuz su 6biir yansinin, uyudugumuz anda kendisinden uyandigimiz ve 6-
tekinden biraz degisik bir bagka uyku olmadigini kim séyleyebilir?”” Gergek
dedigimiz sey, igine daldigimiz esrann en agag béliimiinden bagka bir sey
degildir ve bu esrarin en belirgin goériiniiglerinden biri olan riiya onun dile
getirilme bigimlerinden biridir. Andre Breton’a gore (akt. Berk, 2004: 63),
“Uykudayken uyanik oldufumuzu samyorsak, uyanikken de uykuda oldugu-
muzu saniriz, uykudan edindiklerimizle uyanikliktan edindiklerimizi kargilag-
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tinrsak goriiriiz ki ikisi de hayat1 béliisiirler [¢iinkii] ikisi de gercektir. Metin
Erksan’in her iki filminde de varolan gergeklik kinilarak, yeni bir gergeklik
inga edilir. Bu gergeklik ise imgelerle, absiirtliiklerle bezeli gergekiistiiciilii-
giin diinyasidir.
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Onur Unli Sinemasinda Anti-Kahramanlar

Nadide Gizem Akqulgil'

2007 yilinda Tiirk Sinemasi yeni bir yénetmenle tanisti. 34 yasinda ilk
filmini seyircinin begenisine sunarak ismini duyuran Onur Unli, Polis (2007)
filmiyle kimi seyirciler tarafindan gok sevilirken kimileri tarafindan da nefret
edildi (Celik, 2015). Tiim olumsuz elestirilere ragmen ilk filminin ardindan
¢ok vakit gegmeden diger filmleri ve dizileriyle seyirci karsisina gegti. Tiirk
Sinemasinda kendine yavas yavas yer edinen Unlii, TRT kanalinda 2011 y1lin-
da yayinlanan Leyla ile Mecnun dizisiyle hem tarzini hem de varligini kanit-
lamig, bir yonetmen olarak yerini saglamlastirmistir. Leyla ile Mecnun (2011-
2013) IMDB’nin tiim zamanlarin en iyi iki yiiz elli televizyon dizisi arasina
giren ilk Tirk dizisi olma basarisim da yakalamigtir IMDB, 2016).

Onur Unlii filmlerinin 6zelliklerinden biri, alt kiiltiir sayilan arabesk
Ogelere siklikla yer vermesidir. Filmlerinde zengin kesim genellikle varhik
gostermez. Orta sinif kimselerin hikayelerini anlatmaya galigir. Bu nedenle
anlattif1 hikayelerdeki karakterlerin gergeklikle yakin iliskisi vardir. Olay &r-
giileri ve anlatim dili ise karakterlerin aksine kimi zaman gergek {istii kimi
zaman da absiirt bir hal alir (Saglam, 2014). Bu g¢alisma Onur Unlii filmleri
arasindan rastgele segilmis ii¢ filmin karakterlerini incelemeyi hedeflemekte-
dir. 2007 yilinda ¢ekilen Polis, 2011 yapimu Celal Tan ve Ailesinin Asiri Acikh

' Ogr. Gor., ipek Universitesi, Sanat ve Tasarim Fakaiiltesi, Gorsel iletigim

Tasarimi B6liimii
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Hikayesi ve 2013 yilinda Bagka Sinema olusumunun belirledigi sinemalarda
gosterimi yapilan Sen Aydinlatirsin Geceyi filmlerinde bulunan karakterler
incelenecektir. Onur Unli filmlerinin ana karakterlerinin kahramanlik ya da
anti-kahramanlik tanimlarinin hangileriyle ortiigtiyor oldugu tartigilacaktir.

Sinemada Ana Karakterin Kahraman ya da Anti-Kahraman Olusu

Edebiyat ve sinemada kullanilan kahraman ve anti-kahraman tanimlar
birbirlerine olduk¢a benzer. Geleneksel anlatilarda kahraman gii¢lii, korkusuz,
kendinden 6nce toplumun degerlerini koyan, kendini bu ugurda feda edebilen
ve ¢ogunlukla bilinmeze dogru yolculuk yapan kisidir. Kendilerine giivenleri
tamdir ve baglanma problemi yasadiklan igin siirekli yolculuk halindedirler.
Kahramanlik olgusu ¢ogu zaman erkeklik olgusuyla ortiigiir. Bu kisiler aym
zamanda dis goriiniislerine 6nem veren yakigikl kimselerdir (Tasker, 2012, s.
35). Geleneksel anlat: igerisinde bu karakterler, kahraman olduklarim kanit-
lamak igin bazi testlerden gegerler. Bu testler kahramanin kendisini de bagka
bir noktaya tagimayi basarir, onu olgunlastirir. Postmodern anlatilarda ise kah-
raman tamm degisir. Artik kahraman tekinsiz, kaos i¢inde yasayan sizofreni
kimseler haline déniigmiistiir. Iki diinya arasina sikigmig, kendi hayat igin ka-
rar vermek zorunda olan bireylerdir. Postmodern kahramanlann karakterleri
siradan insanlannkiyle aymdir (Campbell, 2000, s. 30). Basina gelen seylerle
basa ¢ikmak zorunda kalan ortalama bir insan hayatin1 yansitirlar. Evrensel
konulardan ziyade yerel konularla ilgilenirler. Kiigiik topluluklar igerisinde
kahraman haline gelirler. Yine de postmodern kahramanlar da geleneksel
kahramanlara benzer sekilde hikayede mutlu sona kavusur. Tiirk sinemasinda-
ki kahramanlar ise genellikle iyi ve ahlakl kimselerden olugur. Toplum ahlaki
ve refahi igin kendi canlanini tehlikeye atarlar (Erdemir, 2009, s. 28).

Anti-kahraman tamimu ise 1940’11 yillara kadar yapilmamugstir. Edebi-
yatta anti-kahraman karakterine ilk defa 1930 yilinda Walter B. Gibson ta-
rafindan yazilan Gdlge kitabinda rastlanmaktadir. Daha sonrasinda Samuell
Beckett oyunlari igerisinde anti-kahramanlarn siklikla kullanarak, yayilmasina
olanak tanimigtir. Sinemada anti-kahraman 1930’larda kara film olarak da ad-
landirilan film noir akimiyla ortaya ¢ikmustir (Elmaci, 2012, s. 170). Anti-kah-
ramanlar koétii karakter olamayacak kadar iyi, kahraman olamayacak kadar
da kotiidiirler. Iyi ve kétii karakter arasinda kalan tiim gri alanlar anti-kahra-
mana aittir. (Rosenberg, 2008, s.52). Anti-kahramanlar dogru nedenler igin
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kotii seyler yaparlar. Begley’e gore ise anti-kahramanlar, kendi ideallerinden
yoksun ve geleneksel degerlerden uzaktirlar. Genellikle bu karakterler ¢are-
sizdirler ve kendi diinyalarimi bile kontrol etmekte zorlanirlar (Begley, 2000).
Anti-kahramanlar, kimi zaman acimasiz ve gaddar, kimi zamansa sempatik
ve saf olabilirler. Bu nedenle anti-kahramanlarda iyi ile kétii arasindaki ¢izgi
oldukg¢a bulaniktir. Hikayeleri igerisinde bir hayal kirikligindan digerine ko-
sarlar (Elmaci, 2012, 5.172).

Polis Olmanin Giiciiyle Her Seyini Kaybeden Musa

“Benim siddete meyyalim vallahi dertten.”
(Musa, Polis, 2007)

Film Musa adh bir karakterin bes adami dldiiresiye ddvmesiyle baslar.
Musa yash olmasina ragmen her birini yere yigmay: basarir. Tipki ana akim
sinemada kahramanlarin yaptif1 gibi agin giiglii ve kendine yeter gériinmek-
tedir. Musa aym zamanda ¢ok 6énemli bir uyusturucu baronunu da 6ldiiriir. Bu
olaydan sonra baronun ailesi intikam almak i¢in Musa’nin tiim ailesini tek tek
6ldirmeye baslar. Musa suglulara karsi oldukga sert ve tavizsiz bir adamken,
ailesiyle iligkilerde tam tersi karakterdedir. Cocuklanna ve torunlanna kargi
oldukg¢a sevecen ve sicak davranmaktadir. Musa ayn1 zamanda Funda adinda
bir Uiniversite 6grencisine de agiktir. Hatta Funda’nin mutlulugu igin silahi-
m ¢ikartip insanlan tehdit edip korkutmaktan ¢ekinmez. Fakat Musa kanser
oldugunu ve yasamak igin ¢ok az zamam kaldigim1 6grenir. Filmin sonunda
karakteri mutlu bir sonun beklemedigi buradan anlagilir. Polis olmanin verdigi
giigle Musa tam olarak iktidann, bir erkek olarak kendisinde olduguna inanir
ve insanlara karg1 herhangi bir acima duygusunda bulunmaz.

Musa’nin sevdigi kadina ve ailesine olan bagliligindan bagka higbir in-
sani duygusu bulunmamaktadir. Omegin kendisini tehdit eden adam sokak
ortasinda ddver, hatta kii¢iik torununu yanina ¢aginp adama vurmasini sdy-
ler. Musa’nin ¢ocuklan teker teker 6lmeye basladiginda Musa daha fazla hata
yapmaya baglar. Hatalan yiiziinden masum polisler éliir, ilkokul gocuklari ¢a-
tisma ortasinda kalir. Kendi ¢ocuklarim ve torunlanni kurtarmak igin yaptigi
plan ise yaramaz. Hepsinin dliimiine taniklik eder. Musa bir umut, Funda’ya
icini agar ve ona evlenme teklifinde bulunur. Fakat Funda Musa’nin evlilik
teklifini geri gevirir. Musa agkta da kaybeder. Musa’nin tiim ¢abalan ters te-
per. Kendi oliimiinii beklerken, sevdigi herkesi kaybeder. Hatta Musa’y1 6liim
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Figir |. Musa Rami (Polis, 2007)
de terk etmistir. Hastalig1 varligim siirdiirse de Musa’nin canimi almamgtir.
Bunun tizerine Musa kendini canli bombaya ¢evirip son kez Funda’yla bulu-
sur. Ondan duymak istedigi s6zleri zorla duymaya galisir. Kimsesi kalmayan
Musa, Funda’ya “bir iki ay 6ncesine kadar herkes beni severdi, Allah biliyor
ya ben de onlari severdim” diyerek yalmzhigini itiraf eder. Film Musa kendini
patlatmadan biter.

Celal Tan ve Ailesinin Asin Acikh Hikayesi’ne Neden Olan Celal
“Biz ne sahane aileyiz farkinda misiniz?
Hepimiz her geyi elimize yiizimize bulagtinyoruz.”
(Kamuran, Celal Tan ve Ailesinin Asiri Acikli Hikayesi, 201 |)

Orta yagh bir anayasa profesorii olan Celal Tan dogum giiniinde geng
kanisim kiskanghiktan bogarak oldiiriir. Celal Tan farkinda degildir ama bu
cinayete tiim ailesi tanikhik etmistir. Cezaevine girmek istemeyen Celal, 6liim
doseginde olan arkadagindan cinayeti {istlenmesini ister. Bu sirada tiim aile
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tiyeleri de kendilerince cinayetin iistiinii rtmeye galigmaktadir. Cinayetin ay-
dinlanmasim isteyen tek kisi ise Celal Tan’1n &ldiirdiigi kanis1 Ozge’nin kér
erkek kardesi Ergin’diir. Ergiin Celal’i sikigtirdik¢a Celal sinirlerine hakim
olamaz. A¢ik vermemek igin girpinir. Bir bas kahraman olarak kendini bile
kontrol etmekten acizdir. En yakin arkadagi énce cinayeti iistlenebilecegini
sOyler fakat sonra vazgeger ve polise Celal’in kanisim 6ldiirdiigiinii sdyler.
Celal bu durum karsisinda ¢ok sinirlenir. En yakin arkadagim1 bogazlarken,
arkadagi kollan arasinda 6liir.

Polislerin Celal Tan’1 suglu olarak gérmemelerinin tek nedeni Celal
Tan’1n saygin bir profesor olusudur. Fakat Celal ¢aresizlikten delirmenin egi-
gine gelmistir. Trafik lambalanyla konusur. Bir anayasa profesorii olarak elin-
de bulunan giicii kétiiye kullanmaya meyillidir. Celal’in isledigi bu cinayet
ve Ergiin’iin kendince cinayeti ¢6zmeye galigmasi ailenin diger iiyelerinin de
hayatlarinin kangmasina neden olur. Celal’in kii¢iikk oglu Kamuran duygusal
olarak ¢tker, kiz1 Jiilide sevgilisinin kendisini aldattifim diisiiniir ve sevgilisi-
ni Sldiirmeye ¢ahgir. Trafik 151klan en sonunda Celal’e bu isten kurtulabilmesi
i¢in bir fikir verir. Celal polisle igbirlii yaparak sugu hor gérdiigii apartman
gorevlisinin iistiine yikar. Celal Tan’1n ailesindeki diger fertler de yagsananlan
¢abuk unuturlar. Celal’in annesi Kamuran, yillardir agik oldugu sevgilisinin
kalp krizi gegirerek 6ldiigiinii goriir. intihar etmeye ¢ahgir fakat bagaramaz.
Evine higbir sey olmamug gibi geri dSner. Kamuran ilk bagta babasini aldattif:
icin 6fkeyle pesine diistiigii Ozge’nin sevgilisiyle isbirligi yaparak para ka-
zanmaya baglar. Jiilide kendisini Ozge’yle aldattigim diisiindiigii sevgilisini,

Figir 2. Celal Tan ve Ozge Tan. (Celal Tan ve Ailesinin Asiri Acikli Hikayesi, 201 1)
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komiser Hakk1’ya oldiirtiir. Sugu Ozge’nin kor agabeyi Ergiin’iin iistiine atar-
lar. Suglanndan annmig olan Celal Tan ve ailesi 6zgiir bir sekilde hayatlanna
higbir vicdan azabi yagamadan devam edeler.

Karisina Sen Aydinlatirsin Geceyi Diye Seslenen Cemal

“Yasemin!

Biliyorum, ben seni hig hak etmiyorum ama,
ama kimler neyi hak ediyor ki?”
(Cemal, Sen Aydinlatirsin Geceyi, 2013)

Anlatim dili ve konu olarak Onur Unlii’niin diger filmlerinden fark-
I1 olan Sen Aydinlatirsin Geceyi Anadolu’nun bir kéyiinde babasiyla birlik-
te yasayan Cemal’in hikayesini anlatir. Cemal insanlarla iletigimi sikintili
olan, ¢evresindeki insanlardan farkli diisiinen ve kendi diinyasinda yasayan
bir karakterdir. Celal siiper giiglere sahip bir kahraman gibi duvarlann igin-
den gegebilir ya da duvarlarin igini gorebilir. Filmdeki diger karakterlerin de
Cemal gibi farkl siiper giigleri vardir. Fakat bu gii¢ler karakterlerin basarili
olmalarinda higbir katki saglamaz. Cemal, olduk¢a mutsuzdur, hatta bir giin
sebepsiz yere bileklerini keser. K6yiin is adamlarindan olan Diindar’in yanina
gittigi bir giin orada ¢aligan Yasemin’i goriir. Yasemin’e evlenme teklif eder
ve evlenirler. Yasemin ise halasinin kocasi ve onun ogluyla yasayan koylii
bir kizdir. Cemal Diindar’in sevgilisinin taktig1 kolyenin aynisin1 karisinda
goriince giiphelenmeye baglar. Kiskangliktan kansim déver. Fakat ¢ok pisman
olur ve durumu ilkokul 6gretmenine anlatir. Karisindan 6ziir dilemek ister
ve zaman durdurabilen bir kitap saticisindan Shakespeare’in sonelerini alir.
Karisina siir okur, fakat Yasemin hastalanir. Doktora gittiklerinde Yasemin’in
hamile oldugunu 6grenirler. Yasemin Cemal’i- evden kurtulabilmesi igin bir
yol olarak gordiigiinden evlenmistir. Celal’in durumu anlayacagini ve ona sa-
hip ¢ikacagini diisiinmiistiir. Cemal bunun iistiine kansim kendisiyle aldatti-
gindan siiphelendigi Diindar’a gider ve onu vurur. Fakat Diindar &liimsiizdir.
Cemal’e Yasemin’le beraber olmadigim anlatir.

Cemal kansim bulmaya gider ama kansi higbir yerde yoktur. Bunun
lizerine mafyayla anlagmaya karar verir. Mafyanin istedigi her seyi yapacagi-
ni, kargihiginda da kansini istedigini syler. Fakat Cemal mafyanin istegini ye-
rine getirmez. Bunun iizerine mafya iiyelerinden biri olan en yakin arkadasi,
Cemal’in ¢ok deger verdigi ilkokul 6gretmenini 6ldiiriir. Cemal’i de vurur, fa-
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Figir 3. Yakup Cigek ve Cemal Gigek. (Sen Aydinlatirsin Geceyi, 201 3)

kat kursun Cemal’in annesinden kalma kolyesi ve cebinde duran Shakespeare
kitabina saplanip Cemal’i kurtanr. Cemal kansin1 bulmak igin zamam durdu-
ran kizin yetenegini ¢almak ister ve kizin kollarin1 keser. Zaman durur, Cemal
kansi Yasemin’i havada asili kalan ugakta bulur. Yasemin’e agkim itiraf eder.
Ugmaya ¢alisir ugamaz. Caldig elleri birbirine dokundurur fakat zaman tek-
rar akmaya baglamaz. Cemal her seyini kaybetmenin 6tesinde zamanin iginde
de sikigip kalmigtir.

ki ug Nokta Arasinda Musa, Celal ve Cemal

Polis (2007) filmindeki Musa Rami her ne kadar bir kahraman gibi ug-
ragsa da, mutlu sona ulagamaz. Sahip oldugu gii¢, ona lanet getirir ve her seyini
kaybetmesine neden olur. Ustiine iistliik Musa filmin sonunda sevdigi kadina
da kavugsamaz. Musa kahraman ve anti-kahraman tammlarinin her ikisini de
igerir. Ailesi ve 6zel yasantisinda oldukga iyi ve sevecendir. ibadetini yapar,
kimseyi incitmemeye ¢aligir. Fakat disanya karg1 oldukga sert ve gaddardir.
Oldiirdiigii ya da 6liimiine neden oldugu kisiler i¢in biiyiik vicdan azaplan
duymaz. Bir polis olarak toplumun refahi ve huzuru igin ugragir. Fakat mesele
kendi ailesini ilgilendirmeye bagladifinda Musa, yerel bir kahraman olarak
hareket etmek zorundadir. Sonunda da basarili olamaz.
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Celal Tan, ailesi de dahil olmak iizere, tipik bir anti-kahraman olarak
goriinmektedir. Kendi kuruntulan nedeniyle kansini 6ldiiriir. Elinde var olan
hukuk giictind toplumun yaranna kullanmak yerine, kendi ¢ikarlan igin kul-
lanir. Cinayetle suglanmamak igin, en iyi arkadagim feda etmeye hazirdir. Ai-
lenin geri kalani da yine babalanna benzer. Her biri her ne kadar babalan igin
endiselenseler de, yine de toplumsal adaleti yerine getirmemek igin ugragirlar.
Hatta hikayenin karmasas: igerisinde kendileri de ahlaki degerlerini kaybe-
derler. Filmin sonu geleneksel anlatilarda oldugu gibi mutlu sonla biter. Celal
Tan sugu bagkasina yikmig, 6zgiir bir adam olmugtur. Annesi Kamuran inti-
har etmeye ¢ahsmig fakat becerememistir ve evine geri déner. Oglu Kamuran
uzun zamandir satmaya ¢alistif1 masaj koltuklanm sonunda satmigtir. Jilide
ise kendisini aldattifim diigiindiigii adamdan kurtulmus, yeni sevgilisiyle yeni
hayatina baglamigtir. Fakat film seyirci agisindan mutlu sonla bitmez. Adalet
yerini bulmamuis, ger¢ek agifa ¢ikmamigtir.

Cemal ise yine bir anti-kahraman 6megi olarak sayilabilir. Kendi diin-
yasinda sikigmig olmasi ve kansina besledigi duygular nedeniyle Cemal ol-
dukga saf ve sevimli bir karakterdir. Fakat hatalar yapar. Kansindan siiphele-
nerek ona siddet uygular. Daha sonrasinda pisman olur. Yasemin’e gére Cemal
bir kahraman potansiyelindedir. Yasemin’i bulundugu hayattan kurtaracak ve
onu koruyacaktir. Fakat Cemal’in bir kahraman olmadifini o da anlar. Cemal
kansini déven ve onun zor zamanlarinda yaninda olamayan bir adamdir. Yine
de Cemal kahraman olmak i¢in ugragir. Kansini geri kazanmak i¢in mafyaya
bulagir, 6gretmeninin dliimiine neden olur. lyilik igin kétiilik yapmaktadir.
Kitap¢1 kizin kollarimi keser ve zamam durdurur. Fakat durdurdugu zaman
icerisinde tikilip kalir. Sevdigi kadina kavusamaz ve buna ek olarak deger
verdigi kimseleri de kaybeder.

Tiim bu karakterler géz 6niinde bulunduruldugunda Onur Unlii filmle-
rinin karakterlerini tek bir tamm igerisine sifdirmak oldukga zordur. Karak-
terleri siradan insanlardir ve kendi kiigiik hayatlanini kurtarmak igin ugragirlar.
Bu seriivenlerinde ¢ogu zaman hayal kinkligina ugrarlar. Unli, kahramanlan-
nin genelde kaybeden karakterler oldugunu belirtir (Ozbek, 2014, Erisim Ta-
rihi: 22 Nisan 2016). Bu karakterler mutsuzdur ve mutlu olamazlar. Kimisi de
mutlu olmak igin kétiilik yapmaktan gekinmez. Bu nedenle Onu Unlii film-
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lerindeki karakterler hem kahraman hem de anti-kahraman 6zellikleri tagirlar.
Fakat karakteristik 6zellikleri ve hikayeleri géz 6niinde bulunduruldugunda
anti-kahraman tanimina daha yakindirlar. Nitekim yine de tek tip bir anti-kah-
raman imaji ¢izmez. iyilik ve kotiiliik arasindaki gri alanda farkh konumlarda
dururlar. iki ug tamm arasinda kalan bslge Onur Unlii’niin anti-kahramanla-
nnin var olus alanlaridir. Karakterler 6zde aym olsalar da, her zaman yeni ve
birbirinden farkh karakterlerdir. Bu nedenle Onur Unlii sinemasinda seyirci
karsisina ¢ikan karakterlerin anti-kahraman tamminin farklhh 6mekleri olarak
yorumlamak daha dogru olacaktir.
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Cagan Irmak Filmlerinde Aile ve Ataerkillik
Temas!'

Funda Can Cuvalcr’

Giris

Sinemada ve &zel olarak da Tiirk sinemasinda aile konusu, dogrudan
ya da dolayl olarak birgok filme konu olmugstur. Geleneksel degerlerin sosyal
hayatta belirleyici oldugu Tiirkiye’de, kiiltiirel degerlerin, geleneksel ahlak
kodlarinin, davranig kurallarinin, 6rf ve adetlerin tagiyicisi olarak kabul edilen
aile kurumuna biiyiik 6nem atfedildigi gbzlenmistir. Tiirk sinemasinin 6zellik-
le melodram, komedi gibi popiiler tiirlerinin, aile kurumunun diizeni yeniden
saglayici ve geleneksel degerleri onaylayici roliine, siklikla vurgu yaptikla-
n gorilmiistiir. Giiniimiiz Tiirk sinemasinda ise farkli temalara, tiir ve tsldp
denemelerine rastlanmakla beraber, bilinen sinemasal temalarin ve kodlann
kullanildig) filmlerin popiilerlik anlaminda daha 6n plana ¢iktig1 gériilmekte-
dir. S6z konusu yerlesik temalarin baginda da dolayl ya da dogrudan sekilde
islenen aile temasi ve bununla beraber ataerkillik olgusu gelmektedir.

Aile temasinin filmlere konu edilmesinin ardinda birgok etken s6z ko-
nusudur. Bunlardan biri, egemen toplumsal degerlerin ve rollerin iiretildigi,
korundugu, pekistirildigi; diger yandan, toplumsal hayattaki kimi ¢alkantila-
rin, geliskilerin deneyimlenebildigi ve gézlemlenebildigi en 6nemli kurumla-

! Anadolu ve Ege Universitesi tarafindan diizenlenen II. Uluslararas: iletigim

Ogrencileri Sempozyumu’nda, 6-8 Kasim 2013’de sunulmus bildirinin
gelistirilmig halidir.
Dr., Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisil.

201



Yeni Kadrajlar: Tiirkiye'de Sinema

nn baginda aile kurumunun gelmesidir. Gramsci ve Althusser (2010, s. 169)
de, aileyi hegemonyanin ve ideolojinin ingasinda temel kurumlardan biri ola-
rak ele almiglardir (Gramsci’den aktaran Hall, 1996, s. 38-39). Aile, ¢ogun-
lukla, toplumun temel yapitasi olarak tanimlanmigtir. Connell (1998, s.167-
68), ailenin ¢ok katmanl iliskileri igeren karmagik bir kurum oldugunu ve
baska higbir kurumda iligkilerin ekonomi, duygu, iktidar ve direnis &rgiileri
agisindan bdylesine siki olmadigim dile getirmistir. Diger bir gériise gore ise,
aile kurumu, ekonomik ve toplumsal degisim dénemlerinde geleneksel bag-
larin, iligkilerin devam etmesini saglayarak bireylerin uyum zorluklarinin ya-
tistinlmasim saglar (Kongar, 1990, s. 84-86). Sonug olarak, aile kurumunun,
toplumsal ¢atigmalann ve uzlaginin bir mikro kozmosu olmasi yaninda, ge-
leneksel ataerkil degerlerin yeniden iiretildigi bir kurum oldugu belirtilebilir.

Ataerkil iligkilerin ve degerlerin toplumsal arka plinda izdiigiimleri
olsa da erkeklerin ya da babalarin iktidarinin aile iginde ortaya giktig1 belirtil-
mistir (Connell, 1998, s. 171). Aile kurumunun toplumsal yapidaki énemine
birey-iktidar iligkisi agisindan yaklagan Horkheimer (2005, s. 260-84), ailede-
ki siireglerin gocugu bebekliginden itibaren bigimlendirdigini ve yetenekleri-
nin gelisiminde dogrudan belirleyici bir rol oynadifim belirtir. Buna ek ola-
rak, ailenin, en 6nemli egitim kurumlarindan biri olarak, insani karakterlerin
toplumsal yasamin gerektirdigi bicimde yeniden iiretilmesini sagladifim ve
onlara 6zgiin otoriter davranis igin kaginilmaz bir yetenek verdigini ileri siirer
(Horkheimer, 2005, s. 260-84). Burjuva ailesinde, temel otorite kaynaginin
baba oldugu gériilmektedir. Baba figiiriinii otorite yapan, sadece dogal giiciin
ve saygidegerligin dolaysiz birligi degil; yine dogal kabul edilen bagka bir
Ozellik olan babanin para kazanma gérevidir. Modem burjuva ailesinde erke-
gin paraya sahip olmasi ve paranin nasil kullanilacagim belirlemesi, kadinin,
ogullanin ve kizlann yagamim biiyiik &l¢iide erkegin eline vermekte, onlan
erkegin yonetimi ve buyrugu altina girmeye zorlamaktadir.

Siyasi, ahlaki ve dinsel kurumlar da aile birliginin giiglendirilmesine
ve yenilenmesine tiirlii yollarla katkida bulunmuglardir. S6z konusu kurum-
lar, evlilik dis1 cinsel iliskinin ayiplanmasi; gocuk yapmanin ve yetistirmenin
telkin edilmesi; kadinin ev igleriyle sinirlandinlmasi gibi yaptinmlarla ailenin
giiclendirilmesini kendilerine gorev edinmiglerdir. Horkheimer, hem dénem-
sel olarak hem de sosyal gruplara gore ailenin yapisinin ve islevinin degisti-
gini; ancak, ailenin otoriter karakterler yetistirilmesi konusundaki islevinin
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goreli bir kalicilig1 oldugunu ifade etmistir (2005, s. 260-84). Mark Poster
(1989, s. 89) ise, Horkheimer’in burjuva ailesi odakl bu tespitlerine ek olarak,
is¢i siifi ve aristolarat ailelerin de en az diger aileler kadar ataerkil oldugunu
dile getirmisgtir.

Aile kurumunun temel ve evrensel islevlerinin, cinsiyete bagh ekono-
mik igbirligi, toplumun onayladif: cinsellik iligkisi, yeni neslin bilyiitiilmesi
ve yetismekte olan gencin sosyalize ve kiiltiire edilmesi oldugu belirtilmigtir.
Aile, kiiltiirel miras aktanmu yoluyla kigiyi toplumun bir ferdi haline geti-
rir. S6z konusu kiltiirel miras, dili, geleneksel davrams kurallarini ve hareket
normlanni, kanunlar, &rf ve adetleri, ahldk normlarin1 ve deger yargilanm
kapsamaktadir. Dolayisiyla, evliligin ve aile kurumunun bir erkek ve kadin
arasindaki 6zel bir iligkiden daha fazla anlami vardir. Evlilik, devletin dogru-
dan dogruya ilgilendigi ve iizerinde kontrol hakki ve yetkisinin bulundugu bir
iligki sistemidir (Saran, 1990, s.135-141).

Ailenin ekonomi ile iligkisi, iggiicii vermesi, iicret almasi; gelirini ver-
mesi, mal almasi; siyaset ile iligkisi, koruma ve yasama faaliyetleri ile siyasal
erkin aileye liderlik etmesi ve ailenin de buna kargilik siyasal erke sadakat
gostermesi; genel olarak toplumla iligkisi, ailenin topluma bagliligina kargilik
toplumun aileye bir kimlik vermesi; deger sistemi ile iligkisi, ailenin deger sis-
teminin standartlarina uygun davranmasi ve buna karsilik sistemin ailenin dav-
raniglarini kabul etmesi seklinde ortaya konmustur (Kongar, 1990, 5.74-75).

Cagdas gelismeler dogrultusunda aile kurumunun iglev ve &zellikleri
degismeye devam etmektedir. Kadinin ekonomik bagimsizifini elde etmesi
erkegin aile igindeki ekonomik iktidarim kirdig1 gibi; ailenin, ¢ocugun sos-
yallesmesindeki islevi azalmaya, kitle iletisim araglari, bilgisayarlar bu igle-
vi daha ¢ok gergeklestirmeye baglamaktadir. Tolan’in (1990, s. 503-504) da
belirttigi gibi ailedeki rol dagilimi ve otorite yapisi da degismekte; babanin
otorite oldugu geleneksel ailenin yerini, géreli olarak egitlik¢i, hatta ¢ocuk-e-
gemen aile tiplerinin almaya bagladif gérillmektedir.

Tiirk toplumundaki genel aile yapisinin da geleneksel ataerkil deger
sistemine gore sekillendigi belirtilmigtir. Sosyal ve teknolojik gelismelere rag-
men, toplumu y&neten deger sistemlerinin, diger toplumlarda oldugu gibi iil-
kemizde de ¢ok yavas sekilde degistigi belirtilmektedir (Sayin, 1990, s. 546).
Dolayistyla, genel olarak birgok Tiirk ailesinde, aile i¢i iligkilerde, egemen

203



Yeni Kadrajlar: Ttirkiye’de Sinema

ataerkil yapilanmanin bir sonucu olarak erkegin, es ve ¢ocuklar iizerinde ikti-
dara sahip oldugu goriilmektedir.

Teknolojik gelismelerin, toplumsal yagama bir 6l¢iide etki ettigi sSyle-
nebilirse de, diinya 6l¢eginde 21. yiizyilin, “devrimci” bir yiizyil olarak bag-
layan 20. yiizyilin aksine “muhafazakar” bir yiizyil olarak ortaya ¢iktig1 dile
getirilmigtir. Ataerkil degerlerin, gegmiste oldugu gibi giiniimiizde de agirligi-
n1 hissettirdigi yapilan aragtirmalarda ortaya konulmaktadir. 2006 yil1 iginde
Agik Toplum Enstitiisii ve Bogazigi Universitesi’nin proje destegiyle yapilan
“Tirkiye’de Muhafazakarlik: Aile, Din, Devlet, Bat1” baglikli aragtirmanin
sonunda, proje yoneticisi Dog¢. Dr. Hakan Yilmaz (2006), muhafazakarligin
kokeninde devleti bulmay1 beklerken “aile”ye ulastiklarini belirtmigtir. Arag-
tirmada ailenin, din, devlet ve millet gibi diger kurumlarin 6niine gegerek,
korunmasi en ¢ok istenen, gelenekleri doguran ve geleneklerin uygulandigi
ana kurum olarak goriildiigii belirtilmigtir.

Genel ve Tiirkiye 6lgekli tiim bu yaklagimlar, giiniimiiz toplumunda ai-
lenin nasil bir konuma ve éneme sahip oldugunu ortaya koymaktadir. Ailenin,
Oncelikle ataerkil degerler olmak iizere, geleneksel degerlerin muhafaza edil-
digi ve egemen hiyerarsik diizenin devamliliini saglayan kurumlann basinda
geldigi gérillmektedir. Dolayisiyla, bu dikkate deger konunun, popiiler kiiltiir
tiriinlerinden biri olan sinemada nasil islendiginin ortaya konulmasinin 6nem-
li oldugu disiiniilmektedir.

Tirk Sinemasinda Aile ve Ataerkillik: Cagan Irmak Filmleri

Aile kurumunun, geleneksel ataerkil degerlerin yeniden iiretimindeki
merkezi $nemi digiiniildiigiinde, toplumun ve bireylerin genel karakterini bii-
yiik 6l¢iide yansitan aile kurumunun, sanat ve popiller kiiltiir yapitlarinda ¢ok
sayida temsilinin yapilmig ve yapiliyor olmasi anlagilir hale gelir. Tiirk sine-
mas! gelenegine bakildiginda ise, aile kurumunun, geleneksel toplumsal cin-
siyet rollerinin ve ataerkil degerlerin yeniden iiretildigi ve boylelikle, var olan
toplumsal diizenin teminati olan bir kurum olarak sunuldugu gériiliir (Abisel,
1995, s. 57-66). Filmlerde aile ig¢i iktidar iligkilerinin ne sekillerde sunuldu-
gunun ¢6ziimlenmesi, ataerkil degerlerin hangi yollarla onaylandiginin ya da
sorgulandiginin ortaya konulmasini saglayabilir.
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Tiirk filmlerinde ailenin, ¢ogunlukla birlik ve beraberligi bozulmamasi
gereken bir kurum olarak gosterildigi gériilmektedir. Aile, bir nedenle bolii-
niirse, aile iiyeleri birlikteligi tekrar saglamak i¢in miicadele verirler. Bu mii-
cadele hep onaylanir, desteklenir. Kimi filmlerde, “iyi aile” kavramina ters dii-
sen 6mekler boy gosterir. Bu “kétii aile” 6mekleri, ya Batililagma yiiziinden
ya da zengin olduklanindan boyledirler. Bazi filmlerde, paranin yozlastirici
yonii vurgulanirken, bazi filmlerde de zengin ama “iyi” olunabilecegi mesaji
verilerek s6z konusu kotti durumlar, ekonomik ve kiiltiirel agidan degil de bi-
reysel psikolojik ¢arpikliklar olarak agiklanmis olur (Abisel, 2005, s. 77-79).

Tiirk sinemasinda, melodram tiirii basta olmak iizere aile odakli film-
lerin, genellikle kadin-erkek; baba-ogul; anne-ogul iligkileri gibi ikili iligki-
ler merkezli filmler oldugu sdylenebilir. Aile kurumunun merkezde olmadig1
filmleri ele alsak bile dar ve kapali bir gevrede gegen iligkileri konu olan he-
men her filmin bir sekilde aile yapilanmasiyla ve ailede iiretilen ataerkil de-
gerlerle baglantisini tespit etmenin miimkiin oldugu diisiiniilmektedir. Son d6-
nemde Tiirk sinemasinda, hem ailevi degerleri yeniden hatirlatmasiyla; hem
de farkl yas gruplarindan seyirciyi Yesilgam sinemasinin “aile filmleri” déne-
minde oldugu gibi toplu olarak sinemaya gekebilmis bir ybnetmen olmasiyla
Cagan Immak, 6ne ¢ikan bir isim olmugtur. Cagan Irmak’in, 6zellikle, Babam
ve Oglum (2005) ve Issiz Adam (2008) filmleriyle, “Tiirkiye’de baska higbir
yonetmenin yapamadig bir sekilde seyirciyi kendine ¢ekme kabiliyetini” ard
arda iki kez kamtladif belirtilmistir (Kostepen, 2009, s. 48). Bunun yaninda,
Cagan Irmak’in filmlerinin, simirh ¢evrelerde gegen iliskileri konu almasiyla
aileyle bagini dogrudan ya da dolayh olarak kurdugu tespit edilmistir. Belirti-
lenler dogrultusunda, bu galiymada, Cagan Irmak’1n en ¢ok izlenme oranlarina
gore segilmis olan Babam ve Oglum, Issiz Adam, Unutursam Fisilda (2014),
Dedemin Insanlari (2011), Nadide Hayat (2015)! filmleri, aile kurumu ve ata-
erkil degerler baglaminda ele alinmigtir. Yapilan inceleme sirasinda, ev ve ai-
lenin toplumun bir mikro kozmosu oldugu varsayimindan hareketle, filmlerde
yansitilan iligkilerin ve degerlerin ¢6ziimlenmesiyle, ataerkil toplumsal yapi-
lanmadan kaynakl iligkilerle olan paralelliklerin ve/veya ¢atismalann ortaya
konulmasi ve bdylelikle de aile kurumunda iiretilen hiyerarsik ve tahakkiimcii
iligki bi¢imine ne diizeyde bir elestiri getirildiginin tespit edilmesi amaglan-

' Babamve Oglum filmi, toplam 3.839.883; Issiz Adam filmi, 2.788.550; Unutursam
Fisilda filmi 1.719.661; Dedemin Insanlar: filmi, 1.204.183; Nadide Hayat filmi,
768.254 izleyiciyle bulusmugstur www.sinematurk.com/gise/gelmis-gecmis/.
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mugtir. Belirlenen tartigma gergeveleri temel alinarak, Irmak’in belirtilen beg
filminin, aile kurumu kaynakli ataerkil degerlerin temsili agisindan nitel igerik
analizi yntemiyle ¢6ziimlenmesi amaglanmistir.

Catisma Giderici ve Egemen Ataerkil Diizeni Devam Ettirici Roliyle Aile

Aile kurumunun, iktidar ¢atigmalarinin kurumu olmasinin yaninda, aile
bireylerinin ortak ¢ikari igin igleyen bir kurum oldugu da belirtilmistir. S6z
konusu ortak ¢ikann, 6tekinin mutlulugu tizerine kurulu oldugu ileri siriil-
milstiir. Baz1 yetigkinlerin ¢ocukluklarinin cennetine duyduklan &zlemde, bir
annenin oglu diinyayla ¢atigma igine dilymiis olsa bile ondan s6z edis tarzinda,
burjuva yagsam diizeni sisteminde aileden bagka bir yerde ender barinabilen
tasanmlarin ve enerjilerin etkilerini siirdiirdiigi belirtilmistir (Horkheimer,
2005, s. 274). Diger deyisle, ailenin, kurulan dayamigma iligkileriyle hayatta
kargilagilan birtakim zorluklarin ve ¢atiymalarin {istesinden gelmeyi saglayan;
egemen toplumsal diizenin ve uyumun teminati olarak bir igleve sahip oldugu
ileri siiriilebilir.

Babam ve Oglum filminde, s6z konusu ortak ¢ikara vurgu yapildif
goériilmektedir. Sadik karakteri, 6zellikle de babasiyla arasindaki ¢atigmanin
etkisiyle yillardir uzak kaldi evine, ailesine geri déner. Bu geri doniiste Sa-
dik’a, babasiyla olan bilyiik tartigmanin hatirasi yaninda, yillar 6nceden kalan
“cocukluk cenneti” hatirasinin da eslik ettigi ileri siiriilebilir. Bunun yaninda,
bu geri donil§, Sadik ve ailesinin ortak gikarina hizmet edecektir. Sadik, ba-
basiyla olan hesaplagsmasim sonuglandiracak; yillardir uzak kaldifi annesine
ve agabeyine ve hatta eski sevgilisine kavusacak ve her seyden 6nemlisi oglu
Deniz’e bir yuva bulmus olacaktir.

Babam ve Oglum filminde, Sadik karakterinin babasiyla yasadif1 ¢a-
tigma, filmin merkezinde yer almaktadir. Sadik’in, babasinin isteklerine uy-
mayip kendi tercihleri dogrultusunda hayatini kurmasi, séz konusu ¢atigmay1
harekete gegiren olay olmustur. Filmde, bu ¢atiymadan en ¢ok zararh ¢ikan
karakterin Sadik oldugu vurgulanmigtir. Yaptig1 politik ve kisisel tercihler,
dncelikle babasi, daha sonra da devlet tarafindan cezalandinlir. Cezalandirma
mekanizmasi, iktidann, diizene itaat eden bireyler yetigtirme siirecinde uygu-
ladig1 yaptinmlar arasindadir. Bu noktada, Sadik karakterinin gegmiste yaptigi
tercihler konusundaki tavn 6nemli hale gelir. Sadik, ailesinin yanina, éncelikli
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olarak babasiyla olan kavgasini sonuglandirmak i¢in degil; geride birakacag
ogluna bir ev saglayabilmek igin gelir. Ancak, babasiyla olan konugsmalarinda
“Baba buraya niye geldigimi bilmiyorsunuz. Aslinda bir nedeni olmamaliydi,
Oyle ¢ikip gelivermeliydim, ama olmadi iste” (Irmak, 2005) dediginde Sa-
dik’1n babasiyla olan uzlagma istegi de 6ne ¢ikmaktadir. Benzer sekilde, hapis
cezastyla sonuglanan politik eylemleri konusunda da pisman gériinmektedir.
Ailesiyle olan bagim koparamadig1 da su ifadelerinden anlasilmaktadir:

Baba bana gitti diyosun, ama ben gitmedim. Gidemedim... Kalamadim da
ama... Evim nerde bilemedim ben. Hep bi yerde; tam arada bi yerde... Ciinkii
hep aklimda bir yerde sen vardin. Seninle bu... Bu olmamiglik... Bu kiisliik...
insamin donebilecegi bi evinin olmamasi ne demek biliyo musun baba (Ir-
mak, 2005).

Baba-ogul ¢atigmasinin sonlandirilmasinda ve diizenin yeniden saglan-
masinda, annenin uzlastirici rolii dile getirilmelidir. Anne Nuran, ogluna olan
kiisliigiinii sonlandirmasi konusunda babaya baski yapar:

Bana bak, and olsun ki bi gavga edin, hele bi gitsinler burdan senden 6tiiri;
yemin verdim ben de giderim pesinden istanbul’a. Yum geneni otur. Bu sefer
ezdirmem gari bu gocugu sana, Sadik hapse girdi ¢ikti ruhumuz duymadu...
Ne kiislikmiig be. Diisman olsa gatlardi orta yerinden. Bak and olsun ki gi-
derim bu evden, andolsun ki bosanm seni bu yasta (Irmak, 2005).

Sonug olarak, Sadik 6lmeden de olsa ailesiyle uzlasir ve oglunun ken-
disi gibi evsiz, ailesiz kalmamasi igin babasindan bir talepte bulunur: “Deniz’e
bir oda ver. Onu yanina al, o burda biiyiisiin, bi evi olsun. Gidecek bagska hig-
bir yeri yok” (Irmak, 2005).

Issiz Adam filminde mutlu aile birlikteligi, dogrudan gésterilmeyen; an-
cak, gergeklesmesi istenen bir mutluluk vaadi olarak yer almaktadir. Filmin
ana karakteri Alper, yalniz yasamaktadir ve aile hayatindan yillar boyunca
kagmugtir. Aile kurumunu, daha ¢ok, bireysel 6zgiirliigiine, ok esli yasam
tarzina bir tehdit olarak gormiistiir. Ancak, filmin sonlarina dogru, sevdigi ka-
din olan Ada’nin, bagka biriyle evliliginde ve kurdugu mutlu aile yuvasinda,
kagirdig1 mutlulugu fark eder. Ada ise, Alper’den ayrildiktan sonra Alper’in
dogup biiyiidiigii evi ve annesini ziyarete gider. Alper’in ¢ocuklugunu diisii-
nerek, uyudugu yatakta uyuyarak, ¢ocukken dinledigi pladklardan birini alarak,
annesiyle konusarak aynlik acisim1 unutmaya ¢alisir. Ada’nin bu durumunda
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da, i¢inde yasadif1 ¢atigmalar, ¢ocuklugun gegtigi aile ortaminin sagaltici et-
kisi sayesinde yavas yavas son bulur ve filmin sonunda Ada, bir evlilik yapip
¢ocuk sahibi olarak; diger bir ifadeyle, egemen diizene uygun tercihlerle ya-
samina devam eder.

Sonug olarak, Issiz Adam filminde, bagkarakter Alper’in yasadigi hu-
zursuzluklarin, arada kalmighklann, hem kendi ailesinden, hem de ileride ku-
rabilecegi bir aile idealinden uzak olmasindan kaynaklandigi, dolayh olarak
seyirciye aktanlir. Bu filmde de aile, yasanilan ¢atigmalarin son bulacag); yal-
nizlik hissinin iistesinden gelinebilecegi ve giiniibirlik norm-dis1 iliskilere ge-
rek duyulmayacag bir ortama karsilik gelir. S6z konusu aile ortaminin, ayni
zamanda, egemen geleneksel diizene uygun bir hayat1 temsil ettigi ¢ikarimi
yapilabilir.

Dedemin Insanlar: filminde, baskarakter Ozan’in film boyunca siiren
arada kalmighigy, aile kurumunun ¢atisi altinda bir anlamda ¢6ziime kavusur.
Ozan’in hem ailesiyle hem de arkadaslanyla aymi anda uzlagmasim saglayan
karakter ise, dedesidir. Ozan, baglarda, Tiirkiye’de dogup bilyiiyen bir ¢ocuk
olarak, miibadele yillarinda Girit’ten Tirkiye’ye getirilen dedesinin, Selanik
go¢meni anneannesinin, annesinin ve babasinin diinyalanyla bir tiir ¢atigma
icindedir. Bu ¢atigmanin da, dedesinin “Giritli gdvur” oldugunu séyleyen ar-
kadaglarindan, mahallenin esnafinin, gd¢men vatandaglar hakkindaki 6nyargi-
I konugmalanndan ve toplumsal arka pldnda da egemen devlet ideolojisinden
kaynaklandi: ileri siiriilebilir. Ozan, her firsatta Tiirk oldugunu kamtlama ve
devlete baghiligin1 gésterme ihtiyaci duyar. Sokakta gordiigii askerlere selam
vermeyi ihmal etmedigi gibi; babasiyla yasadig bir tartiyma sonrasinda da
Istiklal Mars1’m sdylemeye baglar. Dede karakteri, bu noktada, Ozan’in yaga-
dig1 bu ¢atigmayi, egemen degerlerle uzlagma gostererek ve bdylece ailesine
olan giivenini tazelemesini saglayarak ¢6zmeye ¢aligir: Ozan’in, babasinin
tokadiyla yanm biraktigi marsin, yemek sofrasinda herkesi saygi durusuna
davet ederek yeniden sdylenmesini saglar.

Ozan’in filmdeki bu temel ¢atigmasi diginda, Ozan’in babasi da kurulu
diizenle bir ¢atiyma igindedir. 12 Eyliil 1980 askeri darbesi sonrasi kurulmug
olan belediyedeki yeni yonetimle bir gerilim yasar. Bu gerilimin kaynaginda,
yeni yonetimin, toplumun ihtiya¢lanndan ziyade, siyasi ve maddi ¢ikarlara
Onem vermesi yatmaktadir. Ozan’in babasi, yonetimin bu anlayigina siirek-
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li olarak muhalefet ettigi igin, en sonunda belediye baskamn tarafindan isten
¢ikanlir. Dede karakteri, bu noktada ogiitleriyle, damadin telkin eder: “Sen
memleket igin yapacagim yaptin... Gerisi onlarakalmis... Madem bazi insan-
lar bunu hak etmez; yapacak bir sey yok. Hak eden insanlara da sirtim1 dsSnme.
Yani ailenin baginda dur” (Irmak, 2011). Bu 6giitler, damadinin egemen idare
yapisiyla ve degerlerle olan gatigmasini, aile kurumunun gatis1 altinda asabi-
lecegini ima eder.

Unutursam Fisilda filminde bas karakter Hatice (Ayperi), ailesiyle ¢a-
tismay1 goze alarak evini geng yasta terk eder ve ileride esi olacak kisiyle
(Tank) hayallerinin pesinden gider. Hayali, esiyle beraber miizik piyasasinda
basarili olmaktir. Bu hayal, babasinin onun i¢in kurdugu diinyayla tamamen
catijmaktadir. Okul orkestrasinda sarki s6ylemek igin miidireden aldi izni,
babasi yirtip atar ve s6yle der: “Ne sarkisi ha, ne sarkis1? Benim imanim gev-
riyor seni okutmak i¢in. S6yle o 6gretmenine, seni oku diye gonderiyoruz o
okula, kégek ol diye degil!” Babasiyla yagadig1 bu ¢atigmaya ragmen, Hatice
evi terk eder. Esiyle yillar sonra yaptif1 evlilikte de birtakim sorunlar yasanr.
Catigmalann temel nedeni de, Hatice (Ayperi)’nin miizisyen olan esi Tank’tan
daha iinlii olup daha 6n planda yer almaya baglamasidir. Tank, s6hret olmak
i¢in verdigi tavizlere ve geri planda kalmaya tahammiil edemez ve Hatice’yle
catigma yasarlar. Tank’in bu tavriyla, bir erkek olarak iktidarinin azalmasim
sindiremedigi s6ylenebilir.

Hatice’nin (Ayperi) yillar sonra eve donmesi, Babam ve Oglum’daki
Sadik’1n eve donmesine benzetilebilir. Annesi ve babasi yillar 6nce 6lmiis olsa
da aileyi temsil eden ablanin onu kabul etmesi ve tekrar ailesiyle uzlagmasi
6nemli gériinmektedir. Evden uzak oldugu yillarda ailesiyle bagim kopara-
madigimi da “Bir kere bile arayip sormadimz” diye sitem ederek dile getirir.
Ablasinin, baslardaki uzlasmaya yanagmayan tavn, zamanla yumusar ve onu
affederek eve kabul eder.

Cagan Irmak’in son filmi olan Nadide Hayat filminin basinda ise, esi-
nin ani 6limiiyle bosluga diismiis bir kadin karakter (Nadide) karsimiza gikar.
Oncelikle esine ve sonra yetigkin olmus ¢ocuklarina kars1 sorumlulugu kal-
mayinca, hayatinin geri kalanim nasil gegirecegine ilk basta karar veremez.
Hayatin1 hep bagkalarina gére kurmus biri olarak tamamen kendi isteklerine
gore bir hayat sekillendirmek zor gelir. Bu noktada Nadide, bir i¢ gatiyma
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yasar: “Siiper seyler yapacagim, yapabilirim ben. Hi¢ yaglanmayayim diye
bes legen krem siirecegim ama yine de yaslanacagim (...) ve o evde o kadar
sikilacagim, o kadar yalmzlik ¢ekecegim ki tonlarca aglayacagim, sonra gene
yaslanacagim”. Cocuklan segenekler sunarak ona destek olmaya ¢aligirlar;
ancak, sunduklan segenekler, Nadide’nin eski roliine devam etmesini sagla-
yacak niteliktedir. Omegin, segeneklerden biri, kizimin evine taginip torununa
bakmaktir. Bu segeneklere ilgi géstermeyen Nadide, gengken evlenerek yarun
biraktif tiniversite egitimine geri dSnmeye karar verir.

Bu segimi, Nadide’yi daha da zora sokar. Ogrencilerle yasadig kugsak-
lararasi gatiyma, yeni 6gretim hayatina ve teknolojilerine uyumlanma sorunu
gibi sorunlar yagar. Ancak, kendini ispatlama gayreti ve yasam enerjisiyle bu
gibi sorunlarin iistesinden gelir. Catigmalann ¢6ziime kavustugu filmin sonun-
da ise, egitimi sirasinda tanistif1 gemi kaptaniyla (Yusuf) hayatini birlestirme-
ye karar verir. Gemi kaptam (Yusuf) egitimi sirasinda da ona destek olmus ve
yasadig1 ¢atigmalarin iistesinden gelmesini saglamistir. Nadide’nin gatigmala-
ninin, yeni bir birliktelikle asildif1 s6ylenebilir. Ancak, bu birlikteligin 6nceki
evliliginden daha farkli, daha esitlikgi olacagina dair ¢ok fazla isaret yoktur.
Nadide’nin kiz1 filmin sonunda, Nadide’ye sorar: “Ee anne ne degisti? Okulu
bitirdin falan, gemiye geldin, yemek yapiyorsun”. Nadide ise, eski roliiniin
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degistigini ifade eder: “Yemekleri ben yapmiyorum. Kaptan yapiyor, ben he-
saplan topluyorum”. Bu hizli rol degisimi, ¢ok ikna edici olmamakla beraber,
Nadide’nin i¢ ¢atigmalannin, yeni bir es ve baskici olmayan bir evlilik saye-
sinde ¢6ziildiigil ¢ikanmi yapilabilir.

Cagan Irmak’in bu bes filminde de aile, mutlulugun, hayatta ihtiya¢
duyulan beraberligin, dayanigmanin nihai teminati olarak yer almaktadir. Aile
kurumu iginde ortaya ¢ikan iligkilerin aile bireylerini bask: altinda birakabi-
lecegi ima edilmis olsa da, s6z konusu iligkilerin, aile kurumuna igkin ve de-
gistirilemez olmadif diisiincesinin, filmlerin temalariyla ortaya konulmaya
calisildigy disiiniilmektedir. Dolayisiyla, yasanan ve temsil edilen ailevi ¢a-
tigmalann da, aile kurumunun kisilerden bagimsiz olan kendi isleyisiyle ilgili
degil; dogrudan kisilerin 6zel durumlariyla ilgili oldugu ve s6z konusu ¢atis-
malarin giderilmesinde, aile kurumu ¢atisi1 altindaki bireylerin birlikteliginin
ve uzlagmaci tavirlarinin yardimc olacag ortaya konulmus olur.

Iktidar ¢atismalarimin ve Kusaklararasi Catismalarin Kurumu Olarak Aile

Baba figiirii, Horkheimer’in (2005) ve Poster’in (1989) belirttigi sekil-
de, tarih i¢inde ortaya ¢ikan farkl aile kurumlarinda temel otorite figiiriidiir.
Tiirk aile yapisi da dini, geleneksel ve kiiltiirel degerlerin de destekledigi ata-
erkil bir yapiya sahiptir. Baba, iktisadi kogullarla ve geleneklerle desteklenen
otoritesini ¢ocuklar {izerinde kullanir. Horkheimer’in belirttigi gibi, ailenin
ekonomide yeniden iiretimi, kendine i¢ckin kendini yenileme mekanizmasiyla
biitiinlenir. Bu mekanizma, 6zellikle ebeveynin ¢ocuklann evliligi izerindeki
etkisinde kendini gosterir (2005, s. 282-283). Parasal ve sosyal agidan avan-
tajh bir evlilige duyulan salt maddi ilginin, geng¢ligin erotik duygusuyla ¢atig-
maya diistiigil noktada, ebeveynler ve 6zellikle babalar, tiim giiglerini ortaya
koyarlar. Burjuva ve feodal gevrelerde ahlaki ve fiziksel baski araglarinin yam
sira, mirastan mahrum birakma araci da s6z konusudur. Ayrica, aile, 6zgiir
ask heyecanlarina kars1 savagimda, kamuoyunu ve devlet korumasim da ya-
nina almistir. Horkheimer’in ileri siirdiigii gibi, ebeveynlerin, ¢ocuklarin es
tercihleri konusunda uyguladiklari baski yaninda, ¢ocuklarin meslek tercihleri
konusunda da mildahalesi s6z konusu olabilir (2005, s. 282-283). Ozellik-
le, ailenin sahip oldugu maddi hayatin devamliliginin énemli oldugu topraga
bagh feodal aile yapilarinda, ¢alijma hayatina dair tercihler konusunda daha
fazla bir miidahale goriilebilir.
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Babam ve Oglum filmindeki temel ¢atigma olan baba-ogul ¢atigmasi
da babanin, erkek gocugun kisisel tercihleri {izerinde uyguladif1 baskidan
kaynaklanir. Baba Hiiseyin, oglu Sadik’1in umdugu gibi tercihler yapmadigim
esine §6yle anlatir: “Biz onu Ziraat okusun diye génderdik. O gitti anargik
oldu. Bu mu evlatlik” (Irmak, 2005). Baba Hiiseyin, oglu Sadik’in iiniversite-
de Ziraat okumasini; daha sonra da tekrar memleketine doniip baba meslegini;
yani, ¢ift¢iligi, devam ettirmesini istemigtir. Diger deyisle, oglu Sadik’a haya-
tiyla ve meslegiyle ilgili 6zgiir tercih yapma hakki tammamigtir. Sadik, yillar
sonraki bulugsmalarinda babasinin iizerinde yillarca kurmus oldugu hakimiye-
ti babasina goyle agiklar: “ [...] Beni okumaya génderdin. Ziraat Fakiiltesi...
Bagka tercih yok. Okuyup miihendis olmaya, ¢iftligin bagina gegmeye, burda
kalip Birgiil’le evlenmeye; okulumu, hayatimi, hergeyimi sen segtin... Biliyo
musun... Ben... Ben... bundan nefret ettim baba” (Irmak, 2005). Baba Hiise-
yin, Sadik’1n hayat: iizerinde kurdugu denetimle, tam bir otorite figiirii olarak
ortaya gikmaktadir. Sadik ise, bu otoriteye boyun egmeyip kendi tercihlerine
goére hayatin1 y6nlendirmek isteyince, baba-ogul arasinda derin bir ¢atiyma
ortaya ¢ikmis ve bu olay, babanin Sadik’1 evden kovmasiyla sonuglanmigtir.

Issiz Adam filminde ise, varhigindan hi¢ bahsedilmeyen baba figiiriiniin
boslugunu anne karakteri doldurmustur. Filmde, anne-ogul arasindaki ¢atigma
¢ok siddetli bir sekilde ortaya gikmasa da, annenin, oglu Alper igin istedik-
leri ve Alper’in kendi tercihleri arasinda bir ¢atigma oldugu ileri siiriilebilir.
Anne, oglunun mutlu bir evlilik yapmasini ve bir aile kurmasini istemektedir.
Alper ise, evlenerek ve bir aile babasi olarak sorumluluk almaktan yillarca
kagmmugtir. Evliligin esigine geldigi bir noktada da sevgilisinden ayrilarak
tercihini, yalniz yasamak y6niinde yapmugtir. Aynlik karanm verdigi zaman,
hayattaki bu genel tercihini sevgilisi Ada’ya sdyle agiklar: “Kimsenin haya-
tina dahil olmak istemiyorum. Kimse de hayatima dahil olsun istemiyorum.
Boyleyim. Boyle geldim, bdyle gidiyorum” (Irmak, 2008). Alper karakterinin,
s6z konusu tercihiyle, geleneksel yasam tarzinin disinda bir tercih ortaya koy-
mus oldugu sdylenebilirse de, sonradan, annesinin isteklerine uygun sekilde
Ada’yla evlenip bir aile kurmadigina pisman oldugu gériilecektir.

Issiz Adam’daki bagkarakter Alper’in, ailenin otorite figiirleri olan anne
ve babasiyla ¢atiyma yasarken ¢ok fazla gériilmemesi, Alper’in, ailesinin ge-
leneksel yasam tarzindan uzak ve yalniz bagina bir metropolde yasiyor olma-
sindan ileri gelir. Annesi, bir akrabalarinin diigiinii i¢in Alper’in yanina geldi-
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ginde, anne-¢ocuk arasindaki ¢atigma ortaya gikar. Bu gatigma, aile kurumuna
dair farkh yaklagimlar diginda, farkli yasam tarzlarinda da kendini gosterir.
Omegin; Alper, annesinin diiiinde giymek igin sectigi elbiseyi fazla demode
bulur ve ona para vererek daha “modem” bir kiyafet almasin1 séyler. Bagka
bir 6mek olarak da, restorandaki yemek sahnesi gosterilebilir. Anne, aile igin-
de hizmet etmeye aligmig biri olarak erkek bir garsonun ona hizmet etmesini
yadirgar ve yanliglikla sofradaki bir igecegi devirdiginde masay: kendi temiz-
lemeye kalkar. Bu olay, Alper’e, ailesinin geleneksel yapisiyla kendi segtigi
hayat arasindaki farki agik bir bigimde hatirlatir ve Alper igin bir ¢atiyma ve
rahatsizlik unsuru tegkil eder. Bu durum karsisinda duydugu rahatsizligin1 da
annesine oturmasini sdyleyip kizarak ortaya koyar.

Sonug olarak, Issiz Adam’daki anne karakteri, Alper’e aile kurumundan
kaynagini alan geleneksel degerleri hatirlatan; bu anlamda kendi segtigi “mo-
dern” hayatla ¢atisan bir unsura doniisiir. Babam ve Oglum’da rastlanan baski
ve otoritesiyle ¢ocuk iizerinde hakim olan baba figiirii, bu filmde yoktur. Iss:z
Adam’daki anne karakteri, oglu Alper’e geleneksel degerleri hatirlatmasiyla
bir baski unsuru olusturur. Alper karakterinin hem erkek; hem de bir yetigkin
olmasi, annesiyle olan iligkisinde iktidar sahibi olmasini olanakli hale getir-
migtir. Anne karakteri, geleneksel degerleri geri ¢agirarak, Alper’e geleneksel
ataerkil diizenden kaynagini alan erkek otoritesini de hatirlatmig olur. Alper’in
annesi iizerindeki yaptinmlari, kiyafet tercihlerine karigmasinda; restorandaki
davranislarina miidahalesinde ortaya ¢ikar.

Dedemin Insanlar: filminde ise, dede-torun gatismasi 6n plandadir. Bu
kusaklararasi gatigma, bagkarakter ve filmin anlaticisi olan Ozan’in, ¢evrede-
ki insanlann 6tekilestiren ve 6nyargili yaklagimlannin etkisinde kalmasindan
kaynaklanmaktadir. Kiiltiirel olarak azinlik olan bir gruba mensup olmak ve
devletin yillarca diisman olarak belledigi bir iilkenin topraklarinda yetismis
olmak, toplumdan soyutlanmanin nedenleridir. Ozan, dedesinin kisiligine
hayran olmakla beraber, bu 6nyargili bakiglardan kendini uzaklastirmay: ba-
saramaz. Bu durumu agmak igin de siirekli olarak Tiirk oldugunu vurgular ve
Tiirk ¢ocuklarla arkadaslik edip onlarla beraber gé¢men ailelerin ¢ocuklarini
dislar. Dedesi ise, Ozan’a siirekli olarak biitiin arkadaglanyla iyi geginmesi-
ni $giitler. Ozan baglarda bu &giitlere kulak asmayarak, Tiirk arkadaglariyla
beraber Yunanistan’dan gé¢ edenlerin ¢ocuklarina taglarla saldirir. Dedesinin
diikkdninda ¢iraklik yaptigi dénemde de, dedesinin girak olarak aldigi bagka
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bir gocugu siirekli olarak ezmeye ¢ahisir. Bu ¢ocuk da ailesiyle beraber Tiirki-
ye’nin dogusundan {zmir’e gég etmis muhtemelen Kilrt bir ailenin gocugudur.
Ozan, ailesinin durumu, benzer oldugu halde, Tahsin adli bu ¢ocukla duygu-
dasghk kurmak yerine kendisini iist bir pozisyona konumlandirir ve Tahsin’e
hiilkmetmeye gahigir. Ozan, ailesiyle, en ¢ok da dedesiyle yasadifi bu ¢atig-
may1 ve i¢inde bulundugu durumu su sekilde dillendirir: “Sizin sevdiklerinizi
benim arkadaglanm sevmiyor. Onlar bagka insanlar; siz bagkasiniz. Yapyalniz
m1 kalayim burada? Arkadaglanm olmasin m1 benim? Herkes bdyle yapiyo,
bi ben miyim sanki? Hep eskilerden konusup duruyosunuz; evleriniz varmus;
insanlanniz varmig. Benim higbir seyim yok” (Irmak, 2011). Dedesi ise, toru-
nunun yasadigi bu ¢atigmayi yine aile kurumunun ¢atisi altinda ¢6zer. Ozan’1n
toplayabildigi kadar arkadagim eve misafir eder ve Ozan, arkadaglariyla kendi
evinde hos vakit gegirir. Ozan’in yasadig1 bu ¢atiyma da, dedesinin arabulucu
olmasiyla biiyiik dlgiide ¢6ziimlenmis olur.

Unutursam Fisilda filminde, bag karakter Hatice (Ayperi)’nin ailesiyle
yasadig ¢atigma filmin merkezindedir. Hatice, hayatta en ¢ok yapmak istedigi
sey olan sarki sdylemesine babasinin izin vermeyecegini hisseder: “Babam
duyacak yakinda. izin vermeyecek sarki sdylememe”. Erkek arkadasi Tank
da, bu soziine kargilik Hatice’ye s6yle tepki verir: “Hangi devirde yasiyoruz?
Cigek gocuklan, cinsel devrim hareketi, diinya artik bagka bir yer”. Hatice ise,
kendi ailesinin ve i¢inde yasadig1 toplumun geleneksel yapisinin bilincinde-
dir: “Oras: diinya. Burasi, buras igte”. Ailesiyle ters diisecegini bildigi halde
evini terk eder. Yillar sonra geri déndiigiinde, ailesinden geriye sadece ablasi
kalmigtir. Ablasi, Hatice’yi yillar sonra ilk kez gérdiigiinde, babasinin verebi-
lecegi tiirde geleneksel ve otoriter bir tepkiyle agagilar: “Su hale bak, su hale
bak, kerhane kanlan gibi giyinmis gelmis”. Evi terk etmekle kalmayip sarkici
olarak iine kavugmasi ve bir sthret hayat: yagamasi, geleneksel ve miitevazi
bir hayat siiren ailesinin yasam tarzina tamamen aykiridir ve bu durum, yillar
sonra bile ablasinin onu eve kabul etmesini zorlagtirir. Hatice, ablasinin, kasa-
badaki diger insanlar kadar geleneksel ve muhafazakar oldugunu su sézlerle
dile getirir: “Babam &ldiiyse, bana iiziintiisiinden degil; el dlem ne der kahrin-
dan 61di. Sen ve senin gibiler ne der diye 61dii”.

Nadide Hayat filminde ise, Nadide esini kaybetmis olsa da uzun bir
stire aile i¢i roliiniin etkisi altinda hareket eder. Nadide’nin ge¢mis hayatina
yapilan geri doniiste de evliligi ve yeni kuracag aile hayat: i¢in okulu bitirme
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Unutursam Fisilda, 2014

hayalinden vazgegtigi goriiliir. Nadide, bu segime goniillii bir sekilde raz1 ol-
duysa da, onun yillar sonra egitim hayalini ger¢eklestirmek istemesi, aslinda
bu hayali tamamenrafa kaldimadiginin géstergesi olmugtur. Bir tarafta yanm
biraktig1 kendini gerceklestirme ideali, diger tarafta esiyle kurdugu yeni dii-
zen dolayisiyla hayatinin evle simirh hale gelmesi, yillar siiren; ancak, 6liim
gibi bir krizle su yiiziine ¢ikabilen bir ¢atiyma unsuru olmugtur. Nadide’nin
esinin onun iizerinde kurdugu tahakkiim, 6liimii sonrasinda gordiigii rityada
bile kargisina ¢ikar. Bir yariymada “Nadide §imdi ne yapsin?” sorusu ydnelti-
len esi §6yle cevap verir: “Kocasin. Bir koltukta kocasin, yasimi tutsun, 6yle
bir késede yaslanip gitsin. Ara sira beni hatirlasin; aglasin; es dostla beni yad
edip yine aglasin; 6yle bir ksede ¢iiriiyiip aglayip gitsin”. Nadide, bu duruma
yillardir sorgusuz sualsiz boyun egmistir. Ne zaman ki kendi hayallerini ger-
¢eklestirmek igin higbir engel kalmaz; o zaman da ne yapacagina hemen karar
veremez. Egitimine devam etmeye karar verdiginde ise, gocuklanyla ¢atiyma
yasar. Cocuklari, onu kendi yagitlan gibi 6rgii 6rerken, yemek pisirirken ve
torununa bakarken hayal etmektedirler. Nadide’nin kendi igin tahayyiil ettigi
hayat ise, tamamen bu geleneksel rolle gelismektedir. Sonug olarak, Nadide,
tiniversite egitimine geri doner ve okulunu bitirir.
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Egemen Dazene Uyan Itaatkar Karakterler Inga Etme Roliiyle Aile

Aile iginde itaatkar karakter egitimi siirecinde etkili olan mekanizma-
lar, 6zellikle modem psikoloji tarafindan incelenmistir. Modem psikoloji, bir
yandan insanlarin ¢ogunun bagkasina muhtag olusunun, derin agsagilik duygu-
sunun, tiim bir ruhsal yasamin diizen ve tabi olma kavramlarinda odaklagma-
sinin; diger yandan, insanlarin kiiltiirel basarisinin da ¢ocugun ebeveyniyle ya
da onlarin temsilcileri ve kardesleriyle olan iligkileriyle belirlendigini goster-
migstir. Diger yandan, anne-¢ocuk iligkisinde de, anneye duyulan sevginin, mu-
halif bir karakter 6zelliginin tohumunu ¢ocuklarin iglerine ekebilse de, anne
egitiminde, ¢ocuklarin, dogrudan dogruya egemen diizene boyun egen bir ti-
nin etkisini deneyimledikleri belirtilmistir (Horkheimer, 2005, s. 269-279).
Bagka bir ifadeyle, buyruklara uyan, ailenin istekleri yaninda genel toplumsal
yaptirimlarin digina ¢ikmayan bir karakter olarak yetisme ya da s6z konusu
yaptirimlara karg1 ¢ikarak muhalif ve kendi tercihlerinde 1srarh bir karakter
olarak kendini var etme arasinda bir tercih séz konusudur. Béyle bir yagamsal
tercih de ¢ogu zaman karakterlerin i¢sel ¢catigmalarina neden olabilmektedir.

Karakter olusumuyla ilgili bu konu, Babam ve Oglum filminin ana te-
malanindan biridir. Sadik, daha 6nceden de belirtildigi gibi, babasinin istek-
lerine karg1 gelerek yasamiyla ilgili tercihleri kendi istekleri dogrultusunda
yapmustir. Yillar sonra evine tekrar déndiigiinde babasinin denetimini dogru
bulmadig: goriilse de yagami konusunda yaptig1 tercihlerden de memnun gé-
riinmemektedir. Yaptig1 politik tercihler ve bu tercihlere gére hayatini kurma-
s1, tam olarak kargiigin1 bulamadig1 ve tatmin olamadi bir deneyime déniis-
miistiir ve bu durumu, eski arkadasi Ozkan’a s6yle aktarir: “Memleket? Ev?
Yurt? Bu giinlerde bunlann anlamim bir daha diisiiniir oldum Ozkan. Ben bu
memleket igin savasip durdugumu diisiinmiistim hep. Ama bu, memleketin
umurunda bile degildi”. D6nebilecegi bir evin olmayigin1 da hayati boyunca
bir eksiklik olarak hissettigini belirtmistir: “Insamin dénebilecegi bir evinin ol-
mamasi ne demek biliyor musun baba. Erkenden evlendim hayatimda birileri
olsun diye. Ama elimi attifim her sey kurudu baba”. Yagadig biitiin bu dene-
yimler sonucunda i¢inde bulundugu bunalimi; diger deyisle, arada kalmigh-
g1, arkadas1 Ozkan’a su sekilde anlatir: “Bir tek sey gok zor. Arada kalmak.
Ben... Ne gidebildim ne de kalabildim Ozkan”. Sonug olarak, Sadik, itaatkar
bir karakter olma yolunda basarisizhifa ugramis ve bu durum da onu bunalima
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stiritklemigtir. Sadik karakterinin ikileminin bu sekilde gosterilmesi, Sadik’1n
ailevi degerlere ve babaerkine itaat etmemis olmasinin dogru bir tercih olma-
digina isaret etmektedir.

Issiz Adam filminde ise, Alper karakteri, annesinin isteklerine boyun eg-
meyip kendi tercihleri dogrultusunda bir hayat siirmeyi segmistir. Annesinin
baskisini iizerinde siirekli olarak hissetmese de aile kurmaya karsilik yalmzh-
g1 tercih ettigi i¢in pismanlik duymaya baslar ve bir tiir bunalima siiriiklenir.
Yillar sonra sevgilisi Ada’yr yeniden gordiigiinde yasadigi bunalimi kendine
de itiraf eder: “Hi¢ béyle olacagimi diisiinmemistim. Senden ayrildigim ilk
giinler kus gibi hissetmistim kendimi. Sana da kendime de iyilik yaptifim dii-
sinmiigtiim. Ta ki ufacik bir ey beni darmadagin edene kadar” (Irmak, 2008).
Alper’in bahsettigi o ufacik sey, Ada’nin evde unuttugu bir sa¢ tokasidir ve
tesadiif eseri bu tokay1 buldugunda Ada’yi terk etmekle nelerden vazgectigini
fark etmis olur. Alper’in bilingli ve kararl olarak yaptig1 bu tercih, onu mut-
lu etmek yerine bunalima siiriiklemistir. Bu noktada da, Alper’in, geleneksel
degerlere itaat etmemesinin bir anlamda cezasin ¢ektigi ima edilir. Alper’in,
annesinin ve genel olarak toplumun onayladig: ve telkin ettigi sekilde evlenip
aile kurmasi ise, kag¢irdifi mutlu bir yagam ideali olarak sunulur.

Dedemin Insanlar: filminin dede karakterinin de 6ncelikle torununa,
daha sonra damadina ogiitleri iizerinden, egemen diizenle ve degerlerle uzlagi
icinde olmayi telkin ettigi ileri siiriilebilir. Dede karakteri, Girit'te de, Tiir-
kiye’de de yasadi1 ayrimciliklan unutmamis olsa da (“Orda Tiirk tohumu,
burada Yunan givuruyuz’), egemen diizenle ve halkla ¢atigma igine girip
kendini soyutlamak yerine, her zaman uzlasiy1 ve aile birlikteligini vurgular.
Torununa da, damadina da siirekli olarak, insanlarla iyi geginmelerini; herke-
se karg1 adaletli olmalanim 6giitler. Dedenin, dogup biiyiidiigii memleketine,
Girit’e, gonderdigi sise i¢indeki mektuplar, Girit’le baginin kopmadigimin bir
gostergesidir. Dede karakterinin yasadigi bu derin kinlma da, yillar sonra to-
runu Ozan’in Girit’i ve dedesinin dogup biiyiidiigii evi ziyaret etmesiyle bir
anlamda ¢6ziimlenir.

Ozan karakterinin, dedesinin &giitlerine uymadan 6nce, mahalle bas-
kisina; diger deyisle, azinliklan &tekilestiren egemen anlayiga itaat ettigi go-
riillmektedir. Iktidardan taraf oldugunu tiirlii davramiglanyla sergiler. Film bo-
yunca iki kez, yolda kargilagtif askerlere asker selami verir; babasiyla olan

Y



Yeni Kadrajlar: Ttirkiye'de Sinema

Dedemin insanlari, 201 |

tartigmasinda “Tiirkiiz biz” diye haykirarak istiklal Mars1’m séylemeye baslar
ve Tiirk arkadaglarina katilarak g¢men ailelerin evlerinin camlarimi kirar. Bu
davranislariyla, kendini, 6tekilestirilen “gavur Yunanlar”dan biri olarak gér-
medigini; devletin egemen ideolojisine ve degerlerine bagh biri oldugunu
gostermeye ¢aligir. Diger yandan da, kendisinin ve ailesinin kékenini; kiiltiirel
geemigini inkar etmis olur. Dedesinin dgiitleriyle, hem kendi ge¢misiyle barig-
may1; hem de egemen diizenle uzlas1 iginde olmay: &grenir. Yillar sonra, de-
desinin dogup biiyiidiigii Girit sehrine giderek kendi kékenini benimsedigini
gostermis olur. Tiirklerin ve Yunanlann dost oldugunu siirekli vurgulayan Gi-
rit’li halk ise, iki halk arasinda yillar iginde olugan uzlaginin bir gostergesidir.

Unutursam Fisilda filmindeki Hatice (Ayperi) karakteri ise, yillar sonra
aile evine geri déner. Bu geri doniisliniin ardinda, ailesini temsil eden ablasiy-
la yiizlesme ve uzlagi istegi oldugu diisiiniilmektedir. Hatice, ¢ocuklugundan
itibarenkurallara itaat etmeyen bir karakter portresi ¢izmistir. Hatta, babasinin
sarki sdylemesine izin vermemesinin ardindan, okul téreninde Istiklil Mar-
s1’m s6ylemeyi reddeder. Okul miidiiriiniin Hatice’yi yanina ¢agirip “Neden
Istiklal Margi’mizi s6ylemedin?” diye azarlamas iizerine Hatice soyle ce-
vap verir: “Kendimi hiir hissetmiyorum, 6gretmenim”. Ablasina, yillar sonra
kendini agiklarken de su ciimleleri kullanir: “Ben hayatimin pesinden gittim.
Simdi olsa yine giderim (...) sarki s6ylemek istedim ve sdyledim. Sonu bu
olsa dahi. Hi¢ pigsman degilim. Alin iffetinizi o baginiza ¢alin. Kusura bakma
abla, ama ben senden af dilemeyecegim”. Hatice’nin yine ¢ocuklugundaki dik
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baghihif), itaat etmeyen tavn siirdiirdiiii séylenebilirse de evine doniisii ve
orada kalmaya niyetlenisi ve filmin sonunda, ablasindan galdig siirler i¢in af
dilemesi, bir uzlag ¢abasi iginde oldugunu ve eski aile evinde huzuru aradi-
n1 diisiindiirmektedir.

Nadide Hayat filminde ise, baglarda geleneksel roliiniin digina ¢ikma
cesareti gosteren Nadide’nin, daha sonra verdigi evlilik karanyla geleneksel
yapiyla tekrar uzlagi igine girdigi séylenebilir. Yeni evliliginde geleneksel ev
i¢i roliinii devam ettirmeyecegine dair tek isaret, kizina séyledigi su sézler-
dir: “Yemekleri ben yapmiyorum. Kaptan yapiyor, ben hesaplar topluyorum”.
Diger yandan, yeni esi olan kaptan, gemi yolculugu boyunca otoriter baba
(6grencilere karg1) ve es (Nadide’ye kars) roliinii oynamustir. Kaptanin, kimi
otoriter davraniglann1 gemide disiplini saglamak amagh ortaya koydugu s6y-
lenebilir. Ancak, bu agidan bakildifinda bile tipik bir baba gibi davrandig:
ileri siirilebilir. Gemi yolculugunun en baginda, gemidekilere style seslenir:
“Bu geminin kaptam benim. Burada benim kurallarim uygulanir. Agzimdan
¢ikan her s6z emirdir, katidir, tartigilamaz. Uymayam giiverteden atarim”.
Bagka bir seferde de “Bu kiligin ne senin giivertede!” diyerek Nadide’nin ki-
yafetine kangir. Bunun yaninda, kaptanin, geminin mutfak iglerini iistlenen
Nadide’den kahve istemesinin ve genel isteklerinin mutfagin bir kdsesinde
yazili olmasinin, onun otoriter ve erkek egemen ydniine igaret ettigi séylene-
bilir. Filmin sonlarina dogru daha esitlik¢i ve sevecen bir portre sergilemigse
de bu degisim, Nadide’ye olan ilgisiyle beraber ve hizh bir sekilde ortaya
¢ikmustir. Sonug olarak, Nadide’nin film sonundaki se¢imi, yeni bir meslekten
¢ok, yeni bir estir. Bu se¢imin de, kadinin geleneksel roliine uygun bir segim
oldugu sdylenebilir.

Sonug Yerine

Cagan Irmak, incelenen bu bes filmiyle de aile kurumunun, geleneksel
degerler iiretimindeki roliine ve dnemine dikkati ¢gekmistir. Filmlerinin kimi
boliimlerinde, ataerkil tahakkiim araci olarak aile kurumunun, bireyler iize-
rindeki olumsuz etkilerini gézler éniine sermis olsa da, aile bireylerinin bas-
kilanmadig: ve birbirleriyle uzlagi i¢inde yagayabilecekleri aile ortamlannin
varligina olan inancim da dolayl yoldan ortaya koymustur. Babam ve Oglum
filminde, son tahlilde, baba-ogul ¢atiymasinin ailenin diger iiyelerinin deste-
giyle bir uzlag1 zemini yaratilarak géziilebilecegi ve bu ¢6ziimiin de gatigmaya
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kargilik tercih edilebilecek bir altematif oldugu ima edilir. Issiz Adam filmin-
de, en son tahlilde, aile kurmamayi tercih etmis bir adamin drami 6n plana
cikar. Aile, bu filmde ise, bir yandan geleneksel degerleri ¢agristirmasiyla ka-
¢inilan bir ortam olarak; diger yandan, biitiin bu 6zelliklerine ragmen mutlu-
lugun asil adresi olarak ortaya gikimistir. Dedemin Insanlar: filminde de, dede
karakterinin belirleyici oldugu aile kurumu, hem kisisel hem de toplumsal ké-
kenli ¢atiymalann agilmasini saglayan sagaltici bir ortam olarak sunulmustur.
Unutursam Fisilda filminde, hayallerinin pesinden gitmek ugruna ailesine ve
geleneksel yaptinmlara sirt cevirmis bir karakter olan Hatice (Ayperi), yaglihk
yillarinda bir tiir uzlag1 ve huzur arayisiyla aile evine geri déner. Burada da
aile, bir yandan tahakkiim araciyken; bir yandan da siginilan bir huzur orta-
m1 olarak ortaya ¢ikar. Nadide Hayat filminde ise, geleneksel roliiniin disina
¢ikarak hayatina anlam vermeye ¢alisan bir kadin karakterin (Nadide), nihai
tercihinin yeni bir evlilik oldugu goriiliir. incelenen filmler genel olarak ele
alindiginda, Cagan Irmak’in filmleriyle, ataerkil diizenin tasiyicisi olan aile
kurumunun bir takim baskici uygulamalarina elestiri getirdigi s6ylenebilirse
de, bu elestiriler daha ¢ok tekil diizeyde kalmaktadir. Diger deyisle, filmlerde
goriilen aile kurumundan kaynakl baskilayici durumlann, daha ¢ok, kisilere
dayal ve 6zel durumlar olarak aktanldifi goriilmektedir. Son tahlilde, s6z
konusu filmlerde, aile kurumu ve ataerkil degerler arasindaki iligkinin, genel
toplumsal ve kiiltiirel arka planla baglantisi iginde islenmemis oldugu tespit
edilmigtir. Dolayisiyla, daha farkl bir aile yapis1 6nerilmeden, var olan top-
lumsal diizen iginde ve/veya “hayali” diizeyde mutlu ve esitlikg¢i ailelerin, ev-
liliklerin kurulabilecegi diisiincesi aktarilmis olur.
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Fatih Akin Filmlerinde Suc ve Failleri:
Almanlar ve Digerleri

Emin Paftall’

Giris

Sinema ortaya ¢iktif1 ilk zamanlardan itibaren énemli bir temsil ala-
nm olmustur. Kendinden 6nceki anlatim araglarindan farkli olarak, giindelik
hayata ¢ok benzeyen gorsel ve isitsel bir diinya yaratabilen sinema, okuma
yazma bilmeyen insanlarin bile rahatlikla anlayabilecegi bir anlatim sunmak-
tadir. Toplumsal hayatin pargasi olan biitiin konular, kavramlar sinemada tem-
sil edilmekte ve bu araci kullanan insanlarin diisiince ve amaglanna uygun
sekilde anlatilmaktadir. Bu anlatimlarda yer alan temalara (agk filmi, intikam
filmi vb.), anlatimlan gekillendiren tiirlere (korku filmi, komedi filmi vb.) ve
filmi yapan kisiyi etkileyen akimlara (Yeni Dalga filmi, Dogma filmi vb.) gére
filmler simiflandinlabilmektedir.

Sinema filmlerini simflandirmada kullanilan en gegerli yéntemlerden
biri de ulusal kategorileri kullanmaktir. Sinema her ne kadar uluslararasi sinir-
lan kolaylikla agabilen bir sanat dali olsa da filmler ¢ogunlukla ulusal olarak
siniflandiriimaktadir. Bu yapilirken séz konusu filmlerin ¢ekildigi ve maddi
kaynagim aldig iilkeler ya da filmi ¢eken y6netmenin ulusal kokeni dikka-
te alinmaktadir. Giinliik hayatta sik¢a karsilagilan Hollywood (ABD) filmi,
Fransiz filmi, Tiirk filmi gibi ifadeler bu siniflandirmanin bir sonucudur. An-
cak Avusturyah bir yénetmen Fransa’da ingiliz oyuncularla bir film gekip bu

1 Ars. Gor.,, Anadolu Universitesi, fletisim Bilimleri Fakiiltesi, Sinema ve
Televizyon Boliimii
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filmin parasimi da diinyanin farkl iilkelerinde yer alan sirketlerden sagladigin-
da ortaya ¢ikan iiriinii ulusal olarak simflandirmak zorlagmaktadir.

Bu ¢alisgmanin konusu olan Tiirk asili Alman yénetmen Fatih Akin,
Tiirkler, Almanlar ve Yunanlilar gibi bir¢ok farkli ulustan oyuncuyla, Alman-
ya, Tiirkiye ve Italya gibi bir gok farkl iilkede filmler yapmaktadir. Kendisi de
gbé¢men bir ailenin gocugu olan yénetmen filmlerinde gé¢menlik, ¢ok kiiltiir-
lilliik, ask, su¢, melezlik ve siddet gibi temalar1 sik¢a kullanmaktadir. Akin’in
filmlerini ve kullandig1 temalan oryantalizm, gé¢menlik, aksanli sinema,
melezlik ve kimlik gibi kavramlar iizerinden inceleyen bir ¢ok ¢alisma ya-
pilmistir ve yapilmaya devam edilmektedir (Deliormanli, 2006; Sayin, 2007,
Ulusay, 2008; Yaren, 2008; Kaya, 2010; Yilmaz, 2012; Asutay ve Atik, 2012;
Eleftheriotis, 2012; Atilgan, 2013; Ozkan, 2014). Uluslararasi alanda basarilar
ve Gdiiller kazanmig bir sinemaci olarak Fatih Akin’in filmleri izleyicilerin ve
film aragtirmacilarinin ilgi odag: olmaktadir.

Bu ¢alismada filmlerinde sik¢a kullandig su¢ temasini Akin’1n nasil ele
aldig1 analiz edilmektedir. Caligmaya baglarken yapilan literatiir taramasin-
da bu konuda yapilan ¢aliymaya rastlanmamgtir. Caliygmada insan hayatinin
6nemli bir pargasi olan ve ilgi ¢ekici bir konu oldugu i¢in popiiler anlatim
araglannda sik¢a kullanilan su¢ temasinin Akin’in filmlerinde nasil, hangi sik-
likla ele alindig1 ve sugun faili olarak hikayelerdeki hangi karakterlerin goste-
rildigi ortaya gikarilmaktadir.

Analiz edilen tema ve bu temanin nasil kullanildigy, filmlerin hikaye-
leri olusturulurken yapilan tercihler ile belirlendigi i¢in Fatih Akin’in sadece
yonettigi degil, ayn1 zamanda yazim siirecine de dahil oldugu filmler ince-
lenmektedir. iki kiiltiiriin, Alman ve Tirk kiiltiirlerinin etkisiyle bityiidiigiinii
(Akin, 2013) ifade eden Akin’in bu iki ulustan karakterlere yer verdigi filmler
incelemek i¢in segilmistir. Boylece segilen filmlerin anlat1 yapilan i¢inde su-
¢un faili olan karakterlerin segiminde Alman ve Alman olmayan karakterlere
ne kadar yer verdigi ¢oziimlenmektedir.

Calismanin ilk béliimiinde, Fatih Akin’in filmlerinde yer alan gégmen-
lik temasinin daha iyi anlagilabilmesi igin 6nce Almanya ve Tiirkiye arasinda
yasanan go¢ olaylannin nasil yasandigi anlatiimaktadir. Daha sonra konu si-
nema ile iligkilendirilerek gé¢ olgusunun Tiirk ve gb¢men yonetmenler ta-
rafindan ele alinisindan bahsedilmektedir. Yontem ve 6meklem béliimiinde
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¢aligma ile ilgili tammlara, ¢aligmanin yontemine ve 6meklem sec¢imine yer
verilmigtir. Bulgular ve yorum kisminda filmlerin sug ve suglarin failleri bag-
laminda analizi yapilmakta ve ¢aligma sonuca ulagtinlmaktadir.

Almanya, Gogmenler ve Yonetmenler

20. yiizy1lin baginda yasanan ve biitiin diinyay: etkileyen iki biiyiik sa-
vas Avrupa’da biiyiik degisimlerin yasanmasina neden olmustur. Savas 6n-
cesinde ve sirasinda yasanan goglerin diginda, savas sonrasinda da bir ¢ok
toplumsal ve demografik degisiklik yasanmigtir. Bu degisikliklerin temel
nedenlerinden biri biiyiik insan kayiplan yasayan Avrupa iilkelerinin kendi-
lerini toparlamak i¢in ihtiya¢ duyduklar iggiiciinii ¢evrelerindeki ve Avrupa
digindaki iilkelerden saglamalaridir. ikinci Diinya Savasi sonrasinda, gé¢ alan
iilkelerin kendi istegi ile (Erder, 2006:27) Hollanda, Belgika, ingiltere, Fransa,
Isvigre ve Almanya gibi iilkelere, isgiicii olarak kullamimak iizere Italya, Is-
panya, Yunanistan, Tiirkiye ve Fas gibi iilkelerden go¢men alinmigtir (Castles
ve Miller, 2008: 94-99).

1960’1 yillardan itibaren Tiirkiye’deki hiikiimetlerin yaptiklar1 res-
mi anlagmalarla Tiirk vatandaslan ¢alismak i¢in Avrupa iilkelerine gitmeye
baglamiglardir. Bu goglerin iilkedeki igsizligi azaltacag ve iilke ekonomisine
doviz geliri saglayacag diistiniildiigii i¢in vatandaslarin is¢i olmak i¢in gb¢
etmesi hiikiimetler tarafindan desteklenmistir (Martin, 1991:3). Tiirkiye’den
en ¢ok g6 alan iilkelerden olan Almanya’da hiikiimet politikalarina gére, d6-
niisiim ilkesine dayanarak yapilan anlagsmalarla bir yillifina ¢aligmaya gelen
iscilerin bu bir y1l sonunda iilkelerine donecegi ongoriilmiistiir (Abadan-U-
nat, 2006:60). Denetimli olarak baglayan bu dig gé¢ hareketlerinde, Almanya
ve diger go¢ alan iilkeler tarafindan bu gé¢ hareketinin gegici oldugu siirekli
olarak vurgulanmustir (Erder, 2006:32). Ancak ekonomik nedenler politik ki-
sitlamalarin azalmasina neden olmustur. Go¢ alan iilkeler arasindaki rekabet
ve emek giicii ihtiyac1 sonucunda gé¢men is¢ilere daha gok hak verilmis ve
kalma siireleri uzatilmigtir (Castles ve Miller, 2008:100).Yasanan zincirleme
go¢ (Erder, 2006:27) siireci ile birlikte go¢men iggilerin ailelerinin ve yakin
cevrelerinin de gelmesi ile Avrupa’daki gé¢men niifusun sayis1 oldukga art-
mistir. Béylece baslangigta gegici olduklan diigiiniilen gégmenler kalict ol-
maya baglamiglardir. Federal Almanya’da 1961 yilinda 6700 Tiirk gégmen
varken bu say1 1987°de 1.530.700’e ulagmigtir (Abadan-Unat, 2006: 53).
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Almanya’da sayilan hizla artan ve bu iilkede kalici1 olmaya baslayan
Tiirk gé¢menler ¢esitli uyum sorunlan yasamiglardir. Kiiltiir ve dil farklilik-
lar bu sorunlann temel nedenlerinden bazilaridir. Ayrica Alman toplumunun
gocmenlere yaklagimi da zaman iginde degisime ugramistir. Goglerin yasan-
dig1 ilk donemde, Alman hiikiimetleri ile benzer sekilde, Alman toplumundaki
yaygin diisiince gégmenlerin gegici olarak iilkelerinde bulundugudur (Unver,
2003:202). Ancak 1970’lerde yasanan ekonomik sorunlar ve gégmenlerin ka-
lic1 oldugunun anlagilmasi ile birlikte Alman toplumunda yabanci diigmanhigi
etkili olmaya baglamigtir (Abadan-Unat, 2006:289). 1980’lerde tiim Avrupa’da
etkili olan yabanci diismanli1 nedeniyle gog¢ alan iilkelerde irk¢ilif1 ve yaban-
c1 diismanlifinm1 engellemek igin ortak ¢aligmalar yapilmistir (Yilmaz, 2008).

Yasanan biiyiik go¢ler sirasinda gé¢ alan ve go¢ veren iilkelerde ortaya
¢ikan, bu iilkelerde yasayan insanlarin ve gé¢menlerin yagadigi sorunlar sine-
may1 da etkilemigtir. Tiirkiye’de bir ¢ok yonetmen go¢ ve gogmenlerle ilgili
filmler yapmiglardir. Bu dénemde yapilan filmlerden olan Halit Refig’in Bir
Tiirk’e Goniil Verdim (1969), ¢aligmak igin gittifi Almanya’dan déniis yapan
Ismail’in Alman sevgilisi Eva’y1 ve ondan olan ¢ocugunu arkasinda birakma-
st ile baglar. Filmde ¢ocuguyla beraber Tiirkiye’ye gelen Eva’nin yasadiklan
anlatilmaktadir. Yilmaz Giiney’in Baba (1971) filminde ise hikdyenin baginda
Almanya’ya is¢i olarak gitmek isteyen insanlarin durumu ve yasadiklar gos-
terilmektedir. Tiirkan Soray yonettigi ve basroliinde kendi oynadifi Ddéniig
(1972) filminde esi Almanya’ya ¢aligmaya giden bir kadinin yasadig sikinti-
lar1 anlatmaktadir. Orhan Aksoy’un A/manyali Yarim (1974), Orhan Elmas’in
El Kapisi (1974), Korhan Yurtsever’in Kara Kafa (1979) ve Serif Goren’in
Almanya Aci Vatan (1979) filmleri de benzer konulan isleyerek gé¢ siirecini,
etnik ve kiiltiirel farklardan kaynaklanan zorluklari ve gogmenlerin hayatlarim
ele almaktadir.

Tiirkiye’de gé¢menler iizerine film yapan Tiirk yonetmenlerin yaninda,
kendileri bagka iilkelere gogiip o lilkelerde filmler yapan Tiirk sinemacilar da
go¢ olgusunun iilkelere ve insanlara olan etkilerini anlatan filmler yapmus-
lardir. Once isveg’e sonra da Avustralya’ya gogen Ayten Kuyululu Urkmez,
gé¢menleri konu alan dort tane (Disaridakiler, 1969. Bir Avug Toz, 1974. Altin
Kafes, 1975. Suglu mu Piyon mu?, 1989) film yapmistir. Otobiis (1974) fil-
mi ile Isveg’e kagak isgi olarak gétiiriilen bir grup gégmenin Stockholm’iin
ortasinda bir otobiisiin i¢inde kalmalarini anlatan Tung Okan, Sari Mercedes
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(1992) filminde yeni aldig1 arabasiyla Almanya’dan Tiirkiye’ye gelen gog¢-
men ig¢i Bayram’in yasadiklarini perdeye tagimigtir. Yonetmen Tevfik Bager,
Almanya’ya gé¢men olarak gittikten sonra gé¢menler iizerine ii¢ film yapar.
Baser 40 Metrekare Almanya (1986) filminde evlendigi adam ile Almanya’ya
gidip kiigiik bir evde hayatim gegirmek zorunda kalan Tuma’y1, Sahte Cennete
Veda (1989) filminde bir Alman hapishanesinde kalan Elif’i, Elveda Yabanci
(1993) filminde ise Almanya’dan sinir di1 edilen Tiirk gé¢men Deniz’i anlatir.

Yontem ve Orneklem

Bu ¢aliymada ele alinan filmleri incelemek igin igerik analizi yonte-
mi kullamlmistir. igerik analizi, metin igerigi toplama ve toplanan bu igerigi
¢6ziimleme yontemidir. Ele alinan metin, bir iletisim ortamu islevi géren her
tiirlii yazili, gérsel ya da sozlii 68e olabilmektedir. Bu baglamda kitap, gazete,
reklam, fotograf ve film gibi eserler icerik analizi kapsaminda incelenebil-
mektedir. Igerik analizi bir iletisim kaynagindaki igerigin agiga ¢ikarilmasin
saglayarak s6z konusu igerigin siradan bir okuma ya da izleme eyleminden
farkli bir bigimde kesfedilmesine olanak vermektedir (Neuman, 2006: 466).

Calismada igerik analizi yéntemi kullanilarak ele alinan filmlerdeki
su¢ eylemleri ve bu eylemlerin failleri saptanmaktadir. S6zlitk anlam olarak
“Téorelere, ahlak kurallarina, yasalara aykir1 davranig” (TDK, 2016) olarak ta-
nimlanan sug, sosyoloji baglaminda “kisisel alam agip kamusal alana giren ve
yasak olan kural ya da yasalan ¢igneyen, buna bagl olarak mesru cezalarin ya
da yaptirimlarin uygulandigi ve kamusal bir otoritenin (devlet ya da yerel bir
kurulus) miidahalesini gerektiren fiiller.” (Marshall, 1999: 702) seklinde a¢ik-
lanmaktadir. Hukuki olarak da sug, “Yasalarca belirlenen ve cezalandirilan
hukuka aykir1 eylem” (Bagdatl, 2010: 556), “Hukuk kurallarinin yasakladig:
ve yapilmasina veya yapilmamasina cezai yaptirim bagladifi eylem” (Yilmaz,
2012:668) seklinde tammlanmaktadir. Suglu ise “Sug isledigi yarg: organlar
tarafindan kesin olarak saptanmis ve mahkum edilmis kimse” (Bagdatli, 2010:
557) olarak tanimlanmaktadir. Bu nedenle ¢alismada sug/u ifadesi yerine fail
kelimesi kullanilmaktadir. Fail “Sugun kanuni taniminda yer alan fiili birlikte
gergeklestiren kisilerden her biri” (TCK, 2016) seklinde tanimlanmaktadir.
Literatiir taramasi yapilip filmlerin igerikleri ile kargilagtirildifinda asagidaki
sug tiirlerine ve tammlar ulagilmigtir (TCK, 2016; ASBDAHK, 2016; Bagdat-
I, 2010: 104-242-334):
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Cinsel saldin: Cinsel davraniglarla bir kimsenin viicut dokunulmazh-
gin1 ihlal etmek.

* Dolandincilik: Hileli davraniglarla bir kimseyi aldatip, onun veya bag-
kasinin zaranna olarak, kendisine veya bagkasina bir yarar saglamak.

* Hirsizhik: Zilyedinin nzasi olmadan bagkasina ait taginir bir mali, ken-
disine veya bagkasina bir yarar saglamak maksadiyla bulundugu yerden
almak.

 Kasten ¢ldiirme : Bir insam kasten oldiirmek.

* Kasten yaralama: Kasten bagkasinin viicuduna aci veren veya sagligi-
nin ya da algilama yeteneginin bozulmasina neden olmak.

* Mala zarar verme: Bagkasinin taginir veya taginmaz malini1 kismen
veya tamamen yikmak, tahrip etmek, yok etmek, bozmak, kullanilamaz
hale getirmek veya kirletmek.

* Resmi belgede sahtecilik: Bir resmi belgeyi sahte olarak diizenlemek,
gercek bir resmi belgeyi bagkalanni aldatacak sekilde degistirmek veya
sahte resmi belgeyi kullanmak.

* Ruhsatsiz silah bulundurma, tagima ve yasadisi silah ticareti: Kanun
kapsamina giren ategli silahlarla bunlara ait mermileri iilkeye sokmak,
...kanun hitkiimleri diginda iilkede yapmak veya ...atesli silahlan veya
mermileri bir yerden diger bir yere tagimak, satmak veya satmaya ara-
cilik etmek.

* Su¢ esyasinin satin alinmasi: Bir sugun islenmesiyle elde edilen esya-
y1 veya diger malvarlif1 degerini, bu sugun islenmesine istirak etmeksi-
zin, satmak, devretmek, satin almak veya kabul etmek.

* Tehdit: Bir bagkasini, kendisinin veya yakiminin hayatina, viicut veya
cinsel dokunulmazligina yénelik bir saldir1 gergeklestireceginden ba-
hisle tehdit etmek.

* Uyusturucu kullanma: Kullanmak i¢in uyusturucu veya uyanci mad-
de satin almak, kabul etmek veya bulundurmak ya da uyusturucu veya
uyarict madde kullanmak.

* Uyusturucu ticareti: Uyusturucu veya uyarict maddeleri ruhsatsiz
veya ruhsata aykin olarak imal, ithal veya ihrag etmek.
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Calismanin 6meklemini Fatih Akin’in yazdig ve yonettigi Kisa ve Aci-
siz (Kurz und schmerzlos, 1998,), Temmuzda (Im Juli, 2000), Duvara Karsi
(Gegen die Wand, 2004), Yaganun Kiyisinda (Auf der anderen Seite, 2007) ve
Soul Kitchen (2009, Y 6neten: Fatih Akin, Yazan: Fatih Akin, Adam Bousdou-
kos ) filmleri olusturmaktadir. Yukanda tamimlan yer alan su¢ eylemlerinin ele
alinan filmlerde hangi baglamda, hangi siklikta ve hangi karakterler tarafin-
dan islendigi icerik analizi y6ntemi ile ortaya konmaktadir.

Bulgular ve Yorum

Bu béliimde ele alinan filmlerdeki su¢ eylemleri ¢dziimlenmektedir.
Yapilan ¢6ziimlemelerin daha iyi anlasilabilmesi i¢in 6nce ele alinan filmin
konusu &zetlenmektedir. Sug eylemleri saptamirken eylemin filmin hikayesi
icinde ve izleyicinin gorebilecegi sekilde islenmesi dikkate alinmigtir. Karak-
terler tarafindan anlatilan ama filmde gosterilmeyen sug eylemleri igerik ana-
lizine dahil edilmemigtir. Bu baglamda boliim sonunda yer alan ve filmlerdeki
su¢ eylemlerinin sayilariny, tiirlerini ve faillerini gésteren tablodaki veriler sa-
dece filmin hikayesi i¢inde yer alan ve izleyicinin islendigini gorebildigi su¢
eylemlerini kapsamaktadir.

Fatih Akin’in ilk uzun metrajh filmi olan Kisa ve Acisiz, Almanya’da
yasayan li¢ gogmen karakterin dykiistinii anlatmaktadir. Tiirk Gabriel, Yunan
Costa ve Sirp Bobby yasadisi islerle para kazanan ii¢ arkadagtir. Yakalanip
hapse giren Gabriel cezasini tamamlayip ¢iktiktan sonra bir daha sug isleme-
meye karar verir. Tiirkiye’ye gidip yeni bir hayat kurmak istemektedir. Arka-
daslari Costa ve Bobby’yi de su¢ diinyasindan uzaklagtirmaya g¢aligir ancak
basarih olamaz. Hirsizlik ve yasadisi silah ticareti gibi islerle ugragmaya de-
vam eden ve mafya ile ¢aligmaya baslayan Costa ve Bobby isleri ters gidince
beraber ¢ahstiklar1 mafya lideri tarafindan Sldiiriiliirler. Kisa ve Acisiz filmi,
Gabriel’in arkadaglarinin intikamim almak igin mafya lideri Muhamer’i 61-
diirmesi ile sona erer.

Kisa ve Acisiz filminin anlati yapis1 Almanya’da yasayan go¢menle-
rin isledikleri suglar tizerine kurulmustur. Filmin giris tanitim yazilar ekrana
gelirken, kiyafetlerinden ve fiziksel goriiniimlerinden gé¢men olduklari an-
lagilan bir grup insanin kavga edisleri gosterilir. Bu giris filmin devaminda
yasanacaklar 6zetler niteliktedir. Tamitim yazilarindan sonra ilk sahnede fil-
min hikayesi, Costa’nin bir arabanin camin kirip igerdeki bilgisayari ¢almasi
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Gorsel 1. Kisa ve Acssiz filmindeki karakterler; Costa, Gabriel ve Bobby.

ve kendisine engel olmak isteyen bir kigiye vurup kagmasi ile baglar. Costa
film boyunca hirsizlik yapmaya devam ederken Bobby de onun ¢aldi1 mallan
satmaktadir. Islerini bilyiitmek isteyen Bobby bir mafya lideri ile ¢aliymaya
baglar. Mafya lideri Muhamer isimli bir Amavut gé¢mendir. Muhamer insan
ve yasadig silah ticareti gibi islerle ugragmaktadir. Filmde ayrica yasadiklar
bolgede uyusturucu ticaretini Kiirt gé¢menlerin yénettigini belirten ifadeler
kullamlmaktadir. Gabriel, Bobby ve Costa’nin uyusturucu temin ettigi satici
Neco isimli bir Tiirk gé¢mendir. Neco karakteri Fatih Akin’in kendisi tarafin-
dan oynanmaktadir.

Arkadaglarim su¢ diinyasindan uzaklastiraya ¢alisan Gabriel, arka-
das1 Costa’ya yasal yoldan para kazanabilmesi igin postanede bir is bulur.
Costa postanede hirsizlik yapmaya devam eder ve bagka insanlarin mektup-
lanm ¢alar. Arkadaglanm yasal yollara yonlendiren Gabriel, taksi soforliigii
isine devam edebilmek igin yasa dis1 yollara bagvurur. Biiyiik kardesi Cenk
ile aym taksi lisansim1 kullanarak dolandincilik yaparlar. Kiz arkadagi Cey-
da kendisinden aynlinca Costa yasadif1 sikint1 ile sug islemeye devam eder.
Bobby ve Gabriel ile gece disan ¢ikan Costa dnce bir magazanin vitrin camini
kirar. Gecenin devaminda Ceyda ve yeni sevgilisi Sven ile kargilagan Costa
ve arkadaglari, Sven’e saldirarak kasten yaralama sugu islerler. Saldin eylemi
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ile filmde ¢ok sik karsilagilmaktadir. Kiz arkadasi Alice ile tartisan Bobby
ona vurarak fiziksel siddet uygular. Arkadaslar1 Bobby ve Costa ile konugsmak
i¢cin Muhamer’in mekdnina giden Gabriel burada mafya liderinin adamlar
tarafindan doviiliir. Telefonla konusmak igin sira bekleyen biri 1srar edince
Gabriel’in saldinsina ugrar.

Amavut mafya lideri Muhamer ile beraber ¢alisan Bobby, Costa’y1 da
yanina alarak yasadigi silah ticareti yapmaya baglar. Muhamer adina ve onun
parasi ile yaptig1 bir aligveris k6tii gider ve parayi ¢aldirir. Bunun iizerine
Muhamer onun pesine diiger ve yakaladig1 yerde ona saldirir. Bobby kendini
korumaya ¢aligir ama Muhamer onun silahini alarak Bobby’i 6ldiiriir. Arka-
daginin intikamini almak isteyen Costa, uyusturucu saticisi Neco’dan bir silah
satin alir ve Muhamer’in pesine diiger. Yolda kendisine ¢arpan insanlara sal-
dirir. Muhamer’i buldugunda onu vurur. Ancak Muhamer 6lmez ve Costa’y1
bigaklar. Costa’nin yardimina gelen Gabriel, Muhamer’i araba ile garparak
durdurur. Costa kollarinda 6ldiikkten sonra yarah Muhamer’in yanina giden
Gabriel onu silahla vurarak 6ldiiriir.

Kisa ve Acisiz filminde kasten 6ldiirme, kasten yaralama, hirsizlik, mala
zarar verme, su¢ esyasinin satin alinmasi, dolandiricilik, tehdit, yasadisi silah
ticareti, uyusturucu kullanimi, uyusturucu ticareti, ruhsatsiz silah bulundur-
ma, ruhsatsiz silah tagima suglar1 toplam 36 defa islenmektedir. Bu suglarin
faillerini ise sadece gé¢men karakterler olusturmaktadir. Filmde sug isleyen
Alman karakter bulunmamaktadir.

iki alman karakterin ask hikayesini anlatan Temmuzda filmi, adin fil-
min ana karakterlerinden biri olan (Almanca Temmuz anlamina gelen) Ju-
li’den almaktadir. Stajyer 6gretmen Daniel’den hoslanan Juli onunla yakinlas-
maya ¢aligirken istemeden Daniel’in bagka bir kadindan etkilenmesine neden
olur. Juli’nin kendisine tavsiye ettii konsere giden ve yine onun séyledigi
giines semboliinii takip eden Daniel, Melek isimli gen¢ bir kadinla tamgir ve
ondan hoslanmaya baglar. Almanya’da yasayan Tiirk bir go¢men olan Me-
lek, tatil igin Tiirkiye’ye gidince Daniel de onu bulmak i¢in Tiirkiye’ye dogru
yola ¢ikar. Daniel’i bulma timidini kaybeden Juli, rastgele bir yerlere gidip
uzaklagmak igin otostop yaparken Daniel ile karsilagir. Ikisi beraber yolculuk
yapmaya baglarlar. Araba ile yol iistiindeki iilkelerden gegerlerken cesitli ta-
lihsizlikler yagarlar. Arabalar1 bozulur. Otostopla yola devam ederler. Daniel
soyulur. Birbirlerini kaybederler. Sans eseri tekrar kargilagirlar. Yola devam
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edebilmek i¢in bir araba ¢alarlar. Bir kag lilkeyi beraber gegtikten sonra kavga
ederler ve kendi yollarina giderler. Otostop yapan Daniel Tiirkiye’ye gitmek-
te olan Isa’nin arabasina biner. Yasadiklarini ona anlatirken aslinda Melek’i
degil de Juli’yi sevdigini anlar. Tiirkiye’ye girerken pasaportu olmadigi igin
yakalanir. Ancak Tiirk polislerinin dikkatsizligi nedeniyle nezaretten ¢ikar.
Yolculuga basladiginda gitmeyi amagladigi istanbul bogazina gelir. Burada
Juli ile karsilagir ve kavusurlar. Temmuzda filmi, Daniel ve Juli’nin d6niis yo-
lunda karsilagtiklan Melek ve Isa ile beraber Almanya’ya dogru yol ¢ikmala-
nyla sona erer.

Temmuzda filminin ilk sahnesinde Daniel, otostop yaparak isa’min ara-
basina binmeye galisir ancak Isa buna izin vermez. Bunun iizerine Daniel ara-
bamin &niine gegerek Isa’yr durdurmaya galigir, isa ise arabay: onun iizerine
siirerek Daniel’i yaralar. Bu kasten yaralama eylemi diginda uyusturucu kulla-
nimi filmde en ¢ok islenen suglardan biridir. Daniel’in komsusu Kodjo, Juli ve
Daniel filmde uyusturucu kullanan karakterlerdir. Budapeste’ye gelen Daniel
ve Juli burada ayn diigerler ve Daniel, Luna isimli bir kadinla karsilagir. Luna
Daniel’i bir gece kuliibiine gotiiriir. Luna ve arkadagi Kellner gece kuliibiinde
Daniel’in igkisine ilag katarak onu bayiltirlar ve soyarlar. Ciizdan ve pasa-
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Gorsel 2. Temmuzda filmindeki karakterler: Juli ve Daniel.
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portu ¢alinan Daniel kendine gelince Luna’nin pesine diiser ve onu bir pazar
yerinde bulur. Yasanan kovalamacada Luna hirsizlik yapmaya devam eder.
Calinan esyalarini geri alamayan Daniel Romanya sinininda Juli ile kargilagir.
Beraber yola devam ederken bir araba ¢almaya karar verirler. Hirsizlik eyle-
mini ger¢eklestimeden 6nce yaptiklar1 konugmalar bu iki Alman karakterin
su¢a yaklasimini 6zetlemektedir:

Daniel- Benim giizel bir fikrim var sanirirn.

Juli- Nedir?

Daniel- Araba galacagiz?

Juli- Ne?

Daniel- Evet bir araba ¢alacagiz.

Juli- Biz araba ¢alamayiz.

Daniel- Neden?

Juli- Biz iyi insanlariz. lyi insanlar 6yle seyler yapmazlar.

Daniel- (diisiinceli) Ama kétii birinin arabasini galabiliriz.

Daniel ve Juli yaptiklar1 konugma sonrasinda iyi insanlar olduklar igin
hirsizlik yapamayacaklan, ancak kétii birinin arabasini ¢alarlarsa bunun sug
olmayacagi sonucuna varirlar. Cevrelerindeki insanlarn gozleyerek kétii birini
ararlar. Kendisinden para isteyen gocugu déven bir adamin kétii olduguna ka-
rar verip onun arabasini galarlar. Temmuzda filminde kasten yaralama, hirsiz-
lik, mala zarar verme, uyusturucu kullanimi suglan 6 fail tarafindan toplam 11
defa islenmektedir. Bu 6 failin ikisi Alman, digerleri ise go¢men ya da Alman
olmayan diger iilkelerdeki karakterlerdir. Alman karakterler filmde hirsizlik
ve uyusturucu kullanimi suglarnini islemektedirler.

Fatih Akin’1in bagka bir agk hikayesi anlattif1 filmi Duvara Kargi, Al-
manya’da yasayan iki Tiirk gé¢menin, Sibel ve Cahit’in hikdyesine odaklan-
maktadir. Esinin 6liimiinden sonra hayata kiisen, siirekli alkol kullanan Cahit
bir giin intihar etmek i¢in arabasiyla bir duvara ¢arpar. Hayatta kalan Cahit
bir rehabilitasyon merkezine yatirilir ve burada Sibel ile tanigir. Tutucu aile-
sinin baskisindan kurtulmaya ¢aligan Sibel, Cahit’i sahte bir evlilik yapmak
i¢in ilina eder. Boylece ailesinden uzaklasarak istedigi hayat: yasayabilecektir.
Bagslangicta iki yabanci olan Sibel ve Cahit zaman i¢inde duygusal olarak ya-
kinlagirlar. Bu durum Cahit’in Sibel’i kiskanmasina neden olur. Sibel’in be-
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raber oldugu erkeklerden biri ile kavga eden Cahit istemeden adami 6ldiiriir
ve hapse girer. Haber basina yansiyinca Sibel’in ailesi onu reddeder ve biiyiik
kardesi Sibel’in pesine diiser. Sibel Tiirkiye’deki kuzeni Selma’nin yanina ka-
¢ar. Selma ona ¢alistig1 otelde is verir. Tiirkiye’de mutlu olamayan Sibel uyus-
turucu kullanmaya baglar. Dengesiz ve saldirgan tavirlan yiiziinden girdigi bir
sokak kavgasinda bigaklanir. Hayatta kalan Sibel, kendisini kurtaran taksici ile
evlenir ve gocuk sahibi olur. Almanya’da cezasin1 tamamlayan Cahit hapisten
¢ikinca onu gérmek igin Tiirkiye’ye gelir. Bulugan Sibel ve Cahit beraber kag-
mak igin sozlesirler. Ancak Sibel esinin ve ¢ocugunun yanina doniince Cahit
ile gitme kararindan vazgeger. Duvara Karg: filmi, Sibel’in onunla gelmeyece-
gini anlayan Cahit’in dogdugu sehre gitmek igin otobiise binmesi ile sona erer.

Filmin iki ana karakterinden biri olan Cahit filmin genelinde saldirgan
tavirlar igindedir. ik sahnelerden birinde gittigi barda kendisine sézlii olarak
satagan adama saldirir. Sibel ve Cahit diigiinlerinde beraber uyusturucu kulla-
nirlar. Cahit aynca arkadagi Marlen ile beraber de uyusturucu kullanir. Sibel
ve Cahit beraber Tiirklerin islettigi bir gece kuliibiine giderler. Beraber dans
ederlerken bir adam Sibel’i rahatsiz eder ve kavga ¢ikar. Bir grup Tiirk Cahit’e
saldirarak onu déverler. Sibel daha 6nce beraber oldugu Niko tekrar kendisi ile
yakinlagmak isteyince onu reddeder. Sibel tarafindan kabul edilmeyen Niko
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sinirini Cahit’ten ¢ikanr ve onu soz ile taciz eder. Cahit kafasina bir sey ile vu-
rarak onu oldiiriir. Cahit hapse girince Sibel Tiirkiye’ye gider. istanbul’da git-
tigi bir barda uyusturucu kullanir. Onunla beraber uyusturucu kullanan barmen
Sibel’e tecaviiz eder. Kendini kaybeden Sibel Istanbul’un arka sokaklarinda
gezerken bir grup adamin tacizine ugrar. Sibel adamlardan birine kiifiir edince
adam Sibel’i bigaklar. Duvara Kars: filminde kasten 6ldiirme, kasten yarala-
ma, uyusturucu kullamimu ve cinsel saldin suglan 6 fail tarafindan toplam 13
defa islenmektedir. B u 6 failin biri Alman, digerleri ise gé¢men ya da Alman
olmayan diger iilkelerdeki karakterlerdir. Alman karakter filmde uyusturucu
kullanimi sugunu islemektedir.

Yaganun Kiyisinda filmi, Almanya ve Tiirkiye arasinda gidip gelen par-
¢ah yapisiyla birbirinin igine ge¢mis ii¢ hikdye ve ii¢ aileyi anlatmaktadir. Ai-
lesi par¢alanmis olan Yeter Almanya’da hayat kadimi olarak ge¢imi saglarken
kiz1 Ayten Tiirkiye’de yasamaktadir. Yaptig is yiiziinden tehdit edilen Yeter
isini birakip emekli bir gé¢men is¢i olan Ali ile yagamaya baglar. Ali’nin oglu
Nejat ise, bir Alman iiniversitesinde §gretim liyesidir. Ali, Yeter ile yasadif
bir tartigma sirasinda ona vurarak 6liimiine sebep olur ve hapse girer. Nejat
babasinin yaptig1 bu koétiiliige karsilik olarak Yeter’in kizi Ayten’e yardim et-
mek ister. Ayten’i bulmak ve ona egitim hayatinda ekonomik olarak destek
olmak i¢in Tiirkiye'ye gelir. Ayten ise Tiirkiye’de yasadisi bir orgiite liyedir
ve yakalanmamak i¢in Almanya’ya kagar. Ona yardim eden orgiit iiyeleri ile
ters diigiince onlardan aynlir. Almanya’da parasiz ve kimsesiz bir halde annesi
Yeter’i bulmaya ¢alisir. Bu sirada Alman bir tiniversite 6grencisi olan Lotte ile
tamigir. Ayten’e yardim etmek isteyen Lotte onu evinde agirlar. Bir polis gevir-
mesinde kagak go¢men oldugu anlagilan Ayten Almanya’dan politik sifinma
talep eder. Talebi kabul edilmeyince sinir dis1 edilir ve Tiirkiye’de hapse girer.
Ayten ile aralarinda arkadashifin 6tesinde duygusal bir bag olan Lotte, ona
yardimci olmak igin Tirkiye’ye gelir. Ayten, bir polisten ¢aldigi ve sakladig:
silah1 onun almasini ister. Lotte silah1 Ayten’in sakladig1 yerden alir ama gan-
tasim sokak ¢ocuklar galar. Cantasin1 geri almaya ¢alisan Lotte aym silahla
vurularak 6ldiiriiliir. Lotte’nin annesi Susanne kizinin §liimiinden sonra Tiirki-
ye’ye gelir. Ayten’le bulusur ve Lotte’nin adina ona yardimci olacagini s6yler.
Yeter’i oldiiren Ali Almanya’da hapisten ¢ikar ve Tiirkiye’ye doner. Babasi-
nin memleketine déndiigiinii 6§renen Nejat onu bulmak igin Trabzon’a gider.
Film, baliga giden babasim sahilde beklemeye baslayan Nejat ile sona erer.
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Gérs:el 4. Yasamin Kiyisinda filmindeki karakterler: Aytel:i ve Lotte

Almanya’da yagayan emekli is¢i gégmen Ali, Yagamuin Kiyisinda filmin-
de sug isleyen ilk karakterdir. Beraber yasadig1 Yeter ile kavga eden Ali ona
vurarak Sliimiine sebep olur. Yeter’in kizi Ayten ise istanbul’da katildig1 bir
sokak eyleminde kalabalik tarafindan saldiriya ugrayan bir sivil polisin silahini
calar. Daha sonra yakalanmamak igin sahte bir pasaportla Almanya’ya kagar.
Annesini ararken tamstif1 Lotte ile arkadas olan Ayten onunla beraber uyus-
turucu kullanir. Alman polisi tarafindan yakalaninca Tiirkiye’ye iade edilir ve
hapse girer. Ayten’in Tiirkiye’de hapsedilmesinin nedeni filmde agikga goste-
rilmemektedir. Lotte ziyaretine geldiginde Ayten onu sakladi: silah1 almasi
i¢in yollar ama Lotte’nin ¢antasi bir grup sokak ¢ocugu tarafindan ¢alinir. Can-
tasin1 almaya ¢alisan Lotte bir sokak ¢ocugu tarafindan vurularak 6ldiir{iliir.
Yaganun Kiyisinda filminde kasten 6ldiimme, kasten yaralama, hirsizlik, resmi
belgede sahtecilik ve uyusturucu kullanimi suglan $ fail tarafindan toplam 8
defa iglenmektedir. Bu 5 failin biri Alman, digerleri ise go¢men ya da Alman
olmayan, diger iilkelerdeki karakterlerdir. Alman karakter filmde uyusturucu
kullanimi sugunu iglemektedir.
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Gorsel 5. Soul Kitchen filmindeki karakterler: illias ve Zinos

2009 y1linda gésterime giren Soul Kitchen, bu isimde bir restorana sahip
Zinos’un yasadiklarim1 anlatmaktadir. Restoramin yemeklerini kendisi yapan
Zinos belini incitir ve ¢alisamaz hale gelir. Doktor ona fitik teshisi koyar ve
artik as¢ilik yapamayacagini sdyler. Sigortasi ve parasi olmayan Zinos alterna-
tif tedavi yollan ararken restoranda ¢aligmasi i¢in Shayn’1 ag¢i1 olarak ige alir.
Zinos’un hapishanedeki kardesi Illias, giin i¢inde hapishaneden gikabilmek
icin disanda bir is bulmak zorundadir. Kardesini ikna ederek Soul Kitchen’da
caligmaya baslar. K1z arkadasi Nadine Sangay’da bir is bulup oraya ¢alismaya
gidince Zinos da isleri kardesine birakip Nadine’in yanina gitmeye karar verir.
Ancak |llias Zinos’un kendisine verdigi vekaleti kotilye kullanir ve restoran
kumarda kaybeder. Zinos’tan uzaklaginca duygulan degisen Nadine ondan ay-
nlir ve bagka biriyle beraber olmaya baglar. Hayatindaki hersey kétiiye giden
Zinos kardesi ile birlikte restoramm geri almaya ¢alisir. Restoran agik arttir-
mayla satiga ¢ikar. Film Nadine’den gereken paray: alan Zinos’un restoranini
geri almasiyla sona erer.

Soul Kitchen filminde islenen ilk sug Illias’in kardesi Zinos’un meka-
ninda kullanmak iizere bir miizik seti ¢calmasidir. Daha sonra iki kardes kay-
bettikleri restoram geri alabilmek igin gereken belgeleri ¢alarlar. Filmdeki
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Alman karakter Thomas filmin sonunda hapishanede goriinmektedir ancak
karakterin neden hapse girdigi agiklanmamaktadir. Sou! Kitchen filminde hir-
sizlik sugu 2 fail tarafindan toplam 3 defa islenmektedir. Filmde sug isleyen
Alman karakter bulunmamaktadir. Ele alinan bes filmde islenen suglar, bu
su¢lannislenme sayilan ve failleri tabloda ayrintili olarak gosterilmistir.

Sonug

Tiyatro ile baglayan gorsel ve igitsel temsile dayali hikdye anlatim si-
nema ile kaydedilip biitiin diinyaya yayilma imkani bulmustur. Giiniimiize ge-
lindiginde artan teknolojik imkanlarla beraber yayginlasan medyada (sinema,
televizyon, bilgisayar, taginabilir cihazlar vb.) yer alan bu temsiller insan ha-
yatinin énemli bir par¢asini olusturmaktadir. Gergek diinyanin insanlar tara-
findan algilanabilen haline gok benzeyen gorsel-igitsel temsiller sunan medya-
daki bu anlatilar {izerine yapilan aragtirmalar, bu temsilleri hayatin siradan bir
pargasi olarak gériip sorgulamadan izleyen insanlarin farkindalifini arttirmay:
amaglamaktadir.

Bu ¢aliymada Fatih Akin’in yazdi ve yonettigi, ele alinan bes film-
de kasten 6ldiirme, kasten yaralama, hirsizlik, su¢ esyasinin satin alinmasi,
dolandiricilik, tehdit, ruhsatsiz silah bulundurma ve tagima, resmi belgede
sahtecilik, mala zarar verme, uyusturucu kullanma, yasadis: silah ticareti ve
uyusturucu ticareti suglarinin toplam 71 defa islendigi saptanmigtir.

Ele alinan filmlerde hikayenin gelisiminde etkili olan toplam 46 karak-
ter bulunmaktadir. Bu karakterlerin 18’i Alman, 20’si Tiirk, digerleri ise 6’s1
Almanya’da ve 2’si bagka iilkelerde yasayan diger uluslardan karakterlerdir.
Buna gore Alman karakterler toplam karakter sayisinin yaklagik yiizde 40’1n1
olusturmaktadir. Bu karakterler filmlerde 6 su¢ eylemi gergeklestirmislerdir.
Karakterlerin toplam yiizde 40’1n1 olugturan Alman karakterlerin su¢ eylemle-
rinin yiizde 8’inin faili olduklar1 sonucuna ulagilmigtir.

Sug tiirlerinin dagillmina bakildiginda kasten 6ldiirme, kasten yarala-
ma, yasadig1 silah ticareti, uyusturucu ticareti gibi su¢larin faillerinin g¢men
ya da diger Alman olmayan karakterler olduklan goriilmektedir. Alman karak-
terlerin isledikleri suglar ise hirsizlik ve uyusturucu kullanimudir.

Caligmanin yéntem boliimiinde belirtildigi gibi bu ¢alismada kullanilan
icerik analizi yontemi, bir i¢erigin agifa ¢ikarilmasini saglayarak s6z konusu
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) KisaveAcisz ) Temmuzda
"islenen Sug Sugun Faili l_slenen Sug ‘Sugun Faili
Hirsizhk Costa Kasten Yaralama fsa
Kasten yaralama Kosta _! Uyugturucu kullamm:  Kodjo
Sug egyasinin satin alinmas: | Bobby Uyugturucu kullammi | Daniel
Dolandincilik Gabriel Uyusturucu kullanimi Juli
Dolandincilik Cenk Hirsizlik Luna
- Mala zarar verme Costa Hirsizlik Kellner
- Kasten yaralama Gabriel Kasten Yaralama Luna
Kasten yaralama Bobby Hirsizhk Luna
Kasten yaralama Costa Mala zarar verme Luna
Kasten yaralama Kirt gb¢cmenler Hirsizhk Daniel
Hirsizhk Costa Hirsizhik Juli
Hirsizlik Ali Duvara Kars:
Tehdit Ali Islenen Sug Sucun Faili
Yasadig1 silah ticareti Ali Kasten yaralama Cahit
Uyusturucu kullanimi Bobby Uyusturucu kullanimi  : Cahit
Uyusturucu kullanimi Costa Uyusturucu kullanimi  : Sibel
Uyusturucu kullanimi Gabriel Uyusturucu kullanimi | Maren
Uyugturucu ticareti Neco Uyusturucu kullammi | Cahit
Hirsizhik Neco Uyusturucu kullanimi  : Sibel
Rubhsatsiz silah bulundurma : Neco Kasten yaralama Tiirk gbgmenler
Yasadis1 silah ticareti Neco Kasten Oldtirme Cahit
Yasadig1 silah ticareti Bobby Uyugturucu kullamimi | Sibel
Ruhsatsiz silah tagima Bobby Uyusturucu kullanimi | Tiirk barmen
Kasten yaralama Bobby Cinsel Saldin Tiirk barmen
Kasten yaralama Muammer Cinsel Saldin Istanbul’daki Ttrkler
Yasadis: silah ticareti Bobby Kasten yaralama Istanbul’daki Tilrk
. adam
Yasadigs silah ticareti Costa Yagamin Kiyisinda
Kasten Oldiirme Muammer Islenen Sug Sucun Faili
Kasten Yaralama Gabriel Kasten Oldtirme Ali
Yasadis: silah ticareti Costa Kasten yaralama Istanbul’daki kalabalik
Ruhsatsiz silah tagima Costa Hirsizlik Ayten
Tehdit Costa Resmi belgede sahte- | Ayten
cilik
Ruhsatsiz silah tagima Gabriel Uyusturucu kullanimi  : Ayten
Kasten Yaralama Costa Uyugturucu kullanmimi  : Lotte
Kasten Oldtirme Muammer Huirsizhk Istanbul’daki ¢ocuklar
Kasten Oldiirme Gabriel Kasten Oldtirme {stanbul’daki gocuk
Soul Kitchen Toplamlar
Islenen Sug Sugun Faili Toplam Islenen Sug Sa-: 71
Hirsizhik illias yist:
Hirsizhk Zinos Alman Karakterlerin 6
Hirsizlik Illias Isledigi Suglar:
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icerigin siradan bir okuma ya da izleme eyleminden farkl bir bigimde kesfe-
dilmesine olanak vermektedir (Neuman, 2006: 466). Bu ¢alismanin, ulagabil-
digi okuyuculann film izleme siireglerinde, genelde filmlerin, 6zelde de Fatih
Akin filmlerinin farkl bir bigimde kesfedilmesine kiigiik bir katki saglamasi
umulmaktadir.
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Bir Gorme Bicimi Olarak Sinematografi'

Serhat Koca?

Eger gozlerimiz, bakigimizin, viicudumuzun higbir bolimine erigmesine olanak
vermeyecek sekilde olugsmug olsaydi, ya da koéticll bir dizen ellerimizi seylerin
Uzerinde gezdirmemizi saglayip viicudumuza dokunmamizi engelleseydi- ya da
sadece, baz hayvanlar gibi, gorsel alanlarin kesismesine olanak vermeyen yan
gozlere sahip olsaydik- bu kendini yansitamayacak olan, tam olarak ten olamayan
vicut, bir insan viicudu olmayacakt ve insanlik olmayacakti.

(Maurice Merleau-Ponty, 1996, s. 33-34).

Insanligin dogusu ve zihinsel faaliyetlerin gelisimi insanlasma siireci-
nin bitmek bilmez 6ykiisiidiir. Toplumsal bir varlik olarak insan doga karsin-
daki savagimini siirdiirditkge hem kendini hem dogay: yeniden liretmektedir.
Insanoglunun biyolojik evrim siireci dogaya karsi var olma savaginin miica-
delesi olarak baglamig Homo erectus’tan (“dikilen insan”), Homo sapiens’e
(“akill insan”) giden siiregte gelisen algilama ve biligsel faaliyetler beraberin-
de yaratmug oldugu teknolojik ilerlemeler bugiin homo-videns (“goren insan’)
olarak anilan insani ortaya ¢ikarmigtir. “Bu gegis siireci, yani toplumsal evrim,
yetigkinlerin 6grendiklerini, gocuklann, yeniden 6grenmek zorunda kalmadan
taklit edip kendilerine kazandirmalanyla; daha sonra, erginlerin, 6grendikleri-
ni gérenek, dil, yazi vb. ile genglere ve sonraki kusaklara aktarmalan ile; de-
mek ki, deneyim, bilgi birikimi ve iletigim ile gergeklesir” (Senel, 2009, s.14).
1

Bu ¢aliyma yazann, “Sinematografik Goriintiiniin Uretilmesinde Goérme
Bigimlerinin Rolii Ve 2000 Sonras: Tiirk Sinemas1” (2011) baslikh yiiksek lisans
tezinden tiretilmigtir.

2 Ars. Gér., Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii
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Insamin imgesel diisiinme yeteneginin izleri, Eski Tas Cagi’na kadar
uzanan bir gegmise sahiptir. Bu aym1 zamanda gérmenin kiiltiirellesmesinin
de tarihidir. Insan dogada var olmayan bir imge iiretmis ve gérmenin kiiltiirel
bir olgu olarak ortaya ¢ikmasini saglamistir, imgenin iiretiimesindeki amag
her ne olursa olsun. Yiizey iizerinde ifade bulan imge, bir tasanm {iriinii ola-
rak insanin farkli bir anlatma big¢imini yaratmasidir. Algilama, tanima ve yo-
rumlama sonucunda ortaya ¢ikan imge onu géren gézden de bu siireci tekrar
etmesini bekler. Imgenin anlaml olmas: kiiltiirel kodlarin anlamlandirilmasi
ile miimkiin olur. Yani gérme tiim insanoglu i¢in evrensel olsa da goriilenin
algilanmasi ve yorumlanmas: kiiltiireldir. {lkel insan i¢in avin bereketli geg-
mesini ifade eden bir ¢izim giinlimiiz insani i¢in, ilkel insanin sanat arayiginin
bir yorumu olarak ifade bulabilir. Yorum farki, imgenin degismedigi dikkate
alinirsa, bizi imgenin gérme bi¢iminin degistigi sonucuna gétiiriir. Her ¢aga
o6zgii evrensel bir gérme bigimi elbette yoktur. imgenin kiiltiirel yonii dikkate
alindiginda, ortaya her insanin da gérme bigiminin degistigi sonucu ¢ikar. Bu
gergeklik bize imgenin bir islev, bir amag¢ dogrultusunda olusturuldugu fikni
dikkate alinarak yorumlanmas gerektigini gésterir. imgenin amag ve islevini
kavramak igin i¢inde bigimlendigi toplumsal yapinin diisiinme bigimini, dogal
olarak ekonomik, sosyo-kiiltiirel yapisin1 bilmek gerekir. Ancak imgeyi yara-
tan ¢agin, toplumun diislince yapisini ortaya gikaran etkenleri ¢oziimlemekte
tek bagina imgeyi anlamlandirmaya yetmeyebilir. imgenin bir iletigim bigimi
olarak, bir diga vurum araci olarak tiretilmis olmasi, kuskusuz bir kodlama ve
kod a¢imu siirecinin dogru okunmasina baglhdir.

Bati’da, Ronesans ile birlikte, gérme, bilginin kaynag, bilmenin araci
konumuna ulagmig, somut gergegi gérerek incelemek igin gergekligin bir yii-
zey lizerinde kalic1 olabilmesinin arayiglar hiz kazanmigtir. Dinsel diiiiniisiin
hakim oldugu Ortagag’da, sanat, siyaset, felsefe gibi diisiince alanlan, dini
temsil eden kilisenin kontrolii altinda Tanrninin varhiini, her alanda siirekli
yeniden iiretmektedir. R6nesans, eski ddnemde hdkim olan bu din temelli dii-
slince bi¢iminin, yeni bir gergeklik ve nesnellik anlayigina dogru evrilmeye
basladig1, temel doniisiimlerin yasandif bir donemdir. R6nesans ile birlikte,
eski doneme hakim olan, sorgulanamayan kesin yargilar ortadan kalkmaya
baslamigtir. Kopemnik, yermerkezcilik anlayigimi tartigmaya agmig, Francis
Bacon, yeni bir bilim anlayis1 gelistirmig, Machiavelli ise modemn devlet dii-
stincesini giindeme getirmistir. “Ronesans ile gerceklik, evrende goriilebilen,
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dokunulabilen kisi ya da nesneler olarak ele alinirken, nesnellik ise gergekli-
gin her insana ayni gériinmesi ve hissedilmesi demektir. Sanattan ve bilimden
beklenen, bu gercegi ve nesnelligi iletmesidir” (Sender, 1992, s. 60).

Ronesans, bir bakima, insanin kendisini ve gevresini yeni bir algila-
ma ve kavrama bigimidir. Turani’ye goére; “Rénesans mantig giizel sanatlar
icerisinde dnce resim sanatinda bigimlenmeye baslamigtir. Dinsel diigiiniigiin
temsil pratigi i¢in mekan anlatiminda gerekli olmayan perspektif Rénesans ile
diinyanin bir bilgi nesnesi olarak ele alinmasiyla ortaya ¢ikmustir” (2010, s.
346). Ronesans ile insan, yagadif1 diinyay:1 kavramaya yonelmis, sanatgilarin
ilgisi de, derinligin ve mekansal degerlerin canlandiriimasina yonelik bilim-
sel aragtirmalara kaymistir. Dinsel diisiiniisiin etkin oldugu temsil bigiminde
konu, kutsal 6nemi agisindan bir diizenleme iginde resmedilirken Rénesans’la
birlikte, resmedilen konuya gore diizenlenen bir gérme bigimi ortaya ¢ikmig-
tir. Cografi kesifler sinirlar1 genisleyen diinyada, sinirsiz bir aragtirma alam
olarak dogaya yonelen insan igin artik, gérme bilmenin kaynag1 durumuna
gelmistir.

Gormenin dncelikli hale gelmesi Rénesans’1n, bireyin varligini 6n pla-
na ¢ikaran hiimanizm mantigina da uygundur. R6nesans’la, gegmisin bilgisini
okuyarak, dinleyerek dgrenmek yerini, bireysel goriislerin ortaya giktig1 so-
mut gercegi gorerek incelemek arzusuna birakmistir. Boylece, dinsel diigii-
niigiin nominalizmi' yerini realizme birakmaya baglamugtir. Turani’ye gore;
“bu dénemdeki dinsel diisiiniisiin yikilis1 6zellikle resim sanatinda iizerinden
goriilebilir. Dinsel diigiiniigiin temsil pratigi i¢inde, nesnelerin gézlemi yerine
tasavvur oncelikliydi. Renk, nesnelerin dogal yapilarina gére degil itibari ola-
rak kullaniliyordu. Rénesans’la, itibari formlar, yerini optik goériintiilii doga
kargisinda bir noktadan bakisa gére edinilmis perspektif anlayisina terk etme-
ye baglamigtir” (2010, s. 348).

Avrupa sanatina 6zgii perspektif, R6nesans’in baslarinda, temsil pra-
tikleri igine yerlesmis ve gegmisin temsil patriklerini tamamen degistirmistir.
Perspektifie birlikte, resimde her sey bakan kisinin goriis agisina gore diizen-
lemis ve goriinen gergekligin bu sekilde oldugu kabul edilmistir. Kolker’e
gore; “perspektif, sanat¢ilara hamilik yapan zengin patronlara, tuvale bakma-

! Nominalizm: Felsefedeki genel kavramlanin yani tiimellerin gergek olmadigini

sadece isimlerden ibaret olduklarim savunan felsefi akim.
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da ayricalikli bir konum saglama olanag1 sunmustur ve izleyicisine bir sahip
olma duygusu kazandirarak kendi bakisi i¢in olugturulmus bir uzamin éniinde
durmanin hazzim yagatmugtir” (2011, s. 27). Florenski’nin Tersten Perspektif
kitabinin sunug béliimiinde, Sayin; “perspektifin yeni¢aga 6zgii bir gorme bi-
¢imi oldugunu ve bu sanatsal yéntemin diinyay: ehlilestirerek, kargidan baki-
labilir, denetlenebilir bir uzama déniistiirdiigiinii ve bu ehlilestirmenin géziin
nesnesi olarak konumlandirilan bedeni de kapsadigini séyler” (2001, s. 9-11).
Resim ya da bagka alanlarda olsun iiretilen imgenin belirli temsil pratiklerine
bagiml olmasi, toplumsal diizenin kurulusu ve isleyisinin de imgeye yansi-
masina neden olur. Leppert, “Avrupa porte ressamliinin, temsil pratiklerine
gore segkinlerin asla dislerini gosterecek kadar giilerken resmedilmedikleri-
ni ancak yoksul siniflarin portrelerinde bu durum tam tersi bir uygulamanin
var oldugunu styler. Temsil pratiklerinin gésterme ¢abasi aym1 zamanda gé-
riinmezligi de yaratir ve imgede mevcut seyler aslinda namevcut seylerinde
isaretidir” (2010, s. 24). Imge, dogas: geregi segici olmak zorundadir. Biitiin
imgeler sinirh bir yiizeyi kullanarak iiretilirler ancak dikkatimizi neye verece-
gimizi de gosterirler.

Fotografla birlikte, Ronesans déneminde baslayan dogayi goriindiigii
sekliyle imgeye doniistiirme istegi gergeklesmis ve fotograf malzemesinin
ucuzlamas: ve baski tekniklerinin kagit {izerinde gergeklestirilebilmesi, fo-
tografin kullaniminin toplumun biitiin kesimlerine agilmasini saglamistir. Fo-
tografin kullaniminin, ekonomik olarak daha demokratik bir hal almasiyla,
her sey fotograflanmaya baglamigtir. Fotografik gérmenin sonucu ortaya ¢gikan
imgenin nesnesini olan benzerligi, fotografik gériintiiniin, gbrmeyle 6zdes ka-
bul edilmesine neden olmustur. Kuskusuz bu hakim imge iiretme teknigi ola-
rak resmin nesnesiyle kurdugu iligkinin bir tasarim olarak kabul edilmesiyle
de iligkilidir. “Resim ve fotograf arasindaki asil fark, goriilebilir ve anlagi-
labilir fiziksel farklardan boya ve emiilsiyondan daha 6tedir. En temel fark,
fotografin nesneler diinyasi ile nedensel bagidir. Resimde, temsil, 6znesinin
kimligini vurgular, bu yiizden benzerlikten stz edilebilir; bir fotograf ise 6z-
nesinin varhigim vurgular, onu kaydeder, bu nedenle de transkripsiyon' olarak
adlandinlabilir” (Price, 2004, s. 20).

' Transkripsiyon (dilbilim), konusmayi yazilh hale getirme islemidir. Diger

anlamiyla bir el yazisinin veya metnin resminin sade metne déniistiiriilmesidir.

248



Bir Gérme Bigimi Olarak Sinematografi

Fotograf makinesini icadi ile nesnenin ii¢ boyutlu gériintiisiiniin iki
boyutlu bir yiizey iizerine kayd: gergeklestirilmistir. Béylece teknik goriintii
kavrami dogmus, goriintiiler aracili1 ile diinya insan tarafindan erisilebilir
olmakla kalmamig goriintiilenebilir bir hal almigtir. Fotograf tekniginin insa-
nin gorme bigiminde farkh olusu géziin yerini optigin alisi, segilen nesnenin
sinirlandinlist yeni bir algilama bigimidir. Goziin nasil gérmesi gerektigi ar-
tik optigin de etkisini baghdir. Flusser (2009, s.15), teknik goriintiilerin; ...
nesnel ve simgesel olmayan 6zelliklerinin onlar izleyenlerde bir pencereden
diinyay: seyrettikleri izlenimi yaratir, izleyen onlara kendi goziine giivendigi
kadar giivenir” der. Teknik goriintiiniin bu yanilsamaci dogasi, gergegin ken-
disi degil bir ani, optigin bir yeniden liretimi olarak algilanmasim giiglestirir

“Benjamin’in fotografin icadi ile resmin biricikliginin ortadan kalkti-
gin1 séylerken tarhsel olarak merkezi perspektife dayali gérme bi¢iminin de
yeniden diizenlendigini igaret etmektedir. Perspektifle yapilmis her taslak her
yagl boya resim seyirciyi diinyanin merkezine yerlestirirken fotograf makine-
si ve daha sonra icat edilen sinema aslinda boyle bir merkezin bulunmadigim
gostermistir” (Berger, 2005, s.18). Gérmenin aragsallagmasi, elin yerini go-
ziin almasiyla birlikte gegmisin imgelerine olan bakigda degismistir. R6nesans
doneminde, kilise duvarlarinda ya da soylularin evlerinde asili olan resim-
ler, fotograf yoluyla, bulundugu mekaninin digina ¢ikarak anlamini olusturan
baglamdan da siyrilmigtir. Bunun sonucunda resmin anlami degismis, ¢ogal-
mustir. Yilmaz’a gore (2006, s. 306); “fotograf nesnelere bakigimizi tiimden
degistirmistir.” Fotograf teknolojisinin ilettii goériintiiler sadece gliniimiizii
degil gegmisin tiim yapitlarin1 da bagka tiirlii gormemize neden olmugtur. Fo-
tograf goériintiisii, resimde hi¢bir zaman yakalanamamus diizeyde bir gergeklik
kopyasin1 sunmustur. Bazin’e gore fotograf, “Barok’u tamamlayarak plastik
sanatlar1 benzerlik tutkusundan azat etmigtir. Resim ne kadar ger¢ege ben-
zerse benzesin, insanin varligindan 6tiirii hep bir kuskuyu da barindirmistir.
Fotografin goériintii diinyasina getirdigi en biiyiik yenilik, insanin aradan ¢ik-
masidir” (1995, s. 34--35).

Fotograf teknolojisinin bir uzantisi1 olarak dogan sinema, fotograftaki
gibi iki boyutlu bir yiizey iizerine imgeleri kaydetme islemini duragan degil
hareketli olarak gergeklestirir. Bu, imgenin daha inandirici bir yanilsamasidur.
Hareketli gériintiiniin yarattif1 deneyim modem insan i¢in siradanlagmig bir
tecriibedir. Ilk hareketli goriintiiniin yarattig1 sok etkisi bugiin ortadan kalk-

249



Yeni Kadrajlar: Tiirkiye'de Sinema

mustir. Hareketli goriintii, diger sanatlarla kiyaslandiginda, ¢ok daha yetkin
bir bi¢cimde gergeklik yanmilsamasi yaratmaktadir. Amheim’a gore; ilk giinle-
rinde sinemanin sagladif ilk duygulanim, giindelik seyleri, tipki1 yagamdaki
gibi perdede gostermekti; “Insanlar son hizla gelen bir trenin goriintiisiinden
ya da Unter den Linden (Ihlamurlar Altinda) filminde atindan diisen gergek
imparatoru gérmekten biiyiik heyecana kapilmiglardir” (1985, s. 72). Ciinkii
sinemanin gergekgilik etkisi, Pezzella’nin tanimlamasiyla; “...dis diinyanin
basit ve saf bir yeniden iiretiminden degil, kendimi iginde yasar buldugum
tarihsel ¢agda, gorme bigimleriyle en iyi ortiigen bir temsil bigimi olmasindan
kaynaklanir” (2006, s. 52)

Sinema kameras ilk icat edildiginde, ilk filmler, dogrudan giinliik ha-
yattan kesitleri igeriyorlard. Ilk dramatik filmler, kameranin bir seyirci gibi
tiyatroda sahne 6niine yerlestirilmesi ile ger¢eklesiyordu. Tek bir plandan olu-
san bu filmler filme kaydedilmis tiyatro oyunlaridir. Sinematografinin geligimi
g6z 6niine alindiginda, bu filmler giiniimiiz seyircisinin gérme bigimleriyle
ortiismemektedir. Sinema kuramcis1 Kracauer, Melies’in biitiin buluglarina
ragmen aliciy1 hareket ettirmeyisini, izleyicisinin geleneksel tiyatro izleyicisi
olmasina baglar (1985, s. 87). Melies, kendi seyircisinin aligik oldugu gérme
bigimi kullanarak film ¢gekmigtir. Goriintii liretme teknolojisinin evrimi, kendi
gérme bigimini yarattik¢a degismistir. Ticari sinemanin, diinyanin geneline
yonelik iiretim yapmasi nedeniyle belirli bir algisal doniisiimii ger¢eklestirmis
olmasi bugiin sinematografinin baskin olan anlatisal 6zelliklerinin yerlesme-
sini saglamigtir.

Sinematografik Gérme

Sinema, modem ¢afa 6zgii bir sanatsal ifade araci olarak, 19. yiizyilda
ortaya ¢ikan bir dizi teknolojik gelismenin sonucudur. 19. yiizyil, Avrupa’da,
cografi kesifler ile baslayan ticaret burjuvazinin gelismesi ve sermaye biri-
kiminin olugmasiyla ger¢eklesen sanayi devrimini ortaya ¢ikaran kapitalist
ekonominin ve bu ekonominin yarattig1 kent toplumunun yiizyilidir. Daney’in
de belirttigi gibi, sinema kente 6zgii bir olgudur. Kentten dnce var olmamustir,
kentten daha uzun siire yagamayacaktir (akt. Oztiirk, 2003, s. 59).

George Simmel, tagradaki tiretim iligkilerinin yerini alan kapitalist iire-
tim iligkilerinin, kentli insanin yagsam tarzina ve psikolojisine ne gibi etkileri
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oldugunu karsilagtirmig ve kent yagaminin farkl bir biling durumu yarattigini
sOylemistir. Simmel’e gore; tasrada hayatin ritmi, kentle kiyaslandiginda ya-
vas, alisildik ve diizenlidir. Bireyin kargilastifi uyancilar belli ve sinirhdir.
Oysa metropolde yasayan bireyler, uyarici yogunlugu ile kargi karstyadir, iis-
telik bu uyaricilar hizli, kesintisiz ve diizensizdir. Hizla degisen gériintiilerin
yarattif1 kalabalik, tek bir bakisin yarattigi devamsizlik hissi, bir dizi izlenim,
bir anda belirisin beklenmezligi ile kent duyumsal gériintiiler bakimindan
kirsal yasamdan ¢ok farklidir. Kent disinda ise hayatin ritmi yavashyor ve
duyumsal gériintiiler daha yavas, daha diizenli, daha daimi olarak okunuyor
(2003, s. 84). Pezzalla, sinemanin modern déneme 6zgii karakterini, Sim-
mel’in belirttigi gibi biiyiik kentlerde geleneksel deneyime uymayan bir dizi
uyaranlarin varlif ve siireksizliginin ifadesi olarak degerlendirir. Pazzella’ya
gore; “kentle birlikte kitle igindeki insanin deneyimi, sinematografik temsilin
dogrudan dogruya atasidir. insanlar, nesneler ve doga, 6znenin anlamaya ga-
ligtig1, kendi ele gegimmez gegicilikleriyle ¢arpisan, hizli bir kagis halindeki
film kareleri olarak ortaya ¢ikarlar” (2006, s.14).

Baudelaire, Paris Sikintisi’nda kent deneyimini devingen bir kaosa ben-
zetir (1996). Berman’a gore; insan bu devingen kaosun iginden gegebilmek
i¢in onun devinimlerine uymali, ani zamansiz, beklenmedik déniisler ve sig-
ramalarda sadece bacaklar1 ve bedeniyle degil zihni ve duyarliligiyla ustalag-
malidir (2009, s. 217). Kent, cemaat yapisinin ¢6ziildiigii atomize bireylerden
olusan yapisiyla insan deneyimine yeni bir bigim kazandirmistir. Modemite-
nin, anlik ve pargali deneyimleri barindiran dogasi kentte yasanan deneyimle
ortaya gikar. Kent bireyler igin kargilagmalann kisa siirdiigii, durumlarin gesit-
lendigi ve rastlantisallagtif1, bu durumlarin nerdeyse sonsuza kadar gogaldigi,
modemnitenin kendini gosterdigi mekandir (Oztiirk, 2008, s. 29).

Sinema kuramcisi Kracauer, sinemanin modermite ile kentlerde yagsanan
alg1 degisimini ifade edebilir bir arag oldugu goriisiindedir. Kracauer’e gore;
sinema biiyiik sehri; yakalama, ortak ve adsiz yagami goriintiileme, kendine
has zamansizligin1 anlatma ve sessiz, gizli sakl bilingsiz olaylarim1 yakalama
yetisine sahip olan aragtir (akt. Ozgiir, 2008, s. 33). Ustelik sinema, sehri na-
sil goriiniiyorsa 6yle yansitmakla yetinecek diiz bir duvar aynasi degil, onu
egip biiken, yalnizca yiiziinii degil ruhunu da yansitan biiyiilii, hareketli bir
aynadir (Cigekoglu, 2007, s. 27). Benjamin 19. ylizyilin Paris’inde sinemay1:
“o modern aygitlarca temsil edilen zamanin ve ritmin biitiin gérsellestirme
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bigimlerinin ifadesidir, 6yle ki, ¢cagdas sanatin biitiin sorunlari, temel ¢6ziimii-
nii sadece sinema alaninda bulur diyerek” tammlamustir (akt. Pezzella, 2006,
s.13). Robins, sinemanin sadece modern dénemin anlik, par¢ali dogasinin, za-
mansal deneyiminin ifade bigiminden fazlasi oldugu gériisiindedir. Robins’e
gore; sinema yalnizca kentin yarattig1 yeni deneyimleri sergilemekle kalma-
mis, kentin gérsel deneyimlerini de bi¢imlendirmistir (1999, s. 210).

Sinemanin dogusuna kadar plastik ve sahne sanatlarinda mekan hare-
ketsiz ve degismez olmustur. iginde ister fiziksel ister zihinsel olarak hareket
etsek bile kimildamadan durmustur. Sinemayla birlikte ilk defa bilingsizce i¢
ice gecirilmis mekan1 analiz etmek miimkiin olmaktadir.

Yakin ¢ekim mekam genisletirken, agir gekim devinimi genis zaman par-
calarina yayyor. Biiyiitiicii gekimde yalnizca insanin, bulanik da olsa, “za-
ten” gordiigiiniin belirgin kilinmasi s6z konusu olmayip, maddenin biitii-
niiyle yeni yapisal olusumlari ortaya g¢ikmaktadir; bunun gibi, agir ¢ekim
de yalnizca bilinen devinim motiflerini géstermekle kalmayip, bu bilinenler
icerisinde biitiiniiyle bilinmeyenleri bulmaktadir; bunlar, “hizh devinimle-
rin agirlagtirilmig gériiniimleri olarak degil, fakat kendine 6zgii bir kayisi,
sallantida konumu sergileyen, olaganiistii devinimler olarak etki yaratmak-
tadir. Kameraya seslenen doganin géze seslenenden farkli oldugu da béylece
somutlagmaktadir (Benjamin, 2009, s. 72)

Sinema, igine dogdugu toplumsal kosullarin yeni ifade araci olabilecek
varliksal gereklikleri biinyesinde barindirir.

O, kendi teknigiyle, siirekli akistaki ve gergevelerin siireksizligindeki
bir anlam birligine ‘binmeye’ ¢alisir. O, bir agidan gérsel deneyimin
stiregen gegiciligini yansitir; bir yandan da, biitiin olanaklariyla, iz-
lenimlerin hizli akigindan bir anlam ¢ikarmaya ve kendi araglariyla
onlara ¢6ziim bulmaya galigir. Her film, bir an sonra gériinmezlige
diisen gergevenin hareketinden olusur; montaj, ¢esitli yollardan on-
larin gegici niteligini dengeleyen bir iligkiler, geri doniisler, kesmeler
ve anlatilar dizgesiyle i¢ ice gegirerek onlan korumaya galisir (Pez-
zella, 2006, s.15).

Pezzella’nin da aktardifi gibi sinema kendi araglariyla modemligin
yarattif1 yeni toplumun diisiince bigiminin ve yasam seklinin bir digavurum
araci olmaktadir.
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Sonug

Ilkel toplumda yasayan insanin biiyiisel bir etkinlik olarak magara du-
varlarina ¢izdigi kaya resimleri, insanin imgesel diigiinme, yaratma etkinligi-
nin izlerini bulunabildigi en eski kaynaklardir. Bir biiyii etkinligi olarak dogan
imge iiretildigi doSneme ait birgok okumaya agik bir metindir. imgenin insan
bilincinin bir iiriinii olmas! bilinci iireten toplumsal yapinin ¢6ziimlenmesiyle
birlikte imgenin iiretimine bir yorumlama alam kazandirir. insanlik tarihinde
degisen toplumsal trgiitlenme bigimleri beraberinde imgesel iiretim bigimini
de degistirmis, perspektifin bulunusu bir kirilma noktas: olarak ortaya gikar-
ken fotografin icadiyla ortaya ¢ikan teknik goriintii, grmeyi insanoglu i¢in
dil kadar 6nemli bir noktaya getirmistir. Fotografik goriintiiniin hareket kazan-
masiyla dogan sinema, hareketin, zamanin, sesin temsilini olanakhi kilmig ve
icadindan giiniimiize kadar gegen siiregte insanogluna yeni bir algilama, yeni
bir anlam yaratma ve alimlama bigimi kazandirmistir. Modemn ¢agin, {iretim
iligkileri basta olmak iizere toplumsal alanda yarattig1 biiyiik ¢aph degisim-
lerin sonucu olarak dogan sinema, sadece i¢ine dogdugu kosullarin yaratti-
g1 toplumun yasam deneyimini temsil edecek gerekliliklere sahip bir aragtan
daha fazlasidir. Seyirlik bir eglence araci olarak, salt hareketli goriintiiniin bir
kaydim1 gérmek igin ¢ekilen ilk filmlerden sonra, sinemanin bir 6ykii anlat-
ma yetenegi de kesfedilmis, bu kesfi, sinemanin &ykii anlatmada mekanik bir
ara¢ olarak kaydedici yonii ile degil bir diisiince iiretme/iletme bi¢imi olarak
gelisimi izlemistir. Sinemayla birlikte insanin zamana ve mekéna bagh olan
gorsel kavrayis: fotografin yarattif1 kavrayistan da farkhilagir. Sinemada go-
riiniimlerin iligkilendirilmesi ile yeni bir kavrayis ortaya ¢ikar. Goriiniimlerin
iligkilendirilmesi etkinligi sinemada imgenin tek basina olan etkinlifine yeni
bir boyut kazandirir. Bu insanoglu igin yeni bir gérme bi¢imidir ve sinemaya
6zgiidiir. Sinemaya 6zgii bu gérme bigimini olusturan etkinlik sinematografik
uygulamayla kurulur ve sinematografik uygulama, bir kaydetme etkinliginden
¢ok daha fazlasini igerir.
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Turk Sinemasinda Iktidarin Oznesi Kadin
Olur mu?’

Nergiz Karadas® & Canan Uluyagcr

Bir sanat dali olan sinema farkl kiiltiirlerde milyonlarca insana hem
evrensel hem de tek bir kiiltiiriin etkisi, 6zellikleri ve/veya egemen kodlar
cercevesinde sekillenmis hikayeler anlatabilme olanagi tamimaktadir. Sinema
bireylere ulagabilme ve onlar etkileyebilme giicii fark edildiginden beri hem
bir sanat dali hem de kitle iletisim araci olarak egemen ideolojilerin tasiyicisi
konumunda yer almistir. Bu ¢ergevede sinema kimi zaman propaganda, kimi
zaman bazi seylerin lizerini értme ya da manipiile etme, kimi zamanda mes-
rulagtima ve igsellestirmeyi saglamak amaciyla kullanilmigtir. Bu 6zelligi
sinemayi kaginilmaz olarak birgok ¢aliyma alaninin 6znesi konumuna yerles-
tirmektedir.

Toplumsal cinsiyet rolleri agisindan degerlendirildiginde, tarihsel sii-
regte ozellikle ataerkil yapinin hakim oldugu cografyalarda ¢ogunlukla ikti-
dar, erkege atfedilen bir gii¢ unsuru olarak gériilmiis, kadin erkek kargisinda
ikincil konumda yer almigtir. Toplumda var olan bu cinsiyet esitsizligi, bi-
reylerin toplumsallagma siirecinde kiiltiire iligkin deger ekiminde son derece
6nemli rol oynamistir. Bu rollerin toplumda yayiliminin saglanma siirecin-
de egemen ideolojiler ¢ergevesinde sekillenen roller, toplumsal yapinin ve
gercekligin beyaz perdeye yansimalarim igeren sinemada yeniden iretilerek

' Bug¢alisma AGP 2015 Uluslararas: Sosyal ve Beseri Bilimler Konferansi,

Budapest, HUNGARY,, (28/08/2015)’de sunulan s6zlii bildirinin genigletilmig
seklidir.

Ars. Gor., Anadolu Universitesi, {letisim Bilimleri Fakiiltesi Sinema Televizyon
Béliimil. . .

Yrd. Dog. Dr., Anadolu Universitesi, Iletigim Bilimleri Fakiiltesi, Sinema
Televizyon B6limil.
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mesrulagtirilmigtir. Béylelikle, toplumsal cinsiyet rolleri bir yandan yeni ne-
sillere aktanlirken, diger yandan normallestirilmigtir. Bu gercekten hareketle
bu ¢aligma; egemen bakis agisindan farkli olarak sinemada kadinin gelenek-
sel temsil bigimlerinin digina ¢ikarak iktidan elinde tutan taraf olarak, temsil
edilip edilmedigini irdelemektedir. Bu sorun dogrultusunda kadinin, iktidar
sahibi olabiliyorsa bunun ne sekilde kodlandiginin/temsil edildiginin ortaya
konulmasini amaglamaktadir. Bu ger¢evede, toplumsal cinsiyet rolleri ve ik-
tidar iligkileri baglaminda sinemada kadin-iktidar iligkisi Sermiyan Midyat’in
yonettigi Hiikiimet Kadin 1 (2013) adl filmdeki kadin temsillerinin betimsel
analiz yoluyla incelenmesiyle ele ah{lmaktadlr.

iktidar Kavrami ve Kadin

Bertrand Russel’in (1967, s. 10-11/13) da degindigi gibi insanoglunun
sinir tamimayan isteklerinin belli baglilar arasinda gelen iktidarin, toplum ige-
risindeki dagilimi, esit olmayan bir sekilde olmakla birlikte, toplumsal dina-
migin yasalarinin tamimlanmasinda etkili rol oynamaktadir. Genel anlamda
(“erk, gii¢, miilk, saltanat”) bireyin ya da bireyler toplulugunun kendi istekleri
dogrultusunda, nzalan olup olmadigina bakilmaksizin diger insanlarin davra-
mslann etkileyebilme, yonlendirebilme veya denetleyebilmesi olarak tanim-
lanabilir. Bunun yam sira iktidar toplumu y6netme, yénlendirme giici; bu gii¢
veya yetkiyi elinde bulunduran organ, hiikiimet seklinde de tammlanabilir.
Diger yandan iktidar, kullaniminin sadece giicii elinde tutan bir tarafin istekle-
rine bagh degildir. Diger gii¢c odaklarinin nzasinin da gézetilerek yani iktidar
bagimlilig1 nedeniyle iktidar kullanimi amacina ulagabilir. Bir toplumda top-
lumun nabzim elinde tutan, sosyal kékenleri ¢ikarlan ve diinya goriigleri baki-
mindan aralarinda siki bir iligki bulunan siyasal, ekonomik ve askeri liderler;
toplumsal siireglerin yoniiniin belirlenmesinde etkili ve yetkili ¢evreler iktidar
seckinleri, iktidar elitleri olarak tanimlanir (Demir ve Acar, 2005, s.201-202).

iktidanin mesrulugu, onun, topluluk iiyeleri ya da hi¢ degilse bunlann
¢ogunlugu tarafindan, bir iktidar olarak taminmis olmasi olgusundan bagka
bir sey degildir. Bir iktidar, eger mesrulugu konusunda bir gériis birligi varsa
mesrudur. Mesru olmayan bir iktidar, iktidar olmaktan ¢ikar; giicten bagka
bir sey degildir artik ve o da ancak kendisine boyun egilmesini saglayabildigi
siirece vardir (Duverger, 1995, s.132).
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Toplumsal cinsiyet rolleri gergevesinde ataerkil yapi igerisinde ele alin-
diginda kadin ve erkege yiiklenen rollerle esit olmayan bir iktidar dagilimi
s6z konusudur. Ataerkillik, gelir, servet ve iktidar dahil maddi ve sembolik
kaynaklann erkekler ve kadinlar arasinda aile, cinsiyet, devlet, ekonomi, kiil-
tir ve dil gibi sosyal kurumlar vasitasiyla esit olmayan bir bigimde dagitiima
yontemlerine igaret eder (Edgar ve Sedgwick, 2007, s.255). Kadin, kendisine
bigilen roller ile 6zel alan olan evde ve hatta ¢ogunlukla mutfakta konumlan-
dinilirken erkek kamusal alanda konumlandirilmaktadir.

Diinya tarihinde en yaygin ve en uzun kisitlama, kadinlarin ‘oy’ hak-
kindan yoksun birakilmasi olmustur. Kisitlamanin gerekgesi ise kadin ve er-
kegin toplumsal rolleri arasindaki farklilifa dayandinlmigtir. Kadinlar, bati
ilkelerinde ve ABD’de uzun siiren miicadelelerin ardindan siyasal haklanni
kazanmiglardir. ABD’de ilk kez 1890 yilinda oy kullanma hakkini elde eden
kadinlar, Norveg’te 1913, ingiltere’de 1928, Tiirkiye’de 1934, Fransa’da 1944
ve Isvigre’de 1971°de bu hakki elde etmislerdir (Say, 1998, s. 3-5).

Siyasal katilim bireysel ve toplumsal olmak iizere iki yonlii degerlendi-
rilmektedir. Bireysel siyasal katilim 6zellikle oy verme davranigina iligkindir.
Toplumsal siyasal katilim siyasal partiye iiye ya da siyasal kadroya aday olma
bi¢ciminde gergeklestirilir (Yaraman, 1999, s. 11). Siire¢ i¢erisinde yasanan
gelismelerle kadinin kamusal alanda konumlanmasi ve siyasi hayata katili-
m1 noktasinda gelismeler yasanmakla birlikte, héla bir esitlikten bahsetmek
miimkiin degildir. Tiirkiye’de 1934 yilindan giiniimiize kadar parlamentoya
giren 9134 milletvekili arasindan sadece 236°s1 kadindir. 2015 segiminden
sonra ise mecliste 98 kadin 452 erkek vekil yer almaktadir.

Turk Sinemasinda Ozne Olamayan Kadinlar

Genelde kitle iletigim araglan $zelde sinema sosyal 6grenme araglann-
dan bir tanesidir ve gorsel isitsel olusu etki alanim1 genigletmektedir. Sinema,
var oldugu toplumun degerlerinden, kiiltirtinden, geleneklerinden, tutumla-
nndan beslenir. Filmler, ¢ekildikleri dénemin belli kavramlanni/imgelerini
ele alir ve yeniden isleyerek pekistirir.

Tiirkiye’de sinemanin baslangicindan itibaren kadin sorunu genelde
arka plana itilmis bir olgudur. Tiirk filmleri beyaz perdeye aktarilmaya bas-
landify ilk dénemlerden beri kadin imgesi temsili, genellikle erkek goziiyle
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islenmigtir. Abisel’in (2005, s.137) belirttigi iizere Tiirk sinemasinin ideolojisi

cergevesinde popiiler filmler aracilifiyla ortaya konulan kadin temsili su se-
kildedir:

Kadin karakterlerin basina gelenler —ister téreler, ister kétiiler, isterkader yii-
ziinden olsun- ¢ok korkungtur; bu nedenle kadinlara acimamak elde degildir.
Ama iste kadim kadin yapan tam da budur, biitiin bu korkungluklara gerekti-
ginde boyun egmeyi bilmesidir. Kadin eger ¢ok bilyiik bir yanlhghk yapma-
mugsa, sabrinin, fedakarliginin 6diilii olarak erkek karsisinda kiigiik —duygu-
sal- basarilar ve ‘evlilik taci’m1 kazanabilir. Ama erkegin temel mutsuzluk
kaynag oldugundan, gerektiginde 6lerek cezalandinimasi da mubahtir.

Bu temsillerden hareketle diyebiliriz ki Tiirk sinemas: daha gok, ege-
men ideolojiye uygun olarak erkek bakis agisiyla sekillenen bir sinemadir.
1980°1i yillarda, tiim diinyada yeniden yiikselen feminist hareket Tiirkiye’de
de kendisini gostermistir. Bur¢ak Evren, sinema ag¢isindan bu dénemi bir firsat
olarak gormiis ve s6yle tanimlamugtir: “Sinemamiza bireyin girmesi, 6zellikle
erkek odakli sinemamizda kadinin 6n plana gegerek tiim tabularin yikilis1 bi-
raz da degisen kosullar geregi altlist edilisi degisimler zincirlemesinin 6nemli
bir halkasidir” (Evren, 1990, s.7). Bu dénemde, 80’li yillann bizlere atmagan
ettigi filmleri Mine (Atif Yilmaz, 1981), Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984),
Dul Bir Kadin (Atif Yilmaz, 1985), Aaah Belinda (Atif Yimaz, 1987), Ka-
dimin Adr Yok (Atif Yilmaz, 1988), Iffet (Kartal Tibet, 1982); Fahriye Abla
(Yavuz Turgul, 1984); Ad: Vasfiye (Atif Yilmaz, 1985) ve Asiye Nasil Kurtulur
(Auf Yilmaz, 1985) filmleridir.

1990 sonrasinda, kendi sinema dilini yaratmaya ¢alisan yeni yénetmen
kusaginin sinemaya girmesi ve ucuzlayan sinema teknolojilerinin film liretim
siirecine sagladigi olumlu katkilarla gelisen, degisen yeni bir sinema ortaya
¢ikmigtir. Fakat ortaya ¢ikan bu yeni sinema, odagim kadin imgesi yerine
baskin bir eril imge anlatimina gevirmistir. Dolayisiyla da kadinin kiiltiirel
temsildeki sorunlan, artik yanhs gosterilmesinin 6tesinde, gériinmez bir hal
almigtir. Yeni sinema agirlikh olarak eril bireyin var olma sorunlan, dostluk-
lan ve kiiltiirel bogalimlarina ynelmistir (Elmaci, 2011, s.186).

Yeni Tiirk sinemasinin gerek popiiler gerekse sanatsal kanatlannda, ¢o-
gunlukla erkek kahramanlari merkeze alan dykiiler erkeklerin géziinden an-
latilmaktadir. Kadinlar erkeklerin goziinden biitiinliiklii olmayan bir sekilde
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yine arzu nesnesi olarak temsil edilmektedir. Bu agidan degerlendirildiginde
yeni Tiirk sinemasi kadinlan ya yok saymakta, onlann bakisina yer verme-
mekte ya da erkek bakigi dolayimiyla kendilerine bigilen roller kadar yagam
alan1 tammaktadir (Suner, 2006, s. 291-292).

Sonug olarak Tiirk filmlerinde “kadin” temsili hald problemlidir. Bu
temsil problemlerinden biri kadinin ana kahraman olsa bile zne olarak goste-
rilmemesi, ataerkil diizene kars1 bagimsizlik savasi veren kadin temsillerinin
bile yine erkek egemen s6ylem ¢ergevesinde kodlanmaktan kurtulamamis ol-
masidur.

Xate Ozne Oluyor mu?

Hiikiimet Kadin 1 filmi giiniimiizde ¢ekilmis, gegmiste gegen bir hika-
yeyi anlatan bir filmdir. Film, Xate adindaki bir kadinin 1956 yilinda Gii-
neydogu’da Mardin/Midyat’a ilk kadin belediye bagkani olmasinin hikayesini
anlatmaktadir. Filmin agilis sahnesinde kadinlar evde/6zel alanda ve ev isi
yaparken, erkekler ise kamusal alanda konumlandinlmaktadir. Farkh etnik
kimliklerden olusan cemaatin yagmur duasinda da kadinlar yer almamaktadir.

Bu esnada Xate ise belediye bagkani olan esi Aziz Veysel’i ise gonder-
mek i¢in hazirlamakta, toplumsal cinsiyet rolleri agisindan kadina atfedilen
gorevleri yerine getirmektedir. Aziz Veysel ile Xate’nin aralarinda gecen; bol-
gedeki erkeklerin ¢ok esli olma durumu (ki Xate’de kuma gelmistir), bu duru-
mun normalligi ve aileleri tarafindan baghk parasi ve hatta hayvan karsilifin-
da zorla evlendirilen kizlara iligkin konugmalar bolgede ve hatta o dénem igin
toplumda var olan kadina bakigin bir géstergesidir. Bu gostergeler, sinemanin
ataerkil iktidann kodlarim i¢eren temsilleri yeniden irettiginin, pekistirdigi-
nin ve/veya mesrulastirdiginin ifadesi olarak degerlendirilebilir.

Kadinin bu edilgen konumlaniginin yanminda, Xate’nin ev igerisinde
ufak da olsa bir hakimiyetinin var oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ciinkii
Mahmudo’nun evden sevdiklerine kagan iki kizin1 Aziz Veysel’e sormadan,
haber vermeden eve almistir. Aziz Veysel onlar1 kahvalti yaparken goriir.
Onun bakig agis1 da kizlarin satilmamasi ydniinde oldugu igin Xate bu giicii
elde edebilmistir. Kizlarin baslik parasi karsiliinda evlendirilmeye kars: ¢i-
kip kagmis olmasi kadin temsili ve hareketi agisindan olumlu bir temsil olarak
kabul edilebilir.
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Filmin devaminda kapidan ¢ikan Aziz Veysel en kiigiik oglu Siiley-
man’a kendisine karg islubu bozuk oldugu i¢gin kizar. “Cocuk yapmay: bunun
yiiziinden 8 de biraktim” der. Karakterin bu séyleminde kadinin sadece do-
gurgan olmasina vurgu yer almaktadir. Kag ¢ocuk olacagina evin erkegi karar
vermistir. Bu durum Simone de Beauvoir’in (Agacinski, 1998, s.47) vurgu-
ladig1 gibi kadinlarin kendilerini tiiriin tiremesi durumuna adamaya mahkiim
olmalan, bu siiregte erkek tarafindan alet haline getirilmis “nesne” konumun-
da goriilmelerinin gostergesi olarak kadinliga atfedilen biyolojik yazgi, dogal
islev ile iligkilidir.

Belediyeye giden Aziz Veysel diger ogluna iki kez tokat atar. Oglu ka-
musal alanda babasinin kendisine siddet uygulamasina kargi higbir tepki ver-
mez ve boyun eger. Bu erkeklerin yalnizca kadinlar kargisinda degil, hemcins-
leri arasinda da hiyerarsik iistiinliie sahip olabildiklerinin géstergesidir. Ata-
erkil yapinin hiyerarsisi igerisinde baba piramidin en iistiinde yer almaktadir.

Aziz Veysel trafik kazasinda oliir. Cenazesinde uzun zaman sonra ilk
defa yagmur yagar ve cenazeye katilan herkes su toplamak i¢in kagigir. Xate
ise mezar baginda bekleyen gocuklarina “siz de gidin” der. Xate, burada yavag
yavas yonlendirici roliinii iistlenmeye baglar. Cenaze evinde Faruk’un orta-
lig1 kangtirmasiyla yeni bagkan adayinin kim olacagina dair Aziz Veysel’in
ogullarinin da dahil oldugu bir tartiyma baglar. Bu esnada helvalarla odaya
giren Xate “bir susun” diye bagirir. “Aziz aamz 6lmiis siz hala ... koltugun
derdindesiniz” der. Bu esnada enciimenlerden $ehmuz’un aklina Xate’yi aday
gostermek gelir. Helvayi tutan ve “buyurun” diyen Xate’ye “siz buyurun bag-
kamim” der. Bu hitap herkes gibi Xate’yi de sagirtir. Sehmuz; “Aziz bagkandan
sonra en ¢ok sana yakisir belediye reislii hem kardesler birbirine diigsmez,
hem de reislik ailede kalir. inan olsun rahmetlide boyle isterdi” der. Xate, 61-
meden 6nce tek derdi ilgeye su getirmek olan Aziz Veysel’in vasiyetini yerine
getirmek i¢in bu Oneriyi kabul eder. Cargsida ilge halki Xate’nin adaylifina
iligkin konugurlar. Kadinlar; ‘“Xate okuma yazma bilmiyordu. Nasil belediye
reisi oluyor?” diye sorarken, Faruk’un kansi: “heee bilmiyor politikadan da
anlamiyor” seklinde cevap verir. Manav: “askerligini yapmig mi?” diye sor-
dugunda, “yoo” cevabini alinca “eee o zaman” der. Bu diyaloglarda, kadin-
larin bakis agisindan Xate’nin belediye bagkan1 olmasi cinsiyeti degil, kisisel
yeterlilikler ile iligkiliyken; erkeklerin yaklasimi ve elestirileri cinsiyete atfe-
dilen roller ve gorevlerle iligkilidir. Bu arada enciimenler bir dnceki segimin
pusulalarim kullanarak sézde bir segimle soyadindan “Nuroglu” Xate’yi bag-
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kan segtirmis olurlar. Diger ada Faruk bu duruma ¢ildinr. “Kandan belediye
reisimi olur” diye bagirmaya baglar. Faruk’un bu séylemi de yine cinsiyetgi bir
yaklagim igerir. Enciimenlerden biri kanunu gésterir. “Kanun diyor Atatiirk
kandan belediye bagkani olur” dedi diye okur. Faruk, bu durumu Ankara’ya
sikayet edecegini soylediginde, Sehmuz’da “bu Ankara’ya sikayet edecekte
de... Ankara cevap verecekte de” diyerek kargilik verir. Sehmuz’un bu s6zleri
ile hiikiimetin ilgeye ve oradaki diizene uzakhifina vurgu yer alir. Bu arada
Xate’nin baskanlik seriiveni ger¢ek bir hikdyenin temsilidir. Gergekte 1957
yilinda Midyat’ta belediye bagkani olan Nuri Midyad’in hayatim kaybetmesi-
nin ardindan esi olan Zekiye Midyat (Xate) meclis karanyla belediye bagkan
secilmis ve bir siire belediye bagskanlif1 gérevini yiiriitmiistiir'. Kaynaklarda
ise 1930 yilinda ¢ikarilan Belediye Ya:asi ile kadinlara da belediye segimle-
rinde se¢me ve segilme hakki taninmasi ile aym yil, bugiin Artvin ili Yusufeli
ilgesine bagh Kiligkaya beldesinde Sadiye Hanim’1n, belediye baskani segi-
lerek, “Tiirkiye’nin Ik Kadin Belediye Bagkam” oldugu ve iki yil bu gorevi
yiiriittiigii yoniinde bilgiler yer almaktadir®.

Filmde ana karakterimiz esinin 6liimiiniin ardindan 6zel alandan ¢ikip
kamusal alanda s6z sahibi konuma gelmistir. Bu farklilik 6ncelikle karakteri-
mizin giysilerine yansir. Evde il¢enin diger kadinlan gibi giyinen ve saglarim
iki yandan éren Xate’nin giyim tarz1 ve hatta sa¢ orgiisii bagkan olmasiyla
birlikte degisir.

Xate’ye baskan olma ve dolayisiyla siyasi iktidar1 elde etme hakkini ve-
ren yine erkeklerdir. Xate kendisi igin degil, bagka bir erkek, kocas! i¢in bunu
goze almistir. Erkegin aileye kazandirdig1 iktidan devam ettirmek asil amagtir.
Xate’nin diginda belediyede ¢alisan ya da belediyeye isi diistiigii i¢in gelen
kadin bulunmamaktadir. Xate, kendi bagkanlig1 déneminde de béyle bir giri-
simde bulunmamigtir. Bir kadinin belediye baskani olmasinin halk i¢in aligil-
mamis bir durum oldugunun géstergesi olarak filmde, bir baba, oglunu kadin
baskani gérmesi igin belediyeye getirmektedir. O kadar ki adam ogluna “bak
oglum kadindan belediye reisi” dediginde Xate, “cocuga yanhs yanhs seyler
Ogretiyorsun” diyerek adama tepki verir. Kadin olarak bagkan olmaya heniiz
kendisi bile ikna olmamig gibidir.

' http://www.haberler.com/ozel-haber-turkiye-nin-ilk-kadin-belediye-baskani-

4291704-haberi/ (erigim tarihi: 10/04/2016)
http://www.artvindemegi.com/artvinsayfalari/ilkkadinbelediyebaskani.
htm(erigim tarihi: 10/04/2016)
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Xate, bagkan olduktan sonra Aziz Veysel’in vasiyetini yerine getirmek
i¢in ilk is olarak su ingaatinda galisan isgileri teftise gider. Daha 6nce Aziz
Veysel oradan arabayla gegerken isgilerin yattiklarim1 fark etmemigtir. Xate
bu durumu fark eder ve iggilere kizar. Kadin, elde ettigi siyasi giiciin etkisiyle
erkek karsisinda giiglii konuma yiikselmistir. ikram’1 onlar teftis etmesi igin
boru miidiirii yapar.

Xate evde erzak dolabimi kilitlemistir. Cocuklarinin bu durumu fark
etmesi {lizerine “evimizin diregi yoktur artik hazira dag dayanmaz idaremizi
bilmeliyiz” diyerek ¢ocuklarini da uyarmis olur. Ataerkil yapida evi gegindir-
me gorevi erkege atfedilmistir. Filmde Xate’nin de bagkan olarak kocasinin
kazandi§1 paray:1 kazandigini varsayarsak bu durum héla eski kodlan siirdiir-
diigtiniin, ideallestirdiginin gostergesidir.
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Xate, Mahmudo’nun kizlarini ve kéyde ayn1 durumda olan birgok kizi
bag evinde saklar, evlenmek istemedigini anladig1 kizin bagkan olarak nika-
hin1 kiymaz. Tipki diger kizlar gibi kendi kizi1 Gule’ye de goriicii gikmigtir.
Abisi bu durumu kardesiyle paylasmak yerine direk annesine sdyler ve “ben-
ce verelim” der. Xate “gok namusluysa sizi verelim. Ben vermiyorum Gule’yi
rizasin aldiniz mi1? Hayvan m1 bu?” diyerek karsilik verir. Mevcut toplumsal
kosullar igerisinde Tiirk toplumunda hem kadin olarak ezilen kadinlar, 6zel-
liklede siyasal diizen igerisinde gériinmez kilinmalarinin da etkisiyle g¢ifte
kavrulmus, iki kat1 ezilmis gériinmektedirler. Ogullan, * ya eski kdye yeni
adet getirecek misin anne?” diyerek karsilik verdiklerinde Xate; “evet, yeni
adet getirecez. Miihiir kimdeyse Siileyman odur. Artik miihiir bende, kanun
benim vermiyorum” der Xate. Xate’nin elde ettigi siyasi gii¢c mevcut diizene
kars1 koymasini ve birgok kiz igin kurtarici $zne konumuna gegmesini kolay-
lagtirmaktadir.

Xate, belediye islerinde ogullanndan yardim ister. “Bundan béyle her
giin benle biriniz belediyeye gelecek, yas tutanlar tabi ben anlamiyorum han-
gi evraka parmak basacagim” der. Ogullannin her biri kendi arkadaglarini ka-
yinr. Ve sadece istedikleri evraka parmak bastirirlar. Xate, hala ¢ogu noktada
edilgen konumdadir ve giiciiniin, yetkilerinin tam olarak farkinda olmadig
i¢in hala etkin 6zne konumuna ge¢memistir. Oysa kimi noktalarda erkekler
kargisinda ¢6ziim iireten odur. Omegin, boru yolundan demir yolu geger. ik-
ram, bu durumu kendi ¢6zemez. Xate, “0 zaman 6biir yoldan getirelim, ben
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dam yikarken 6yle yapiyorum. Bir taraftan olmazsa diger taraftan yapityorum”
diyerek sorunu ¢6zer. Hatta sonrasinda boru hatti kara yollariyla ¢akisinca An-
kara’ya yollanndan ¢ekilmeleri igin telgraf yazdinr. Boru ingaatinda karsilagi-
lan sorunlar bununla da bitmez. Is¢ilerde fazla para verenler igin isi birakirlar.
Borulan désemek isi Xate’ye kalir. Xate ve ailelerinden sakladifi kizlardan
olusan ekibi borulan son ¢are olarak Faruk’un bag evinin altindan ge¢irmek
icin kaz1 ¢caligmalanna baglarlar. Bu ingaat ve kaz isi fiziksel gii¢ gerektirdigi
i¢in normalde erkege atfedilen bir is olmasina ragmen karakterler bunun liste-
sinden gelerek kadinin da yapabilecegini gosterirler. Bir gece, onlar altta kazi
yaparken Faruk ve ilgenin erkekleri evde sira gecesi yapar ve halay ¢ekerler.
Yukaridakiler halay gekince ev ¢6kecek gibi olur. Xate, halayr durdurmak igin
Faruk’un karis1 ve hizmetgisinden yardim ister ve onlarda kadin dayanigmasi
gostererek yardim ederler. Bu durum Xate ile birlikte diger kadinlaninda hare-
kete ve direnise gegctiginin gostergesidir.

Bu arada Xate’nin ogullann oyunu yiiziinden ayni araziyi 4 kigiye ver-
digi ortaya ¢ikar. Xate, artik kimseye giivenmeyecektir. Karakter 6zne olma
yolunda d6niisiim ge¢irmeye devam eder. Eve gidip ogullanna yastik, terlik
firlatmaya kizmaya bagslar. Normalde sayica ve fiziksel gii¢ olarak daha 6nde
olan ogullan annelige saygidan bir ey yapmazlar. Xate bagirir, doviiniir, aglar
en sonunda da bayilma numarasi yapar. Bu Tiirk filmlerinde rastladiimiz bir
tiir kadinsal bir miicadele bigimidir. Ciinkii Xate, “yogurtcu geldi” dedikle-
rinde ayilir.

Xate’nin bagkan olmasin sindiremeyen Faruk’un telgrafi da Ankara’ya
ulagir. Telgrafta “ilge belediye bagkanimiz kadindir. Okuma yazma bilmemek-
tedir.” yazmaktadir. Yasal olarak kadinin segilme hakki oldugu igin miifettig
bu tek telgrafi ciddiye almaz. Ancak Xate’nin kurallarindan bikan ahali Fa-
ruk’tan yardim ister. Daha 6nce kendi telgrafi dikkate alinmayan Faruk ahaliyi
Xate'yi Ankara’ya sikdyet etmeleri noktasinda y6nlendirir. Hepsi Ankara’ya
Xate’yi sikdyet edince Ankara miifettis yollar. Xate’nin isleri yoluna sokmak
i¢in bir ay1 vardir. Xate once ilgenin 6gretmenine gider ve kendisine okuma
yazma ogretmesini ister. Daha 6nce sakatlandiginda onu iyilestiren doktor
gibi 6gretmende erkektir. Kurtarici ve ogretici rolii yine egemen ideolojiye
uygun olarak erkege atfedilmistir. Xate, kizlara da okuma égrettirir. Bu belki
de kendilerine dayatilmis yazgiy1 bundan sonra degistirme yolunda atilmis ilk
adimlardan bir tanesidir.
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Miifettis gelir ve Xate teftigi basariyla gecer son dakikada yine torunu
Memik’in oyununa gelir ve Fatiha okur. Artik 6zne konumunda olan Xate’nin
yasadi@1 degisim temel kodlanna etki etmemistir. Onun i¢in dini inanglan hala
olduk¢a 6nemlidir. Miifettis Xate’yi gok begenir. “Bunca vilayet gezdim Xate
Hanim gibisini gérmedim. Azim, ¢aligkanlik, hakimiyet asalet her ne arar-
samiz hepsi Xate hamimda var. Belediye reisiniz sizler igin bir gurur ve onur
vesilesi olmalidir.” der. Yine bir erkek tarafindan onaylanmasi ve takdir edil-
mesi sonucu Xate’nin ilge halki tarafindan da kabul edilmesi s6z konusudur.
Iktidanm saglamlastiran yine erkektir.

Xate sonunda suyu ilgeye getirir ve bir konusma yapar. Elde ettigi ikti-
dar ve 6zne olma konumu artik erkeklerin de kendisini dinlemesini, iktidanm
tanimalanni saglar. Sakladif kizlan aileleriyle bangtinr. Artik Faruk’un sdy-
lemleri bile yandag bulamamaktadir. Halkin fikri degisir ortali1 bulandirmaya
¢alisan Faruk’a “kadin ilgeye su getirdi yollar camiler mektep yenileniyor.
Dinime imanima bir iki yila elektrik de getirir” diyerek iktidanm kabul ettik-
leri Xate’yi savunmaya baglar erkekler. Su agilisginda kadinlar erkekler yan
yanadir. Sonrasinda suyun musluktan aktifini, lambanin yandifim goriiriiz.
Xate biitiin vaatlerini ve en 6nemlisi kendisini gerceklestirmis kadin olarak
“6zne” olabilmistir.
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Ancak bu esnada 1960 darbesi olur. Asker belediyeyi basar ve yoneti-
me el koyar. Filmin sonunda yine erkek iktidar ele gegirir. Ustelik erkeklik-
le 6zdegslestirilen askerlik meslegiyle olur. Musluklardan akan sular kesilir.
Xate “ama daha hastane gelecekti, yol gelecekti, yeni mektep gelecekti nasil
yapacaksiniz ki buralan bilmezsiniz ki buralari... Cocuklar ne olacak™ der.
Kendisine “bu askeri darbedir” diyen yardimcisina “ben kimseye darbe et-
memisim ki bana niye ediyorlar ikram” der. 1 yil sonra Xate’nin kiz1 Gule ve
kumandanin diigiiniinde kalbi durur ve 6liir. Filmin sonunda tagraya digaridan
gelen miidahaleyle mutlu diizen bozulmus olur. Tipki Suner’in belirttigi gibi
filmde kurulan “mutluluk” atmosferi digaridan bir giiciin miidahalesi ile bo-
zulur (Suner, 2006 s.61). Miidahalenin devlet ve hatta askeri bir miidahale ol-
masi iktidann son noktada kadinin elinden eril iktidarin temsilcileri tarafindan
alindiginin ifadesi seklinde okunabilir.

Sonug

Ataerkil yapi igerisinde kadin ikincil konumda ve 6zel alanda konum-
landinlmaktadir. Kadinin bu konumlandinlisi siyasette de yine arka planda yer
almasim kag¢inilmaz kilmigtir. Siireg igerisinde yasanan gelismelerle kadinin
kamusal alanda konumlanmasi ve siyasi hayata katilimi noktasinda gelismeler
yasanmakla birlikte, hala bir esitlikten bahsetmek miimkiin degildir. Mevcut
toplumsal kosullar igerisinde Tiirk toplumunda kadin olarak ezilen kadinlar,
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ozelliklede siyasal diizen igerisinde gériinmez kilinmalannin da etkisiyle gifte
kavrulmus, iki kat1 ezilmis gériinmektedirler.

Sinema, bir kitle iletisim arac1 olmasinin da etkisiyle ¢gogunlukla ik-
tidar sahiplerinin egemen ideolojileri ger¢evesinde hikdyelerini kurmakta,
bdylelikle bu kodlarin toplumda yeniden iiretilmesi, yerlesmesi ve mesrulas-
tirilmasina aracilik etmektedir. S6z konusu olan kadinin temsili oldugunda,
sinemanin ortaya ¢iktig1 giinden giiniimiize kadar beyazperde de kadin tem-
sillerinin egemen erkek bakis agisina uygun olarak yeniden iiretildigini sdyle-
mek miimkiindiir. Kadinlar bu ger¢evede, ya erkegin bakiginin nesnesi olarak
ya da hikdyenin geri planinda golge olarak yer almiglardir. Yaganan degisim
ve doniisiimler ve dzellikle kadin hareketleri, konuya iligkin olumlu adimlar
atilmasina neden olsa da kadinin 6zne olarak temsili héla sorunludur.

Bu ¢aligma, egemen bakis agisindan farkli olarak sinemada kadinin ge-
leneksel temsil bigimlerinin digina ¢ikarak iktidar elinde tutan taraf olarak
temsil edilip edilmedigini Sermiyan Midyat’in yonettigi Hiikiimet Kadin 1
(2013) adh film iizerinden irdelemektedir. Yapilan analiz sonucunda yaygin
olanin aksine filmin ana karakteri Xate’nin ¢ogunlukla 6zne konumunda yer
aldig1 goriilmektedir. Filmde ilk 6nce 6zel alanda konumlandirilan karakteri-
miz Xate, bagkan olmasiyla siyasi iktidann dznesi haline gelir ve 6zel alandan
kamusal alana gegis yapar. Her ne kadar Xate’ye bu gii¢ erkekler tarafindan
verilmis, Xate bu giicii 6len kocas1 Aziz Veysel’in vasiyetini yerine getirmek
i¢in kabul etmis ve hatta bir siire kendisi bile alisamamas, igsellestirememis,
edilgen konumda olmaya devam etmis olsa da yine de 6zne ve hatta siyasi
iktidar sahibi 6zne olarak temsil edilmektedir.

Xate, bu giicii ve 6zne konumu sayesinde kizlan istemedikleri adam-
larla evlendirilmekten kurtanr, okuma yazma &grenmelerini saglar ve aileleri
ile baritirir. Kizlar igin kurtanci 6zne konumunda olan Xate, kadinin yagsam
bi¢iminde ve kadina bakis agisinda yarattif1 degisim g6z 6niinde bulundu-
ruldugunda déniistiiren 6znedir. Bunlara ek olarak kendisine inanmayanlar
ve 6zellikle Faruk karsisinda basari kazanmig olmasi, miifettisin denetimini
baganyla ge¢mesi ve azminin sonucunda kdye su ve sonrasinda elektrik geti-
rebilmesi Xate’nin biitiin vaatlerini ve en énemlisi kendisini gergeklestirmis
kadin 6zne konumuna iligkin bir géstergedir ve iktidarini1 da pekistirmektedir.
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Xate’nin bu bagansi, diger bir ifade ile siyasi iktidan elinde bulunduran

6zne konumu eril iktidann temsilcileri olan askerler tarafindan iilkede darbe
oldugu i¢in elinden alinir. Diger bir ifadeyle Xate’nin 6zne konumuna erkek
iktidan son verir. Sonug olarak Hiikiimet Kadin 1 adli filmde 6znenin ku-
rulug siirecinde egemen ideolojiye uygun temsillerden farkl olarak anlatinin
merkezindeki 6zne olan Xate Ana/ bagkan Xate cinsel obje olarak temsil edil-
meyen ve goériiniir olmay1 bagarabilen $zne konumunda olan bir kadin temsili
olarak karsimiza ¢ilemaktadir. Film, bunun yam sira, Tiirkiye’nin siyasal ve
toplumsal tarihine iligkin tagra tizerinden bilgi verici niteliktedir.
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