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SUNUS

Sinema, insanin kolektif bilingaltin1 yansitan, hayal diinyasini sekillendiren ve ruhunu
costuran biyiilii bir sanattir. Sinema perdenin ardindaki biiyiili hikayeleri ve igsel
diinyamizdaki yolculuklar1 kesfetmeye adanmis bir rehberdir. Sinema, bir perde araciliiyla
bizi farkli zamanlara, mekanlara ve duygusal diinyalara gétiirebilme giiciine sahiptir. Her film
bir hikaye anlatir ve her hikaye bir i¢sel yolculuktur. Bu hikayelerin i¢indeki karakterlerle
birlikte yasar, duygularmi ve deneyimlerini paylasiriz. Sinemada izledigimiz disler,
gerceklikle i¢ ige gecer ve hayatimizin birer pargasi haline gelir.

Sinema, kitlelere ulasan biiyiileyici bir sanat formudur; duygularimizi tetikler,
diislerimizi canlandirir ve bizi farkli diinyalara tasir. Iginde yasadigimiz diinyadan farkli, bazen
fantastik, bazen gercekiistii, bazen de siradan olan bu diinyalarda yolculuk etmek bize yeni
perspektifler sunar. Kendi hayatimizi bir hikaye olarak gérmek, icindeki anlami1 ve degeri fark
etmek, hayatimiza daha anlaml bir perspektif kazandirabilir. Her filmde bir parca kendimizi
bulabiliriz ve her yolculukta yeni bir bakis agis1 elde edebiliriz. Sinema, bir pencere gibidir;
farkli diinyalarin ve yasamlarin icine bakmamiza olanak tanir. Pencereden iceri bakarak kendi
icsel diinyamiz1 kesfetmeye ve biiylilii yolculuklara ¢ikmaya davet ediliriz. Sinema, bize
insanligin ortak duygularini, dileklerini, korkularini1 ve umutlarini anlatir. Bir filmde kendimizi
buldugumuzda, aslinda insanligi kolektif deneyimini de paylagmis oluruz. Sinema, bir aragtir;
bizi bir araya getirir, etkiler ve degistirir.

Sinemanin insan psikolojisi lizerindeki etkilerini ve bizi i¢ine c¢eken diislerin,
duygularin ve yolculuklarin derinligini kesfetmek i¢in “Diisler ve Yolculuklar” adiyla yola
ciktigimiz bu kitapta, film diinyasinin biiylisiini, karakterlerin i¢sel evrimini, mekanin
sembolizmini ve hikayelerin ardindaki derin anlamlar1 degerli yazarlarimizin katkilariyla
inceleyecegiz. Her sahne, her ¢ekim ve her replik, bir hikayenin parcasi ve bir yolculugun

baslangicidir. Birlikte bu biiyiilii diisler ve i¢sel yolculuklar diinyasina adim atalim.

Prof. Dr. Mehmet KOSTUMOGLU
Dog¢. Dr. Ragip TARANC

Ogr. Gor. Melih TOMAK

Ekim 2023-Izmir
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HIiTCHCOCK SINEMASI’NDA SURREALIST TEMSILLER: SPELLBOUND FiLM
ORNEGIH!
Akil Fikret Tosun®

Giris

Stirrealizm ve sinema iliskisi riiya ve diis giicii zemininde benzerliklere sahiptir. Her
ikisi de riiyalardan, diis giiclinden ve karanliktan beslenir. Siirrealizmin perdesi bilingaltidir.
Bilingaltmin 6zgiirlestigi yer sinema perdesidir. Bu nedenle her ikisi de karanliga ihtiyag¢ duyar.
J.B. Brunius salonu yavas yavas kaplayan karanligin, gozleri kapatmakla ayni sey olduguna
dikkat ¢eker. Sonra, ekranda ve insanm ic¢inde, bilingsizligin karanligi baskinlar yapmaya
baslar. Riiyada oldugu gibi, goriintiiler, ¢oziilmeler veya yavas yavas belirip kaybolmalar
yoluyla belirir ve kaybolur.

Zaman ve mekan esneklesir, istege gore daralir ve esner. Kronolojik diizen ve siirenin
goreli degerleri artik gerceklige karsilik gelmez (Hammond, 2000, s.114). Paul Ramain,
rilyalarin ve sinemanin 6zdes dogasindan bahsetmis ve Sigmund Freud'un riiyalarin sozlerle
terciime edilemez ve sadece goriintiilerle ifade edilebilecegi s6zlerinden ilham almistir. Hatta
sinemanin tiim anlatimsal ve gorsel siiregleri riiyada bulunur diyecek kadar ileri gitmistir.
Benzer sekilde, Jean Goudal 1925’te sinematografik" imgenin "bilingli bir haliisinasyonu
temsil ettigini ve Siirrealizmin edebi alanda gergeklestirildigini gormek isteyecegi bu riiya ve
biling kaynasmasini kullandigin1 yazmistir (Fotiade, 2018, s.4-5). Arkasina riiyalar1 ve diis
giiciinii alan Sinema ve Siirrealizmin birlikteligi ¢carpici, yaratici, sok edici ¢caligmalara imkan
tanimaktadir. Kuskusuz siirrealist yonetmen Luis Bunuel’in Hitchcock tarafindan diinyanin en
1yl yonetmeni olarak tarif edilmesi tesadiif degildir (Stam, 1983, s.7).

Alfred Hitchcock bu birlikteligi saglamis ve sinema tarihinde iz birakan filmlere imza
atmistir. Bu filmlerden birisi de siirrealist ressam Salvador Dali ile is birligi sonucunda
yaptiklar1 Spellbound-Oldiiren Hatiralar (1945) adli filmdir. Ozellikle Salvador Dali’nin
tasarladigi riiya sekansi ile one ¢ikan film, Hitchcock’un anlat1 kabiliyeti ve teknik becerisiyle

stirrealist bir temsile doniismiistiir. Bu metin 6ncelikli olarak farkli metinlerden yola ¢ikarak

! Bu ¢alisma, Van Yiiziincii Y1l Universitesi Bilimsel Arastirma Projeleri tarafindan “10613 ID ve SYD-2023-
10613 proje kodlu Kariyer Baslangi¢c Projeleri” kapsaminda desteklenmistir.

2 Dr. Ogr. Uyesi, Van Yiiziincii Y1l Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema,
akilfikrettosun@yyu.edu.edu.tr, ORCID No: 0000-0002-1493-1784.



ve sinemasinda var olan siirrealist temsilleri saptayarak Hitchcock’un siirrealist bir yonetmen

oldugu goriisiinii tartigsmaya agmaya odaklanmustir.

1. Siirrealizm ve Siirrealist Estetik

19. ve 20. yiizy1l uygarhiginin, rasyonel diisiince yapisinin insa ettigi diinyaya ve
degerlere olan inang¢sizligin gostergesi olan siirrealizm referansini aldigi diis giicli ve bilingalt1
ile her kavrami, her diisiinceyi alt etme giiciine sahiptir. Bilingdisinin 6zgiirlestirilmesi adina
Irrasyonel olanin kutsandid1 gercekiistiiciilik giindelik hayatin tiim ahlaki ve estetik
kurgularina meydan okumustur. Stirrealist manifestonun yazar1 Breton, gergekiistiicliliigiin
nedeni, 6zgirligiin nedenidir demistir (Breton, 1978, s.114). Bu ozgiirlii§e ulasmanin yolu
diisler ve bilingaltindan gegmektedir. Siirrealizmin burjuva sanat, ahlak, estetik, ekonomik vb.

degerlerine kars1 verdikleri savasin temel arglimanlar1 Freud ve Marx’m metinleridir.

Stirrealistler icin riiya, aklin kontroliinden kurtulmus bir hayali iiretim tarzini ve
sanatsal, politik ve giinliik deneyimler ve pratiklerle kullanilabilecek yiikseltilmis bir alg1
bi¢cimini temsil etmektedir. Dada'da burjuva karsit1 psisik serbest oyun olarak kendini gosteren
irrasyonel olana olan ilgi, Siirrealist manifestonun yazar1 Breton tarafindan sistematik olarak
arastirilmustir. Breton, savas sirasinda Fransiz ordusunda hastane hizmetlisi olarak hizmet
ederken, Sigmund Freud'un biling¢dis1 teorileriyle tanmigsmistir. Psikanalistin eserleri ilk olarak
1920'lerin basinda Fransizcaya g¢evrildikten sonra Breton ve arkadaslari, "otomatik yazma"
teknikleri gelistirerek, bilingdisinin bilimsel fikrini kendi siirsel ilgi alanlarina hizla
oztimsemiglerdir. Kismen Freudcu "serbest ¢agrisim" modeline gore, dnceden tasarlanmis
herhangi bir fikrin yoklugunda hizli yazma telaslar1 gergeklestirilmistir. 1924’te Breton, bu
egilimleri bir etiket altinda pekistirmeyi uygun gormiis ve uzun gebelik doneminden sonra,
Breton'un Birinci Siirrealist Manifestosu'nun yayimmlanmasiyla Siirrealizm dogmustur.
Stirrealizm kelimesi ilk olarak 1917'de Breton'un rol modeli sair Apollinaire tarafindan
tiiretilmistir. Ancak Apollinaire'in sanatta yeni bir mantik-iistii ruhu karakterize etmeye yonelik
oldukca muglak girisimleri, Breton'un 1924 tarihli manifestosunda daha fazla kesinlik
kazanmustir. Gergekiistiiciiliiglin "6nceden ihmal edilmis bazi ¢agrisimlarin iistiin gergekligine,
rilyalarin her seye kadirligine, diisiincenin ¢ikar gozetmeyen oyununa olan inancina dayandig1"
sOylenmistir.

Manifesto esasen bir sairin beratidir. Bu asamada gorsel sanatlara ¢ok az ilgi gosterilmis
ve Oncelik "psisik otomatizme" verilmistir. Bunun "akil tarafindan uygulanan herhangi bir

denetimin yoklugunda, her tiirlii estetik kaygidan muaf olarak" yiiriitiilecek olmasi,
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Stirrealizm'in Dada'dan bir merkezi ilkeyi miras aldigini agikca ortaya koymaktadir. Dada gibi
Stirrealizm de "sanatin" iddialar1 ile "yasamm" iddialar1 arasindaki ayrimlari silmeye
adanmistir. Freud'u Siirrealist projenin yol gosterici 15181 olarak adlandiran Breton, estetik
iireticisinden ¢ok "sorusturmalar" yiiriiten "insan kasif"ten s6z etmistir. Bir devrimden daha az1
ongoriilmemistir (Hopkins, 2004, s.16-17). Peki siirrealizm nedir? Bu tanim bizzat
sirrealizmin manifestosunu 1924 yilinda yazan Andre Breton tarafindan yapilmistir.
Stirrealizm kisinin, diislincenin gergek isleyisini sdzel, yazili ya da bagka herhangi bir sekilde
ifade etmeyi sectigi katiksiz ruhsal otomatizmdir (felsefe, 6zdevim). Estetik veya ahlaki
kaygilardan arinmis olarak, mantik tarafindan uygulanan higbir kontroliin gecerli olmadigi,
diistincenin kendini ortaya koydugu bir diizlemdir.

Stirrealizm, daha Onceleri ithmal edilmis birtakim ¢agrisim bigimlerinin fevkalade
gergekligine, riiyalarin mutlak kudretine, tarafsiz diisiince oyunlarina yonelik inanci esas alir.
Diger tiim ruhsal mekanizmalar1 ilk ve son olarak yikma ve hayatin temel sorunlarini
coziimlemek adma bunlarin yerine kendisini koyma egilimindedir. Asagida adi gecenler
mutlak siirrealizm eylemlerinde bulunmustur: Aragon, Baron, Boiffard, Breton, Carrive,
Crevel, Délteil, Desnos, Eluard, Gérard, Limbour, Malkine, Morise, Naville, Noll, Péret, Picon,
Soupault, Vitrac (Breton, 2009, s.31). Siirrealistler i¢in bazi terimler siklikla kullanilmakta ve
hareketin 6ziinii yansitmaktadir. Nesnel sans, cilgm ask, sarsici gilizellik, sok, rastlanti,
uyumsuzluk vb. gibi kavramlar hareketle iliskilendirilen kelimelerdir.

Stirrealizmin kendisine 0zgii birtakim teknikleri bulunmaktadir. Bunlardan ilki
otomatik yazimdir. Otomatik yazi, bilin¢li miidahale olmadan yazmaktir; kalem tutan el ister
elestirel ister estetik ister ahlaki kaygilar biciminde olsun, anlik bilincin uyarilarina aldirig
etmeden sayfa boyunca kosar. Her seyden dnce diisiincenin (ve dolayisiyla dilin) rasyonel
mantigin ve onun ahlaki ve estetik su¢ ortaklarinin dayattigi kolelikten kurtulusu olarak
tasarlanan otomatizm, bilincin niteliksel olarak daha yliksek bir diizleme-'bilingalt1' olarak
adlandirilabilecek seye yiikselmesini saglamaktadir (Breton, 1978, s.20-21). Otomatizm
Freudgu serbest cagrisimla iligkilidir. Siirrealist otomatizm siireci tersine ¢evirerek rasyonel
bilinci engeller. Bir diger teknik siirrealist ressam René Magritte’nin depaysement teknigidir.
Fransizca sahne degisimine (siirrealist yonelim bozuklugu), karsilik gelen depaysement
ingilizcede manzara degisikligi anlamindadir. Depaysement mantiksiz ve celiskili
kombinasyonlar1 amaclayan, zit nesneleri farkli bir ortama yerlestirerek psikolojik bir sok
yaratan bir tekniktir. Dépaysement teknigi, esprili ve diisiindiiriicii goriintiiler yaratmasiyla
tanman Belgikali siirrealist ressam René Magritte (21 Kasim 1898-15 Agustos 1967) ve onun

“zihin” kavrami ile baglamistir. Dépaysement'in genel tanimi, orijinal kullanimlarini,

11



islevlerini ve gercek baglamlardaki anlamlarmi tipik olarak yerlestirilemeyecekleri alisilmadik
yerlere birlestirerek gergekiistii illiizyonlar yaratilmasidir (Ji, Park, 2021, s.124). Diger bir
teknik siirrealist ressam Salvador Dali’nin otomatik yazinin pasif durumuna eklenmek tizere
"paranoyak-kritik yontem" adini verdigi bir yontemdir. Dali paranoya-kritisizmi kuruntu
fenomenlerinin  kritik yorumlanmasina dayanan spontan bir irrasyonel algi olarak
tanimlamaktadir. Dali, 1929'da "paranoyak-kritikal yontemini ortaya attiginda; otomatizmin
pasif durumuna bir destek getirdigini ya da bir ek yaptigini; boylece dalginlig1 sistematize
edebilmenin ve gercekler diinyasina ait toplam giivensizlige bir katkida bulunabilmenin
miimkiin oldugunu ileri stirmiistiir (Passeron, 1982, s.61-145).

Tiim bu yaklasimlarin 15181nda;

Stirrealizm sadece ¢arpici bir goriintii, akil dis1 ciimle veya riiya benzeri doku degildir.
Bunlar yontemlerdir. Temelde hayal giiclinii O6zgiirlestirmekle ve gergekligin tanimini
genisletmekle ilgilenir (Harper, Stone, 2007, s.116).

Stirrealizmin 6zgiilliigii, Michel Carrouges'un belirttigi gibi, belirli bir kurgulama
stratejisinde yatmaktadir: Siirrealizm ger¢ek olmayanla karistirilmamalidir; gercek ile gergek
dismin, siradan ile fantastigin canli bir sentezidir (Graf, Scheunemann, 2007, s.236).

Breton'un gercekiistiiliigii, nesnellik ve 6znellik, alg1 ve hayal giicii, doga ve temsil
arasindaki ayrimlari ortadan kaldirmay1 amag¢lamaktadir (Lowenstein, 2015, s.14).

Dolayisiyla siirrealist estetik bu ayrimlar1 ortadan kaldirmaya hizmet etmektedir.
Stirrealizm kendi dinamizmiyle oldugu kadar geleneksel estetik kategorilerin ¢cok 6tesindeki
olaylarin giiciiyle de harekete ge¢cmistir. Kati tanimlari, geleneksel rasyonalite tarafindan
belirlenen sinirlar1 veya akademik kompartiman zihinsellestirmeyi kabul etmeyi reddetmistir.
Psisik otomatizm (otomatik yazim), ask, nesnel sans, ilham, dil, riiyalar ve delilikle ilgili tim
sorunlarm siirrealist kesifle aydinlatilmis ve acikhiga kavusturulmustur. Siirrealist devrim,
Aydmlanma ideolojisinin, bu ideolojinin kilisenin feodal hurafelerinin Gtesine ge¢cmesinden
daha 6teye gider. Bu tarihi sigrayis, glindelik hayatin herkes tarafindan yapilmis siire doniisene
kadar, hayal giiciinlin her zamankinden daha eksiksiz bir gelismeye ulastig1 yeni bir diisiince
sentezini icermektedir.

Andre Breton’un siirrealizm nedir baslikli se¢ilmis yazilarindan olusan metinde
otomatik yazi, siirrealist nesneler, nesnel sans arayisi, ruhsal bozukluklarm simiilasyonu,
Breton'un "sarsic1 giizellik" kavramu, kritik paranoya, ilham kolajin1 zorlama yontemleri (frotaj,
kolaj ve Luca'nin kilbbomanyalari, Malet'in dekolajlari, Paalen'in tiitsiilemeleri, Dominguez'in
nesnesiz ¢ikartmasi gibi daha sonraki yontemler), kara mizah ekimi, Siirrealist oyunlar ve

arastirmalar sadece psisik ve sosyal gercekligin en kapali alanlarmi kesfetmek ve arastirmak
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icin paha bicilmez araglar sunmakla kalmaz, ayn1 zamanda kalic1 stirrealist devrimin Onsezili
hayaletlerini de serbest birakir. Bunlar, Greko-Romen, Hiristiyan/burjuva, Kartezyen/pozitivist
mirasin zayiflatici tiim kalintilarmin nihai tasfiyesinin ilk gercek somut dngoériileridir. Her
seyden bagimsiz-otomatik yazin ve riiyalarin tarifinin temsil ettigi bu iirlinler uygarhigin
geleneksel degerlerine yonelik siirrealist kiiclimsemenin, drnekleridir (Breton, 1978, s.1-104).
Stirrealist estetik bir strateji olarak sasirtici, tuhaf nesneleri yan yana koyma, bir sok yaratma
pesindedir. Siirreal esteti§in amaci ger¢egin sinirlarinin 6tesine gegmek, rasyonel ile irrasyonel,
biling ile bilingdis1 arasindaki smirlara meydan okumak ve fantezi, riiya ve cinsel arzunun
enerjilerinden ilham almaktir. Stirrealist sanat ve siir, her seyden dnce, rastgele dil ve imgelerin
kafa karistirici ve sok edici yan yana gelmeleriyle karakterize edilir (Kuhn, Westwell, 2012,

5.395).

2. Siirrealist Sinema

Sinema tarihinde siirrealist sinema avangart bir hareket olarak konumlandirilir.
Stirrealist sanat¢1 1siklandirma, ¢ergeveleme ve kurgu gibi anlamh araglarla sok, yonelim
bozuklugu (Kiside, zaman ve yer bilincinin bozulmasi) ve siirpriz yaratma becerisiyle yeni
olana ilgi duymustur. Birinci ve ikinci Diinya savaslar1 arasinda, Stirrealizm etkisinde ¢alisan
Avrupali film yapimcilari, Germaine Dulac'in La Coquille et le clergyman/The Seashell and
the Clergyman (1927) gibi onemli eserleriyle; Man Ray'in Etoile de mer (1928) ve Les
mysteéres du Chateau de Dés (1929); Salvador Dali ve Luis Bunuel'in Un chien Andalou (1929)
ve L'age d'or (1930); ve Jean Cocteau'nun Le sang d'un poete/The Blood of a Poet (1932) adli
eseri ile avangard filme siirekli olarak etkili katkilarda bulunmuslardir. Ayni zamanda,
aralarinda Louis Aragon, Antonin Artaud, André Breton ve Paul Eluard'm da bulundugu
Stirrealist sanatgilar, sairler ve film yapimcilari, Siirrealizm ve sinema iizerine elestirel ve
teorik makaleler yayinlamislardir. Siirrealizm'in  etkisi daha sonraki deneysel film
hareketlerinde belirgindir. ABD'li film yapimcilar1 Maya Deren (Meshes of the Afternoon,
(1943) ve Sidney Peterson'in (The Lead Shoes, (1949) Freud'dan etkilenen psikodramalarinin
yani sira 1940'larin bir dizi Hollywood filmindeki riiya ve fantazi sekanslar1 da dahil: 6rnegin
Hitchcock'un Spellbound (1945) adhi filmi, Salvador Dali tarafindan tasarlanan riiya
sekanslarmni igerir. Her ne kadar "gergekiistii" terimi, riiya gibi, kafa karistiric1 veya fantastik
filmlere gevsek bir sekilde gonderme yapmak icin yaygin olarak kullanilsa da (Terry Gilliam,
David Lynch ve Quay kardeslerin calismalar1 en sik alintilananlar arasindadir), film

arastirmalarinda Siirrealizm tarihsel bir film hareketi ve avangard filmin hikayesinin bir parcasi
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olarak ele alinir (Kuhn, Westwell, 2012, s.395). Siirrealistler Robert Wiene'nin Das Kabinett
des Dr Caligari (1919) gibi korku filmlerine,Amerikan komedilerine (Chaplin, Keaton,
Langdon, Sennett), ve ve romantik melodramlara (Hathaway'in 1935 yapimi Peter Ibbetson
filmi, Breton tarafindan stirrealist diislincenin bir zaferi' olarak degerlendirilmistir) hayran
kalmiglardir. Stirrealist sinema riiyalarin, arzularin hayat buldugu, ergeklligin doniistiigi,
anlat1 tutarliginin sorgulandig1 bir evrendir. Bu evrenin stirrealist fikirler i¢in ne kadar biiyiik
bir etki yaratma kapasitesine sahip oldugu siirrealistler tarafindan kesfedilmistir.

Stirrealist sair Robert Desnos'a gére sinema siirsel 6zgiirlesme ve mest olmanin tam da
yeri, gerceklik ve hayal arasindaki ayrimin ortadan kalktigi biiyiilii bir zaman-uzamdir.
Sinemaya duyulan susuzluk ve sinema askini meydana getiren sey hayal etme arzusudur.
Sinema mucizesinden bahsederken Breton soyle yazar: Koltuguna oturdugu andan gézlerinin
oniinde evrilen kurgunun i¢ine kaydig1 dakikaya kadar [seyirci] biiyiileyici ve algilanamaz
oldugu kadar uyuyanla uyanik olani birlestiren kritik bir noktadan gecer. 1927 tarihli metninde
Antonin Artaud bunu daha da fazla kategorilestirmistir. Ona gore riiyalar1 ya da bilingli
yasamda riiyaya benzeyen tiim seyleri terclime etmek icin yapilmadiysa sinema yoktur (Stam,
2014, s.67). Stirrealist yazar, elestirmen, sair Philippe Soupault'nun coskuyla hatirladig: gibi,
sinema arzularin ve hayallerin ifadesi i¢in ayricalikl bir aragtir.

Stirrealizm'in ilk gilinlerinde sinema siirrealistler i¢in biiylik bir kesiftir. Strrealistler
filmi riiyalar1 ifade etmek i¢in harika bir ara¢ olarak gérmiislerdir. Filmin hayalleri ifade etmek,
dontistiirmek ve gerceklestirmek i¢in olaganiistli olanaklar sunacagmni diistinmiislerdir. Ona
gore sinema, erkeklere edebiyat ve tiyatrodan bile daha iistiin bir gii¢ vermistir. Sinemada her
seye izin vardi. Strrealistler, sinemanin "karanlik salonlarini”, gercegin doniisiimii olarak
tanimlanan gergekiistiiniin yaratilmasina elverisli bir alan olarak gérmiislerdir. Michel Leiris'in
belirttigi gibi: "Siirrealizme sahip olmak i¢cin 6nce realizme sahip olmalisiniz, manipiile
edebileceginiz bir realiteye sahip olmalisimiz". Dali'ye gore film, ger¢ekligin ham maddesini
dontistiirme potansiyeline sahiptir. Ona gore sinemada agag, sokak, rugby magi, filmde rahatsiz
edici bir sekilde dontstiiriiliir. Siirrealizmde oldugu gibi filmde de gergek ve hayal edilen,
gecmis ve gelecek celiskiler olarak algilanmay1 birakir. Fantezi ve giinliik gercekligi sorunsuz
bir sekilde birlestiren ayni ontolojik gerceklige sahiptirler (Adamowicz, 2010, s.25-26).
Ozellikle siirrealist sinemanin en 6nemli drneklerinden birisi olan ve siirrealist sinema i¢in bir
rol model olan Luis Bunuel’in 1929 yili yapimi1 Un Chien andalou (Bir Endiiliis Képegi) bu
celiskileri ortadan kaldirmasinin yani sira, siirrealizm riiya iligkisini yansitmasi acisindan da

dikkat c¢ekicidir.
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Breton, riiyayr hem yaratici siirecin habercisi hem de bireysel ve kolektif arzunun
ozgiirlestirici bi¢imlerini serbest birakmanm bir yolu olarak gorerek, riiyanin yaratici
diirtiisiinii vurgulamistir. Un Chien Andalou, riiya goriintiilerinin karanlik ve bazen siddetli
mizahini yakalama bi¢imiyle dikkat ¢eker. Bunu yaparak, riiya durumunu gorsel terimlerle
sinematik olarak canlandiran bu tiirden ilk film olur ve bu, Breton i¢in onu ilk ger¢ek Siirrealist
film yapmistir. Bunuel, filmin Siirrealizm estetigini Freudyen kesiflerle birlestirdigini ileri
siirer (Strom, 2023, s.13-15). O halde Bir Endiiliis Kopegi stirrealist sinema i¢in bir model

olarak goriilebilir.

3. Hitchcock Sinemasi

Bir auteur olarak Alfred Hitchcock (1899-1980) sinema tarihinde kendisinden en ¢ok
bahsedilen yonetmenlerden birisidir. Rohmer ve Chabrol’e gore Hitchcock, tiim sinema
tarihindeki en biiyiik bigim mucitlerinden birisidir. Belki de sadece Murnau ve Eisenstein,
bicim s6z konusu oldugunda onunla karsilastirilabilir. Hitchcock'un ¢aligma bigimi igerigi
siislemez, onu yaratir. Hitchcock bu formiilde 6zetlenebilir (Rohmer, Chabrol,1979, s.152).
Hitchcock, onu usta bir stilist ve entelektiiel, hatta ruhani derinlige sahip bir hikaye anlaticisi
olarak savunan, Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer ve Claude Chabrol gibi
Fransiz Yeni Dalgasi elestirmenleri/film yapimcilar: tarafindan ele alindig1 i¢in sanshdir.

Robin Wood i¢in Hitchcock, senaryoya cok fazla giivenmeden anlami gorsel olarak
iletme konusunda biiyiik bir yetenek gostermesi anlaminda bir "sinematik" ustasidir. Bununla
birlikte, Hitchcock ayn1 zamanda psikolojik derinlikte karakterler yaratan ve onlar1 ahlaki
degerleri test eden hikayelere koyan olaganiistii yetenekli bir hikdye anlaticisidir (Palmer,
Boyd, 2006, s.6). Hitchcock hikayeye hicbir seyin miidahale etmesine izin verilmemesi
gerektigini bir kural haline getirmeye calismistir. Bir film ¢ekmek, bir hikdye anlatmaktan
baska bir sey degildir ve anlatisallik, tekrar eden temalarindan biridir. Hitchcock, ¢ogunlukla
film yapisin1 ve teknigini kesfetmekle ilgilenen benzersiz ve yenilik¢i bir bi¢imci olarak ve
filmlerini olagantistii patlamalar etrafinda odaklayan bir hayalperest-diissel kurgu yazari olarak
disiiniiliir ve bliyiik saygi goriir. (Gottlieb, 1997, s.xxiv-67). Hitchcock’un kendi sinema
anlayisima dair goriislerini 6zetlemek filmlerinin dogru okunmasini saglayacaktir. Asagidaki
bilgiler Hitchcock’un kendi metinlerinden aktarilmaktadir. “Seyirciyle oynamaya inaniyorum,
kesinlikle, Ozellikle gerilim ile. Senaryoyu yazarken seyircilerin sizin istediginiz gibi
diistindiiklerinden emin olsaniz iyi olur. Hikayeyi anlatiyorsun ve merakla onlar1 kdseye

sikistirtyorsun. Sette her zaman bir sahnenin diizenini kagida ¢izerim, bdylece kameramanin
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tam olarak hangi acilar1 istedigimi ve karakterlerimin ekranda nasil olmasin1 istedigimi bilir.
Iste kamera agilarmdan dram yaratmanin bir yolu... Bir sahneyi cekmeden 6nce ne istedigimi
biliyorum ve genellikle onu nasil elde edecegimi de biliyorum. Tabii ki, burada oyuncularla
karsilastyorsunuz-belki de oyuncularin goriislerini sdylesem daha iyi olur. Genelde yaptigim
sey, sahneyi benim tarzimla oynamalarini saglamak ve sonra, "Simdi senin istedigin gibi
yapacagiz." Hangi yol daha iyi ¢ikarsa, biz onu kullaniriz. Iyi yonetmenligin sirr1, bir hikayeyi
gorsel olarak anlattiginizi hatirlamaktir. Araciniz ses ve goriintiidiir. Ekran bu hikayeyi
olabildigince ¢ok anlatmalidir-diyalog degil. Sinema izleyicilerinin ilgilerinin diizenli olarak
sarsilmasini istedigini" kabul ediyor. Ancak, bireysel etkiler ne kadar 6nemli olursa olsun, "her
sahne bir biitiin olusturur", bu yalnizca etkiyi artirmakla kalmaz, ayn1 zamanda aksi takdirde
yalnizca bir dizi sarsintidan ibaret olacak seyi, bir miizik pargasi gibi bir sanat eserine
dontistiiriir. Cabasi, isine bir konserin veya senfoninin degisen ritimlerini ve doruklarni”
vermektir ve tarif etmeye devam ettigi tekniklerin her biri, yalnizca en iyi sekilde
kullanilmamali, ayn1 zamanda orkestrasyonu da yapilmalidir. Gorsel bir senfoni olmasi
gerektiginde israr ettigi seyi bestelemede birincil enstriimani olarak kameraya tekrar tekrar
vurgu yapar (Gottlieb, 2015, s.55-80).

Hitchcock icin bir film yapmak, bir hikdye anlatmaktan baska bir sey degildir ve
hikaye-soylemeye bile gerek yok- iyi bir hikdye olmalidir. “Hayattan bir dilim denen seyi
ekrana koymaya calismiyorum ¢iinkii insanlar hayattan istedikleri tiim kesitleri sinemalarin
oniindeki kaldirimlarda alabilirler ve onlar igin para ddemek zorunda kalmazlar. Ote yandan,
tamamen fantezi de iyi degil- sadece kendim i¢in konusuyorum- ¢linkii insanlar kendilerini
ekranda gordiikleriyle iliskilendirmek istiyorlar. Hikaye inandiric1 olmali ve yine de siradan
olmamalidir. Dramatik ve yine de gercek¢i olmalidir. Ama bence bir film 6ykiistinde ulasilacak
her amag, her hedef kovalamaca baghigi altina girer. O zaman iyi kovalamaca ayni zamanda
karakteri ortaya ¢ikaracak ve gerilim olusturmak icin psikolojiyi kullanacaktir. Glidiilerim her
zaman daha sinsi olmustur, ya da daha dolambacli bir kelimeyi tercih ederseniz, ugursuz. Bir
casus olarak kendi filmlerime sizdim. Bir yonetmen diger yarisinin nasil yasadigini gérmelidir.
Sec¢imi ne olursa olsun, resim ¢ergevesinin igeriginin bir etkisi olmalidir. Dramatik kelimesinin
gercek anlami budur. Duygusal etkiye sahip olan1 ifade eder. Bir oyunda, eylem kelimelerle
ileriye taginir. Film yonetmeni ister bir ¢cayirda ister bir telefon kuliibesinde olsun, aksiyonunu
bir kamerayla ileriye tasir. Her zaman ifadesini vermenin yeni bir yolunu ariyor olmali ve her
seyden once bunu en biiyiik tasarrufla ve 6zellikle de en biiylik tasarrufla yapmalidir; yani
minimum ¢ekimde. Her ¢ekim, dramatik amaglar i¢in kesmeyi saklayarak miimkiin oldugunca

kapsamli bir a¢iklama olmalidir. Goziin konsantrasyonunu dagilmamasi i¢in yonlendiren bir
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ortamda goriintiiniin etkisi birinci derecede dnemlidir. Sekanslar asla yavaslamamali, eylemi
ileriye tasimalidir. Gezici bir kameradan hoslaniyorum c¢ilinkii diger bircok yonetmen gibi,
hareketli bir filmin gercekten hareket etmesi gerektigine inaniyorum. Olay orgiislinii teknige
uydurmak i¢in biikmeye calismiyorum; teknigi olay orgiisiine uyarlarim. Ve 6nemli olan da
bu. Iyi teknigin isareti, fark edilmemesidir. Filmlerin birincil amacinin eglence saglamak
oldugu her zaman unutulmamalidir. Insanlar1 eglendirmek igin dnce ilgilerini cekmek gerekir.

Hitchcock sinemasmin en dnemli 6zelligi gerilimdir. Hitchcock bir gerilim ustasidir.
Onun i¢in dikkat ¢ekmenin en giiclii yolu gerilimdir. Bir durumun dogasinda var olan gerilim
ya da seyircinin "Bundan sonra ne olacak?" diye sormasma neden olan gerilim olabilir. Bu
soruyu kendilerine sormalar1 ger¢cekten cok dnemlidir. Gerilim, seyirciye sahnedeki karakterin
sahip olmadig1 bilgilerin verilmesi siireciyle yaratilir” (Gottlieb, 1997, s.122-218).
Hitchcock’un siirprizler ve yenilikler iceren teknigi degiskendir. Filmden filme farklilik
gosterir. Fakat gerilim s6z konusu oldugunda farkli teknikler kullansa da temel kural tiim

filmlerinde aynidir. Gerilimi lireten gorsel bilgiler seyirciyle paylasilir.

4. Sirrealist Hitchcock

Cogu film tarihgisi ve elestirmeni Hitchcock’un disavurumculuktan etkilendigini iddia
etse de Hitchcock’un siirrealist yonii de giicliidiir. Truffaut, Hitchcock filmlerinin 6rgiisiiniin
ii¢ ana unsurdan korku, cinsellik ve 6liimden olustugunu ifade etmektedir (Truffaut, 1987,
$,320). Bu ii¢ kavram bizi dogrudan psikanalize yani bilingaltina ve ondan beslenen
stirrealizme gotiiriir. Dolayisiyla Hitchcock’un siirrealist olarak tanimlanmasmin altinda bu ti¢
kavram 6nemli bir rol oynamaktadir. Siirrealizmin beslendigi Psikanalitik bir perspektiften
yaklasildiginda Truffaut’un Hitchcock ile yaptigr sdylesi film oOrgiilerinin ¢ocukluguyla
baglantilt oldugunu gostermektedir. Dolayisiyla Hitchcock’un c¢ocuklugunda yasadigi
olaylarin etkisi sinemasinda da goriilmektedir. Hitchcock ge¢mise baktiginda kendisini uslu,
cok yalniz, arkadasi olmayan, hayal giicii genis, iy1 bir gdzlemci, kendi oyunlarmi kesfeden bir
cocuk olarak tamimlar. Hitchcock protestan cogunlugun yasadigi Ingiltere’de katolik bir ailenin
cocugudur. Kiiciik bir yasta ailesi tarafindan Cizvit mezhebine bagli bir koleje verilmis ve
burada kendisinde giinah olan bir seyi yapma endisesi seklinde ortaya ¢ikan ahlaksal kokenli
bir korku gelismistir. “Her zaman da bundan kaginmaya caba gdsterdim. Neden? Belki de
fiziksel korku nedeniyle ... Fiziksel cezadan hep korkmusumdur. O giinlerde Cizvitler ¢ok sert
lastikten yapilmis bir sopa kullanirlardi. Saniyorum bugiin de kullaniyorlar. Ceza 6yle olur

olmaz uygulanmazdi, cezanin infaz edilis sekli 6nemliydi... Dersten sonra basrahibi gérmeye
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¢ikmamiz sdylenirdi. O da ciddi bir yiiz ifadesiyle isminizi, carptirildigimiz cezanin niteligiyle
birlikte deftere yazardi. Ondan sonra koca bir giin, cezanin infaz edilmesini beklemekle
gecerdi” (Truffaut, 1987, s.24-25). Hayal giicli, 6teki, yalnizlik-asosyal kisilik, korkular,
gilinah, fiziksel ceza akla diisleri ve bastirilmis olanin mekani olan bilingaltini, 6zellikle
stirrealistlerin beslendigi Freud’u ve Sade’yi getirmektedir.

Hitchcock, Freudcu psikolojiden ve oOzellikle de psikanalizden -etkilenmistir.
Truffaut’un 6liimle ya da anormal ile ilgili bir Hitchcock hayal edilemez. Sanirim sizi derinden
etkileyen duygulari, 6rnegin korkular1 ¢ekiyorsunuz sorusuna verdigi kesinlikle, ben korkularla
dolu bir kisiyim yanit1 sinemasinda ¢ocuklugunun etkisini gostermek i¢in 6nemli bir kanattir.
Yine Truffaut’un gecen 40 yil icinde, israrla ahlaksal ikilemleri filme aldiginiz bir gercek
saptamasina, oldukca dogru yanitini vermesi, (Truffaut, 1987, s.261-320) bu gorisi
desteklemektedir. Ahlaksal ikilem dogrudan dogruya gilinah kavramiyla ve giinah olan bir seyi
yapma endigesi ile iliskilidir. Peter Wollen, Arka Pencere'deki (1954) rontgenci saplanti,
Vertigo'daki (1958) ask temasi ile (6zellikle de ¢ilgin bir takint1 seklini alan) Bretonun amour
fou’su-¢ilgin ask, Gizli Teskilat’taki (1959) paranoya ve Sapik'taki (1960) delilik gibi siirrealist
temalarin benimsemesinden dolayr Hitchcock'u gizli siirrealist olarak tanimlar (Stone,
Gutierrez, 2013, s.33). Benzer saptama Robert Stam tarafindan da yapilir. Hitchcock yasa ve
arzu, otorite ve isyan, rasyonel ve irrasyonelin ayni sorunsalligi i¢inde calisir. Vertigo,
stirrealist resmin karakteristik 6zelligi olan uzay-zaman 1stirabini yansitir. Hitchcock'un riiya
takintisi, Breton’daki kara mizahi ve anlatidaki mantiksizliklara olan sevgisi, onu en azindan
bir kripto-siirrealist olarak nitelendirir (Stam, 1983, s.8-9).

Peter Wollen Hitchcock’un temalarini sug-sugluluk temasi, kaos temasi, ayartilma,
saplanti, biiylilenme ve bas donmesi temasi, kararsiz, degisken kimlik ve giivenli bir kimlik
arayisi, deneyim temasi, kotli anne temasi olmak iizere alt1 temel tema olarak smiflandirir.
Hitchcock'un diinyas1 iyi ile kotii, saflik ile yozlagsmiglik arasindaki basit ayrimin diinyasi
degildir; kahramanlar1 daima kotiilerin yaptiklara dahil olmustur, onlardan sadece toplumsal
ve ahlaki uzlasimlar dolayisiyla ayrilirlar. Filmin gidisati i¢inde suglu olurlar ve bu sugtan
higbir zaman tam olarak kurtulamazlar. Ikinci olarak, diizenin hemen altinda yatan kaos temasi
vardir. Hitchcock'un filmleri tipik olarak siradan, normal yasamin i¢inde, bayagi olaylarla
baslar. Karakterler kati bir bigimde alisilmig yasama alanlarma yerlestirilmislerdir, olaymn
gectigi yer asagi yukarti izleyicilerin yagsamak zorunda olduklari tiirden bir yerdir. Sonra kaderin
bir oyunu sonucu, sans eseri bir karsilasma ya da rasgele bir secim sonucu, kaosun ve
kargasanin hiikiim siirdiigli bir anti-diinyaya diiserler. Kahramanin her tiirlii destekleyici

toplumsal iligkiden koptugu, hazirliksiz ve yapayalniz olarak daimi fiziksel ve psikolojik
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travma alemine firlatildigi, normal kategorilerin aniden ve kaygilandirict bir sekilde stirekli
degistigi korkung bir diinyadir burasi. Bazi rastlantisal ayrintilar bakimindan bu anti-diinya
bildigimiz normal diinyayla aynidir, ama 6ziinde tamamen karsit yonde isler. Bayagilik
karsisinda heyecanin, ama ayni1 zamanda kotiiliiglin, akildisiligm diinyasidir. Kahramanlar
diizen ve gerceklik diinyasmi birakip kaos ve yanilsama diinyasma gegtikten sonra geri
donmeyi basaramazlar.

Biiyiilenmis, dehsete diismiis, ama ayni zamanda coskuya kapilmislardir; kaos ve panik
sanki i¢lerindeki ifade edilmemis bir ihtiyaci karsilamaktadir; bir nevi saplantili serbest kalma
s0z konusudur.Wollen bu metninde Hitchcock'ta gercekiistiicli bir yan vardir diyerek Vertigo,
Marnie, The Birds gibi diis filmlerinde bunun goriilebilecegini iddia etmektedir. (Wollen, 2004,
s.173-222). Ayrica Hitchcock’ta Ekspresyonizm ve Kammerspielfilmin etkisi Almanya'dan
gelirken, Fransiz sanat sinemasindan da Siirrealizm'in bazi unsurlarini almistir.Siirrealistler
glindelik nesneleri anlam yiiklii, c¢ogu rahatsiz edici ve tehdit edici olarak
gormiislerdir.Prawer'in isaret ettigi gibi, Hitchcock’da smradan diinyamizin ve giinliik
kullannmimizin nesnelerini tehdit veya ithanet etmenlerine donistiirmiistiir. Santaj'da (1929)
kadin kahramana cinayeti hatirlatan bir ekmek bicagi, Siiphe'de (1941) zehirlenebilecek bir
bardak siit, Sahne Korkusu’nda(1950) kanli bir oyuncak bebek, ve Oliim karar1’nda-Ip (1948)
medeni bir kokteyl partisinde masa iistii olarak kullanilan, iginde geng bir 6grencinin bogulmus
cesedinin bulundugu bir sandik 6rnek olarak goriilebilir (Haeffner, 2005, s.26-27).Nathalie
Bondil Hitchcock’un giipegiindiiz riiya gordiigiinii, onun jilet gibi keskin, fantastik goriintiiler1
(kendisi de bu etkileri elde etmeye calistigini1 sOylemisti) Siirrealist oldugunu ifade eder.
Barbara Creed’e gore 1950'i ve 1960'1 yillarda Hollywood'da bir dizi Stirrealist bagyapita imza
atan Ingiliz yonetmen Alfred Hitchcock, Siirrealist tarzda calisan ilk popiiler yonetmendir.
Onun (¢agdaslari olan) ilk Stirrealistlere duydugu kisisel ilginin yani sira irrasyonel, cinsel arzu
ve riilya durumuna olan hayranligi, modernitenin giicli gii¢leriyle birlestiginde, onun Siirrealist
estetigini sekillendirmeye yardimei1 olmustur.

Hitchcock, siirrealist tarzi sirf kendisi i¢in benimsemistir; amaci, 6zellikle sok estetigi
aracilifiyla, kayitsizliga meydan okumak ve hayal giiciiniin karanlik yanini1 6zgiirlestirmek
olan sira dis1 bir diisiiniirdiir.' Gerilim ustas1' olarak iinlii olan Hitchcock'un kalic1 mirasi, onun
nadiren tartisilan gergekiistii biiyiisiine ve en c¢ok alkis alan filmlerinden bazilarinda
Siirrealizmin karanlik tarafin1 yakalamasindaki giiciine daha ¢ok sey bor¢ludur: Vertigo-Oliim
Korkusu (1958), Gizli Teskilat (1959), Sapik (1960), Spellbound-Oldiiren Hatiralar (1945),
Kusglar (1963), Marnie (1964).Bu filmler Hitchcock'un bazilarinda (Spellbound, Kuslar,
Vertigo) cok belirgin olan, digerlerinde ise (Gizli Teskilat, Marnie) belki daha az belirgin ama
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yine de merkezi olan Siirrealist estetige bagliligini ortaya koymaktadir. Bu filmler aym
zamanda onun kayitsizli§a ve kurallara uymaya meydan okuma ve izleyiciyi kendi dogas1 ve
oznelligi, ozellikle de bireyin sadizm, mazosizm ve cinayet eylemleri yapma kapasitesi
konusunda farkli bir anlayisa uyandirma arzusunu da ortaya koymaktadir.

Hitchcock, Siirrealist tarzi ve konusu hem eglendirmek hem de sok yoluyla hayal
giicliniin zincirlerini salmak i¢in tasarlanmis biiyiik bir popiiler Siirrealisttir. Sok edici, siradan
ya da gilindelik olanla ayni hizaya geldiginde, Psycho'daki iinlii dus sahnesi cinayetinin
dehsetiyle veya kiiclik bir sahil kasabasinin sakinlerine kuslarin agiklanamaz saldirisiyla
kanitlandig1 gibi, etki potansiyel olarak daha da gergekiistiidiir. Gergekiistiiciiliigiin karanlik
tarafina cekilen Hitchcock, ona olan ilgisini stil, mizansen, imgeler, motifler, sembolizm,
sakalar ve-Dali gibi-gercekiistii bir olay olarak tirettigi veya sahneledigi kendi kisiligiyle ifade
etmistir. Hitchcock, Dali, Magritte, de Chirico ve Bufuel gibi Siirrealistlerden etkilenmekle
kalmadi, en begenilen ve 6nemli filmlerinin cogunda Siirrealist temalara ve lislup yapilarina
bagli kalmis ve bunlar1 stirdiirmiistiir. Filmleri, Magritte'in ¢iftler ve kayip asiklara iliskin biraz
tehditkar imgeleriyle, Ernst'in tekinsiz insan/yaratik ¢izimleriyle, Man Ray'in sarmallariyla, de
Chirico'nun tirkiitiicli sehir manzaralariyla, Hans Bellmer'in travmatik sahneleriyle ve Dali'nin
kabus diinyalariyla yankilanir. Celigkili bir hareket gibi goriinebilecek bir hareketle Hitchcock,
Notorious, North by Northwest and Marnie'de oldugu gibi, Breton'un sevginin bireyi ihanet
korkusundan kurtarma giiciine olan inancini da benimsemistir.

Hitchcock, ozellikle riiya ve gerceklik halleriyle ve ikisi arasindaki iliskiyle
ilgilenmistir. Hitchcock'un siirrealizmi, onun "rliyay1 gercekte" kati, keskin goriintiilerle
yansitma konusundaki sagmaz giiclinde yatar. Bunu yalnizca bir riiya diinyas1 yaratarak degil,
ayni zamanda riiyanin karanlik tarafini-kabusu kesfetme yoluyla da basarir. Bir "gerilim ustas1"
olarak bilinen Hitchcock, ayni zamanda dogru bir sekilde "gercekiistii bir usta" olarak
tanimlanir (Stone, 2007, s.115-124). Hitchcock’un kendi s6zleri de siirrealizmle olan iligkisini
kanitlamaktadir. “Peki siirrealizm? Lautréamont'unki kadar Poe'nun eserinden de dogmamais
miyd1? Siirrealizm Bunuel tarafindan L'Age d'or ve Un Chien Andalou ile René Clair
tarafindan Entr'acte ile, Jean Epstein tarafindan The Fall of the House of Usher ile ve Fransiz
akademisyeniniz Jean Cocteau tarafindan The Blood of a Poet ile siirrealizm beyazperdeye
aktarildiginda, bu edebiyat okulunun 6zellikle 1925-1930 yillar1 arasinda sinema iizerinde
biiyiik etkisi oldugu kesindir. Bazi filmlerimin sadece riiya sahnelerinde ve gercekdisi
sahnelerinde de olsa, bizzat yasadigim bir etki” (Gottlieb, 1997, s.144). Barbara Creed i¢in
Hitchcock¢u metnin merkezi bir yonii, onun Sliimciil aski, erkek/kadin iligkisini ve bunun

imkansizligin1 temsil etmesidir. Kiibali romanc1 ve elestirmen Cabrera Infante, Vertigo'yu
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ozellikle agkin bayiltici-depresyon-bunalim temasi ile baglantili olarak ilk biiyiik Siirrealist
film" olarak Ovmiistiir. Dulac'm La coquille et le clergyman'indaki (The Seashell and the
Clergyman, 1928) din adami gibi, Vertigo'daki Scotty’ de trans halindeymis gibi kadinin pesine
diiser, kadin bir halden digerine doniisiirken onu bulup kaybeder. Psycho'da Norman, cinsel
olarak ilgi duydugu tiim kadinlar1 6ldiirtir. Marnie'deki Mark Rutfield, bir trans diinyasinda
yasayan ve cinsel agidan soguk bir kadinin pesine diiser. Kuslar'da korkudan travma gegiren
kadin (Tippi Hedren) oglunun degil annesinin kucagina doner. Hitchcock'un filmlerinde derin
bir Olciilemezlik ve kayip duygusu -cinsiyetler arasinda uzlagsma olamayacagi duygusu-
erkek/disi karsitliklar1 vardir. Bu anlar, Hitchcock'un filmlerinde erkek kahramanin kadini
kucakladig1 ama duygusal olarak bu kucaklamanin bir parcast olmadig: anlarda siklikla ifade
edilir. Erkek kahraman ya ileriye ya da bagka bir yere bakar (North by Northwest/Gizli Teskilat
ve Vertigo'daki gibi adama ihanet etmek zorunda kalacagini bilerek) ya da The Birds ve
Marnie'deki gibi trans halindeymis gibi ileriye bakar. Cinsel iliskinin imkansizligini ifade eden
bu anlar, 6zellikle Dali ve Magritte'nin Tehdit Altindaki Suikast¢1 (1926), Asiklar (1928),
Tecaviiz (1934), Kolektif Bulus (1935) ve Yasak Evren (1943) resimleri diisiiniildiiglinde
Stirrealist sanatin da merkezinde yer alir.

Hitchcock'un kadini elde edilemez olarak temsili, 'amour fou-¢ilgin ask-saplantili tutku
temastyla baglantilidir. Her ikisi de farkl diizlemlerde var olan buz gibi sarisin ve paranoyak
takintili erkek figiirlerini kullaniyor. Cinsiyetler arasinda bir birligin imkansizligini temsil
etmek i¢cin sonsuza dek birbirlerinin etrafinda donerler (Notorious, North by Northwest,
Vertigo, Marnie'de oldugu gibi) ama sonsuza dek bulusamazlar. Hitchcock, cinsel bir
birliktelik, bir sok ve doniisiim an1 olarak hayal kiriklig1 yaratan zorlayici giizellik arayisinda
onun en gergekiistii 6rnegidir (Stone, 2007, s.126). Camille Paglia’da Kuslar filmi {izerinden
yaptig1 degerlendirmede Hitchcock’un siirrealist tavirlarim1 vurgular. Hitchcock The Birds/
Kuslar'a, calismalarinin layikiyla ait oldugu ve kendisinin de Onciilerini acikc¢a bildigi
modernist bigimle yani Gergekiistiiciiliik'iin olmazsa olmaz ilk bi¢cimi olan belgesel
natiiralizmle yaklagmustir. Tiiyler iirpertici, yapay bicimde donuklastirilmis 1sikta, Melanie
kendi misyonu dahilinde, olaganiistii bir kolaylikla yol alir. Paglia i¢in bir kayikta elinde kus
kafesiyle kiirk mantolu bir kadin (Melanie), Dali veya Magritte' in Gergeklistiicli tablolaridan
biri olabilir. Paglia’nin filmin parti parti sahnesindeki en sevdigi ayrinti, martinin biri basmin
arkasini dur durak bilmeden gagalarken, yiiziistii ¢cimenlere yatmus, bacaklarmi yel degirmeni
gibi birbiri ardina vururken, gok mavisi elbisesiyle ¢emberli i¢ etegi yukar1 kayip siyrilan,
rugan ayakkabili kii¢lik kizdir. Kiz ve marti, "ah, ah, ahh!" diyerek, saatin tiktaklar1 gibi uyum

icinde bagiriyor goriiniirler. Bu gergekiistiiciiliigiin o iinlii tanimina benzer: " Bir semsiye ile
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dikis makinesinin, otopsi masasinda rastlant1 eseri karsilasmasi". Lydia daha fazla seyi fark
ettikge Hitchcock'un kesmeleri onun g6z hareketlerini izler: Lime lime olmus perdeler (Psycho/
Sapik'in yivli jaluzileri ve yirtilan dus perdesiyle karsilastirin), egilmis lamba, darmadagin
olmus tiiyler, ortaliga firlatip atilmis kitaplar, iizeri glibreyle kaplanmis ayakkab1 ve yatagin
iistiinde 6lii bir karga. Bu, Lifeboat/ Yasamak Istiyoruz' un basinda nesnelerin, gercekiistii bir
bicimde art arda gosterilisi -portakallar, dergi, tahta kasik, oyun kagitlari, dama tahtasi- ve
bunun sonunda da kameranin bir cesede ve sonra da Constance Porter'a ulasmasina benzer
(Paglia, 2000, s.15-91). Carl Belz’de, Siirrealist sanatin ayirt edici 6zelliklerinin-"duygusal
sok", "psikolojik kaos", "utanmaz erotizm" ve "karakterleri ¢evreleyen rahatsiz edici bir
"aura"nin- Kuglar filminde mevcut oldugunu ileri siirer. Hitchcock filmlerindeki diger
gergekiistii baglamlar sunlardir: Marnie'de tiim ekrani kaplayan kirmizi flas aygiti, Psychonun
esrarengiz gorintiileri, kara mizah1 ve cinsel kilik degistirmesi; hallisinasyonlu riiya sekansi,
ikiye katlama-doubling iizerine tekinsiz oyun, Vertigo'da imge ve temsilin bilingli kesfi,
gercekiistii sehir manzarasi (de Chirico'yu animsatan), North by Northwest (Gizli Teskilat,
1959) filminde diinyanin boyut ve Olgekle oyun yoluyla gergekiistii hale geldigi tuhaf
Rushmore Dag1 sekansi. Hitchcock’un-Siirrealizm'in merkezinde yer alan - gozler ve
pencereler gibi motiflere olan hayranlig: yapitlarinin tamaminda belirgindir. Ornegin, Arka
Pencere'nin (1954) birden fazla pencere resmi, Duchamp'in Yeni Pencere (1920) ve Magritte'in
cerceve i¢inde cergeve olarak konumlandirilmis birgok pencere resmi - insan Durumu (1933)
, Arnheim Bolgesi (1949), Aksam Selalesi (1964) gibi Siirrealistlerin bir ¢cerceve olarak temsil
edilen pencerelere olan hayranligimi da hatirlatir: Ozenle insa edilmis kamusal kisiligi bile
(garip tanitim fotograflari, drag goriiniimleri, imzasi olan karikatiirii, kara, cinasli mizahi) bile
Stirrealist bir varolus tarzimi ¢agristirir. Filmlerinde kendi karikatiirize viicudunun sakaci
varligi, bize Siirrealistlerin fotograf ve resimlerdeki kendi imgeleriyle benzer oyunlarmi
hatirlatir. Stirrealistler acik bir pencereden yukaridan seyrederken Dali'nin Meryem'in bebek
Isa'ya saplak attig1 tablosunu diisiiniin. Hitchcock'un filmlerinin ¢ogu, Siirrealist hareketin
ortak motiflerini, sanatsal amaclarmni ve estetik tekniklerini paylasir. Klasik gercekeiligi hice
saymasl, her seyi imge olarak temsil etmesi, izleyicisini karanlik gercekiistii bir soka ugratma
arzusu, riiya ile gercegi birlestirme arzusu, ¢ilgin ask-saplantili tutku, sapkinlik, tekrarlama
zorunlulugu, esrarengiz, 6liim, sakalar ve kendini yansitma-tiim bunlar Hitchcock'u sinemanin
ilk biiyiik popiiler Siirrealist't olarak gostermektedir. (Stone, 2007, s.127-128). Kuskusuz
Hitchcock’un bircok sinema yazari tarafindan siirrealist olarak tanimlanmasit Hitchcock
sinemasina bakis1 da farklilagtiracak ve bir yoniiyle bu sinemay1 bilncaltinin 6zgiirlestirilmesi

cercevesinde olsa da ideolojik bir boyuta tasiyacaktir.

22



5. Spellbound-Oldiiren Hatiralar (1945)

Spellbound hikayesi Hilary A. Saunders ve John Palmer'in Francis Beeding takma
adiyla yazdig1 1927 tarihli The House of Dr. Edwardes romanina dayanmaktadir. Hitchcock
romanin haklarii satin almis ve yapimcisi Selznick ile bu romani 1945 yilinda sinemaya
aktarmistir. Film su¢luluk kompleksi duyan ve hafizasmi kaybeden John Ballantine’nin
(Gregory Peck) Dr.Constance (Ingrid Bergman) araciligiyla sucluluk kompleksinden kurtulup
hafizasini geri kazanmasini anlatir. Vermont'taki Green Manors Akil Hastanesi'nin bagkani Dr.
Murchison (Leo G. Carroll) emekli olur. Onun yerini Gregory Peck'in canlandirdigi Dr.
Anthony Edwardes alir. Ancak Edwardes hemen alisilmadik davranislar sergilemeye baslar.
Beyaz zemin iizerinde paralel ¢izgiler goriince katatonik hale gelir ve ameliyat yaparken
bayilir. Kisa siire sonra Edwardes’m bir sahtekar oldugu ve gercek Dr. Edwardes'in
oldiirtildiigii ortaya ¢ikar. Kendini yalnizca J.B. olarak taniyan bir unutkan olan bu adam (bir
sigara kutusundan aldig1 bas harfleri) bas siiphelidir. JB, kendisini neden Dr. Edwardes'in
yerine koydugunu baska tirlii aciklayamadigi i¢in kendisini suclu hisseder. Bu arada
psikiyatristlerinden biri olan Dr. Constance Petersen (Ingrid Bergman) ile bir ask yasar.
Peterson, J.B.'nin katil olmadigma inanmaz. J.B.'nin hafiza kaybimni tedavi etmeye ve bdylece
masumiyetini kanitlamaya calisir. Peterson, J.B., ile Vermont’tan kacarak gecmiste
asistanligini yaptig1 Dr. Alex Brulov ‘dan (Michael Chekhov) yardim ister. Petersen ve Dr.
Brulov J.B. nin riiyalarin1 psikanalitik yorumlamaya tabi tutarak J.B’nin sugluluk
kompleksinden kurtulmasini ve hafizasmi geri kazanmasina yardimer olurlar. Film, klinik
goriintiisiiniin lizerine eklemlenmis Shakespeare’nin Julius Caesar oyunundan bir alint1 ile
baslar. Hata y1ldizlarimizda (kaderimizde) degil kendimizde. Sonrasinda “Hikayemiz, modern
bilimin akli basinda kisilerin duygusal sorunlarini tedavi etme yontemi olan psikanalizle
ilgilidir. Analist yalnizca hastayi kilitli kapiy1 agmak icin gizli sorunlar1 hakkinda konusmaya
ikna etmeye caligir. Hastay1 rahatsiz eden kompleksler ortaya ¢ikarilip yorumlandiginda
hastalikk ve mahremiyet ortadan kalkar ve mantiksizligin seytanlari insan ruhundan kovulur”
yazis1 goriiliir. Boylece seyirci dogrudan hikdyenin merkezinde olan psikanalize, hastaya ve
analiste yonlendirilir. Spellbound Freud’u ve diislincelerini merkezine alan ilk Hollywood
filmlerinden birisidir. Hitchcock’un The 39 Steps (1935), Notorious (1946), Vertigo (1958),
North by Northwest (1959) ve The Birds (1963) gibi filmlerinin ¢ogu Freud’u ima etmektedir
ancak Spellbound (1945), Psycho (1960), ve Marnie (1964) filmlerinin olay orgiileri agikca
psikanalitik terimlerle ifade edilir (Sandis, 2009, s.57). Filmin ilk sahnesi psikanalize dogrudan
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bir gondermedir. Hasta olan ve klinikte yatan Mary bas basa vakit ge¢irmek istedigi gorevli
Hary’nin elini suh bakisi1 esli§inde tirnaklariyla ¢izer ve bundan zevk alir. Bu dogrudan
dogruya Freud’un ve dolayisiyla Siirrealistlerin vurguladigi, rasyonel diisiinceyi ve ahlak
anlayisini devre dis1 birakan hayvani i¢giidiilere bir referanstir.

Freud i¢giidiilerin tiimiinii iki ana béliimde toplamistir: Yasam i¢giidiisii (eros) ve 6liim
icgiidiisii (thanatos). Yasam igglidiileri bireysel yagsamin ve insan wkinin siirekliligini saglar.
Aclik, susuzluk ve cinsellik bunlar arasinda sayilabilir. Yasam icgiidiislinii ¢alistiran enerji
tiirtine libido denir. Freud'un en cok ilgisini ¢cekmis olan yasam iggiidiisii cinsellik olmustur.
(Gegtan, 1998, s,30). Mary’nin bu davranisi ayn1 zamanda Freud’un yapisal kisilik kuramini
akla getirir. 1926'da yayimlanan Ego ve Id adl1 yapitinda Freud, kisiligin id, ego ve siiperego’
dan olustugunu ifade eder. Davranis bu ii¢ sistemin etkilesiminin sonucudur. Ruhsal enerji
kaynag1 olan id 6znel bir yasant1 diinyasidir. id biriken fazla enerjiyi bosatma egilimi gosterir
kibuna id’in haz ilkesi denir. Haz ilkesi yalnizca bir yagantmin ac1 ya da zevk verici olmasiyla
ilgilenir (Gegtan, 1998, s,44-45). Mary, Freud’un yapisal kisilik kuramma gore id’in ve ona
bagl olan haz ilkesinin egemenligindedir. Arzular, korkular, riiyalar, irrasyonel dilekler,
diirtiiler, ahlaksiz diirtiiler, bastirilmis duygular, i¢giidiiler, siddet iceren giidiiler, yiiz kizartici-
utang verici deneyimler id’in bolgesindedir. Hitchcock’un The 39 Steps (1935), Notorious
(1946), Vertigo (1958), North by Northwest (1959) ve The Birds (1963) gibi filmlerinin cogu
Freud’u ima etmektedir ancak Spellbound (1945), Psycho (1960), ve Marnie (1964) filmlerinin
olay oOrgiileri acikca psikanalitik terimlerle ifade edilir (Sandis,2009, s.57-61).

Filmde psikanaliz {izerinden bir degerlendirme yapildiginda iki kavram o6ne ¢ikar.
Bunlardan birincisi Amnezi digeri de sucluluk duygusudur. J.B., Dr. Edwards’1 6ldiirdiigiinii
diistinerek hem amnezi hem de sugluluk duygusu yasamaktadir. Disosiyasyonun en yalin
orneklerinden biri olan amnezi durumlarinda kisi, gegmis yasaminin sinirl bir ddnemine iligkin
ve yogun anksiyetenin eslik ettigi bir dizi yasantisini tlimden unutur ve bir daha bellegine
cagristiramaz. Ancak unutulan olaylar bilincaltinda gizli olarak varliklarin siirdiirdiigiinden,
hipnoz ya da narkoz altinda yapilan goriismeler sonunda yeniden bellege kazandirilabilirler.
Amnezi, 0zellikle suc¢luluk duygusu yaratan olaylardan sonra goriiliir. (Gegtan, 1997, s.221).
Filmde psikanalizle ilgili temel referanslardan birisi de disler iizerinden gerceklestirilen
J.B.’nin kim oldugunu bulmak i¢in riiya iizerinden bilingaltina yapilan kesiftir. Bu kesif
Freud’un riiyanin bilingalta giden kral yolu olduguna yonelik goriisiinii (Freud, 1996, s.324)
seyirciye aktarir. Filmdeki riiya sekansi bizzat siirrealist ressam Salvador Dali tarafindan
gerceklestirilmistir. Bu nedenle riiya sekansi tam bir siirrealist gorsel sélendir. Hitchcock

ozellikle bu riiya sekansi i¢in yapimcisindan Dali’yi1 istemistir. “Riiya sekanslarmin filmlerde
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bulanik ve sisli verilmesi seklindeki geleneksel yontemi de kirmaya kesin kararliydim.
Selznick'e, Dali'nin de birlikte calisip ¢alisamayacagini sordum. Kabul etti ama santyorum
Dali'yi isteyisimin nedenlerini tam olarak anlayamadi. Tahminime goére Dali'yi reklam
amaciyla kullanmak istedigimi diislindii. Asil neden ise, riiyalar1 biiylik gorsel keskinlik ve
aciklikla iletme istegimdi. Hem de filmin kendisinden daha net bigimde. Dali'yi
calismalarindaki mimari keskinlik nedeniyle istemistim”. (Truffaut, 1987, s.157).

Hitchcock, tam da Breton’un istedigi gibi izleyicilerine ger¢ek diinyadan riiya
diinyasina gectiklerini fark etmelerini istememistir. Spellbound’un olay Orgiisiinde riiyayla
ilgili 6nemli olan sey, eski 6grencisi Constance Peterson'in yardimiyla Dr. Brulov tarafindan
yorumlanmasidir. Ancak riiya analizinden daha da etkileyici olan sey, riiya sekansinin, zihinsel
siireclerin en igteki (en derin) mekani bilingdisina filmdeki ikinci acik gonderme oldugu ve
burada, 6nceki "kap1 koridoru"nda oldugu gibi, bu mekanin belirsizliklerle degil, parlakliklarla
yapilandirilmig olarak tasvir edildigi gergegidir. Ornegin, agilan kapilarmn temasmda oldugu
gibi, gozlerin oldugu genis perdelik kumas parcalarmi kesen makasla ilgili bir riiya temasi, son
perdenin arkasinda, tamami parlak olan en icteki, en uzak alani ortaya ¢ikarir. J.B.'nin "sakall1
bir adamla iskambil oynadig1" riiya kuliibiiniin "sahibi", kafas1 151k sa¢sin diye yiiziine hafif bir
corap gecirmistir. Bu "mal sahibi", sakalli adamin egimli bir ¢atidan atlayisini bir bacanin
arkasindan izlemektedir. Kurban, catidan asagi1 kademeli olarak yakin ¢ekime doniisen bozuk
bir Daliesk ¢arki diistiriir. Parlak beyazdir. Son olarak, yliksek kontrasth bir ¢ekimde, J.B.
parlak giines 15181nda yokus asag1 kosarken, biiyiik, karanlik, kanath bir sekil basinin {izerinde
dalgalanir. Bu arada, J.B. bu riiyay1 anlatirken, Brulov'un ¢alisma odasindaki sandalyeye
giderek daha fazla 151k dolar. Igeriye gittikce yaklasilir ve aydmnlatma kér edicidir. Ama
parlaklik nedir, karanlik nedir? Hem Freudcu dilde hem de Hitchcockgu yorumda, karartma,
deneyimsel netligi uzaklastirmak, onu gdémmek i¢in yapilan eylemdir. (Pomerance,2004, s.77).
Freud'a gore, tiim riiyalar arzularin yerine getirilmesini, gizli, bilingdis1, korku, catigmalar,
arzular ve diirtiilerin tezahiirlerini temsil eder. Bunlarin hepsi, bilingli savunmalarimizin en
zay1f oldugu uykumuzda kendilerini ifade etmeye calisir.

Freud, riiyalarda bilin¢gdiginin kilik degistirmis bir bigcimde ortaya ¢iktigini iddia eder.
Boylece her acik igerik (riiyanin dogrudan ilgili oldugu sey), kilik degistirmis sekillerde temsil
edilen bilingdis1 catismadan olusan gizli bir i¢erikle tamamlanir. Spellbound’da, Dr. Burlov'un
sozleriyle: Iste burada riiyalar devreye giriyor. Size neyi saklamaya ¢alistiginizi sdylerler ama
bir yapbozun yerine oturmayan pargalar1 gibi karmakarigik bir sekilde size anlatirlar. Analistin
sorunu sudur: bu bulmacay1 incelemek ve parcalar1 dogru yerde birlestirmek ve kendinize ne

seytan soylemeye calistigmizi anlamak. Edwards (nami diger John Ballantine) s6z konusu
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oldugunda, parcalar arasinda bir kumarhane, iizerlerine ikiye boyanmis goézlerle perdeleri
kesen biiyiik bir makas, yar1 giyinik herkesi 6pen bir kadin, yiizsiiz adam, dev kanatlar, sakall1
adam, sekilsiz tekerlek vb.bu sekilde tarif edilen bu parcalar bize riiyalarin tezahiir icerigini
verir (Sandis, 2009, s.65-66). Britton, riiya sekansin1 Freud’un erkek ¢ocuk anne arasinda
kurguladig1 6dipal ¢atigsma iizerinden degerlendirir. Ballantine'in riiyasi, herhangi bir baglangig
noktas1 kadar iyidir. Anlatida riiya, gercekligin dekoratif bir ezoterik versiyonu, sugun
kosullarinin bir tiir alegorik carpitmasi olarak ele alimmistir. Sugun yerini ortaya ¢ikaran,
Ballantyne'in kayak gezisini terapotik olarak yeniden canlandirmasini hizlandiran ve sonunda
Dr. Murchison'n katil oldugunu ortaya ¢ikaran riiyanin yorumudur. Riiyanin bu sekilde
kullanilmasi, ¢oziilmemis su¢/unutulmus travma arasinda onerilen paralelligi bir kez daha
vurgulamaktadir. Okumaya tesvik edildigimiz sekliyle riiyayla ilgili en carpict sey, riiyayi
gorenin kisiliginin dikkate deger bir sekilde yoklugudur.

Sehvetli, az giyimli gen¢ bir kadinin ortaya ¢iktig1, sirayla kumarhanedeki oyunculari
optiigli ve Ballantine tarafindan Constance olarak tanimlandigi sekans disinda (Brulov'un
kisaca ve bikkinlikla "sade, siradan arzulu riiyalar" olarak gecistirdigi bir sekans), riiya
goriintiileri, sanki ampirik ipuglartymis gibi, noktadan noktaya gercek olaylarla Ortiisecek
sekilde yapilmistir. Sakalli figiir, Ballantine'yi bos kartlarla yener, yani onu mantiga aykir1
yener. Yetkisi ve zaferi onceden belirlenmistir, oyunun verileridir ve elindeki kartlarin degerine
bagl degildir. Mal sahibi ortaya cikar ve babay1" tehdit eder. "Burasi benim yerim ve burada
oynayamazsin" der. Riiyada Ballantine'nin vekili oldugu i¢in maskelenmistir; ogul nefretini ve
kiskangligini onun araciligiyla ifade edebilir ve bunlar1 kendi duygular: olarak inkar edebilir.
Daha sonra babanm evin damindan diistiigiinii goriiriiz. Olmesi dilegi yerine getirilir, tehdit
yerine getirilir. Maskeli figiir, ¢catiya diisiirdiigli bir tekerlekle bacanin arkasindan belirir. Cark
vajinay1 cagristirir: Babanin 0liimiiyle birlikte, anne artik riiyay1 goren i¢in cinsel olarak
erisilebilir durumdadir. Kamera, tekerlegin gobegindeki deligi takip eder. Filmdeki kapilar ve
ilerideki izler g6z oniine alindiginda, son derece diislindiiriicii bir goriintiidiir. Birden, ekran
dalgalanan bir dumanla dolar ve ardindan Ballantine'nin muazzam kanatlarin gélgesi tarafindan
takip edilen bir yokustan asagi kacgtigmi goriiriiz: sugluluk ve panige kapilan riiya sahibi,
annesiyle istedigi birligi tamamlayamaz ve sucunu basarmaktan kacar. Riiya, her ikisi de
rilyanin dayandigi cinsel arzuyu diisiindiiren, bir g6z imgesiyle ve perdeye boyanmis gozleri
makasla kesen bir adamla baglamistir. (Grant, 2008, s.187). Salvador Dali'nin de yer aldig1 Un
Chien Andalou’nun agilisinda usturanin géze yaptigini bu kez makas yapmaktadir. Petho ise
bu sekansi sinema resim iligkisi ve gergeklik iizerinden analiz etmistir. Bir yanda, filmin

basinda Green Manors'a gelen Dr. Edwards olarak gordiiglimiiz adama (Gregory Peck) sahibiz,
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ancak bunun yalnizca varsayilan bir kimlik oldugu ortaya ¢iktig1 icin bir yanilg: oldugunu
kanitliyor. Ote yandan, bilingdisinin riiya projeksiyonunda gériinen "gercek" benligine sahibiz;
ancak bunu sadece bir resim olarak gorebiliriz. Riiya, ekrani kaplayan ve “ger¢eklik”in
goriintiilerini goriistimiizden gizleyen resimsel bir ortii gibi goriiniir (gercegi drtme hareketi,
tiyatro perdelerinin ve riiyadaki ylizleri gizleyen maskelerin sembolizmiyle vurgulanir).
Sekansin dikkat ¢ekici yani, yalnizca Dali'nin Freudcu kavramin hizmetine sunulan siirrealist
tarzim1 yansitmakla kalmayip, ayn1 zamanda Orson Welles ve Gregg Toland'm 1940'larda
alamet-1 farikasi1 haline gelen derin odak sinematografi tiiriini de yogun bir sekilde
kullanmasidir.

Gergegi ortaya cikarmak i¢in rilya diinyasi (resim) ile gerceklik diinyasi (filmin
yarattig1 hayali diinya) arasinda bir 6rtiisme yapmaliyiz ve “kapag1” kesip bir diinyaya digerine
adim atabilmemiz gerekiyor. Gozlerin goriintiisiinii kesen dev makasin goriintiisii (¢iinkii
gozler aslinda riiyada baska bir katmani kaplayan tabakalara boyanmistir) klasik bir filmde
aradigimiz “seffaf” sinemasal temsile ulasmak i¢in resim diinyasmin sinirlarinin agilmasinin
gerekliligini One siirliyor. Resmin-tablonun i¢inden gecip arkasinda sakli gergeklige ulasma
olanag, paradoksal bir bigimde, tablonun tersine ¢evrilmesiyle kolaylastirihyor. Ornegin John
Ballantine, etrafindaki farkl nesnelerde paralel ¢izgilerin ortaya ¢ikmasi karsisinda defalarca
sok oluyor. Bu c¢izgilere olan tutkusunda, somut ger¢ekligin soyut bir gorsel forma
doniistiiriilmesi, izleyiciye baska bir algi tiiriiniin varliginin farkina varmasmi saglayabilir ve
Riiya sekansi, kesilmesi gereken goziin, ¢ikarilmasi gereken Ortiilerin devreye sokulmasiyla
zaten tanitilmis olan bu "6teki" bakisi acikca ortaya koyar. Boylelikle bir ontolojik diizeyden
digerine gecis siirecinin tamamini, “sinematik” seffafligin iizerine “ressamsi” belirsizlik,
soyutlama ve gercekiistiiciiliigiin yazilmasi1 bi¢iminde alegoriklestirilir. Riiya sekansi bir
alegoridir: canlanan bir tablo ile filmsel olaylar dizisi arasinda bir paralellik kurar ve iki diizey
(resim ve film) arasindaki iligki anlatmin diizenleyici ilkesi haline gelir. Bu Ortlismenin
kesfedilmesi, resimsel rilyadaki detaylarm anlaminin bulunmasi ve bunlardan bir neden-sonug
mantiginin yeniden insa edilmesi gerekir ve bu sekilde riiya goriintiilerinin yorumlanmasi
cinayetin ¢ozlilmesiyle es tutulur ( Petho, 2013, s.205-209).

Spellbound’da kumarhane, Green Manors ve mahk{imlarin1 temsil eder. Kumarhane
sahibi, akil hastanesinin basi Dr. Murchison'dur. Sakalli adam muhtemelen gercek Dr.
Edwards’dir. Blackjack oyunu (21) ve sineklerin 7'lisi, Ballantine ve Edwards'in bir zamanlar
gittigi kuliip 21°1 temsil eder. Bos kartlar Edwardes'm inkarmin bir isaretidir. Perdedeki gozler
timarhanenin gardiyanlarmi temsil eder. Ballantine'in onlar1 kesmesi, kagma arzusunun bir

ifadesidir. Herkesi 6pen kiz asik oldugu Constance’dir. Maskeli adam kimligini saklamaya
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calisan mal sahibidir. Tekerlek bir tabancayr ve egimli ¢at1 Angel Valley'deki egimi temsil
eder. Kanatlar bir melek olarak gordiigii Constance tarafindan kovalanigini temsil eder ama
ayni zamanda riiyada tepenin dibiyle temsil edilen, cinayetin islendigi kayak merkezi olan
Gabriel Vadisi'ne de atifta bulunur. Riiyanin gercek anlami iste bu gizli igerikte bulunur.John
Ballantine'in tiim bu bastirilmis anilarin ve duygularin neden bilincinden bloke edildiginin
aciklamasi, John Ballantine'in daha da derinlerinde yatar. Cocukken kazara kardesini karl1 bir
yokustan asagi kayarken Oldiiriir, Murchinson'm kayak merkezinin yamaclarinda isledigi
cinayete tanik oldugunda, bu olayin bastirilmis hatirasi yeniden uyanir ve bdylece sugun
kardesinin 6liimiinden ger¢ek Dr.Edwards'in 6liimiine aktarilmasmi tetikler. Hitchcock’un
unutkan kisinin kimligini ¢6zmeye yardimci olan riliyalara sinematik bir hayat vererek
psikanalizin biiylislinii aktarmanin bir araci olarak gordiigiine hi¢ siiphe yoktur (Sandis, 2009,
8.66-73). Diger yandan Salvador Dali gibi bir ¢ilgin ve aykir kisiligin kesik gdzbebekleri,
biikiilmiis-erimis nesneler, fantazmagorik manzaralar gibi her tiirden Dali’ye 6zgii imgelerle
filme katki vermesi de onemlidir. Gozler siirrealist estetikte akli temsil eden bir imgedir. Riiya
sekansinda perdedeki gozleri makasla kesen adam Don Kisot’u hatirlatir. Rasyonel aklin
yasalarina karsi ¢ikan bir Don Kisot.

Mekanin tasarimi burjuvazinin yasam tarzina bir miidaheledir. Stirrealist Hitchcock’un
stirrealist Dali ile ortakliginin bir iirlinii olan Spellbound filmi, 6zellikle riiya sekansinda
goriilecegi gibi psikanalizin yontemlerini sinemasal bi¢cim ile birlestirip siirrealist stratejinin
geregi olarak diis ve gercek arasindaki ayrimlari kaldirmasi agisindan dikkat ¢ekmeye devam

edecektir.

Sonuc¢

1920’11 yillarin kaotik ikliminde burjuva degerlerine bir kars1 tavir olarak ortaya ¢ikan
sirrealizm her tiirlii yerlesik ahlak, estetik, felsefi vb. anlayislara ve kurumlara savag agmistir.
Kuskusuz bu savas i¢in gerekli materyaller Psikanaliz ve Marksizm tarafindan 6diing
almmustir. Bilingaltindaki tiim yasaklari, arzular1 6zgiirlestiren siirrealizm kendisini riiyalarin,
diis gliciiniin sinir tanimazhigma birakmistir. Alisildik tiim estetik anlayislar1 bir kenara atan ve
kendi anti estetigi lizerinden farkl tavirlar gelistiren siirrealizmin sinemay1 kesfetmesi uzun
siirmemistir. Ilk siirrealist manifestonun 1924 yilinda yayimlanmasindan hemen sonra
stirrealist filmler sinema tarihindeki yerini almiglardir. Bu filmler arasinda 6zellikle Bunuel ve
Dali is birliginde ¢ekilen Bir Endiiliis Kopegi (1929) sinema tarihinde sok yaratmis ve stirrealist

manifestonun yazari Breton tarafindan kutsanmigtir.
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Hitchcock bir Bunuel hayrani olmasmin yani sira siirrealist sairlerden ve ressamlardan
da etkilenmistir. Dolayisiyla filmlerinde Alman disavurumcu sinemasinin yani sira
siirrealizmin de bilyiik etkileri goriilmektedir. Hitchcock aralarinda Barbara Creed, Peter
Wollen, Camille Paglia, Robert Stam, Nathalie Bondil vb. sinema ile ilgilenen akademisyenler,
sanat tarihgileri ve yazarlar tarafindan siirrealist olarak tanimlanmistir. Hitchcock’un siirrealist
yonii bircok filminde kendisini hissettirmistir. Ozellikle siirrealist ressam Salvador Dali ile
Spellbound (1945) filmindeki is birligi, iki siirrealist dahinin yollarmin kesismesi ve
ortakliklar1 sonucu bir filmin iiretilmesi sinema tarihi acisindan 6nemlidir. Siirrealizmin
bilingalti, diis giicii, bastirilmis arzularin 6zgiirlestirilmesi, tuhaf nesnelerin bir aradaligi, sok
ve sasirtma potansiyeli sinemada yaraticilik anlaminda sinirsiz imkanlar sunmustur ve
sunmaya devam edecektir. Kuskusuz gercek ile gercek disinin, siradan ile fantastigin canli bir

sentezi sinema i¢in bulunmaz bir kaynaktir.
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KORKU TURUNDE CANAVARLARIN DONUSUMU:
DAVID CRONENBERG SiNEMASI VE ORGANSIZ BEDEN
Azime Cantas®

Giris

Korku, ger¢ek hayattaki korku deneyimi etrafinda insa edildiginden dolay1 ¢ok uzun
stiredir var olan bir tiir yapisidir. Korku, bizi basarmaya ve gelismeye iten (kosmak, kagmak,
savasmak veya yeni zirvelere ulasmak) temel bir insan ve hayvan icgiidiisiidiir. Oliim,
bilinmeyen, koétiiliik ve 6limden sonraki yasam, klasik edebiyatta korku temalar1 olmustur.
Alevleri koriikleyen folklor ve batil inancgla, korkularimiz edebi eserlerde ve sinemada agikca
gortliir. Dolayisiyla korku tiirli benzersizdir; derin, ilkel duygularin yansimalari, onu
tiikketenlerin kimliginin daha da i¢ine, bilingalt1 duygularina dogru ilerler (Tudor, 2002, s. 47).
Korku tiirline 6zgii filmler, genellikle seyircide korku, gerilim ve endise yaratarak, zihinsel ve
fiziksel tepkiler uyandirmayi amaglar. Genellikle siradan insanlarin korkung olaylarla
karsilagmas1 ve bu olaylarla nasil basa ¢iktiklarini konu edilir. Kullanilan baz1 ortak 6geler
arasinda gizemli olaylar, karanlik ve irkiitiicii ortamlar, canavarlar, hayaletler ve diger
dogaiistii varliklar yer alir. Izleyici filmde gesitli rollerde yasar; kurban, seri katilden kacan kiz,
tuhaf su¢ cilgmligini arastiran dedektif, kendilerine sunulan dehseti belgelemek icin kamera

tutan kisi vb. gibi.

Korku filmleri, seyircilerin zihninde korku ve gerilim duygular1 yaratarak, izleyiciyi
filmde olan olaylara dahil eder. Frankenstein, Dracula, The Wolf Man ve The Mummy gibi eski
filmler, bu tiiriin 6nciileri olarak kabul edilir (Aytekin, 2013, s. 70). Korku filmleri, sadece bir
eglence araci olarak goriilmezler ayn1 zamanda, toplumsal veya politik mesajlar igerirler ve
seyirciyi diisiinmeye tesvik ederler. Izleyiciyi diisiinceye yonelten filmlere imza atan bir 6rnek
olarak David Cronenberg, sinema diinyasinda 1970’lerden bu yana etkili olan bir isimdir.
Filmleri genellikle psikolojik gerilim, bilim kurgu ve korku tiirlerine aittir (Testa, 2004).
Cronenberg’in filmleri genellikle insan bedeninin cesitli deformasyonlar1 ve mutasyonlar1
iizerine odaklanir. Bu nedenle, filmlerinde sik sik beden korkusu ve teknolojinin insan
bedenine olan etkisi ele alinir. Cronenberg’in erken donem filmleri arasinda Shivers (1975),
Rabid (1977) ve The Brood (1979) bulunur; bu filmler, psikolojik gerilim ve korku tiirlerine

aittir ve insan bedenindeki mutasyona odaklanirlar. Daha sonraki donemlerinde Cronenberg,

3 Dr. Ogretim Uyesi, Afyon Kocatepe Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema ve Televizyon, ORCID No:
0000-0002-9356-3050.
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Videodrome (1983), The Fly (1986) ve Naked Lunch (1991) eXistenZ (1999) gibi daha biiylik
biitceli ve yiiksek profilli filmler yapmaya baglamistir. Bu filmlerde de yine insan bedeninin
degisimine ve teknolojinin etkilerine dikkat ¢ekilmistir. Cronenberg’in yakin donem filmleri
arasinda A History of Violence (2005), Eastern Promises (2007) ve Cosmopolis (2012) bulunur.
Bu filmler daha az korku unsuru icermektedir; psikolojik gerilim ve karakter ¢atismalar1 daha
fazladir. David Cronenberg, sinemaya getirdigi yeniliklerle korku ve bilim kurgu tiirlerine
yepyeni bir boyut kazandirmistir. Bu boliim, David Cronenberg’in Videodrome (1983), The
Fly (1986) ve eXistenZ (1999) adl {i¢ filmi 6zelinde, Deleuze ve Guattari’nin organsiz beden
kavramimdan yararlanarak, korku alt tiiriiniin Onciilerinden biri olarak tanman Kanadali
yonetmenin sinematografisinin felsefi yoniinii analiz etmeyi amaclamaktadir. Deleuze ve
Guattari’nin kavramlarinin kullanilmasmin nedeni, Cronenberg’in teknolojik bedeninin,
psikanalitik ve feminist teorilerin ikili varsayimi altinda biiylik dlclide goz ardi edilen
toplumsal cinsiyet ve gii¢ iliskisine iligkin yonlerini aydilatmalaridir. Y onetmenin ¢aligmalari,
teknolojik bedeninin arzulanan {iretimine odaklanarak ne teknofobiye ne de teknofiliye

meylettigini gosterir.

1. Korku Tiiriiniin Tarihsel Gelisimine Kisa Bir Bakis

Korku filmleri, seyircide gerilim, korku ve endise yaratmayir amaglar. Bu amacla,
filmlerde sik sik iirkiitiicii ortamlar, canavarlar, hayaletler ve diger dogaiistii varliklar gibi
korkung unsurlar kullanilir. Karakterler, iirkiitiici atmosferler i¢inde, genellikle karanlik ve
tekinsiz ortamdadirlar. Tekinsiz ortamlarda kurbanlarin basina gelen siddet iceren olaylar,
beklenmedik anlarla ve ses efektleriyle giiclii etkiler igerebilir. Sinemada 6nemli bir tiir olan
korku (Abisel, 1999) geleneginin tarihi edebi yapitlara kadar uzanmaktadir. Noél Carroll,
korkunun kékenini Ingiliz Gotik romani1, Alman Schauer-roman ve Fransiz edebiyatinimn ortaya
cikistyla 18. yiizyilla kadar izler. Carroll, ¢alismasini kara romanlara kadar gotiirerek
genisletmektedir: “Frankenstein’in yayimlandigi siralarda kristallesen ve ¢ogu zaman dongiisel
olarak, 19. yiizyilin romanlar1 ve oyunlar1 ile 20. yiizyilin edebiyati, ¢izgi romanlari, ucuz

dergileri ve filmlerini” (1990, s. 4) de bu kapsamda incelemektedir.

Carroll, “safsizlig1” korku sanatmin temel bir 6zelligi olarak goriir ve saf olmayan
varliklar1 “kavramsal semamiz tarafindan belirlenen seylerin dogal diizeninin disinda kabul
edilen canavarlar” olarak agiklar (1990, s. 188). Ayn1 zamanda o, izleyicinin karakterlerle

0zdeslesme egiliminde oldugunu ve canavarin onlarin bilisine yabancit “Oteki” olarak
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goriildiiglinii savunmaktadir. Carroll’a gore korku anlatis1 su yapiyr takip eder; canavarin
ortaya ¢ikisi, varligimim dogrulanmasi ve son olarak canavarla yiizlesmedir. Mark Jancovich,
“rasyonel problem ¢6zme ile iliskili bilissel hazlarin, korku izleyicilerinin duygusal siireclerini
ve tepkilerini anlamak ic¢in ¢ok az yer sagladigini” soyleyerek, Carroll’mn yaklagimini bilissel
psikolojiye dayandigi i¢in elestirmektedir (2002, s. 22). Jancovich, korku filminin iirkiitiicii
goriintiilerinin izleyiciler lizerindeki etkisini ve farkli bolgelerde korku metninin cesitli
tilketimlerinin altin1 ¢izmektedir. Jancovich’in argiimani, Andrew Tudor’un tiiriin “sosyal
insa” oldugu goriisiiyle benzerdir (1989, s. 6). Tudor’a gore “kiiltiirler arasinda farkliliklar,
kokten farkli kiiltiirel uygulamalar baglaminda ¢ogalir ve derinlesir. Bu kosullarda, korkunun
evrenselligi hedefleyen ve hem kiiltiirler icinde hem de kiiltiirler aras1 korku izleyicilerinin
cesitliligi hakkinda hicbir bilgiye basvurmayan cekiciligine bir agiklama aramak hatadir”
(2002, s. 53).

Sinemanin ilk yillarindan itibaren bir tiir olarak “korku” terimi 1930’lara kadar
yayginlasmamis olsa da ¢ogu film yapimecis1 ve sanat¢inin tirkiitiicii, dans eden iskeletleri filme
alma (Spook Tale, Lumiere Kardesler) ve hayaletler, iblisler ile perili bir satoda maceraya
ilgileri vardi. Diger korkung canavarlar (The Manor of the Devil, Georges M¢éli¢s), seri katiller
gibi gercek hayattaki iblisleri taklit eden ve klasik edebiyatta bulunanlar1 temsil eden, filmde
kullanilacak gotik korku set pargalar1 ve anlatilar1 kavrammnin bir olusumunu sergilemistir.
Filmler uzadik¢a ve daha ayrintili hale geldik¢e, Alman Disavurumculugu korku tiiriinii giiglii
bir sekilde ele gegirir, klasik ve genellikle “korku filmlerinin biiyiikbabas1” olarak selamlanan
Doktor Caligari’nin Muayenehanesi (Das Cabinet des Dr. Caligari, Robert Wiene, 1920), sert
bir sekilde devrim niteliginde kamera ¢aligmasi ve sinematografi sergilemistir; agilar ve garip
bakis agilar1 hikayenin huzursuzlugunu ve gerilimini arttirmistir (Loutzenhiser, 2016, s. 4).
Birinci Diinya Savasi’nin ardindan, Almanya ekonomisi sinemadaki yeniligi kadar iyi
performans gosteremez ve bu da UFA (Universal Film AG) gibi bir¢ok ulusal film sirketinin
neredeyse iflasin esigine gelmesine veya bagimsiz film sirketlerinin tamamen dagilmasina yol

agmustir.

Korku tiirti filminin manzarasim1 degistiren en biiyiik olay sesin ortaya cikisidir.
Dracula (1930), Frankenstein (1931), The Mummy (1932), The Invisible Man (1933) ve The
Wolf Man (1941) gibi filmler, onlara ekstra diinya dis1 ve rahatsiz edici bir nitelik kazandiran
sesleriyle, gotik korku edebiyatinin son derece basarili uyarlamalar1 olmuslardir. Dracula’nin
plriizsiiz bastan ¢ikarmasi, Frankenstein’m korkung kiikremeleri ya da inlemeleri ile miizik

araciligiyla seyirciler arasinda gerilim ve merak duygusu artmistir. Bununla birlikte, 7he
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Invisible Man Returns (1940), Frankenstein Meets the Wolf Man (1943) ve House of
Frankenstein (1944) gibi filmlerde birlikte calisan canavarlarin is birlikleri ile goriintiiler

sonunda, bu canavarlarin formiile dayal1 ve kendini taklit eden yeniden tiretimine doniigsmiistiir.

2. Diinya Savasg1 sonrasi ile 50’11 yillar arasinda korku filmleri hem oyunculukta hem
de senaryoda kalitenin diistiigii bir donemden ge¢mistir. Pek ¢ok geng, donemin siiphelerinin
getirdigi kavramlar ve ¢ilgin varsayimlardan hala heyecan duysa da, teknolojinin, hile agirlikli
filmlerin yapilmasina izin verdigi i¢in korku filmleri b-filmler olarak bir kenara itilir. Fiziksel
etkilesim ve 3D filmler, diistik biitgeli stiidyolarda popiilerlik ve ilgi kazanmistir. Buna ek
olarak, televizyonun giivenilirligi ve rahatlhigiyla izleme konforunun popiilarite kazanmasi,
bir¢cok sinemanin kapanmasina neden olmustur. Soguk Savag’mm ABD’de yarattig1 korkuyla
birlikte, Hollywood biitiin yetenekli yazar ve oyuncularmi, bilimkurgu ve paranoyak korku
tiirtine yonlendirmistir. Bu etkilerden yola ¢ikan The Thing from Another World (1951) ve The
Day the Earth Stood Still (1951) gibi filmler olduk¢a fazla popiilerlik kazanmistir
(Loutzenhiser, 2016, s. 6). Bilinmeyen yerden gelen canavarlar ve yaratiklar ekrani kasip
kavurmustur. 1950’1i yillarin sonlarina dogru, bu korku-bilimkurgu ilgisi azalmaya baglar ve
onun yerine vasat, hileye dayali korku filmleri izleyiciye sunulur. Alfred Hitchcock’un Psycho
(1960) adl filmi, korkunun bir hileden daha fazlasi olabilecegini kanitlayarak, 1960’larda
korku filmlerinin halkin géziinde yeniden prestij kazanmasina yol agmigtir. Norman Bates gibi
seri katillerin veya The Birds (1963) filmindeki gibi doga giiglerinin korkuya genel izleyicinin

gordiigiinden farkli bakis agilar1 kazandirmistir.

Herhangi bir donemin kiiltiirel normlarmin ve endiselerinin bir yansimasi olarak
korkunun, sinemaseverler i¢in takip etmesi gereken onemli bir tarih olduguna sliphe yoktur.
Korku yogun bir sekilde ¢agdas sinemanin bugiin sorgusuz sualsiz kabul ettigimiz bir¢ok
yoniinii etkilemistir. Tarihi filmi incelemek ve anlamak, cagdas eglence tartigmalarinda bazen
onemsiz goriilerek goz ardi edilir. Ancak gecmis, korku tiiriinii iceren ¢ok sayida calismanin
ayrilmaz bir pargasidir ve bu gercegin kabul edilmesi, yalnizca korku filmi tartismasina degil,
ayni zamanda korku ile eglenmeyi secen toplumlarin insanlarina da derinlik katar. Hikayenin
tamamin1 veremeseler de, bu filmlerle sunulan tarih, belirli filmleri belirli zamanlarda popiiler
yapan cesitli unsurlara odaklanir. Genel olarak film ve 6zel olarak korku tiirii, etrafindaki
diinyadan biiyiik 6l¢iide etkilenir; toplumsal normlar, mevcut siyasi durumlar, popiiler kiiltiir,
bilimsel ilerlemenin tiimii etkilerini gosterir. Baz1 filmlerin neden digerlerinden daha popiiler
oldugu ve bazi filmlerin neden hatirlandig1 konusunda daha biiylik bir hikdye ve nedenler

oldugu diistiniilmektedir.
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Bu boliimde ele alman David Cronenberg, korku tiirline yaptigi katkilarla tanman
Kanadali bir film yonetmenidir. Filmleri, genellikle beden korkusu, teknolojik gelismelerin
insan viicuduna etkisi ve cinselligin psikolojik yOnleri gibi konulara dayanmaktadir.
Cronenberg estetigi genellikle korku tiirii araciligiyla ifade edilmektedir. Tudor, korku tiiriiniin
belirli bir tanimin1 sunmak yerine korkudaki “tehdide” odaklanir ve kriter olarak ii¢c karsitlik
cifti kullanir: Dogatistii/sekiiler, dissal/igsel ve otonom/bagimlidir. Tudor’un agikladig gibi ilk
kriter tehdidin kaynag ile ilgilidir: “Vampirleri olan geleneksel korku filmleri, cadilar, kurt
adamlar ve zombiler sorunsuz bir sekilde ‘dogaiistii’ kapsamina girerken, uzaydan gelen
istilacilara, tarih 6ncesi canavarlara, ¢ilgin bilim adamlarinin yarattiklarina ve ¢ogu durumda
psikotiklere odaklananlar, olduk¢a acik bir sekilde ‘sekiiler’dir” (Tudor, 1989, s. 9). Ikinci
kriter, tehdidin insanlarla olan iligkisini belirlemektedir. Bu nedenle, uzay istilacilar1 ve insan
viicudunu ele gegiren iblis (iceriden saldirsalar da) dissal tehditlerken, psikotikler i¢ tehdittir.
Ugiincii kriter insan miidahalesiyle ilgilidir, bu nedenle “klasik vampir, uzay canavari, tarih
oncesi hayatta kalanlarin hepsi otonom kategoriye girer... Buna karsilik, ¢ilgm bilim adaminin
igrencligi, sihirli bir sekilde yaratilmis metamorfant, zombiler veya dogustan gelen mutasyon
gibi canavarlar veya kirlilik, insan eylemlerinin sonucglaridir™ (1989, s. 10). Tudor’un
kriterlerine gore Cronenberg’in 1970’ler ve 1980’lerdeki filmleri Shivers, Rabid, Brood,

Scanners, Videodrome ve The Fly sekiiler/digsal/bagimli olarak kategorize edilebilir.

Ancak Tudor’un analitik kriterleri, Cronenberg’in 1990’11 yillardaki filmleri i¢in gegerli
degildir. Crash’te (1997), tinliilerin ge¢misteki kazalarmi taklit etmek i¢in kazaen veya kasitl
olarak yapilmis cok sayida araba kazasi sahnesi vardir. Bu kazalara karisan karakterler,
baskalar1 i¢in hi¢bir tehdit olusturmadan halktan uzaklastirilmistir. eXistenZ’de (1999) dehsetin
tehditten ¢ok sanal gerceklikteki korku ve beden kaybiyla ilgisi s6z konusudur. Bu,
Cronenberg’in son donem filmlerinin hala “bedensel korku” olarak kategorize edilebilmesine
ragmen, yonetmenin teknolojik bedeni yeni sunumu araciligiyla korkunun anlaminin, onun ilk
filmlerinden farkli oldugunu gosterir. Korku, Cronenberg'in “gésterilemeyeni gostermek, agza
almamayanit konusmak” i¢in sectigi seydir (Cronenberg, 1992, s. 43), ancak beden,
Cronenberg’in karmasikligina yaklasabilecegimiz saglam zemindir. Bart Testa, Cronenberg’in
filmlerinde “canavarmn genellikle ana karakter oldugunu” ve Scanners, Videodrome ve The
Fly’m zamanmna gelindiginde, bakis ag¢ismin tamamen canavar-kahraman {izerinde
odaklandigini1 ve normal diinyanin nétr bir hale geldigini iddia eder (Testa, 1989, s. 20). Testa,
Cronenberg’in sonraki filmlerinin “mense motiflerinin korkuya degil bilim kurguya ait oldugu”

sonucuna varir (Testa, Feb. 2004, s. 1-19). Cronenberg’i korku tiirii ya da bilimkurgu
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kategorisine sokmak, Cronenberg'in filmlerindeki teknolojik beden motifini anlamaya
yardime1 olmaz, bunun yerine onun estetigini ifade ettigi i¢in teknolojik bedene odaklanmak

daha anlasilir olacaktir.

2. Organsiz Beden (BwO)

Deleuze ve Guattari’ye gore, toplum icin arzuyu bastirmak ve bundan daha da etkili
bicimde somiirii, baski, hiyerarsi ve koleligin arzulanmasini saglamak yasamsal bir dneme
sahiptir (2014, s. 175). Bu diisiiniirler, 6zsel insan 6znesini baskinin bir sonucu olarak goriirler.
Bu yiizden arzu makineleri araciligiyla zneyi dagitmaya ¢alisirlar. Oznenin mevcut varhigi ve
birligi yikilir. Toplumsal ve dogal makinelerin baglantisi, dahasi toplanisi olur; inorganik ve
organik parcalarin birlesmesi ile bozulma gerceklesir (Bogue, 2002, s. 94). Deleuze ve
Guattari’ye gore organsiz beden: “BwO organizmadan ‘Once’ degildir; ona bitisiktir ve siirekli
olarak kendini insa etme siirecindedir” (2005, s. 164). Bu nedenle, organsiz beden,
organizmanin tamamen yok edilmesi onciiliinde olusturulmaz; bunun yerine, BwO (organsiz
beden) organizma ile bir arada bulunur ve organizmayi tutarl bir sekilde yeniden diizenler.
BwO, yalnizca organizmanin etrafin1 sarmaya ve hiyerarsik Orgiitlenmeye dogru gelismesi
anlaminda organizmaya karsidir, ¢linkii BwO her zaman diger bedenler veya organizmalar ile
bir araya gelmeye calisir. Ote yandan, organlar artik BwO tarafindan biitiinlestirilmez; bunun
yerine, “organlar kendilerini BwO {izerinde dagitirlar, ancak kendilerini organizmanin
biciminden bagimsiz olarak dagitirlar; bi¢cimler olumsal hale gelir, organlar artik iiretilen
yogunluklardan, akislardan, esiklerden ve egimlerden baska bir sey degildir” (Deleuze &
Guattari , 2005, s. 164). Bu anlamda BwO, akis islevi géren organlar tarafindan stirekli olarak

yeniden diizenlenen yogun bir bedeni isaret ederek bedene farkli bir bakis acis1 6nerir.

Organsiz beden, Deleuze’in, Antonin Artaud’dan aldig1 bir kavramdir;
diizenlenmemis, katmansiz bir bedeni ve dayaniklilik diizlemini (Parr, 2005; Smith & Protevi,
2016, s. 67) ifade eder. Deleuze, organsiz beden kavramini ilk kez Anlamin Mantig1 (2015, s.
109) isimli eserinde kullanir. Daha sonra Guattari ile birlikte kaleme aldiklari, Bin Yayla ve
Anti- Odipus kitaplarinda geleneksel psikanalize kars: gelistirilir ve bdylece kavram derinlik
kazanir. Organsiz beden, birligin anarsik dagilmasi olarak goriilmektedir. Kacis cizgileri, bir
disarty1 ima eden, katiksiz hareket olarak tanimlanir ve ayni zamanda treten bir igkinlik
siirecidir. Organsiz beden, ¢okluk alanidir ve burada 6zler, birlikler ¢oziilerek akislara karisir.

Kimliklerin ve toplumsalin diger ya da 6teki kimliklerle beraber hareket etmesiyle olus haline
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gecilir. Bu hareketle birlikte, insanlar kimlik kavramiyla tanimlanamayan bir alana geger.
Organsiz beden, devlet diisiincesinden, temsilden, benlik gibi yerlesik algilardan, birlikler ve
ozler tarafindan baskilanan diisiinceden kagmasina olanak taniyan bir kavramdir. Oznellige ve

diisiinceye yer hapsinden kurtulmasini saglayan bir yer olmayandir (Newman, 2006, s. 167).

Toplumsalin i¢cindeki birey, ¢esitli toplumsal makinelerle iligkisellik i¢ine girer ve bu
sekilde daha fazla makinelerin pargalar1 ya da bilesenleri olmaktadir. Insan bedeni bilesik
olarak diisiiniilemez ancak bagimsiz olarak faaliyet i¢inde farkli par¢alardan meydana gelir. Bu
durum bedenin, sizofrenik deneyimi olarak ifade edilir. Arzu akislarinin bir pargasi olan 6zne
ikincil bir konumdadir. Deleuze ve Guattari, birden fazla varlik arasindaki evrimsel siireci bir
toplanis ve baglant1 siireci yani olus olarak gérmektedirler. Olus, hiyerarsik bicimde olan
orgiitlenmeleri kirar ve bu yoniiyle savas makinesine benzer (Albertsen & Diken, 2014, s. 161).
Insanin, 6zsel kimligini reddetmeyle direnise girisilecegini ifade eden postyapisalct yer

elestirmenlerinde oldugu gibi Deleuze de olusun, 6znelesmeden kagis yolu oldugunu savunur.

Organsiz beden, varolusundan dolay1 fazlalik, asirilik tasir ve eksiligin karsitidir.
Iktidarin bicimlendirebildigi bir insan haline gelmek ve iktidarim insa ettigi insan halinden kagis
gerceklestirerek 6zgilirlesmeyi saglamak acisindan arzulayan makineler her zaman iki farkl
yonde akis gerceklestirir. Organsiz beden, arzulayan makineler ile birlikte bir diizensizligi
isaret eder. Organsiz beden, her tiirlii olay1 degistirebilecek potansiyeli tasimanin yani sira
kacis cizgileri yaratabilir. “Organsiz beden bdyle tanimlandiginda, su gercegin gostergesidir:
her toplumsal iligki, yasamin tiimii, oldugundan farkli bir sey haline gelebilir, bagka tarzlarda
yeniden edimsellestirilebilir. Olaylar vuku bulabilir, ¢ilinkii her sey kendi organsiz bedenine
sahiptir” (2005, s. 153). Organsiz bedenin karsi ¢iktig1 sey tam olarak organizmadir. Bedenin
icinde var olan tek tek organlar1 reddeden bir kavram olmaktan daha ziyade organizmaya ve
kesin belirlenimlerine karsidir. Organsiz Beden, sizofrenik bir siirectir. Akilli ya da deli gibi
iktidar kategorizasyonlarina karsi ¢ikan Deleuze ve Guattari, sizofreninin, delilik belirtisinden
cok daha derin anlamlar1 oldugunu iddia etmektedirler (Demirtas, 2016, s. 311). Organsiz
beden ve sizofreni iligskisi Deleuze’iin aktiiel ve virtiiel ayrimiyla iliskilidir. Heniiz
deneyimlenmemis bir durum i¢inde daima virtiiel imkanlar s6z konusudur. Bu durumu
orneklendirmek i¢in tomurcuk olan bitkinin agmadan Onceki ihtimallerini bireyin imge
kurmasiyla iligkilendirmektedirler. Virtiiel her zaman farkli ihtimallere gebedir. Virtiiel
thtimallerinin igerdigi risk, sizofrenin riski gibidir. Cesitli haliisinasyonlar igerisinde seyahat
halinde olan sizofren, seyahat halinde oldugu evrenlerden birine kendini hapsedilmis olarak

bulabilir. Virtiiel, olasiliklar1 igerirken edimsel tek bir ihtimali igerir. Dolayisiyla
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deneyimlenmis edimselin alisilmislia doniisen hali, karsisinda birey kendini glivende
hisseder. Fakat alisilmamis ya da deneyimlenmemis evrendeki ihtimallerin korkuyu da
beraberinde getirdigi diisiiniilebilir. Heniiz kesfedilmeyen ve deneyimlenmeyen bir evrende

karsimiza ¢ikacak olasiliklarin verdigi haz korkuyu icerdigi kadar yaraticilig da igerir.

Deleuze ve Guattari agik¢a sunu ifade eder: “BwO arzudur” (2005, s. 165). Bireye neyi
arzulamasi gerektigini baskilayan ve kendi arzusunu biricikmis gibi digerlerinin arzularindan
ayiran her tiirlii mekanizma majoratif, 6dipal ve hiyerarsiktir. Bu yiizden Deleuze ve Guattari,
biliylik majoratif yapilarmm giiciinii hedef almak yerine tekil varligin bilingdisindaki gii¢
isleyisini kirmay1 amaclar. Arzu kavrami Deleuze ve Guattari i¢in ddipalligin 6tesinde olumlu,
yaratict ve lretici bir alana doniisiir. Arzunun olumlu doniisiimii i¢in Deleuze ve Guattari,
birbiriyle baglantili pek cok kavram dizisi (arzu makinesi, sosyal makine, organsiz beden vb)
kullanir. Zourabichvilli, bedenin goriinglibilimsel yasantilara dayanmayan duygu ya da
oluslarca kat edildiginde organsiz bedenlere yoneleceginden bahseder (2011, s. 135). BwO
tarafindan ima edilen 6znellik, coklu organizmalarm bir araya gelmesine baglidir. Bu arada
olus, devam eden bir siireci belirtir ve saplant1 ve kusatmaya dayali 6zne, olusla ilgisizdir.
Deleuze ve Guattari 6zne ile arzu arasindaki iliskiyi soyle acikliyor: “Daha ziyade, arzuda eksik
olan 0znedir, ya da arzu sabit bir 6zneden yoksundur; bastirma olmadik¢a sabit bir 6zne de
yoktur. Arzu ve onun nesnesi ayni seydir, bir makinenin makinesi olarak makinedir” (2014, s.
47). Dolayistyla 6zne, arzuya sahip olan fail olmak yerine arzuda iiretilir. Deleuze ve Guattari
ayrica sunu ileri siirerler: “Arzu iiretiyorsa gercegi liretir. Arzu iiretkense, sadece gergekligin
tarafinda Oyledir ve sadece gercekligi iiretir” (2014, s. 47). Dolayisiyla 6znellik iiretimi

arzulamak tizerine kurulur.

3. Beden Korkusu ve David Cronenberg Sinemasi
“Gosterilemeyeni gostermek, agza alinamayani konusmak”
David Cronenberg

David Cronenberg, Kanadali bir film ydnetmeni, senarist ve yapimcidir. Sinemaya
yansittig siirrealistik ve sik¢a beden korkusu temalarini igeren eserleriyle taninmistir. Onun

filmleri genellikle bilim kurgu, korku ve psikolojik gerilim tiirlerinin birlestirildigi 6zgiin
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calismalardir. Yonetmenin filmleri, sik sik beden korkusu temalarini igerir. Bu korku, viicudun
degismesi ve kontroliin kaybedilmesi gibi durumlardan kaynaklanir (Testa, Feb. 2004).
Ornegin, The Fly, bir bilim adammin ugradig1 mutasyon sonucu sinek ile birlestigi ve yavas
yavas bir sinek-humana doniistiigii korku-bilim kurgu filmidir. Psikolojik ve cinsel temalarin
yogun olarak islendigi Dead Ringers (1988) ikiz cerrahlarin cinsel kimliklerini kesfetmelerini
anlatmaktadir. Televizyonun insan psikolojisi lizerindeki etkisini ele aldigi Videodrome
(1983), William S. Burroughs’iin aym1 adli romanindan uyarlanan Naked Lunch (1991),
otomobil kazalar1 ve cinsellik arasindaki iligskiyi arastiran Crash (1996), siddet temasini
yonetmenin kendi has bir sekilde ele aldig1 4 History of Violence (2005), sug¢ diinyasini konu
alan FEastern Promises (2007), Cosmopolis (2012) gibi filmler yonetmenin one ¢ikan
yapitlarindan bazilaridir. David Cronenberg, filmografisi boyunca beden degisimi, teknolojinin
etkileri, insan psikolojisi ve cinsellik gibi temalar1 islemis ve siklikla izleyicileri rahatsiz eden,
diisiindiiren eserler ortaya koymustur. Filmleri, siradan insanlarin karsilastigi korkung olaylari

ele alirken, ayn1 zamanda psikolojik, sosyal ve bilimsel unsurlar1 da igerir.

Shaviro’nun da belirttigi gibi, Cronenberg’in filmlerinde beden, teknolojiden her zaman
farkli sekillerde etkilenir ve 6zneyi benligin bastirilmig yanini, teknolojinin miidahalesi sonucu
ortaya ¢ikan bagka bir beden olasiligindan daha az fark eder (1993, s. 128). Ayni sekilde, onun
filmlerinde burjuva olarak normallik ve marjinal olarak canavar siklikla bulaniklagtirilir.
Deleuze ve Guattari’nin kavramlarmim, Cronenberg'in teknolojik bedeninin muglakligini
acikliga kavusturmada faydali oldugunu iddia etmek isterim. Kullanilan Deleuze ve
Guattari'nin kavramlari, organsiz beden, olus ve arzulayan iiretime iliskin 6znellik goriislerini
icerir. BwO kavrami bir dereceye kadar Cronenberg'in beden goriisiine karsilik gelir: “Bedenin
zihne gore bagimsizlig1 ve devrimin neyi gerektirebilecegini kabul eden zihin” (Cronenberg,
1992, s. 80). Cronenberg'in filmlerindeki teknoloji, viicudun isyan etmesine neden olarak
organlarin bagimmsizligmma yol acar, artik kapali organizmayla sinirli degildir ve onlara
biitlinleyici bir diizen empoze eder. Deleuze ve Guattari'nin su iddiasiyla baglantili olarak daha
derin bir anlami vardir: “BwO arzudur; arzu eden ve onunla arzu edilen seydir” (2005, s. 165).
Cronenberg'in filmlerindeki karakterlerin teknolojiye bu kadar takintili olmasmin nedeni,
bedensel siirlamalar1 asma, yogun bir teknolojik beden olma arzusuyla harekete ge¢meleridir.
Cronenberg’in filmleri, Hollywood ortak yapim ve dagitim tarzina uygun olarak diinya capinda
korku veya gerilim filmleri olarak pazarlansa da estetigi diger ana akim Hollywood korku

filmlerinden agik¢a ayrilmaktadir.
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4. Videodrome’da Kristal Imajda Kadin Olusa Yonelen Beden

Film, Toronto’da kiigiik bir kablolu TV istasyonu olan CIVIC-TV’de calisan bir
televizyon yOneticisi olan Max Renn etrafinda doner. Max, istasyonunun kanallarinda bir giin
gizemli bir program olan “Videodrome” adli bir sey kesfeder ve bu programin surini1 ¢ozmek
icin aragtirmaya baslar. Max, Videodrome’un, ger¢eklik ve hayal diinyasinin sinirinda, siradisi
ve rahatsiz edici bir video yayini oldugunu kesfeder. Program, izleyicilerin beyninde patlayan
bir tiir yumusak bir tiimdre yol acar ve onlar1 gergeklikle, hayal diinyas1 arasindaki bir sinirda
yasamaya zorlar. Videodrome’a maruz kaldiktan sonra Max, tuhaf ve korkung haliisinasyonlar
yasamaya baglar ve programim gercekte ne oldugunu O8renmek icin derinlemesine bir
arastirmaya baglar. Film, teknolojinin ve medyanin insan davranislari iizerindeki etkisini,
gerceklikle hayal diinyasi arasindaki ince ¢izgiyi, kontrol ve 6zgiirliik arasindaki ¢ekismeyi,
glic arzusunu ve bedenin Ozgiirlestirilmesini ele almaktadir. Ayrica, insanin arzular1 ve
hayalleriyle nasil oynandigini ve bunlarin sonucunda ne tiir sonuclar ortaya ¢iktigini da

arastirmaktadir.

Max Renn’in Videodrome’a saplantili hale gelmesiyle birlikte, bedeninin normal
isleyisi bozulur ve o bir “organsiz beden” haline gelir. Organsiz beden, kisitlamalar1, kurallar:
ve hiyerarsileri olmayan bir durumda olan bedendeki herhangi bir seydir. Videodrome
sinyalleri, Max’in viicudunu etkileyerek, onu yeni cinsel deneyimler i¢cin programlar. Bu
nedenle film, “organsiz beden” kavram araciligiyla, insan bedenindeki sinirlarin ve kurallarin
nasil bozulabilecegini ve teknolojinin bunu nasil etkileyebilecegini tartismaya agmaktadir.
Deleuze ve Guattari’nin arzulayan Uretim goriisiiyle ilgili olarak Cronenberg’in anlatisi
Videodrome’daki goriintiiler hem gercegi hem de Max’in haliisinasyonlarini igermektedir.
Videodrome, Profesér Brian O’Blivion’un iddia ettigi seyi canlandirmaya ¢alisir: “Televizyon
gercekliktir ve gerceklik televizyondan daha azdir.” Cronenberg, anlatiy1 haliisinasyonlu ve
gercek arasinda degistirir ve sonunda ikisini de bulaniklastirir. Max’in haliisinasyonlaridan
birinde, TV’yi Nicki’nin goriintiisiiyle kamgilamaktadir, ancak sonraki ¢ekim, Nicki’nin
goriintlisiiniin  yerini, TV ekran1 tarafindan ¢ergevelenmis bagh viicudu ile Martha’nin
goriintiisiiniin aldigin1 gostermektedir. Dramadaki oyun i¢inde oyun olarak Cronenberg, bu
sahneyle bize bir goriintii i¢inde goriintii gosterir ve Max’in haliisinasyonlarmin goriintiisiine
Martha’nin TV goriintiisiinii ekler. Cronenberg’in anlatisinin yarattigi aktiiel ve virtiiel olanin
bulaniklagsmasina ragmen kesin olan bir sey var, Max’in arzulama tiretimi, haliisinasyonlartyla
smirli kalmayip gerceklige tasar ve Martha gibi diger karakterleri de etkiler. Deleuze ve

Guattari, bilingli arzuyu bilingsiz arzudan ayirmazlar ve sunu savunurlar: “Arzu gercekligi
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iretir ya da baska bir sekilde ifade edilirse, arzulama tiretimi, toplumsal {iretimle ayn1 seydir.
Toplumsal tiretimin maddi gergekliginden muhtemelen farkli olan zihinsel veya psisik bir
gerceklik olan arzuya 0zel bir varolus bicimi atfetmek miimkiin degildir” (2014, s. 52)
Cronenberg’in anlatisi, Max’in gercekligini ve haliisinasyonunu ayirt edilemez kilar ve bu
anlamda, Deleuze ve Guattari’nin arzulama {retiminin toplumsal iiretim oldugu goriistni
gosterir, ¢iinkii onlara gore “sadece arzu ve toplumsal olan vardir, baska higbir sey yoktur”.
Max’in yogunlastirilmis ve ¢ogalmis arzusu, baskalarini etkilemesi, bireysel haliisinasyondan

toplumsal alana tasan bir giictiir.

Cronenberg verdigi bir roportajda, teknoloji yalnizca bizim bir parcamiz ve kendimizin
bir ifadesidir; daha da fazla birlesme ve onunla kaynasma siirecindedir. Yonetmene gore filmde
oldugu gibi bir elin silaha doniismesi fikri, silahin yumrugun bir uzantisi oldugu veya telefonun
ellerimizin ve silahlarimizin bir uzantist oldugu fikrinden ¢ok da uzak degildir. Hatta sosyal
medya profillerimiz, anilarimizin ve kimliklerimizin bir uzantisidir; ¢iinkii sosyal medya,
bircok insanm en gercek halini hissettigi yerdir. Prof. O’blivion’a gore “televizyondaki
kamusal yasam, bedendeki Ozel yasamdan daha gercektir” gercegi, onun baskalariyla
temasindan 11 ay once Olmiis olmasiyla kanitlanmistir. Max ve kizi disinda kimse bunun
farkinda degildir. Bu, yalnizca temel gergekligi yansitmakla kalmayip, ayni zamanda varligini
ve yoklugunu da bir noktaya kadar gizleyen bir goriintiidiir. Artik gerceklikle iliskisi yoktur.
Videodrome’u izleyen halkin Max’in haliisinasyonlarmmin ger¢ek mi yoksa sadece sanr1 m1
oldugundan emin olmamasi gercegi, kendi gercekligimizin sinema tarafindan teknolojik
haliisinasyonlar olarak nasil bulaniklastirildigmi gésterir. Bu durum Deleuze’iin zaman imajda
ele aldig1 kristal imajin 6rnegidir. Gergekten de iktidar bedeni fiilen tirettiginde ve bedenin
kendisi tamamen iliskisel bir giiciin islemesi i¢in kosullu hale geldiginde, o zaman postmodern
beden zaten kendi simiile edilmis varolusunun sanal bir ardil-imgesinden baska bir sey degildir

(Lee, 2004, s. 38).

Videodrome’dan etkilenen Max’in karn1 bir yarikla catlar ve eli silahla birlesir. Max’in
bedensel doniisiimleri, Deleuze ve Guattari’nin olus kavrami agisindan toplumsal cinsiyet ve
iktidarla ilgili olarak iki anlama sahiptir. Ilki, Max’in “kadin-olus”unda resmedilir ve ikincisi,
Max ile Spectacular Optical arasindaki gii¢ iliskisiyle ilgilenir. ilk olarak filmin sonlarma
dogru, neredeyse dindar koktendinci karakter Barry Convex, tecaviiz benzeri bir senaryoda
Max’in karin vajinal yarigina bir VHS yerlestirir. Deleuze ve Guattari’ye gore 6zne, Oedipal
Kompleksin igdis edilme kompleksi ve yiiceltilmesiyle tanimlanan psikanalitik 6zne olarak

0zsel olarak tanimlanmamistir. Bu 6znenin olusumu, kuvvetlerin bir araya gelmesine baglidir.
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Olus, baglantilar ve asamblajlar arayan, herhangi bir sabit 6zneyi kusatan ve ona niifuz eden
akiskan bir giictlir. Bu anlamda, Max’in bedeni agiktir ve gelen etkilenmeye muktedir olan
diger giiclerle birlesmeye hazirdir. Videodrome’daki cinsiyet, cinsiyet ayrimmin Otesine
gecmistir. Bunlardan biri 6zne ile TV arasinda yasanan artan zevktir. Oznenin fantezisinde TV
artik metalik degil, insan viicudu gibi nefes alir ve hareket eder. Olus, erkek ve kadin, insan ve
makine gibi iki kategori ayriminin kirilmasiyla baglar ve ardindan kategoriler arasindaki
dengeyi ve siirdiiriilen diizeni sarsabilecek farkliliklarin gozler Oniine serilmesiyle genisler.
Max’in yarigi, onu erkek ya da kadin olarak tanimlamay1 zorlastirir ve silahla sentezlenen
icgiidiisel yeni el organi, Max’in daha ¢ok insan ve makineden olusan bir cyborg oldugunu
gosterir. Bu kanitlar, farkli kategoriler arasindaki smir ¢izgisini muglak ve yari kararh
durumundan yersizyurtsuzlastirdigini gosterir. Max’in olusu, niteliksel degisimle ilgili olmasi1
anlaminda kolektiftir. Ozel bir mutasyon vakas1 olmakla birlikte, kategoriler arasindaki tiim
genel dengeyi bozabilecek ve sarsabilecek bir olasiligi akla getirmektedir. Max’in olusumu
hem politik hem de kolektiftir, kategorilerin genel dengesini etkilemek i¢in mutasyona ugramis

tek bir bedenden yersiz yurtsuzlasir.

Kadin-olus, biyolojik olarak kadin olmak degil, devam eden bir siirectir (Deleuze &
Guattari , 2005, s. 276). Kadmn-olus, kendini kizin ve kadinin molar formlarinda goésteren
molekiiler bir giictiir. Deleuze ve Guattari s0yle ifade eder: “Molekiiler kagislar ve hareketler,
parcalarmi, cinsiyetlerin, smiflarin ve partilerin ikili dagilimlarini yeniden diizenlemek i¢in
molar organizasyonlara geri donmeselerdi hi¢bir sey olmazdi” (2005, s. 216). Dolayisiyla
kadin-olus, ikili cinsiyet farkliliina karsidir, c¢iinkii molekiiler olan, erkek ve kadin
kategorileriyle sinirli degildir, ama ona kadar genisler. Deleuze ve Guattari i¢in nihai amag, ne
bir kategoriyi yeniden tanimlamak, yanlis uygulamak, ne de stratejik olarak abartmak, hatta
yeni bir kimlik icat etmektir. Amaglari, kategorik simiflandirmayi tamamen yok etmek, kimlik
aygitin1 aynilik esiginin otesine, tekillige dogru itmektir (Massumi, 2013, s. 88). Sonunda
Max’in intihari, bir yandan karamsar bir sekilde Nicki’ye boyun egme olarak okunabilir, ancak
diger yandan, Max’in sanal diirtiisii olan arzusu tarafindan yonetilen Max’in arzulayan
iretimine ait olarak yorumlanabilir. Ancak Max’in diger arzulayan makinelerle birlestirici
sentezi, onun arzulayan bir 6zne oldugunu garanti eder. Buna gore, Max’in arzulayan {iretimi
acisindan 6znellige sahip oldugu sonucu hakli ¢ikar. Anti-Oedipus’ta Deleuze ve Guattari
konuyu sOyle tanimlar: “Bu 6znenin belirli veya kisisel bir kimligi yoksa, kayitsizligini
bozmadan bedeni organsiz kat ediyorsa, bunun nedeni yalnizca makinenin ¢evresel bir pargasi

degil, ayn1 zamanda kendisi de karsilik gelen parcalara boliinmiis bir parca olmasidir. Zincirden
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ayrilmalara ve makinenin getirdigi akistan ayrilmalara. Boylece makine i¢inden gectigi her
durumu tiiketir, tamamlar ve her birinden yeniden dogar” (2014, s. 64). Max tam da arzulayan

iiretiminde siirekli yenilenen Deleuzecii 6znedir.

5. Bocek- Olus: The Fly

Cronenberg’in filmlerinde, siirekli doniisen, degistirilen ve hatta yok edilen bir beden,
cesitli sekillerde kapsamli bigimde tasvir edilir. The Fly (Sinek, 1986) filminde, molekiiler,
icsel, yapisal bir bedenin 6liimiiniin gdzler 6niine serilmesi aktarilir. Filmin anlatisi, i¢eriginin
karmagikligin1 gizleyen bir sadelige sahiptir. Hareket hastaligindan muzdarip bir bilim adami
olan Seth Brundle, cansiz maddeleri uzayda bir noktadan digerine tagimak i¢in kullanilan bir
1sinlanma sistemi insa eder. Bir partide Brundle, daha sonra kiz arkadasi olacak olan gazeteci
Veronica Quaife ile tamigir. Brundle’in cansiz maddeyi bir noktadan digerine 1smlamadaki
basarisina ragmen, arastirmasinda eksik olan sey, canli maddenin basarili bir sekilde
isinlanmasidir. Bir babunu bir yerden digerine tagima girisimleri ciddi sekilde ters gitmistir ve
hayvanin diger bolmede par¢calanmig bir halde ¢ikmasina neden olmustur. Isinlanma modiiliini
basarili bir sekilde yeniden programlayan Brundle, bu molekiiler yapisokiimii kendi viicuduna
yonlendirir. Bununla birlikte, onun haberi olmadan, kiigiik bir karasinek bolmeye girerek kendi
genetik yapisiyla birlesir. Sonug, insan etinin yavas ve kademeli bir sekilde parcalanmasindan
once, 1smlanma sonrasi giiclendirme ve insaniistii yetenegin ilk dalgalanmasi goriiliir
(Milligan, 2017, s. 33). Sirtinda birka¢ kalin kil ¢ikmasiyla baslayan Brundle’in artik
Brundlefly olarak adlandirilan seye doniismesi, belirgin bir dizi asamadan gecer; lekeli cilt,
kaslarin gerilmesi, tirnaklarin, saglarin ve dislerin kaybu, fiziksel yapisinin tam bir doniisiimiine
ulagmadan Once etin ayrigmasi vardir. Sonunda insan viicudundaki bu deformasyon hem insan

hem de sinek parc¢alarindan olusan melez bir organizmanin ortaya ¢ikmasina neden olur.

Bu bedensel dramin yani sira, Brundle’in Veronica ile iliskisi de buna paralel bir
parcalanma yasar. Veronica, Brundle’mn parcalanmasina siirekli olarak sempati duysa da
Brundle’in merhamet eksikligi yiiziinden giderek daha fazla yabancilasir. Kisa bir siire sonra,
Veronica ciddi sekilde deforme olacagindan korktugu Brundle’mn c¢ocugunu tasidigini
Ogrenince yabancilasma dehsete doniisiir. Brundlefly, telepodlar araciligiyla Veronica ve
dogmamis ¢ocugu tek bir varlikta birlestirmeye calisirken, bu 6liime mahkiim agk hikayesi
trajik bir sona ulasir ve bdoylece “nihai aile” olusur. Kendini canavardan kurtaran Veronica,

Brundlefly’in telepod’a son bir sigrama yapmasini, telepodun diger ucunda yerde siiriinen
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sekilsiz bir camur olarak tezahiir etmesini izler. Tiim umutlar1 mahvolmus olan Veronica,
Brundlefly’mn yardimli intiharinda goniilsiizce isbirligi yapar, bir pompali tiifekle filmi
sonlandirir. Beden, 6znenin iradesi diginda istem dis1 mutasyona ugrasa da ortaya g¢ikan
bedensel duyumlar ya da Deleuze ve Guattari'nin tabiriyle yogunluklar, 6znenin arzulama
iiretiminin ¢ogaldigin1 gosterir. Teknolojik bedenin arzulayan iiretimi agisindan bu 6znellik,
Deleuze ve Guattari'nin tabiriyle, coklu bedenlerin veya arzulayan makinelerin bir araya
gelmesiyle iliskilendirilir. Oznellik, tek bir organizmanin kapalilig1 iizerine kurulamaz, bunun
yerine, teknolojinin bedeni baglantilara agmaya zorlamada kilit bir rol oynadigi makineler
toplulugu iizerine kurulur. Deleuze ve Guattari, 6zneyi arzulayan makinelerin montajiyla ilgili
olarak tanimlarlar “ve bu 6znenin hi¢bir 6zgiil veya kisisel kimligi yoksa, eger organsiz bedeni
onun ilgisizligini yok etmeden katediyorsa, bunun nedeni onun sadece makinenin kenarindaki
bir parca olmas1 degil, ama ayn1 zamanda, makinenin sebep oldugu sokiilmelere ve koparip
almalara tekabiil eden parcalara bdliinen bir parca olmasidir” (2014, s. 66). Boylece makine

icinden gectigi her durumu tiiketir, tamamlar ve her birinden yeniden dogar.

Deleuze ve Guattari’nin Kafka’nin eserlerinde gordiikleri, oluslarini ve hayvanlarini
yeni yeginliklerin iiretilmesi olarak degerlendirdigi gibi 7he Fly filmi de herhangi bir gosteren
olmaktan ¢ok yeni algilama tsluplarini ortaya ¢ikarmistir. Bécek- olus’la, diinyay1 bir hayvan
olarak gérmek, hi¢bir yere ¢ikmayan gegitler olarak géormek veya kiiclilen bir bedenin bakis
acisindan gérmek onem kazanir. Deleuze ve Guattari, Katka’nin Doniigiim romaninda Gregor
Samsa’nin bocege donilismesini bir insan olmay1s, yabancilasma ve hatta sonlu insan yagaminin
merkezinden ¢ikis olarak ifade ederler. Katka ve bocege doniisen Gregor Samsa, hayvan olus
stirecine girerler. Kafka, dontisiimle birlikte gercekte imkanliligi gosterir (Deleuze & Guattari,
2015, s. 103). Bocek olusgla Samsa, gergekte toplumsal normlarin, yasalarm ve dayatmalarin
dismi ¢ikar. Kafka, Deleuze ve Guattari i¢in 6zel bir yazardir. Onlar, Kafka’nin eserlerini agkin
bir yasay1 temsil eden alegori olarak okumazlar, daha ¢ok bu metinlerde hareketin olumlu
perspektifini ele alirlar; Kafka’nin eserlerinin, arkalarinda hicbir yasa ya da amag¢ bulunmayan
kapilar, gegitler, hayvan hareketleri ve imgeler tirettigini 6ne siirerler. Filmdeki baskalagim
boyunca, hem Brundle hem de Brundlefly ayn1 mutasyona ugrayan bedende birlikte yasarlar,
her biri birbirinden bagimsizlik i¢in ¢abalar, ancak her biri kendi benlik birligi i¢in digerine
bagiml kalir. Boylece bir dizi paradoks ortaya ¢ikar. Brundlefly tarafindan gizlenmekten ¢ok
uzak olan Brundle, basindan beri varhiginit siirdiiriir. Ancak simdi, mevcudiyet yari-
mevcudiyettir, kendinden siiphe duyma, melankoli ve doniisiimiin mercegine yakalanmistir.

Maddilik ve kimligin bu muglak carpismasini birbirine baglayan sey, bedenin zekasidir.
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Benligin karanliginda, Brundle ve Brundlefly’in kimligi boylece hem saglikli hem de hastalikl1
tezahiirlerinde bedenin teleolojisi araciligiyla ele alinir. Brundle’in duvarlara tirmanma
konusundaki yeni yetenegini kesfederken sdyledigi gibi “amaci olan bir hastaliga yakalanmis

gibiyim, 0yle degil mi?”

Onemli sahnelerden biri de Brundle’m banyo aynasma baktigi ve gelecekteki
Brundlefly’in geriye baktig1 sahnedir. Brundle’mn tirnaklar1 diismeye basladiginda tepki daha
az korku ve daha fazla endisedir. Endise, Brundle’in viicudunu kendi kendine mutasyona
ugrama ve yeniden uyum saglama potansiyeline sahip, diinyadaki fiziksel bir sey olarak
kesfetmesiyle ayrilmaz bir sekilde baglantilidir. Brundle, kelimenin tam anlamiyla bedeninin
kimliginin 6niinde oldugunu fark eder. Cronenberg’deki doniisiim siireci, rasyonel benlikten
cok, kendiligin rasyonel onaylanmasindan ayrilan bedenle ilgilidir. Sanki beden zekasini agmis
ve oto-bagisiklik bozuklugunun egzotik bir varyanti gibi artik “benim” olmayan bir beden
iretmektedir. Deleuze’e gore, kadin/hayvan/bdcek olus daima akan bir duygudur. Olus,
otekilerle karsilagsmalarda meydana gelen bir bilesimdir; varlik olmayan gocebe 6zne, hem
kendini harekete gegiren hem de Gtekiyle tanimlanandir (Braidotti, 2019, s. 154). Bu gdgebe
olus bigimleri, dogrusal olmayan zikzakli bir ¢izgide ilerler; kadin olustan baslayan bu yol,
farklit mindriter olus esiklerini ve Oriintiilerini ortaya koyar. Bu esikler ve driintiiler hayvandan
gecer ve algilanamaz olus Otesine dogru yol alir. “Algilanamaz-olus artik kim veya ne
oldugumuzu bilmeyi gerektirmez; bizi kusatan farkliliklari, yeginlikleri ve tekillikleri daha
biiytik bir agiklikla gormeyi gerektirir” (Colebrook, 2013, s. 138). Cronenberg’in metamorfoz
anlatiminda yapisal diizeyde tanik oldugumuz dinamik budur: Bu, bedenin hem yabanci
maddesellik hem de yasanmis deneyimin merkezi olan kendinde- varlik ve kendi-igin-varligin
garip bir flizyonu haline geldigi bir diinyadir (Trigg, 2011, s. 85). Yine de bu kaynagsmanin
simgesel dehseti, insan bedeninin muglakliginda, hem igerinin hem de disarinin
sinirlandirilmasma direnen bir belirsizliktedir. Bu sekilde bakildiginda, Brundle’in aynada
kendine baktig1 sahneyi tekrar ziyaret ederek, kendini yakalama hareketi bir kendini kesfetme

ani olarak sunulur, ancak bir benligi dogururken kendini kesfetmesi bedenle kiyaslanamaz.

“Olus kasith olmaktan ¢ok yonliidiir. Hareket ettigi yon, molarite agisindan motive
edilmemis, irrasyonel veya keyfi goriinebilir; ama olus, molaritenin kendisi kadar bu lakaplar:
hak etmiyor. Her ikisi de arzu modlaridir... Molarite ve stipermolekiilerlik, kisitlamaya yanit
vermenin farkli yollaridir; onu bedende gergeklestirmek veya bedeni normal yagam alanindan

uzaklastirarak gergeklestirmeye karsi ¢ikmaktir” (Massumi, 2013, s. 95).
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Kamburlagan Brundlefly bir kez daha aynanin karsisina ¢ikar ve dislerini avucunun
icinde tutarak: “Siz kalmtilarsiniz... kalinti, arkeolojik, fazlalik, tarihsel ilgi” ilan eder. Dolabin
kapagini agarken, izleyici baska bir kutsal emaneti goriir: beyaz, plastik bir tepside tutulan
kulaktir. Kamera yavas¢a saga doner ve Brundle’in atilmis daha fazla etini, gelecek nesiller
icin arsivlenmis tanimlanamayan viicut parcalar1 goriiliir. Sahne, Ronnie’nin gelisiyle kesintiye
ugrar. ilk olarak, Brundle’in Brundlefly’a ilk doniisiimii sahte bir coskuyla karsilanir. Bu
olumlamanin merkezinde yeni bir benlik olma arzusu vardir ve bu nedenle Cronenberg’in
benligin genislemesi olarak yeni beden hakkindaki iyimser yaklasimini yerine getirir.
Brundle’in belirttigi gibi: “Hastalik beni baska bir seye doniistiirmek istiyor. Bu ¢ok korkung
degil mi? Cogu insan bagska bir seye doniismek icin her seyini verirdi.” Brundle’mn “yeniden
dogusu”, bu nedenle, baslangigta, “insan, fazlasiyla insan” olmanin Nietzscheci bir sekilde
asilmasina isaret ederek, mevcut degerleri yeniden degerlendirmeye bir davettir. Bu hareketin
kaniti, Brundle’ i yeni cinsel cesaretini ve fiziksel giiclinii kutlamasidir, sanki bu tiir siiregler
rafine bir benligin belirtileriymis gibidir. Seth Brundle’in dehseti, bedenin deneyiminden

ayrildigini kanitlayan bir benligin, kendiligin hayatta kalmasindan duyulan dehsettir.

6. Aktiiel ve Virtiiel Sitmirinda Algilanamaz- Olus: eXistenZ
“Benim i¢in insan varolusunun ilk ger¢egi insan bedenidir”
(Cronenberg D. , 1999)

eXistenZ (1999), Cronenberg’in Videodrome’dan bu yana sanallikla ilgili ikinci
filmidir. Videodrome’daki sanallik, TV goriintiileri arenasiyla ilgiliyken, eXistenZ, sanallig1
sanal gergeklik oyunuyla (VR) iliskilendirir. eXistenZ, oyun sirketi Antenna Research’lin 6nde
gelen oyun tasarimcist Allegra Geller tarafindan tasarlanan yeni oyun eXistenZ’1i oynamak i¢in
bir dizi oyun hayranmin bir araya geldigi bir kilise sahnesiyle baslar. Oyun, mutasyona ugramis
amfibi organlarindan yapilan oyun bolmesinin, gobek bagina benzeyen bir tiip ile insan
omurgasindaki implante edilmis bio-port’a baglanmasiyla baslatilir. Allegra, diger oyun
oyunculariyla oyuna yeni girdiginde, bir suikast¢1 onu mermi gibi insan disleriyle dolu tuhaf
bir kemik tabancayla vurur. Antenna Research’iin pazar stajyeri Ted Pikul, Allegra’nin
tehlikeden kagmasina yardim etmek i¢in korumasi olur. Kirsal kesime giderken Allegra, Ted’1

oyun oynamaya ikna eder. Kilise sahnesi ve eXistenZ’in sanal gercekligi de dahil olmak iizere
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daha once olanlarin aslinda baska bir oyunun, transCendenZ’in konusu oldugu anlagilir. Ted
ve Allegra daha sonra beklenmedik bir sekilde transCendenZ’in oyun tasarimcist Yevgeny
Nourish’1 6ldiiriir. Film, Ted ve Allegra’nin silah1 kayitsizca bir oyuncuya dogrultmasiyla sona

erer ve oyuncu onlara sunu sorar: “Bana dogruyu sdyleyin, hala oyunda miy1z?”

Videodrome’daki teknolojik beden, videokasetlerle programlanabilen insan bedenidir
(Testa, 1989), eXistenZ’deki ise sanal gerceklige baglanmak i¢in bioport yerlestirilmis insan
bedenidir. Biyoport, oyun bdlmesi ve biyoport ile oyun bélmesini birbirine baglayan kordon
da dahil olmak lizere eXistenZ’deki oyun cihazi, inorganik metal ve ¢ip yerine mutasyona
ugramis amfibilerin organlarindan yapilmistir. Videodrome’da Max, TV simiilasyonlarmin
“yeni bedeni” olmak i¢in kendini 6ldiiriir. Buna karsilik, eXistenZ’in oyun diinyasina
hapsolmus karakterler, sonunda gercegin belirsiz oldugunu anlasalar da maddi bedenlerini
onemsemektedirler. eXistenZ’deki sanal beden gercekten de muglaktir ve askin degildir,
saldirgan realist koktendinciler tarafindan siirekli olarak bozulur. Ancak, sanal bedenin
muglakligini teknolojik 6znenin eksikligi olarak gérmek Deleuze ve Guattari’nin organsiz
beden dedigi seye tekabiil eder. Teknolojik 6znenin sanallik diirtiisii, organsiz beden olmak
icin organizmanin baglarindan ka¢ma arzusudur, teknoloji ise bedenin BwO olmasini
kolaylastirir. Karakterlerin birbirlerine karsi saldirganligi, arzulama iiretiminin bir pargasi
olarak organsiz bedenin yok edici arzusunu teyit etmektedir. Deleuze ve Guattari’nin arzuya
bakis a¢is1 ve BwO kavrami 15181nda, karakterlerin arzularinin sanal gerceklikte ¢cogaldigini ve

bunlarin teknolojik makineyle bir araya getirilerek organsiz bedeni olusturdugu ifade edilebilir.

eXistenZ’in baglangicinda, oyun ile gergeklik arasinda net bir ¢izgi varmis gibi goriiniir,
ancak Cronenberg, sanal gerceklik tasviriyle gercekligin insa edilmisli§ini ¢ozmeye ¢alisarak
cizgiyi kademeli olarak bulaniklastirmak i¢in ¢esitli yollar kullanir. Birincisi, ger¢ek ve sanal
diinyadaki paralel temalar, ger¢cegi sanaldan ayirmak icin gerekli olan anlati mantigini bozar.
Ornegin, tuhaf kemik tabancas1 hem gercek hem de sanal diinyada karsimiza ¢ikar. Ilk dnce
kilise sahnesinin basinda belirir ve suikast¢i tarafindan Allegra Geller’t 6ldiirmek igin
kullanilir. Tabanca daha sonra ikinci kez eXistenZ diinyasmnin Cin restoraninda goriiniir, Cinli
garsonu Oldiirmek i¢in Pikul tarafindan toplanir ve ardindan bir kopek tarafindan gotiiriiliir.
Tabancanin ti¢lincii kez ortaya ¢ikisi, Allegra’ya kdpeginin ona tabancay getirdigini sdyleyen
Kiri Vinokur’un tuttugu, kilisenin baslangici sahnesi olarak diinya diizeyi olan
“gerceklikte”dir. Tabancanin ii¢ kez goriiniisii hem ger¢ek hem de sanal diinyay1 kapsar, ancak
baglantilari, bir hostesin daha 6nce hem “gercekte” hem de oyunda gdstermis olan bir grup

oyuncuyla roportaj yaptigi son sahneye kadar anlasilmaz goriinmektedir. Seyirciler ancak o
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zaman daha Once olanlarin bagka bir oyunun, transCendenZ’in konusu oldugunun farkina

varirlar. Gergegin baska bir oyunun sanal gergekligi oldugu ortaya ¢ikar.

eXistenZ’de sanal ve gercek bulanik olsa da, beden her ikisinin arasindaki ortamdir.
Oyun bdlmesini gobek kordonu gibi goriinen bir kemerle dogrudan govdeye baglayarak oyuna
giris yapilir. Bu nedenle, sanal gerceklikte kiskirtilan tiim duyumlar dogrudan viicuda yatirim
yapar. Ilk olarak, BwO, eXistenZ’deki farkli organizmalarin fiziksel birlesimini &nerir.
Ikincisi, BwO, sanal bedene, oyundaki cok sayida arzulama makinesinin toplu montaji olarak
atifta bulunur; tigiinciisii, BwO olarak sanal beden hem aktiiel hem de virtiiel alemleri kapsar.
eXistenZ’deki BwO’nun ilk yonii, insan viicudunun diger organizmalarla fiziksel birlesimini
ifade eder. Sanal gercekligi baslatmak i¢in kullanilan oyun bolmesi, herhangi bir ¢ip veya
metalden degil, mutasyona ugramis siiriingenlerin ve amfibilerin organlarindan yapilmistir.
Kiri Vinokur karakterinin ifade ettigi gibi: “eXistenZ bir hayvandir.” Dolayisiyla eXistenZ’de
yer alan biyoteknoloji, metal ve organik hayvanlar arasindaki esigi ortadan kaldirir. Boylece
teknoloji, eXistenZ’de biyo-port olarak organik formda goériinmektedir. Ayrica oyunu
oynayabilmek icin bio-port takilmasi gerekir. Bu, Cronenberg’in filmlerinde tutarli bir
bedensel doniisiim motifidir (Lee, 2004, s. 81). Oyunun isleyisi, oyun sisteminin oyuncunun
viicudu ile miikemmel bir sekilde birlesmesine baghdir, ¢iinkii oyun bdlmesi pillerle degil,
insan viicudunun enerjisini tiiketerek calisir. Bu nedenle, sanal gerceklikle iliskili olarak
teknolojik beden, organsiz bedenin, yani c¢oklu organizmalardan olusan bedenin gergek

anlamiyla fiziksel olarak eslesir.

eXistenZ’deki organsiz bedenin bir yonii, sanal gerceklikte bedenlerin kolektif
montajima atifta bulunur. Maddi bedenin insan organizmasi ile amfibi organizmasi arasindaki
esigi gegmesiyle, oyundaki sanal beden de buna bagl olarak 6nemli Ol¢iide degisir gibi
goriiniir, ¢iinkii tamamen oyun oyuncusu tarafindan kontrol edilmez, ayni zamanda oyun
sisteminden de etkilenir. Baz1 durumlarda, oyun karakterleri, oyun oyuncularmin iradesine
bakilmaksizin, oyun tarafindan programlandiklarina gore soyler ve hareket eder. Cin
restoraninda Ted, mutasyona ugramis amfibilerden yapilan igren¢ yemegi yemeye ve oyunun
zorladig1 diirtiiye kars1 savasmaya ¢aligsa da Cinli garsonu oldiirmeye programlanmistir. Sanal
beden, hem bireysel arzudan hem de oyun karakterinin programlanmasindan etkilenir. Deleuze
ve Guattari, BwO’nun zorunlu olarak “bir kolektivite” oldugunu iddia ederler. Ciinkii “organsiz
‘benim’ bedenim degildir, bunun yerine ilizerinde ‘ben’ (moi) vardir veya benden geriye kalan,
degismez ve bicim degistiren, esikleri gegmek™ (2005, s. 161). Bu aciklama, Deleuzecii

Oznenin antropomorfik Onciile daha az dayandigini, organizmanin baglarindan kurtulmus
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organlar tarafindan iiretilen yogunluklarin tortusu olarak arzulayan makinelerin makinesel
diizenlemeleri arasinda sekillendigini gosterir. Kolektivite olarak BwO, Ted ve Allegra’nin
bireysel arzusunun yani sira oyun ortaminin bir sonucu olarak Ted ve Allegra’nin tutkusunu
aciklar. Karakterler, boylece sanal beden, oyunun kigkirttigi, ayn1 anda etkilenen ancak bireysel
arzu tarafindan diizenlenmeyen yogunluklarla doldurulur. Bu manada, teknolojik 6zne, virtiiel
beden iizerinde mutlak kontrole sahip olmak yerine, arzulayan {iretiminin bir sonucu olarak
dretilir. Bununla birlikte, filmdeki oyun sirketlerinin teknoloji yoluyla bireyleri yeniden
yurtlulastirmasiyla ilgili olarak, baska bir ters gilic daha vardr: BwO’nun yersiz
yurtsuzlastirilmasi. Deleuze ve Guattari’ye gore: “BwO, arzunun ickinlik alani, arzuya 6zgi
tutarlilik diizlemidir (arzunun i¢ini bosaltan bir eksiklik veya onu dolduran zevk)” (2005, s.
154). Hem Videodrome hem de eXistenZ, sirketlerin teknolojik 6zneyi kontrol edebilmesine
karsin, teknolojinin, 6znenin, her bedene ickin BwO olma giiciiyle hareket eden diger arzu eden
makinelerle uygun diizenlemeleri altinda direnmesini miimkiin kildigin1 gdstermektedir.
Ancak, direnigin 6zne tarafindan tek tarafli olarak istenmedigi vurgulanmalidir; 6znenin bagka
arzulayan makinelere bagli olmasi kosuluyla kurumlar tarafindan olusturulan hiyerarsi ve
organizasyonu yersizyurdsuzlastirmasint saglar ki bu da ancak teknoloji araciligiyla

miumkiindiir.

eXistenZ’de maddi bedenin varligi, bitisine gore kesin degildir ve dolayistyla virtiiel
beden sabitlenemez, ¢iinkii doniisecek bir gergcek yoktur. Bu tiir bir beden, gercek ve virtiiel
acisindan temelde muglaktir, ¢linkii her ikisi de olabilir. Deleuze ve Guattari'ye gore “BwO
arzudur”. Deleuze ve Guattari, bilingli arzuyu bilingsiz arzudan ayirmazlar, ¢linkii “arzulamak
iretmektir, gercek aleminde iiretmektir” (2005, s. 27) iddiasindadirlar. Deleuze ve Guattari
icin organsiz beden, organlara degil, organlarin organizma denilen organizasyonuna karsidir.
eXistenZ’deki sanal bedenlenme, bedeni ortadan kaldirmaz ama bedensel duyumlar1 daha
yogun bir sekilde giliclendirir. Bu nedenle, bir organizma olarak sanal beden, duygusallig1 ve
diger makinelerle bir araya gelmesi nedeniyle BwO’nun da karakteristigidir. Bir organizma
olarak sanal beden, bedenin BwO’nun lizerine kuruldugu temel oldugu i¢in ne pahasina olursa
olsun tutulmasi gerektigini 6ne siirer. Aradaki fark, bu virtiiel bedenin kapali degil, acgik
olmasidir, diger organizmalar1 veya arzulama makinelerini etkilemeye ve onlardan
etkilenmeye muktedirdir. Bu anlamda sanal beden, organizma ile BwO’nun bir arada
varolusudur. BwO agisindan, Allegra’nin siirekli olarak oyuna dahil olma diirtiisti, tek bir
organizmanin hapsedilmisligini kirma arzusu olarak yorumlanabilir. eXistenZ’deki teknolojik

beden, gergek ile virtiielin bulaniklig1 i¢inde, daha ¢ok 6znenin arzusunun ve sanal gercekligin
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zorladig1 yogunluklarin kolektif bir araya gelmesidir. Bedenin sanal gergeklikteki yogunluklara
acilmasi, kapali bir organizma olarak goriilen 6znenin bedeni agisindan 6znelligin kaybina yol
acabilmektedir. Ancak bedenin BwO’ya dogru doniigmesi hem oyunun kigkirtmasinin hem de
kendi arzularmnin etkisi olarak her zaman bedenin bilinmeyen potansiyellerinin ortaya
cikmasini, 6rnegin Ted ile Allegra arasindaki yogun tutkuyu beraberinde getirir. Teknolojik

bedende ortaya ¢ikan arzu kolektiftir ve belirli bir 6zneye ait degildir.

Sonuc¢

Videodrome’daki Max’in yarig1 ve eXistenZ’deki implante edilmis bio-port gibi
unsurlar, teknolojinin insan viicuduna niifuz ettigini gdsteren arayiizlerdir. Bununla birlikte,
teknolojinin insan viicuduna dahil edilmesi, bedenin yok olmasina neden olur. Ancak bu
teknolojik bedenleri film metinlerine baglamsallastirirsak ve son yerine doniisiim siirecini
vurgulayan baska seyler bulabiliriz. Cronenberg, The Fly filminde Brundle’m yeni bir tiire
mutasyona ugramasi, insan organizmasinin su sekilde anlasilmasini 6nerir: “bu, organizmalar
arasindaki, hatta hastalik olarak algiladigimiz organizmalar arasindaki karsilikli iligkileri
anlamaya c¢alismakla ilgili... Sadece bir yasam meselesidir” (1992, s. 82). Deleuze ve
Guattari’nin deyimiyle, Brundle’in mutasyonunu sinek-olus/ bocek-olus olarak adlandirmak
daha dogru olabilir; bu, teknolojik bilginin smirliligini ortaya koymasi anlaminda felsefidir.
Clinkii bilgisayar, insan bedeni ile sinegin bedeni arasindaki hayati fark: anlayamaz. Boylece
ikisinin govdesini birlestirir. Brundle’in onu tekrar insanlara doniistiirme miicadelesi, insan
organizmalar1 ile sinek arasindaki farki kesfetmesi anlaminda entelektiieldir. Bu yiizden,

Brundle’in 6limii bir ¢esit kafkaesk doniisiimdiir.

Bilim adami Brundle, The Fly’da trajik bir sekilde teknolojinin kurbani olarak
yorumlanma egilimindedir, ancak Cronenberg’in farkli bir yorumu vardir: “Neden yaslanma
ve Olme siirecine bir doniisiim olarak bakmiyorsunuz? Yaptigim sey bu...” (1992, s. 82).
Cronenberg Brundle’in mutasyonunu yaslanma ve d6lmekle iliskilendirir. Bu anlamda Fly,
bedenin bozulmasi nedeniyle 6liim tehdidiyle nasil yiizlestigini anlatan bir film haline
gelmektedir. Videodrome’da 6liim korkusu, TV imgesi arenasinda sanal cisimlesme ile vaat
edilen askimlik ile asilir. Videodrome, maddi bedene duyulan nefreti ve sanal bedenlenmenin
topyeklin kutlanisimi gosterir. eXistenZ’de gerceklikle tamamen harmanlanmis belirsiz sanal
oyun diinyas1 yer alir. Sanal gerceklik 6zerk bir diinya olarak agkin olmadig1 i¢in 6liim tehdidi

bu nedenle kaginilmazdir. O zaman varolus, eXistenZ’de siirekli olarak arastirilan ciddi bir
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konu haline gelir, Cronenberg’in dedigi gibi: “Varolusgu diisiince... bu filmin bir dayanagi.
Bosuna ‘eXistenZ’ olarak adlandirilmadr” (Cronenberg D. , 1999). Beden, Cronenberg’in
varolus tasavvurunun anahtaridir ve muhtemelen bu zeminde Deleuze ve Guattari’nin 6liim ile
BwO arasindaki iligkiye dair agiklamalariyla anlagilabilir. Yok etme arzusu, arzulama
makinesinin ¢ekiciligiyle yan yana konuldugunda olumsuz degildir, ¢iinkii her ikisi de i¢inde
BwO’nun iiretildigi arzulama makinelerinin isleyisini olusturan ikili hareketlerdir. Bu nedenle
Oliim, 6liim diirtiisiiniin onaylanmas1 degil, liretimin arzulanmasmin bir parcasidir (2005, s.
165). BwO olarak sanal beden, diger arzulayan makinelerle olan c¢ekim ve itmesindeki
yogunluklardan olusan, sanal gerceklikte herhangi bir biitiinleyici diizene boyun egmez.
Cronenberg’in filmlerinde yer alan gelecegin teknoloji diinyasi, Deleuze ve Guattari’nin Anti-
Oedipus’da tasvir ettigi “cilinkii burasi bizim diinyamiz tarafindan g¢ogaltilan, etrafinda
sizolarin, yeni bir giinese ait gezegenlerin dondiigii bir ¢6l ve ayni zamanda yeni diinya,

uguldayan makine” (2014, s. 196), yeni diinya ile iliskili oldugu aciktir.
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BEDENIN BiR EYLEM VE iFADE ARACI OLARAK SINEMADA DONUSUMU:
BiYO-IKTIDARIN REDDI
Cenk Ates*

Giris

Sinema toplumsal konular1 merkeze alarak, geleneksel degerleri kendine has dili
aracilifiyla elestiren, iktidar tarafindan ‘Gteki’ olarak nitelendirilenlerin sesi olma
potansiyeline sahip bir sanattir. Bu ¢alisma; bedenin Tiirk sinemasindaki LGBTI filmler
araciligiyla bir eylem ve ifade araci olarak kullanildigi temeline dayanmaktadir. Arastirma,
LGBTI filmleri cergevesinde bedenin itaatsizligini ve direnisini Michel Foucault’un ‘biyo-
politika’ teorisi lizerine insa ederek, Zenne filmini ele almistir. Arastirmanin 6rneklemi, amach
orneklem esasina gore belirlenmistir. Ornekleme dahil edilen film, metin analizine tabi
tutulmustur. Calismada Zenne’nin egemen beden politikalarinin aksine, karakterlerin bedenleri

aracigiyla biyo-politikaya direnis gdsteren bir film oldugu sonucuna ulasilmaistir.

1. Foucault: Biyo-Politika ve Beden

Foucault, iktidar1 Marksist teorideki gibi bir biitlin olarak gérmez. Ona gore iktidar,
merkezden asagiya dogru isleyen hiyerarsik bir yapilanma degil toplum i¢inde stirekli dolasim
halinde ve her yerdedir (Foucault: 2017: 70). Beden ise, iktidarm siirekli ‘asindirdigi hacim’,
etki ettigi yiizeydir Foucault’ya gore. Iktidar onu asindirarak arzu ettigi bicimde yeniden iiretir.
“Iktidar bedeni ¢alistirir” der Foucault, “davramisa niifuz eder, arzu ve zevkle i¢ ice girer, iste
onu bu calisma iginde sugiistii yakalamak gerekir; yapilmasi gereken bu analizdir” (Foucault,
2012: 49).

Modern donem Oncesi iktidarin ayricalikli haklarindan birinin, kisinin yasam ve 6lim
iizerindeki hakki oldugunu diisiinen Foucault, bunu, krallarin kendisine karsi ¢ikan kisilerin
yasam haklar1 iizerinde dogrudan iktidar sahibi olmalariyla 6rneklendirir. Zira boyle bir
durumda, genellikle bireye idam cezasi verilir. Fakat diisiiniire gore klasik ¢cagdan bu yana
iktidar mekanizmalarinda doniisiimler gerceklesmis, iktidarin yasam ve 6liim tizerindeki hakki,
yerini; ‘boyun egdirdikleri gii¢leri kiskirtma, gliclendirme, denetleme, gozetleme, ¢cogaltma ve
diizenlemeye’ devretmistir. Boylelikle “Oliim hakki artik kendini yasam iizerinde olumlu
bicimde etki gosteren, yasami yonetmeyi, yiikseltmeyi, ¢ogaltmay1 ve bu yasam lizerinde kesin

denetimler ve biitlinciil diizenlemeler yapmay1 is edinen bir iktidarm tamamlayicis1 olarak

4 Dr. Ars. Gor. Seleuk Universitesi, Iletisim Fakiiltesi, Radyo-Televizyon ve Sinema Boliimii,
cenkates83@gmail.com ORCID No: 0000000202094026
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sunar’ (Foucault, 2017: 96-97). Dolayisiyla iktidarin doniistiikce, bedenleri diizenlemeye
yoneldigi sdylenebilir.

Ote yandan iktidar, Foucault’ya gore 17. yiizyildan itibaren iki kutupta gelismistir. lki,
diistiniiriin ~ ‘insan bedeninin anatomo-politikasi” admi1 verdigi, “bedenin terbiyesi,
yeteneklerinin artirilmasi, giiclerinin ortaya ¢ikarilmasi, yararliligiyla itaatkarhiginin kosut
gelismesi, etkili ve ekonomik sistemleriyle biitiinlesmesi”, yani bedenin makinelestirilmesidir.
Ikincisi ise daha ¢ok 18. yiizyildaki politikalarla ilgilidir ve bu asamada iktidar “canli varligin
mekaniginin etkisinde olan ve biyolojik siire¢lerin dayanagini olusturan bedeni merkez
almistir: Bollasma, dogum ve Oliim oranlari, saglik diizeyi, yasam siiresi ve bunlari
etkileyebilecek tiim kosullar 6nem kazanmuistir; bunlarin sorumlulugunun yiiklenmesi bir dizi
miidahale ve diizenleyici denetim yoluyla gergeklestirilir” (Foucault, 2017: 99). Foucault buna
niifusun biyo-politikast der ve iktidarin 6ldiirme giicliniin yerini kusatmaya, bedenlerin
yonetimine/ isletilmesine biraktigini sdyler (Foucault, 2017: 99).

Foucault, bu iki kutbun birlikte olusturdugu denetimin, beden iizerindeki etkisine
odaklanir. Beden bundan boyle iktidar ile karsi karsiya gelmez; iktidar bedenin giinliik
pratiklerine dahil olmus, hatta olusturdugu bireylerin bedeninde viicut bulmus ve bu
bedenlerden gecerek baska bir yolla toplum iizerinde egemenlik kurmustur (Foucault, 2002:
43). Biyo-politika ve anatomo-politika ile birlikte, yasayla hareket eden hukuk toplumlar1 artik
norm ile hareket etmekte, mahkemeler yasayr degil toplumsal denetimi 6ncelemektedir.
Dolayisiyla iktidar eskisinden bambaska bir goriiniimdedir ve sozii edilen normlar1 insan
bedeninde de uygulama tehlikesi icermektedir (Foucault, 2005: 158).

Normallestirici pratikler, bedeni doniistiirmek ve diizenlemek {izere ele gegirir.
Nietzsche’nin ‘siirii insan1’, Adorno’nun ‘kitle toplumu’ kavrami bu diisiinceyi agiklar
niteliktedir. ‘Siirii’ Nietzsche’ye gore yonetilebilen bir yapidir ¢iinkii onlara herhangi bir seyi
kosulsuz olarak yapmalarimi1 ve degistirilemez oldugunu sdyleyen, boylelikle de tahakkiim
eden ‘moral ahlak’ kurallar1 vardir (Nietzsche, 2020). Adorno ise modern toplumlarda
kiiltiirlin iktidar tarafindan tiretilip siirdiiriilmesinden hareketle, kiiltiirii yonetimle benzer goriir
(Adorno, 2007: 138). Bu diisiincenin Barthes terminolojisinde telaffuzu ‘sapkm olmayan,
siirliye uyan bir liriine doniistiirme’ dir (Barthes, 1999). Siirii, toplum teki ya da kitle insani
olmak bu nedenle giivende, glivenli bolgede olmak demektir zira siirii disia ¢ikmak, toplum
tarafindan dislanmak, ‘Oteki’ olmak tehlikesi igermektedir. Konuya iliskin Foucault’un
goriisleri soyledir:

Asagu tiirler yok olma egiliminde olduk¢a, anormal insanlar ortadan

kaldirildik¢a ben -birey olarak degil tiir olarak- daha ¢ok yasarim, daha giiglii
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olurum, daha saghkl olurum, daha cok ¢ogalabilirim. Otekinin éliimii benim

kisisel giivenligim olmasi ol¢iisiinde, yalnizca benim yasamim degildir; otekinin

oliimii, kotii wkin, agag wrkin (va da soysuzlasmis olamin ya da anormal olanin)
oliimii, yasami genel olarak daha saghkli kilacak olan budur; daha saglikli ve daha

ar1 (2002: 261).

Bireylerin kendilerini kontrol altinda tutacak bir giiciin varligma ihtiya¢ duydugunu, bu
glic (Leviathan) sayesinde kaosun ortadan kalkacagmi, dolayisiyla giiciin tek merkezde
toplanmasi gerektigi soyleyen Hobbes un iddialarinin (2007: 127-131) {izerinden 350 y1il1 agkin
bir siire gegmis olmasina ragmen, bugiin insanlar daha gii¢lii bir sekilde Leviathan’a saygi
duymaya kosullanmaktadir. Ciinkii hayata dair egemen goriis, Nietzscheci ifadeyle yasamin
tehlikeli yanlarmm1 deneyimleyerek onu zenginlestirmekten ¢ok, kendi varolusunu
gerceklestirmeme pahasma var kalmayir amaglamaktadir (Nietzsche, 2013). Bu baglamda
Foucault’un ii¢ iktidar modeli 6nemlidir: Hiikiimranlik, disiplin ve yonetimsellik. Oldiirme ve
yasatma hakkini elinde bulunduran sistemden (hiikiimranlik) yukarida bahsedilmisti. Disiplin
ise merkezi bir yonetim seklidir ve mekani smirlandiran uygulamalarla kendini gosterir.
Yonetimsellikte olaylarin akisi, dolasimi engellenmez, gergekligin i¢inde islev goriirler.
Disiplin normlar, buyruklar, kontrol, izleme, gozetleme gibi pratikler iizerinden islev
gosterirken; yonetimsellik olaylar1 serbest birakir (Foucault, 2013: 98-100).

Modern toplumlarda iktidar bireylerin bedenlerine daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar
miidahale hakki elde etmistir. Onlar1 evlere, sehirlere kapatan; ne zaman nasil ibadet edecegine,
kiminle ne zaman goriisebilecegine ne zaman ve nereden aligveris yapabilecegine, nerede
oturup, nerede kosabilecegine, ne zaman evlenebilecegine, egitim hakkina, saglik hakkina,
cinsiyet hakkina dogrudan miidahale eden iktidar boylelikle ciddi bir yayilma gostermistir.
Oysa bireylerin kendi bedenlerine ac1 ¢ektirme ve onlar1 61diirme haklarini kendileri tayin etme
ozgiirliigii vardir. Ornegin, kendini yakma eylemlerinde oldugu gibi sonu dliimle ya da ciddi
yaralanma ve rahatsizliklarla biten eylemler, nihilist intihar olmanm o6tesinde biyopolitik
egemenligin reddedilisi anlam1 tagimaktadir (Uzzell, 2012: 2). Bu baglamda bireylerin kendi
bedenleri iizerindeki cinsiyet, saghk, olim gibi tasarruflar1 biyopolitikanin reddi olarak
okunabilir.

2. Heteronormatif Sinemadan Queer Sinemaya

Insanm i¢inde yer aldig1 gercekligin toplumsal olarak insa edildigi kabul edilecek olursa
ki bu sosyolojinin temel varsayimlarindan biridir, insan bedeni de dahil olmak tizere dis diinya
verili degildir. O, kiiltiir araciligiyla yorumlanan ve insan emeginin dolayimlandig tarihsel bir

gercekliktir. Biyolojik determinizmin, sosyolojik determinizmin lehine reddi, insanin
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deneyimin yerine benliginin i¢inde bulundugu sosyal diinyanin kolektif gercekligini daha
onemli kilmistir (Turner, 2007: 14-18). Gilinlimiiz modern toplumlarindaysa beden, iktidar
iliskilerinin bir iiriiniidiir. Iktidar bedene niifuz eder, onu kontroliine alir ve yeniden iiretir.
Cinsiyet kimliklerinin ve cinselligin belirleyicisi iktidardir. Kadm-erkek cinsel kimliklerine
indirgenen cinsiyet kavrami, toplumsal olarak belirlenmis ve heteroseksiiellik ile
sinirlandirilmistir. Heteroseksiiel cinsellik dogal olarak kabul edilirken diger biitiin cinsel
yonelimler sapkin egilimler olarak nitelendirilir.

Tiirk sinemasinin ilk yillarindan bu yana cinsellik tabu olarak goriilmiis, heteronormatif
temsiller ise ‘ideal kadin’, ‘ideal erkek’ olarak karakterize edilmistir. Fedakar, boyun egen
kadin ve giiclii, sevdigi kadin i¢cin her seyi yapabilen erkek normal/ ideal kabul edilirken,
cinselligi ile 6n planda olan kadin karakterler kotii olarak degerlendirilmistir. Dolayisiyla
cinselligin bastirilip, 6tekilestirildigi sinemamizda farkl cinsel kimliklerin ortaya ¢ikmasi uzun
yillar almig, (Kanli vd. 2019:100-103). ilk travesti karakteriyle Muhsin Ertugrul’un Leblebici
Horhor filminde karsilagilmistir. Travestilik her ne kadar cinsel bir yonelim olmasa da Tiirk
sinemasinin ilk yillar1 i¢in bir erkegin kadin kiyafetleri giyerek kilik degistirmesi dnemlidir.
60’11 y1llara kadar kilik degistirme furyasi devam etmis, erkek kiyafeti giyen kadinlar ve kadin
kiyafeti giyen erkekler kitlenin ilgisini ¢ekmistir. Sadece Tiirk sinemasinda degil diinya
sinemasinda da lezbiyen, gay, bisekstiel, trans bireyler uzun stire giildiirii unsuru ya da kotiiciil,
tecaviizcii, sapik, vampir vb olarak goriilmiistiir. Bu algi 1970’11 yillarda ABD, Kanada,
Britanya gibi iilkelerde LGBTI bireylerin, filmlerde ana karakter olarak boy gdsterdigi yeni
queer sinema anlayis1 ile doniisiim gegirmistir. Ulkemiz sinemasinda sayilar1 az da olsa LGBTI
bireylerin filmin merkezinde yer aldigi yapimlara 1990 sonrasinda rastlanmakta (Meleke ve
Kirel, 2016: 310-311) ancak Giinesi Gordiim, Yazi Tura Orneklerinde oldugu gibi bu
karakterler perdeye ya istenmeyen ya da dolayl olarak da olsa cezalandirilmasi gereken
bireyler olarak yansimaktadir. LGBTI bireylerin yasadiklar1 bireysel ve toplumsal sorunlara
gercekei bicimde yaklasan yapimlar arasinda Lola ve Bilidikid (Kutlug Ataman, 1999), Nar
(Umit Unal, 2011) Zenne (Caner Alper ve Mehmet Binay, 2011) ve Cilingir Sofrasi’ndan (Al
Kemal Giiven, 2022) s6z edilebilir. Bu ¢alismada adi gegen filmlerden Zenne, Foucault’un

biyo-politika kavrami iizerinden metin analizi yontemiyle incelenecektir.

3. Zenne
Cinselligin tarihi ayn1 zamanda iktidarin da tarihidir. Cinsel davranislarin diizenlenmesi,
cinsel pratiklerin disipline edilme bi¢imi ayn1 zamanda biyo-iktidarin egemenlik alanindadir.

Ekim 2021°de Italyan senatosu, LGBTI kisilere karsi suglar1 yasaklayan yasa tasarisini
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reddetmis, Rusya parlamentosu bir y1l sonra LGBTI propagandasimi yasaklamis, 2023 yilinda
Ingiltere Basbakani Rishi Sunak, Iskogya’nmn Cinsiyet Reformu Tasarisi’ndaki yasayi
engellemistir (Rebecca, 2023: 2). Ulkemizde ise LGBTI bireyler egemen moral anlayisiyla
sapkin ve glinahkar olarak degerlendirilmektedir. Bedenlerin bu sekilde denetlenmesi ve
degerlendirilmesi, sansiiriin uygulandig1 bir alan olan sinemaya da etki etmistir. Ancak Tiirk
sinemasmda uzun yillar negatif temsillerine yer verilen LGBTI bireylerin, Zenne’de farkli
bicimde islendigi gozlenmektedir. Film, escinsel oldugu i¢in 15 Temmuz 2008 tarihinde babas1
tarafindan 6ldiiriilen Ahmet Y1ildiz’in hikdyesinden esinlenerek ¢ekilmis, dogulu muhafazakar
bir ailenin escinsel ¢ocugu Ahmet ile cinsel kimligini saklamadan zennelik yapan Can ve

biseksiiel Alman fotograf¢1 Daniel’in hikayesine egilmistir.

Zenne Filminin Kiinyesi

e Yonetmen: Caner Alper, Mehmet Binay

e Yapimct: Caner Alper, Mehmet Binay

e Senarist: Caner Alper

e Oyuncular: Kerem Can, Giovanni Arvaneh ve Erkan Avci, Tilbe Saran, Riichan
Caliskur, Unal Silver, Jale Arikan, Tolga Tekin, Esme Madra, Hiilya Duyar, Mehmet
Bozdogan, Aykut Kayacik

e  Miizik: Demir Demirkan, Paolo Poti

e (GOrlintli yonetmeni: Norayr Kasper

e Kurgu: Jasmin Guso

e Stiidyo: CAM Films

e Dagitict: Medyatek

e Yapmm yili: 2011

e Siire: 99 Dakika

e Ulke: Tiirkiye

e Dil: Tiirkce, Kiirtce, ingilizce, Almanca,

e Biitce: 1,200,000 Euro

Film Afganistan’da ¢ocuklarin fotograflarini ¢ekmek isteyen Daniel’in yaralanmasina,
cocuklarmin 6lmesine sebep olan patlama sahnesiyle acilir. Sonrasinda Daniel’in Istanbul’da
oldugunu anladigimiz bir evde gece kabusla uyandigmni goriiriiz. Ugiincii sahne ise Can’in,

Daniel’in ve Ahmet’in paralel kurgu ile olusturulan goriintiilerinden olugsmaktadir. Can’1 bir
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eglence mekanmnda dans etmeye hazirlanirken, Daniel’i Istanbul’un sokaklarinda yiiriirken
gortiriiz. Can’1n iistiinde piriltili takilarla bezenmis dansci kiyafeti vardir ve gobegi, dudaklari,
elleri yakin plan ¢ekimle 6n plandadir. Daniel’1 yiiriirken karsilastigi asker ugurlama téreninde;
Ahmet’i ayn1 gece Istanbul’un tekinsiz sokaklarnda birilerinden kagiyormus duygusu

uyandiran tedirgin haliyle kosarken izleriz.

7
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B
|
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Gorsel 2: Ahmet’in asker ugurlama torenindeki tedirgin halinin ekran goriintiisii

Insanin maddi bdliimii olan beden; iktidar, toplum, norm ya da moral tarafindan kadin
ve erkek olarak kabul gormektedir. Kadin ve erkek olmaya belirli degerler ve roller
yiiklenmekte, bu rollerin diginda kalanlar 6tekilestirilmektedir. Toplumsal cinsiyet rolleri
icinde kadn ver erkekler bu rollerin tastyicist durumuna gelir. Kadinin ‘kadm gibi’, erkegin
‘erkek gibi’ giyinmesi ve davranmasi beklenir. Zenne filmi heniiz ilk sahnelerinde iktidarin
kurdugu, korumaya ve siirdiirmeye ¢alistig1 degerlere kars1 bir direnis sergiler. Can, toplum
tarafindan kabul edilen erkek cinsiyetine uygun davraniglardan uzaktwr. Kiyafeti, dansi,
konugmasi escinsel kimliginin yansimasidir. Daniel’in sokakta gordiigii asker ugurlama toreni
ise seyirciye zorunlu askerligi ya da ‘erkek olma’ nin kosulunun askerlik yapmaktan gectigini
hatirlatir. Fakat hemen ardindan Can’in sahne performansi beklenilen erkek olma durumunu
yikar. Erkek bedeninden beklenen askere gitmesi, zorlu kosullarda vatani i¢in hizmet etmesi,
gerekirse canini bu yolda feda etmesidir. Oliim, intihar yoluyla gergeklestigi zaman degil,

ancak insanin kendi bedeni iizerindeki tasarrufu oldugunda biyo-iktidara bir direnis olarak
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okunabilir. Oysa askerde vatan i¢in 6lme, biyo-politik bir denetim mekanizmasinin sonucudur.
Burada yonetmenin kamerasi araciligiyla sahne anlam kazanir. Asker ugurlama sahnesinde
kullanilan hareketli kamera, 6nce nesnel ag¢1 ile Daniel’i, ardindan kesintisiz planla goriis
noktast agisindan (amors ¢ekim) kalabaligin askeri havaya attiklar1 an1 gosterir ve amors
cekimi birakip yine kesintisiz planda Dainel gibi hareket etmeye baslar. Kesintisiz planda
yonetmenler sirasiyla nesnel-goriis-noktasi-6znel kamera acilarini kullanmistir. Nesnel kamera
olaylar1 disardan izlerken 6znel kamera izleyiciyi oyuncu araciligiyla sahneye dahil eder.
Goriis noktasi tarafsiz bir goz degildir, oyuncunun gozleri de degildir; sahneye seyirciyi davet
etmekle birlikte tiglincli biri olarak izlemeye olanak tanir. Kameranmn teknigi araciligiyla
kademeli olarak tek planda izleyicinin aktif olarak sahneye katilmasiyla, biyo-politik
egemenligin herkesi kusattig1 anlami yaratilir. Can’in dans gosterisiyle devam eden filmde
kameranin yiiksekligi, géz hizas1 ve gdz hizasi altinda konumlandirilmistir. Bu kullanim
karakterin yere uzandig1 anlarda da stirer, oyuncu ile birlikte kameranin goz hizasi ya da alt a¢1
kullanim1 devam eder. Dolayisiyla yonetmenlerin kamera acgilar1 aracigiyla escinsel karaktere

kars1 otekilestirici bir tavir takinmadigi soylenebilir.

Gorsel 3: Can’in dans ettigi sahnenin ekran goriintiisii

Filmde sinematografik unsurlarla yaratilan anlam, Can’la Ahmet’in erkeklik goriintimii
iizerine konustuklar1 sahnede devam eder. Kamera viicudundaki tiiylerle 6viinen ve kendini
‘gercek erkek’ olarak sunan Ahmet’i {ist aciyla, karsisindaki Can’1 alt agiyla gdsterir. Ahmet
kiyafet secimleri ve diyaloglari ile geleneksel ve ilk bakista hetero bir yap1 sunmakta, ugrastigi
yasa dis1 igler nedeniyle polisten siirekli kagmaktadir. Ter i¢inde kalmis, korkmus ve saldirgan
bir hali vardir. Cinsel kimligini saklama ihtiyact duymasina ragmen, erkeklik goriintiisiiyle
oviinen Ahmet, iktidar tarafindan kusatilmig, bastirilmis ve egemenlik altina alinmig bedeni

temsil etmektedir. Bu durum metaforik anlatimla Ahmet’in polisten siirekli saklanmas1 ve
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korkmasiyla giiclendirilmistir. Ahmet’in sugu, yaptig1 yasa dis1 isler degil, cinsel tercihidir. Ote
yandan Can, Ahmet’in aksine tavirlar1 ve diyaloglariyla giiclii bir durus sergiler, gerildiklerinde
Ahmet’in lizerine yiiriir. Dolayisiyla film, Can karakterini seyirci nezdinde yiiceltilirken
Ahmet’1 kiiciik diigiirtir.

Can’in, teyzesiyle olan ilk sahnesi iktidarn bedenlere nasil yayildigmin baska bir
ornegidir. Teyzesinin erkek arkadasi, giydigi takim elbisesi, stili ve hareketleriyle geleneksel
ve sert bir imaj ¢izer, cinsel tercihi nedeniyle Can’dan hoslanmadigini her firsatta belli eder.
Can, enistesinin tavrindan ¢ok asker kacagi oldugu i¢in evde rahat olamamaktan, glindiizleri
disar1 c¢ikamamaktan yakmmakta, giindelik yasaminda dahi hapsedilmis, kisitlanmis
duygusunu yasamaktadir. A¢ik¢a goriinen biyo-politik egemenlik karsisinda geri adim atmaz
Can, enistesi hoslanmasa da sevgilisiyle olan fotograflarin1 duvara yapistirir, giindiiz
saatlerinde kadin kiyafetleri ile disarda dolasir. Yani Can, iizerinde kurulmak istenen
egemenlige bedenini arag¢ olarak kullanip bagkaldirir.

Can, Daniel ve Ahmet’in Daniel’in evinde gecen ilk sahnelerinde, Ahmet fotograflara
bakarak bir kiz fotografi gosterir ve Daniel’e onu dpliyor musun diye sorar. “Bazen” diye
cevap verir Daniel, ayn1 zamanda Ahmet’le flort etmektedir. Ahmet de ondan hoslandigini ima
eder. Devam montaj sekansta Ahmet ve Daniel’in farkli zamanlarda bir araya gelmeye devam
ettigini ve yakinlastiklarmi, Can’in dans gosterisi i¢in hazirlandigini, Ahmet’in annesinin
siirekli namaz kilip dua ettigini, Can’m annesinin askerlik subesinden gelen yoklama
belgelerini yirttigin1 goriirtiz. Ahmet Daniel’e, cinsel tercihini annesi ve babasmin bilip
bilmedigini sorar. Daniel bildiklerini ve sorun etmediklerini sdyler. Ahmet’e de kendi ailesine
sOylemesi gerektigi konusunda tavsiye verir. Montaj sekans sahnesinde Can’m bedeni birkag
kez estetize edilerek sunulur. Ahmet ve Daniel’in bedenleri birbirlerine yakinlasir; ayn1 yatakta
yatip, sarilip, Opiisiirler. Film, insan yasamini sekillendiren bir deger olarak dinin, hetero
kimlikler digindaki cinsel yonelimlere mesafesini, Ahmet ve Daniel’in yakinlastiklar1 sirada
Ahmet’in namaz kilan annesinin goriintiilerini yerlestirerek gosterir. Boylelikle biyo-iktidar
egemenligini din araciligiyla hatirlatir. Ayni1 sahne Can, Ahmet ve Daniel’in bedenlerinin
ozgiirce salmmasii gorebildigimiz anlardan biridir.

Filmde ilgi ¢ekici sahnelerden biri, biyo-politik egemenligin aile araciligiyla da
gerceklestigi mesajint veren Ahmet’le Daniel’in, Ahmet’i takip eden kisi hakkindaki
diyaloglaridir. Ahmet: “O benim sevgilim degil, o benim golgem. Nereye gidersem beni
izleyen, her yaptigimdan haberi olan biri. Ne yedigimi, nerede yattigimi, kiminle oldugumu
takip eden biri”. Daniel: “Neden takip ediyor seni?”. Ahmet: “Istanbul’a geldikten sonra baska

bir hayata basladim. Hayatin tadin1 ¢ikardigimda tekrar karsima ¢ikti. Daniel:” Polise gitmen
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gerekirdi”. Ahmet: “Ben hep farkli bir ¢cocuk oldum. Annem hep asabi bir kadindir. O olaydan
sonra hayatim iyice zorlasti. Universite’ye Istanbul’a gelince annem pesime Zindan’1 takti...
Annem temizlik hastasidir. Ben temiz degilim”. Konusma sirasinda Ahmet’in ¢ocukken
giydigi elbise yliziinden annesinden siddet gordiigii ve o gilinden bu yana farkli olmasindan
dolay1 annesinin onu yakindan izledigi anlasilmaktadir. Ahmet, goriintiiler {istiinde dis ses
olarak soylediklerinin ardindan Daniel’in 1srariyla anne-babasini ve Zindan’1 polise sikayet
eder.

Ilerleyen boliimlerde babasi askerde sehit olan, abisi askerlik sirasmnda yasadiklari
nedeniyle psikolojik sorunlarla bogusan Can’1, annesine bdyle yasamaktan sikildigini, askere
gitmek istedigini soylerken; Ahmet’in anne-babasmi, Istanbul’da iiniversite icin bulunan
Ahmet’1 ve kiz kardesini geri getirmeye ¢abalarken goriiriiz. Ahmet’in cinsel yonelimlerinden
dolay1 annesi, babasini sorumlu tutar: “bana iki evlat verebildin daha fazla veremedin ibne..
Armut dibine diistii...”. Anne Kezban’in bu benzetmeye iten temel etken, esinin diger erkekler
gibi sert, giiclii ve otoriter olmayisi, dolayisiyla esinin erkekliginden siiphe duymasidir.
Kendisini oglu ve esi nedeniyle kirlenmis hisseden Kezban, bir nebze de olsa arinmak i¢in esini
oglunu 6ldiirmeye ikna etmeye ¢abalar.

Ahmet’in yasadig1 gili¢liigiin farkinda olan Daniel, onu ailesinden kurtarmak i¢in
Almanya’ya gotlirmek ister ancak her ikisi de askerlikten muaf olmak i¢in escinsellik
olduklarim1 kanitlamak zorundadir. Bu nedenle istemeyerek de olsa Ahmet ve Daniel,
sevismelerini kayit altina alir. Bahsi gegen sahne, iki escinsel bedenin erotizmini igermekte,
dolayisiyla bedenler araciligiyla heteronormativizme baskaldiriy1 temsil etmektedir. Can ise
iktidarin istedigi sekilde kanit sunmaya da direnir. Bos bir dosya ile askerlik subesine gider ve
ancak kapali kapilar ardinda siddet gordiikten sonra muafiyet belgesi edinir. Ahmet o gece
aglayarak ailesine cinsel yonelimini itiraf eder ve Almanya’ya gidecegini soyler.

Filmin kapanis sekansinda cinsel yonelimini a¢iga vurarak rahatlamig Ahmet’i, Can’in
dans gosterisine eslik ederken goriiriiz. Daha sonra Daniel’e gitmek i¢in eglence mekanindan
cikan Ahmet, dakikalar sonra babasi tarafindan silahla vurularak 6ldiiriiliir. Son sahne olaylarin
iizerinden yillar gegtikten sonra Can’in, teyzesinin Ahmet adindaki oglunun da yer aldigi
cocuklara dans dersi verdigi goriintiilerden olusur. Mesaj, LGBTI bireylerin her zaman var

olacagina ve bireysel haklarmin savunulmasina yoneliktir.
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Sonug¢

Insan bedeni kiiltiiriin, biyolojinin, politikanin merkezindedir. Biyo-politika, moral
degerler ve iktidar tarafindan kusatilan beden, ayn1 zamanda 6znesinin bir eylem ve direnis
nesnesidir. Zenne filmindeki Can, Daniel ve Ahmet bedenleri araciligiyla biyo-politik baskiya
direnen karakterler olarak resmedilmis, varoluslarmi bedenleri ve cinsel yonelimleriyle
gerceklestirmis bireyler olarak temsil edilmislerdir. Kameranin zaman zaman oyunculardan
biri gibi hareket etmesi, sinema alimlayicisint da yasananlarin bir pargasi haline getirerek
izleyiciyi hem baskiya hem de direnise ortak etmistir.

Modern zamanlarda iktidarin toplumu geleneksel normlara uygun olarak sekillendirdigi
dikkate alindiginda, filmdeki iic ana karakterin bu normlarmn disinda hareket ettigi
gozlenmektedir. Evlilik disi hamile kalan ancak evlilik kurumunu reddederek cocugun
babasiyla birlikte yasamaya karar veren Can’in teyzesi de ana karakterlerin direnisine
eklemlenebilir. Dolayisiyla filmin, cinselligin iktidar tarafindan hem disipline edildigini hem
de diizenlendigini ileri siiren Foucault’un goriisleriyle paralel bir ¢izgide ilerledigi, kiiltiirel bir
kurgudan ibaret olan egemen cinsellik anlayisina Can, Daniel ve Ahmet karakterlerinin

bedenleri araciligiyla direnis gosterdigi sonucuna ulagiimaistir.

66



Kaynakca

Adorno,T. W. (2007). Kiiltiir Endiistrisi. (Cev. M. Tiizel). Istanbul: Iletisim
Yayinlari.

Barthes, R. (1999). Yazi ve Yorum. (Cev. T. Yiicel). Istanbul: Metis Yaynlar1.
Foucault, M. (2002). Toplumu Savunmak Gerekir (Cev. S. Aktas). Istanbul:
Yapikredi Yaymlar1.

Foucault, M. (2005). Ozne ve Iktidar (Cev. 1. Ergiiden). Istanbul: Ayrmt1 Yaymlar:.
Foucault, M. (2013). Giivenlik, Toprak, Niifus, College De France Dersleri 1977-
1978. (Cev. F. Taylan). Istanbul: Istanbul Bilgi Universitesi Yaynlart.

Foucault, M. (2017). Cinselligin Tarihi (8. Baski) (Cev. H.T. Tanridver). Istanbul:
Ayrint1 Yayinlari.

Hobbes, T. (2007). Leviathan. (6.Baski). (Cev. S. Lim). Istanbul: Yap: Kredi
Yayinlari.

Kanli, I. Agocuk, P. Cift¢i, D. (2019). Toplumsal Cinsiyet Kimlikleri ve Yeni Tiirk
Sinemas1’nda Karakterler Uzerine Bir Inceleme. (Edt. E.G. Erol, M.C. Sadakaoglu).
Tiirk Sinemasimi Yeniden Okumak: Degisen Ovykii Karakter ve Mekdn Anlayislari
Uzerine (s. 93-123). Istanbul: Hiper Yaynlart.

Meleke, C.Nur ve Kirel S. (2016). Tiirkiye Sinemasi’nda LGBT Bireylerinin Temsili
ve Umit Unal Filmlerinin Incelenmesi. Iletisim ve Edebiyat Arastirmalar: Dergisi. S.
11, 306-332.

Nietzsche, F. (2013). Ahlakin Soykiitiigii Ustiine. (Cev. A. Inam). Istanbul: Say
Yayinlari.

Nietzsche, F. (2020). Ecco Homo (8. Basim). (Cev. M. Tiizel). istanbul: Tiirkiye Is
Bankasi Kiiltiir Yaymlari.

Rebecca, S. (2023). Sexuality and biopower. Sexualities. Erisim Tarihi: 23.08.2023
https://orca.cardiff.ac.uk/id/eprint/162343/1/Sexual%20Datafication%20%281%29.pdf.
Rousseau, G. (2011). Modernism’s Nostalgics, Nostalgia’s Modernity. (Edt, J. Parker
ve T. Mathews). Tradition, Translation, Trauma: The Classic and The Modern (s.
263-281). Oxford: Oxford University Press.

Turner, B. S. (2007). Body and Society. London: SAGE Publications.

Uzzell, J. (2012). Biopolitics of the Self-Immolation of Mohammed Bouazizi.

https://www.e-ir.info/2012/11/07/biopolitics-of-the-self-immolation-of-mohamed-bouazizi/

Erisim Tarihi: 25.08.2023

67






TUKETIM TOPLUMU VE KiTSCH
Hilal Siireyya Yilmaz®

Giris

Tasarlanmis nesnelerin, kiiltiirlenmis insanlarin sistemi olan tiikketim toplumu
diizeninde, bilmek goérmektir. Cagdas nesnenin hakikati de zaten ise yaramak degil,
gostermektir. Yasadigimiz ¢cagda her sey yeniden ¢evrim siirecinin i¢indedir. Doga, sanat, bilim
ve bunun gibi her sey... Tiiketim toplumunun bu silireci kirabilmesi pek miimkiin
goriilmemektedir. Ayrica bunlarin farkina varilmasi, bu konuda tartisilmasi, durumun rasyonel
bir ¢oziimle bulusacagi anlamina gelmez. Aksine hiper rasyonelligin hadkim oldugu bu
diizendeki kiiltiirlenmis insanlar, sistemden hosnut goriinmekte ve sanildigi gibi basiretsiz
olduklarindan, araliksiz bir bigcimde manipiile edildiklerinden degil, bu durumu tercih ettikleri
icin diizen ile tam bir isbirligi i¢inde, tiketim toplumunu ayakta tutmaya kararl
davranmaktadirlar.

Tiiketim toplumunun siisii piisii diyebilecegimiz, devamli sanat olup olmadigi
konusunda tartigilan Kitsch’in tiikketim toplumuna neredeyse miikemmel bir uyumla eslik
etmesi iki kavrami da daha iyi ¢dziimleme agisindan biiyiik dnem tasirmaktadir. Unlii Fransiz
diistiniir Baudrillard’in kiiltiirel bir kategori olarak gordiigii ve kitle kiiltiirii gibi temellerini
tiketim toplumunun sosyal gergekliginde buldugu Kitsch i¢in “soylemdeki klisedir”
(Baudrillard, 2010:138) yorumu ¢ok aciklayici olmakla birlikte, tiiketim toplumunda séylemin
kitle iletisim araclarinin mesaji oldugu diisiiniildiigiinde, Kitsch de bu devamli yenilenen ve
yinelenen mesajim bir nevi karakteri anlamima gelir.

1994 yilinda kaybettigimiz sanat elestirmenlerinden Clement Greenberg’in 1939
yilinda yaymlanan Avant-garde ve Kitsch adli makalesinde, bu alanda halen 6nemini
yitirmeyen yorumlart bulunmaktadir. Avant-garde’mn bir anlamda Kitsch’e doniisiimi ile
tilketim toplumu arasindaki iliskinin de altinin ¢izilebilecegi degerlendirmelerinin disinda
elestirmen, 6zellikle totaliter rejimlerin kitlelerin kiiltiirel seviyelerini arttirmak yerine, kiiltiirti
onlarin seviyesine indirerek onlara yag ¢ekmeyi sectiklerinden bahseder. (Greenberg, 1939)
Greenberg, Fasistlerin ve Stalinistlerin agisindan avant-garde sanattaki sorunun c¢ok elestirel
olmasindan degil masumiyetinden otirii  etkili propagandalarin  igine enjekte
edilemeyeceginden kaynaklandigindan s6z eder, oysa kitsch bu anlamda ¢ok daha esnektir.

Boyle bir noktadan bakildiginda da masumiyet ve de ayn1 bicimde gergekligin ilkelerini aslinda

5 Dogent Doktor, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Temel Egitim Boliimii Sanat Kuramlar1
Anabilim Daly, hilal.yilmaz@deu.edu.tr, ORCID No: 0000-0001-9000-8601.
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goremedigimiz tiikketim toplumunda, esas kendini gosteren tiim ihtisami ile Kitsch’in
kendisidir. Greenberg’e gore avant-garde olan1 zaman i¢cinde kendi ¢ikarlarina hizmet edecek
bicimde 6giiten Kitsch aldatict olmanin yani sira, elde ettigi biiylik kazanimlarla zaman zaman
avant-garde’1 yoldan ¢ikarmay1 bagsarmistir. Baudrillard’m hem kitle kiiltiiriinii hem de avant-
garde’1 bir kod ve yayginlik (Baudrillard, 2010: 125-126) olarak gérmesi biiyiik olasilikla bu
yoldan ¢ikmishikla aciklanabilir. Zaten c¢ikisinda heniiz tiikketim toplumlar1 olarak
nitelendirilemeyecek olan modern toplumlarda avant-garde i¢in bu degerlendirmeyi yapmak
ona haksizlik etmek olur. Baudrillard’a gore yapitlarin nesne dizileri olarak cogaltilmasi
niteliklerinden kaybettirmez ancak onlar1 anlamlandirmada nesneler ile esit diizeye getirir. Bu
baglamda durmadan tekrarlanan ve yayginlasan kitsch iiriinleri i¢in sanat eseridir ya da degildir
seklinde ahkam kesmek yerine anlamlandirmadaki bu nétrlesme {izerinde durmak

gerekmektedir.

“Kitsch  Giizelligin ve Orijinalligin  Estetiginin
Karsisina Kendisinin Simiilasyon Estetigini Koyar”

(Baudrillard, 2010: 138)

Diisiinmek gercegi “idea” yoluyla yakalamaya cabalamaktir; zihnin dogal isleyisi
diisiincelerden diinyaya dogru yonelir ama yine de diisiince ile diisiiniilen sey arasinda her
zaman mutlak bir bosluk vardir (Gasset, 2012:44). Her seyin fazlasiyla i¢ ice gecmisliginin
devaminda imgenin ger¢ekliginin yerini almis olmasi ile temsilin ortadan kalkmasi, bagka bir
deyisle diisiince ile diisiiniilen sey arasindaki mesafenin ortadan kalkmasi ile uzunca bir siiredir,
sanatin adeta bir ¢ikmazin i¢cinde oldugu gdzlenebilmektedir. Sanat eserinin klasik baglamda
insan1 dnce dogasinin derinliklerine daldirmasi ve orada yasananlarin ardindan tekrar disariya,
insana ulastiracak sekilde bir dongiiye sokmas1 beklenmektedir. Postmodernizm bu dairesel
hareketten pek hoslanmamakta, hatta sanat¢inin edilgenligini disa doniikligi ile smirlandirip
iceride kayda deger bir etkinlige yelken agtirmayarak reddetmektedir. Iste bu sebeple de post
modern sanat kavranacak bir derinlikten ziyade sosyolojik anlamda bir kavrayisla
yetinmektedir.

Kapitalizm her sey gibi sanat1 da paraya doniistiirerek sanatin ebediyeti temsil etme
yetenegini neredeyse tamamen elinden almistir. Sanat baglangigtan bu yana i¢inde bulundugu
zamani yansitmanin 6tesinde zamansiz ve mekansiz olani barindirirken artik sadece simdiki
zaman ile kendisini sinirlamis durumda goziikmektedir. Post modern sanat i¢in; etrafta olan

bitene “sanatsal” bakmak, bunun lizerine agiklamalar yapmak ve de insanlarn ilgisini ¢cekmek
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yeterli gibi durmaktadir ve bu durum bireyi kendini doniistiirme olanagindan yoksun
birakmaktadir. Gilinlilk yasami sanatlastirmig, sanat swradan olan hale gelmistir ve artik
benzersiz degildir. Insanlar1 ikna etmeyi amagladig1 sey, bireyin o ka¢inilmaz giindelik yasama
bagimli oldugudur. Gerg¢i bu bagimliligin ispat1 i¢in sanata ihtiya¢ var midir bu da farkli bir
soru olarak karsimiza ¢ikabilir. “Post modern sanatta giinliilk yasam ironik bir sanat bi¢imi ve

sanat da giinliik yasamin ironik bir bigimi olarak anlasilir.” (Kuspit, 2000).

Kitsch ve En Parlak Temsilcilerinden Jeff Koons

Sanat tarihinde kitsch konusu dogrultusunda geriye dogru bir yolculuk yapmamiz
gerekirse avant-garde sanat bir zamanlar giinliik yasami kimi zaman degistirerek kimi zaman
da reddederek asmaya yonelik bir sey Onermistir. Post modern sanat ise giinlik yasam
degerlerini reddetmemekte aksine onaylamaktadir. Buradan hareketle 1930’larda kitsch’in
sanatsal ifade i¢in gercek bir tehdit olarak goriilmesi sasirtict degildir. Kendisini gelenege,
gecmisin sanatia temellendirmesi onu sanatin ileriye dontikliigii karsisinda muhafazakar hatta
gerici bir tutumun sahibi olarak konumlandirmastir.

Unlii sanat elestirmeni Greenberg’den yola ¢ikarsak avant-garde ressam nedeni, kitsch
ise etkileri resmeder. Zaten kitschin amaci izleyiciyi ¢aba sarfetmekten kurtarmaktir ve
sanattan alinan haz i¢in kestirme yolu gostermektir. Elestirmen kitsch’in miisterisinden
zamanini degil yalnizca parasini talep ettigini sdyleyerek bu baglamda kitsch’in barmdirdig:
tim unsurlar1 aslinda ¢ok bos ve biiylik oranda degersiz buldugunun altin1 ¢izmektedir.
(Greenberg, 1939) Greenberg, ona verilen degeri hak etmeyen bir stil olarak degerlendirdigi
kitsch i¢in popiiler ve ticari sifatlarini siklikla kullanmis ve onu gercek sanatin yozlagmasi
olarak gordiigiinii acik bir bigimde ifade etmistir. Elestirmene gore avant-garde olan1 zaman
icinde kendi ¢ikarlarina hizmet edecek bir bigimde 6giiten kitsch aldaticidir ¢iinkii elde ettigi
biiylik kazanimlar zaman zaman avant-garde’t da yoldan ¢ikarmayr basarmistir. Greenberg
ozetle kitsch’1 sanatin sentetiklesmesi olarak degerlendirirken mekanik oldugunu ve isleyisinin
de formiillere gore gerceklestigini belirtmistir. (Greenberg, 1939)

Bir¢ok sanat elestirmenden duyabilecegimiz goriis; post modern sanat¢inin izleyiciyi
rahatsiz etmek istemeyip ona ayna tutarak onaylamak istemesi, bdylece izleyicinin kendine
olan inancini, gerceklige ve yasama olan bakis acisin1 dogrulamis olmasidir. Bir¢oklarinca
sanatinda elestirel bilingten bahsedilemeyecegi konusulsa da Kuspit’in de belirttigi gibi
“Postmodern sanatginin umursamazligi elestirel biling degil topluma tuttugu aynadir, giinliik
yasam ve onun i¢indeki insanliktan uzak toplumsal roliimiiz miimkiin olan tek yasam ve

kimliktir.” (Kuspit, 2010:178-180) Bu noktada ideolojilerin onay ve dogrulama amacimni
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hatirlatmak ¢ok biiyiik 6nem tasimaktadir ¢iinkii Koons un ve benzerlerinin ortaya koydugu
isler aslinda ideolojiktir.

Jetf Koons sanatsal giindemi mesgul eden giiniimiiziin belki de en biiylik isimlerinden
biridir. Sanat diinyasindan bir¢cok isim yaptiginin kitsch oldugu konusunda hemfikirdir.
“Postmodern sanat eseri, bir tiiketici tepkisi uyandirmak i¢in tasarlanmis bir uyarandir.
Kendine yabancilasmanin yayginligini onaylayan bir puttur. Etkisi gegici, anliktir, uzun siireli
Ozdeslesilemez.” (Kuspit, 2000)

Duschamp ve Dadaistler glindelik malzemeleri iktidardaki kiiltiirti ve endiistrilesmis
sanat1 yikmak i¢in kullanmiglardir. Yiiksek sanat duygusunu parcalayarak ve onu sokagin kiri
ve cilginlhig ile birlestirerek Dadaistler sanatsal {iretim ile hizmet sektorii arasindaki baglari
koparmaya caligmiglardir. Giinlilk olandan 6diing almalar1 daha ¢ok elestirel ironi igin
potansiyel saglayan bir strateji olarak goriilebilmektedir. Pop Art’m en biiyiik ismi olarak
karsimiza ¢ikan Andy Warhol, Jeff Koons gibi isimlere kap1y1 agmakla siklikla su¢lanmaktadir.
Warhol disarida durdugunu iddia etmek yerine ticari kiiltlirle bir biitiin oldugunu ileri
stirmiistiir. Bir kisiligi, o kisinin esyalar1 araciligi ile satmak pazarlamanin temel basarisidir,
clinkii o esyalarin o kisinin karizmas1 ile dolu oldugu giivencesini vermektedir.
(Kuspit,2010:92) Koons ise ticari olan1 kabullenmekten c¢ok onunla alay ediyor gibi
goziikmektedir. Bu agidan birgok elestirmen yasadigi diinya ile alay ettiginden kendisinin de
ciddiye alinmamas1 gerektiginin altini ¢izerken bir kisim sanat elestirmeni de bu anlamsizlik
ve banalligin basl basina 6nemli bir tartisma konusu oldugu ve bu baglamda Koons’un sanat
diinyasima aslinda 6nemli bir katkida bulundugu fikrindedir.

Kayitsizligin ana noktayr olusturdugu postmodernizmde ironi, kaynaklandigi sanat kadar
seylesmis, asir1 tanidik, kestirilebilir ve bir o kadar da tekrarlanan bir alintidir. Oysa Koons
yaptiginda bir ironi olmadiginda 1srar etmektedir. Oldiigiinde bu inkar unutulabilir ve ve biiyiik
bir olasilikla bir hicivei olarak anilacaktir tahmini epey gercekci bir tahmindir. Sanatin
Ozgiirlesme ve orta-ana  goriisii(mainstream) kabullenis ve kucaklama olarak
degerlendirmektedir. Koons bir bakima ortaya koydugu tasarimlari, Duschamp’m siradan bir
nesnenin sanat¢min onu se¢mesi ile ellerinde bir eser haline gelebilecegi ifadesinden yola ¢ikip
(Haddad, 2014) Warhol’un fabrikasina benzer bir ortama gotiirlip oradan da izleyicinin dniine
atmaktadir. Koons un sahip oldugu bu fabrika bir¢ok kiiciik ve orta isletmenin sahip olmay1
hayal ettigi tiirden bir fabrikadir. Eski borsaci yeni sanat¢1 Koons’un adeta bir proje yonetcisi
olarak goriilebilecegi isletmenin bir¢ok ¢alisani vardir. Ama ne yapilacagini segen ve kararlari

veren Koons’tur.

72



Koons’u aslinda sanata dair engin birikimi olan biri olarak gormek gerekmektedir.
“Post sanatta sanat¢1 kurnaz bir manipiilator ve izleyici bir bakima egitimli bir okuyucudur.
Egitimli bir izleyici pesinen ne bekleyecegini blir ve metinsel unsurlar1 kaynaklarina dogru
izleyerek ve onlarm konusal baglamlarin1 ustaca yeniden kurarak sanati lime lime eder.”
(Kuspit, 2000)

Sanat elestirmenlerinin onu yanlhs anladiklarmi sik sik dile getiren Koons; tasarladigi
nesnelerin i¢indeki sanata dair sozii baskalarma birakirken “esas sanat bu nesnelerin seyirinin
icinde,” (Brockes, 2015) seklindeki sozleri eserin kendi i¢inde barmndirdigi derinligi
reddetmekten ziyade aslinda eserin seyirci ile bulugsmasini tamamlanmasi olarak yorumladigi

diisiincesi daha dogru olacaktir.

Sonuc¢

Koons bir¢ok elestirmen tarafindan Amerika Birlesik Devletleri’nin temsil ettigi agiriya
diiskiinliik, kitsch, taklit etme, tekrar etme gibi 6zelliklerini iizerinde toplayan bir isim olarak
goriilmektedir. Bu bakis acis1 aslinda Koons’un tiiketim toplumundaki yiizeyselligi ve ne kadar
ici bos oldugunu devasal boyutlarda ortaya koyarak Amerika’nin nasil goriindiigline dair bir

ayna tutmakta oldugunu dogrulamaktadir.
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Gorsel 1 Jeff Koons, Gazing Ball (Manet Luncheon on the Grass), 2019,

https://www.artsy.net/artwork/jeff-koons-gazing-ball-manet-luncheon-on-the-grass-2

Gorsel 2 Jeff Koons, Ballon Dog

https://www.artsy.net/artist-series/jeff-koons-balloon-dogs
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Gorsel 3 Andy Warhol, Silver Balloons

https://www.gettyimages.co.nz/photos/andy-warhol-silver-clouds

Koons yansimanmn sanatinin dnemli niteliklerinden biri oldugundan soyler. islerinin,
seyircinin parlak yiizeylerde kendisini gordiigii ayna olarak tasarladiklarindan bahseder.
(Needham, 2015) Tam da burada 1960’larin Pop Art akimi ve iki onemli isminden
bahsetmemek yanlis olacaktir. Andy Warhol’un “Silver Clouds” isimli helyum dolu parlak
balonlarinin ve Venedik Bienali’nde de sanat¢inin protest durusu ile birlesince ¢ok ses getiren
“Narcissus Garden” isimli ylizeyi ayna gorevi goren parlak toplarlardan olusan Yayoi Kusama
tasariminin bu baglamda Koons’tan yirmi yil oncesinde ortaya kondugunun unutulmamasi
gerekmektedir. Kitsch sozciigiiniin 19.ylizyila ait oldugunun, ger¢ek sanatin kotii bir taklidi,
zevksiz ve averaj olani niteledigini hatirlarsak aslinda sanat ve kitsch baglammin 6tesinde

Koons ve Pop Art sanat¢ilarini ayn1 ¢izgide géormek kanimca dogru bir ¢ikarim olmayacaktir.
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Gorsel 5 https://www.khanacademy.org/humanities/ap-art-history/later-europe-

and-americas/modernity-ap/a/yayoi-kusama-narcissus-garden

Inang sistemleri ele alindiginda Hristiyanlarin yaptig1 gibi modernizmin de rakiplerini
seytanlastirdiklarint diisiinen resssam Ord Nerdrum’un Kitsch’e dair sdyledikleri ufkumuzu
acacak niteliktedir. “Sanat sanat olamk i¢in Kitsch’e ihtiya¢ duyar.”(Nerdrum, 2010:99)
Aslinda sadece bu ciimleden de anlasilacagi gibi Kitsch’in sanatin degerler sisteminde bir

seytan oldugundan bahsetmektedir.
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Nerdrum Kitsch’in “ger¢ek” meselesini sanata biraktigini ancak en iist diizeyinde derinligi ve
canlilig ile gercegi asacagini belirtmektedir. Yenilik ya da orijinallik degil de insanin igine
islemeyi amaglayan Kitsch’in yasamin hizmetinde oldugunu belirten ressam, sanatin ise
kamuya hitap ettigini belirtmektedir. Kitsch’in giinlilk yasamdan kagis1 degil giinliikk yasamda
kendini ¢evrelemek istedigi gilizellik oldugunu ifade eden Nerdrum Jeff Koons iizerine
sOylenenlerin kanimca en gergek olanini su ciimlelerle dile getirmistir: “Jeff Koons kitsch
olmaktan ¢ok uzaktir. O bir camp’tir. Camp’te once sanatg¢1 giiler sonra halka giilmesi igin igaret

eder. Kitsch oliimiine ciddidir. Cok sey talep eder.” (Nerdrum, 2010:20-21)

Gorsel 6 Odd Nerdrum, The Running Bride
https://art-now-and-then.blogspot.com/2015/05/0odd-nerdrum.html
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UNTITLED “ISIMSIiZ” VE THE SQUARE “KARE” FILMLERI UZERINDEN
GUNCEL SANAT TARTISMALARI
Hilal Siireyya Yilmaz®

Giris

Sanatin bircok kapsamli tanimi bulunmaktadir. Ortak bir noktada bulusan anlayis
sanatin Oncelikle insan aklinin, yeteneginin ve duyarliligmin bir iirinii olmasidir. Sanat bir
yaratimdir ancak giiniimiizde giincel sanat tartigmalarinda sikca dile getirildigi iizere bu
yaratimin niteligi konusunda ayrisan fikirler gittikce derinlesmekte ve konu daha da karmasik
bir hale gelmektedir. Ozellikle son elli y1lda sayis1 gittikge artan bienaller ve bunlarda seyircinin
huzuruna ¢ikan ve siklikla kavramsal sanat olarak degerlendirilen calismalar bu baglamdaki
karmasayr daha da koriiklemektedir. Bir¢ok sanat elestirmeninin bu konuya dair yorumu
incelendiginde, giincel sanat diye bir sey olmadigi, gilincel sozciigiiniin aslinda video,
enstalasyon ve performansin kullanildig1 bir stile verilen isim oldugu konusunda hemfikir
oldugu goziikmektedir. (video) Her seyi yapmamiza izin veren bu stile tiim sanatgilara bir
Ozgiirliik tanimas1 konusunda 6vgiiyle yaklasanlarin varligi yadsinamaz. Diger taraftan sanatin
aractya ihtiyag duymadigi diisiincesinde olanlar giincel sanatin anlasilmak i¢in agiklama
ihtiyacia dogal olarak ters diigmektedir. Giincel sanat olarak degerlendirilen eserlerin piyasa
ve akademi c¢evrelerinde tasdik edilmesi bunlar miithis bir pazar haline gelmesine yaramakta
ve bu noktadan bakildiginda da bu yiiksek ekonomik degerden, devasa ticaretten kimsenin

vazgecmeye hazir olmadigi saptanabilmektedir.

2009 yapimu Untitled “Isimsiz”, digeri de 2017 yapimu The Square “Kare” filmleri
giincel sanat mevzusuna odaklanirken bunun etrafinda giiniimiiz insaninin kendi i¢ yolculugu
ve toplumsal alandaki varolus macerasini ele almaktadur. iki farkli kitadan bize ulasan bu iki
film de cok karmasik olmayan bir genelleme ile seyirciye giincel sanata dair elestirel bir
yolculuk vaad ediyor gibi goriinmektedir. Biraz derine indigimizde ise bu iki film aslinda farkl1
isluplarla ve farkli bakis a¢ilari ile i¢inde yasadigimiz diinyay: yarattiklari karakterler esliginde
sosyo-politik agidan kendi pencerelerinden yorumlamak ve bunu da giincel sanat ekseninde

yapmay1 tercih etmektedir.

¢ Dogent Doktor, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Temel Egitim Boliimii Sanat Kuramlari
Anabilim Daly, hilal.yilmaz@deu.edu.tr, ORCID No: 0000-0001-9000-8601.
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Untitled “Isimsiz”
Kiiltiiriimiizde isin degerini piyasa mi belirliyor?
Bu biitiin diisiincenin oliimii demek!”

Yukaridaki naif diisiince Untitled / Isimsiz filminin 6nemli karakteri Adrian’a aittir. Bu
climle ile acik¢a goriinebilecegi gibi 2009 yapimi Amerikan filmi daha ¢ok sanat ve para
iligkisinin iizerinde durmayi1 amaclamis, giinlimiizdeki sanat¢i, galeri ve seyirci arasindaki
iligkinin kapitalizmin boyundurugu altindan ¢ikamayacagimni bir taraftan kabul ederken diger
taraftan her Amerikan filminde benzerine rastlayabilecegimiz {izere bireysel anlamda

miicadelenin kiymetini seyirciye hatirlatmaktadir.

Cagdas sanata ucuz elestiriler yoneltmek kolaydir ancak Untitled / Isimsiz igin sadece
bunu yaptigint sdylemek haksizlik olacaktir. Dise dokunur, seyircide soru isaretlerine sebep
olacak bazi noktalara deginen ydnetmen Jonathan Parker ve senaryoyu birlikte yazdigi
Catherine Di Napoli, karakterleri ile siki1 bir bigcimde dalga gegmekten ¢ekinmemekte, bu
baglamda alacaklar1 elestirileri de umursamadiklarini agik¢a gostermektedirler. Daha once de
Herman Melville’in Katip Bartleby romanindan uyarladiklar1 Bartleby (2001) filminde de
birlikte calisan Parker ve Di Napoli'nin birlikte yazdig: film, sadece hakli ¢ikmak adina agir1
veya abartili bir sagmaligin pesinden gitmeden, gozlemsel komedi ile gerceklik arasinda
cogunlukla 1yi bir denge kurmaktadir. “Son derece kurnaz ve ince noktalarla dolu bir film
yaptiklarindan 6tiirli yonetmen Jonathan Parker ve senaryoyu birlikte yazdigi Catherine Di
Napoli’ye elbet bir ceza kesilecektir” (La Salle, 2009). Film i¢in olumlu elestirilerden biri olan
bu ¢oziimleme, hikdyenin giincel sanat diinyasi adina 6nemli seyler sdylediginin ve bunu
yaparken de popiilist bir yaklasima meydan vermemis olmasiin sinemasal agidan kiymetli bir
¢aba olarak goriilmesi anlamina gelmektedir. Iste tam burada bu yorumun filmin kliselerden
armdirilmig anlamina gelmedigini hatirlatmak gerekmektedir. Sanat diinyasi ile dalga gegmek
kolay gortilebilir ama bunu karikatiirize etmenin 6tesinde bir sey sdylemek aslinda epey zordur.
Untitled / Isimsiz filmi kendi i¢cindeki deyimiyle eksantrik sanatgilar1 tiye alirken bir taraftan da
onlar1 bir a¢idan takdir ederek seyirciye aslinda bir sey dikte etmeden daha derin bir tartigma

alan1 birakmay1 basarmustir.

Sanata dair aslinda hig¢bir fikri olmayan ancak sayginligmi artiracagini diistindiigii isleri

fiyatin1 bile sormadan satin alan koleksiyoner (Zak Orth), islerinden kazandigi milyonlarla

7 Untitled/Isimsiz filmindeki Adrian karakterinin bir ciimlesi
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herkesle adeta dalga gectigi hissi veren, herkesin etrafinda pervane oldugu sanat¢1 Ray Barko,
geleneksel tiim seslerden armdirdigi besteleri ile kendince sanatindan 6diin vermeyen ancak
yasamak i¢in de zaman zaman bunun tersini yapmak zorunda olan Adrian ve son derece
enteresan ama bir o kadar da hesapli bir gorsel ile karsimiza ¢ikan galeri sahibi Madeline
Parker’1 sinirlar1 net ve keskin bir karenin dort kosesine yerlestirilmis bakis agilar1 olarak

degerlendirmek yanlig olmayacaktir.

Hikayenin merkezindeki sanat¢1 iki kardesten Josh Jacobs (Eion Bailey) ticari agidan
cok basarili bir isimdir. Tablolar1 sayisiz otel ve is yeri duvarlarini siislemektedir. Kardesi
Adrian (Adam Goldberg) ise stirekli ayni klarnet sanat¢is1 (Lucy Punch) ile ¢alisan, besteleri
atonal ve algilanmasi ¢ok zor olarak degerlendirilen bir miizisyendir. Josh kardesi Adrian’in her
zamanki gibi seyirci yoksunu konserlerinden birine giizel galeri sahibi Madeline Gray (Marley
Shelton) ile gelir ve kendisine siirpriz bir teklifte bulunur. Bu teklif; postmodern bir anlayisla
islerinde taksidermiyi (hayvan doldurma) kullanan ve acik bir bigimde Ingiliz Damien Hirst ve
benzer vizyonla cesitli bienallerde islerine rastladigimiz sanatcilarin bir parodisi olarak
karsimiza ¢ikarilan popiiler sanat¢1 Ray Barko’nun (Vinnie Jones) yeni sergisinde canli miizik

yapmasidir.

Gorsel 1 https://www.slashfilm.com/505957/interview-adam-goldberg-on-his-new-film-untitled-static-art-

world-culture-and-kicking-the-bucket/

Adrian'm miizikleri film i¢in saygin besteci David Lang tarafindan, Ray Barko'nun
grotesk hayvanlari ise Los Angeles'li sanat¢1 Kyle Ng tarafindan yaratilmistir. Gergek hayatta
varolan bu sanatgilarin elinden ¢ikan bu isler yani filmdeki Barko'nun tasarimlari, dogru ortam
saglandiginda farkli bir sOylemle ortaya ¢iksa hi¢ siiphe yok ki satilir. Filmin enteresan

miizikleri David Lang ile birlikteve Apocalypse Now / Kiyamet (1979) ile Oscar kazanan ses
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tasarimcist Richard Beggs’in elinden ¢ikmis ve Madeleine’in fazlasiyla dikkat ceken
kostiimleri de Deirde Wegner imzalidir. Bu bilingle yapilan tasarimlar hikdyeye sanat
departmaninin elinden ¢ikan islerden ¢ok daha fazla gergekgilik katmistir ki bu da filme
inandiricilik kazandirmaktadir. Yaptim oldu mantig ile yerlestirilen her tiirlii objenin Louvre
Miizesi’nde sergilenebilecek diizeyde oldugunu iddia eden bir sanat galerisinin yoneticisi
Madeleine (Marley Shelton), Adrian’in sadik klarinet¢isi roliindeki Lucy Punch, taksidermi
sanatcisi roliinde Vinnie Jones ve rakip galeri sahibini canlandiran Janet Carroll gibi yardimci
rollerdeki parlak isimler, alisik oldugumuz Amerikan filmlerindeki akistan daha yavas ilerleyen

filme belirgin bir katki saglamistir.

Untitled “Isimsiz” sanat diinyasmni tiye alirken merkeze aslinda klasik bir kahraman
yerlestirmemeyi secmistir. Ve her karakterle alay etse de aslinda bunu kimseyi dislamadan
yapmaya 0zen gostermistir. Bunun sebebi elestirel bir kaygi degil her tiirlii bakis agisma bir
nevi ev sahipligi yapma isteginden ileri gelmektedir. Yonetmen bu karakterleri daha genis bir
vizorden gormemiz i¢in onlarm c¢iplak kaldigi anlar1 da yakalamayi amaglamistir. Sanat
koleksiyonerin ve New York’u adeta pesinden siiriikleyen popiiler sanat¢inin acikli halleri
ortaya dokiilmiis, Adrian’in atonal miizik iizerine yaptig1 samimi agiklamalara yer verilmis,
agabeyi Josh’un ticari basarinin yaninda aslinda sanatsal sayginliga arzu duymasini seyircinin
sempatik bulacagi diistiniilmiis ve galeri sahibi Madeline’in kiiltiir endiistrisine kaptirmasinin
yanisira sanata karsi hissettigi samimi heyecan disarda birakilmamistir. Avant-garde sanat
sevdalis1 galeri sahibi de atonal miiziginden 6diil vermeyen miizisyen de onlarca tablosunu
sirket lobilerine astiran ressam da aslinda hem ticari bagar1 hem de sanatsal sayginlik pesindedir.
Bir baska deyisle yonetmen bu karakterlerin hissettigi yoksunlugu seyirciye gegirmeyi

basarmistur.

Renkli bir oyuncu kadrosuna sahip ve akilli bir bigcimde kotarilmis olan film New York
sehrinin sanat diinyasina gii¢lii bir gonderme yapmaktadir. Yonetmen sanat diinyasinin sahte ve
giiliing buldugu taraflarmni ortaya sermek isterken bu konuyu fazlasiyla 6nemsedigini de belli
etmekte ve seyirciye giincel sanat olarak nitelendirilen igler hakkinda kaygi ve endiselerini dile
getirmektedir. Film ele aldig1 konuya yiizeysellik baglaminda gereginden fazla bir uyum
gostermis, hiciv kismi yeterince keskin ortaya konamadigi i¢in yonetmen hikayesini belki de
cok daha etkili bir bigimde bizlere sunma firsatini kagirmistir ama ortaya koydugu samimiyet

ve ictenlik goz ardi edilemez.
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The Square “Kare”

“Isvegli yonetmen Ruben Ostlund'un son toplumsal utang ve asagilanma gosterisi The
Square / Kare, sanat diinyasinin iddialarini, kendi yiiksek ideallerini yerine getirmekte tek
basma basarisiz olan hos bir Stockholm galeri yonetmeninin muzip tasvirinde hedef
almaktadir” (Romney, 2018). Son donemde kazandig: ddiillerle de dne ¢ikan Ruben Ostlund'un
Ozgiin Oykiisline dayanan The Square / Kare (2017) tilminin, ¢ogu izleyiciyi farkl sekillerde
tedirgin edecek, kentsel ikiyiizliiliikk lizerine modern bir sosyal hiciv olarak degerlendirilmesi
miimkiinken, esitsizlik lizerine verilen fazlasiyla didaktik bir ders niteliginden ¢ok da s1yrilmay1
basaramayan filme donlismiis oldugu soylemek kimilerince filme haksizlik olarak

nitelendirilebilir.

Ruben Ostlund'un The Square'deki hedefi sadece giincel sanat diinyasinin budalaligini
gostermek olmadigr anlasilmaktadir. Ostlund, onceki filmleri Play (2011) ve Force Majeure /
Turist (2014)de oldugu gibi, kurgusunu sézde liberal toplumlardaki gizli esitsizlikleri, 6zellikle
de erkeklik, ik ve sinifla ilgili olanlar1 kesfetmek i¢in kullanmakta ve her zaman rahatsiz edici

olan sonuglara kars1 ne olmasi gerektigine dair beklentilerimizle oynamaktadir.

The Square / Kare, monarsinin kaldirildign Isveg'te ge¢mektedir. Stockholm'deki
kraliyet saray1 artik kar amaci giitmeyen bir ¢cagdas sanat galerisine doniigmiis ve buna uygun
bicimde X-Royal Miizesi olarak adlandirilmistir. Filmin bir sahnesinde miizedeki bir serginin
bir odanin zeminine yerlestirilmis bir dizi ¢akil yigiindan olustugu goriilmektedir. Bir temizlik
ekibi yanliglikla malzemenin bir kismimi topladiginda, panik halinde Christian'a bagvurulur.
Kuratoriimiiziin sordugu iki soru fazlasiyla agiklayicidir: "Cakillar burda mi1?" ve “Serginin
fotograflar: var m1?”. Yeniden insa etmelerini ve kimsenin farkina varmayacagini nermektedir.
Yonetmenin seyirciye geg¢irmek istedigi miizenin politikast adeta iilkenin toplumsal
politikalarma zeki bir gonderme olarak degerlendirilebilir ancak bu géonderme giincel sanat

baglaminda okundugunda bir kliseden 6teye gegmemektedir.
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Gorsel 2 https://www?2.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/reviews-recommendations/square-ruben-

ostlund-lofty-laboured-lecture-inequality

Filmin ortaya koymay1 amagladigi sosyal elestiri aslinda iki olay Orgiisii araciligiyla
gerceklesmektedir. lki, Christian'm ise giderken soyulduktan sonra ciizdanmi ve telefonunu
geri alabilmek icin yaptig1 plan ve sebep oldugu kaos, ikincisi ise; ziyaretgilerin birbirlerine
kars1 nazik davranmaya davet edildigi, zemine yerlestirilmis 11kl bir alan olan The Square /
Kare ismindeki giincel sanat eseri ekseninde giiniimiiz insaninin sosyal etkilesimdeki
eksikligini vurgulamay1 amaglayan yeni bir serginin hazirligi olarak 6zetlenebilmektedir. The
Square / Kare filmindeki ana karakter Christian't Danimarkal1 aktor Claes Bang inandirici bir
sekilde canlandirmaktadir. Roldeki basaris1 kendisine Avrupa'nin En Iyi Erkek Oyuncusu
odiiliinii getirmistir. Film ayrica Cannes Film Festivalinde en iyi film ve diger festivallerden de

bir¢ok farkli 6diille donmiistiir.

Stockholm'deki prestijli bir ¢agdas sanat miizesinin bas kiiratorii, varlikli ve karizmatik
bir adam olan Christian (Bang) yazar/yonetmen Ruben Ostlund tarafindan seyirciye aslinda
niyeti iyi olan Avrupali beyaz erkek olarak sunulmustur. Christian ve etrafi, politik dogruculuga
takmis durumda olmalarina ragmen nasil diizgiin davranacaklarmi bir tiirlii bilememektedir, bu
da bize adeta kiiresel diisiinme konusunda son derece ileride gordiigiimiiz ama aslinda yan
komsusu ile nasil iletisim kuracagini bilemeyenleri hatirlatir seviyede cereyan etmektedir.
Christian, cep telefonunu ve ciizdanmi ¢aldirdiktan sonra hirsizi yikik dokiik bir apartmana
kadar izlemis ve sonrasinda her daireye tehditler savuran mektuplar birakarak calinan esyasini
geri alma planini uygulamisti. Bu binada oturanlarin Isvegli olmadig1 asikardir. Zorlu
cografyalardan ve gesitli kiiltiirlerden gelen fakir gogmen ailelerin barindigi1 apartmana biraktigi

mektuplar ise yaramis, esyalarinin geri almakla kalmamis, Christian’a birgok farkli calint1 esya
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iade edilmistir. Buna ilaveten hirsiz olduguna inanan ailesi tarafindan agir bir sekilde
cezalandirilan kiigiik bir cocuk da kendisine diisman olmustur. Calinan esyalarmi geri alma
operasyonu karmasik bir maceraya doniigiirken Christian’mm bu ylizden iste de dikkati
dagilmistir. Bu durum miizenin son gozdelerinden “The Square” eserinin tanitimi igin
hazirlanan son derece saldirgan bir YouTube videosunu incelemeden onaylamasina sebep
olmustur. (Acmas1 goriiniimlii bir kedi yavrusu tutan sarigin bir kiz ¢ocugu Kare’nin i¢inde

havaya ugar).

Gorsel 3 https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/1719156,1 the-square--inteligentna-komedia-o-

lekach-szwedzkiej-elity.read

Bu tanitim1 yapacak olan ekip 0ncesinde miizeden isi almak i¢in yaptigi toplantida
"Rekabetiniz diger miizeler degil, dogal afetler, terorizm ve asir1 sagei politikacilarin tartigmali
hareketleri" diyerek sdze baslamis bu noktada bagindan itibaren didaktikligi elden birakmayan
filmin en iddiali sahnelerinden biri olarak karsimiza c¢ikmustir. Ancak Ostlund bununla da
yetinmeyecektir. The Square / Kare tarafindan sahte entelektiializm ile kusatilmis giincel sanat
diinyasinin bir hicvinin i¢ine itilirken, sahte insancillik, mevcut 6fke kiiltiirli, ¢igrindan ¢ikan
sosyal medya tanitimlar1 ve politik dogruluk gibi ¢esitli giincel meseleler de seyirciye boca
edilmektedir. Filmdeki “square / kare” miizenin avlu girigine yerlestirilmis 1s1kl1 bir meydandan
olusan bir enstalasyon pargasidir. Eser; “bir giiven ve sefkat siginagi" olarak tanimlanmaktadir.
I¢inde herkesin esit haklara sahip oldugu ve aym yiikiimliiliikleri paylastig1 bir alan olarak ifade

edilen eserin bir tiir litopik alan olarak degerlendirilmesi arzulanmaktadir. Bir kisi bu karenin
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icine girdiginde, ihtiyag duydugu her tiirlii yardimi isteyebilecek ve ideal olarak etrafindaki
birileri ister yemek ister sadece konusacak biri olsun, yardim edecektir. Boylesi idealleri
savunan bir proje lizerinde ¢alismasma ragmen Christian ve benzerleri bunlar1 gergcek hayatinda
uygulamamaktadir. Filmin ortalarina kadar cimri, ¢ikarci ve duygusal anlamda da mesafeler

icinde kivranmakta olan Christian’in iki ¢ocugu oldugundan seyircinin haberi olmayacaktir.

The Square'in belki de en anlasilmaz ve rahatsiz edici sahnesi, Christian'in son
promosyon fikrinin (goril taklidi yapan bir adam) ters gittigi bir aksam yemegini igermektedir.
Aktor roliiniin o kadar icine girmistir ki saldirgan gosterisinin ¢ok ciddi sonuglara sebep
olmasina ramak kalmis, hi¢ kimsenin, Christian'in bile durduramayacagi, acayip bir performans
ortaya ¢ikmistir. Burada 6zellikle giincel sanata sert bir elestiri yapilmis gibi gozilikse de aslinda
yonetmen giinlimiiz modern toplumlarinin {izerine sert bir 1sik tutarak tliimiiyle seckin
davetlilerden olusan toplulugun samimiyetsiz, yiizeysel ve bir kitle oldugunu gdstermek

istemistir.
Sonuc¢

Avrupali yonetmenlerin sanatsal, 6zgiin isler ortaya koyarken Amerikalilarin genelde
endiistri dahilinde filmler yapiyor diisiincesi sinema cevrelerinde siklikla ifade edilmektedir.
Iste tam da boyle bir agidan bakilarak sinema ¢evrelerince The Square / Kare filminin Untitled/
Isimsiz filminden daha iyi bulunmasi ve 6diile bogulmasmin arkasinda bu yarginm oldugunu
disiinmek ¢ok da uzak bir ihtimal olarak goriilmemelidir. Bu sozlerle dile getirilmek istenen
yonetmenlerin yeteneklerinin degerlendirilmesinde yapilan bir haksizlig1 isaret etmek elbette
degildir. Ama gilinlimiizde iiretilen islerin popiiler olma kistaslari, giindemde kalmalar1 ve
benzeri tanitim ayaklar1 diisiiniildiigiinde bu konuda daha az 6zen gdsterilen ve piyasa basarisi
daha az olan Untitled / Isimsiz filminin karsisinda The Square / Kare filminin piyasa basarisinda
daha ileride olmas1 daha iyi bir film oldugunu kanitlar m? Iki filmde ortak olarak giincel sanat
ve bunu gerceklestiren isimlerin ulastigi sohretin yani sira bu baglamda miithis ticaret hacmini
tiye alirken iki film arasinda yapilacak karsilastirmanin kendi i¢inde mizahi bir unsur tasidigi

yadsmamaz.

The Square / Kare filminin kat1 tabakalagsmanin ve orta sinif arasinda yaygin bir ahlak
eksikliginin sonucu olarak tasvir edilen Isve¢ toplumundaki esitsizligi hedefledigi sdylenebilir.
Miiltecilik, esitsizlik, yabancilagsma, kiiresel kapitalizm gibi daha farkli alt basliklarla da
siisleyebilecegimiz The Square / Kare sanat mevzusunu; bu 6nemli konulara dair soylemek

istedigi ve acik¢asi da kliseden gegilmeyen bakis acisina adeta fazlasiyla gosterisli ve abartili
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bir aksesuar misali iligtirmis gibi goziikmektedir. Sanat; ekonomi, siyaset, hukuk gibi toplumsal
kurumlardan donelerden az 6nemli degildir. Tam tersine zamansiz, mekansiz ve ger¢ek olan
sanatin, doniistligli glincel sanat 6rneklerine yapilan alayci gonderme aslinda toplumsala dair
yapilan tiim elestirileri icinde barmndiracak katmana sahiptir. Untitled / Isimsiz filmi bu agidan
sanata basrolii vermis ve perdeye yansittig1 toplumsala dair meseleleri biiylik oranda giincel
sanat ekseninde yani daha zorlayict ve dar bir alanda ortaya koymakla daha yaratict ve ayni

zamanda daha samimi bir yaklagim sergilemistir.

&9



90

Kaynakc¢a

e LaSalle, Mick “Untitled Won’t Take the Easy Road”, Chronicle-6 Kasim 2009
Erisim Tarihi: 09 12.2023 (https://www.sfgate.com/movies/article/Review-Untitled-
won-t-take-the-easy-road-3281654.php)

e Lucca, Violet, “Ruben Ostlund Artfully Exposes Hidden Injustice” Erisim Tarihi:
04.08.2024

e https://www2.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/reviews-
recommendations/square-ruben-ostlund-artfully-exposes-hidden-injustice

e Romney, Jonathan, “Playing to the Gallery” Sight & Sound, Nisan 2018



YUCEL CAKMAKLI SINEMASININ DUSUNSEL KAYNAKLARININ
iZLERINi FILMLERINDE SURMEK
Ihsan Koluacik®

Giris

1940’11 yillarin sonundan itibaren, Tiirk sinemasinda yeni bir yonetmen kusag1 ortaya
¢ikmis ve bu kusak 1950 sonrasi filmler gekmeye baslamistir. Ilerleyen yillarda dnemli filmlere
imza atacak ve Tirk sinemasinda diisiinsel tartigmalar1 baglatacak olan ¢ok sayida onemli
yonetmen ilk filmlerini Giretmislerdir. 1961 Anayasasiyla birlikte genisletilen 6zgiirliik alanlar1
sinemasal anlamda konularin gesitlenmesine ve toplumsallasmasina izin vermis ve Tirk
sinemas1 iizerinde olumlu bir etki yaratmistir. DOonem itibariyle entelektiiel tartigmalarin
sinematik anlamda yansimalar1 da su yiiziine ¢ikmaya baglamistir. Bu donemden once, siyasi
ve kiiltlirel bir mesaj aktarmaktan uzak olan Tiirk sinemasi, toplumsal icerigin belli bir
perspektifi hakkinda kamuoyu yaratmayi amaclayan filmlerle gii¢clendirilmistir. Bu donemde

ortaya ¢ikan en onemli sinema figiirlerinden birisi de Yiicel Cakmakli’dir.

Yiicel Cakmakli, 1960’11 yillarin basindan beri sinema teorisi alaninda 6nemli bir figiir
olmustur, Tirk Sinemasi konusunda ¢ok sayida makale yazmis ve rdportajlar yapmistir.
1960’larin ortalarinda, yonetmen asistan1 olarak Yesilgam sinemasina giris yapan Cakmakli,
Tiirk sinemasinda entelektiiel tartigmalar ortaya ¢ikmaya basladigi donemde Milli sinema
hareketinin hem teorisyeni hem de 6nde gelen uygulayicisi olmustur. 1960’larin ortalarindan
itibaren sekillenmeye baslayan sinema dili, 70’11 yillarla ilk sonuglarini vermis ve 2000°li
yillara kadar ¢esitli bigimlerde devam etmistir. Filmlerinde dini referanslara siklikla yer veren
Yiicel Cakmakli yan1 sira milliligi ve Tiirkliigii de belirli donemlerde 6n plana ¢ikarmigtir, ama
Cakmakli’nin millilik ve Tiirkliik anlayismm da temelinde gelenek ve Islam ana paydasi yer
almaktadir. Dolayisiyla Tiirk sinemasinda ideolojik anlamda sinemayla bagi zayif olan
ideolojik cenahlarm Tiirk sinemasiyla barigsmasmi saglayan O6nemli figiirlerin basinda

gelmektedir.

Yiicel Cakmakli’nin sinemasi, entelektiiel derinligi, karakter temelli anlatilar1 ve
toplumsal mesajlariyla 6n plana ¢ikar. Sinemayi, 6zl anlatma araci olarak goren Cakmakli,

bi¢cimsel olarak Yesilgcam estetigini kullanir, anlat1 yapisi olarak da Yesilcam’in da etkilenmis

$ Doktor Ogretim Uyesi. Tekirdag Namik Kemal Universitesi, Giizel Sanatlar Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi,
Radyo, Televizyon ve Sinema Boliimii, ihsankoluacik@gmail.com, ORCID No: 0000-0001-5525-2182.
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oldugu klasik anlat1 sinemasmin unsurlarmna yer verir. Filmleri, basarili toplulugu ve 6nemli
olay orgiileri ile iinliidiir. Ayrica Cakmakl, giindelik yagam pratikleri i¢inde siklikla rastlanan
bireylerin estetik ve sinematik agidan ilgi ¢ekici hikayelerini sunarak hikdye anlatimindaki

ustaligini sergilemistir.

Bu calismada Milli sinema hareketinin Onciisii olan Yiicel Cakmakli’nin etkilenmis
oldugu diisiinsel kaynaklar; Birlesen Yollar (1970), Memleketim (1975) ve Minyeli Abdullah
(1989) filmlerinden yola ¢ikarak ortaya konacak ve sinemay1 toplumsal meseleleri anlatma
araci olarak kullanma becerisi gozler Oniine serilecektir. Toplumu doniistiiriirken izleyiciye
ulastirma yontemi olarak kullanmis oldugu Yesilgam estetigi, onun en 6nemli 6zelliklerinden
birisi olmustur. Sinemanin gelisim evreleri sadece toplumsal faktorler tarafindan beslenmekle
kalmaz, ayn1 zamanda toplumsal alan {lizerinde de bir etki yaratwr. Cakmakli filmleriyle
toplumsal alan tlizerinde derin etkiler birakmis ve tartismalar yaratmis bir yonetmendir.
Calismada Cakmakli’nin filmleri, onun diisiincesinin tarihsel ve toplumsal kaynaklarindan yola

cikilarak ele alinacak ve degerlendirilecektir.

1. Cakmakh Sinemasinin Sanatsal Anlamda Diisiinsel Kaynaklarn

Tiirk sinemasinda Yesilgam doneminde geleneksel niteliklerde filmler ¢ekmis bir
yonetmen olarak Yiicel Cakmakli, Milli sinema hareketinin kuramcis1 ve uygulayicist olmus,
Islami hassasiyeti olan kitlelerin sinemayla bulugmasimni saglamustir. Yani sira dzellikle edebiyat
alaninda yapmis oldugu uyarlamalarla 6zel bir konuma sahiptir ve eserleriyle Tiirk sinemasinda
ilkleri basarmis bir yonetmendir. Onun bu denli 6nemli isler yapmasinda cesitli sebepler 6n
plana ¢ikmistir, bunlari basinda ise sinemasini sekillendiren diisiinsel kaynaklar gelmektedir.
Bu noktada Yiicel Cakmakli filmlerine dair bir seyler yazarken 6ncelikle onun sanat ve edebiyat
alaninda 6nemsedigi, 6rnek aldig1 ve eserlerini de ortaya koyarken sinemaya uyarladig: yazar
ve sanatgilara bakmak gerekmektedir.

Donemin hemen hemen biitiin sag ya da muhafazakar, mukaddesat¢1 sanat ve edebiyat
cevrelerinde oldugu gibi Yiicel Cakmakli’nin da en fazla etkilendigi ve esinlendigi isim Necip
Fazil Kisakiirek olmustur. Tiirkliigii, islam’in en énemli hamisi olarak ifade eden ve Tiirk-
Islamc1 ideolojisinin kurucusu olan Necip Fazil, ddnemin sag cenahta yer alan biitiin kiiltiir ve
sanat isimleri tizerinde yogun etki sahibi olmus ve iistat olarak bahsedilmistir (Bora, 2006, s.
99). Tanil Bora (2017, s, 442) Cereyanlar isimli ¢calismasinda Necip Fazil’dan bahsederken,
“Onu ayirt eden, bu reaksiyoner zeminde aksiyoner bir dil kurmasidir. Islamc1 muhalefetin

savunmaciliktan ¢ikip ‘hiicuma ge¢mesinde’, bununla beraber milliyet¢i-muhafazakar zemin
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iizerinde miistakil bir politik kimlik temeline doniismesinde Necip Fazil esiktir” diyerek onun
onemini vurgulamis ve ona kilit bir rol vermistir. Bu baglamda Tiirk sag1 icin asilamaz
kisiliklerinin baginda gelmistir. 1943 yilinda ¢ikarmaya basladigi ve 1960 yilina kadar siiren
Biiyiik Dogu dergisi, Necip Fazil Kisakiirek’in diisiince diinyasini1 aktarmakla kalmamig ayni
zamanda 1960 sonras1 Islamc1 genglerin adeta ideolojik el kitabina doniismiistiir. Dergide ¢ikan
yazilar daha sonraki dénemde Islamci aydinlarin siklikla tartisacagi konularm tohumlarmi
atmustir (Ozdalga, 2007, s. 91).

Necip Fazil’'m ve dénemin Islamci, muhafazakar-mukaddesat¢1 kesiminin iizerinde
durdugu temel nokta Dogu ve Bat1 ayrimidir. Necip Fazil, dini/Islami hassasiyetleri 6ne ¢ikmis
olan diisiincenin Tanzimat Fermani’ndan itibaren giizel sanatlarla kopus yasadigmni ifade
etmistir. Aslinda Necip Fazil’in vurgulamak istedigi, Tanzimat Fermani ile ortaya ¢ikmis olan
Batililagsma diisiincesidir. Bu yoniiyle Batililasma diisiincesine ve onu savunanlara kars1 dnemli
bir elestiri getirmistir. Ciinkii Tanzimatla baslayan Batililasma hareketleri sonucu batidan
yalnizca bilim ve teknik alimmamis ayni zamanda kiiltiirel ve sanatsal formlar da kabul
edilmistir. Dolayisiyla Bati ve ona ait olan degerler, kiiltiirel ve sanatsal aktiviteler
sorgulanmadan oldugu gibi kabul edilirken 6z kimlik ve ge¢mis, tamamen unutularak
gormezden gelinmis hatta asagilanmustir. Bu sebeple, Islami duyarliliklar1 6n planda olan
kesimlerde, Bat1 kaynakli kiiltiirel ve sanatsal formlar siirekli olarak sorgulanmis ve onlara
siipheyle yaklasilmistir. Batili bir sanat formu olarak sinema da dzellikle Islami camia arasinda
ilk zamanlarda bat1 icad1 ve uzak durulmasi gereken bir arag¢ olarak goriilmiistiir. Necip Fazil
da sinema konusunda onceleri agik ifadelerden sakinmis ya da sistematize edilen diisiinceler
ortaya koymamistir. Sinema hakkindaki diisiinceleri diger sanatsal formlara gore oncelikli
degildir.

Islami kesimin sinema ve roman konusundaki diisiinceleri her ikisinin de modern
diisiincenin {iriinii olmasi ve ahlaki degerlere dair sorunlar igermesi babinda ¢esitli donemlerde
elestiriler icermistir. Islamcilik ideolojisi etrafinda toplananlar, sinemanin batili bir arag olmasi
sebebiyle denetlenmesini hatta miimkiinse yasaklanmasi istemislerdir. Islamci camiada
sinemaya dair neredeyse 1960’11 yillara kadar olumlu bir geri doniis goriilmemistir ancak yine
de 1940’Ih yillarla birlikte bu ideolojiye mensup kisilerin sinemaya iliskin bakislarinda,
yasaklanmasindan aragsallastirmasma dogru bir degisim goriilmeye baslanmistir. Bu noktada
Necip Fazil Kisakiirek 6n plandadir; onun Biiyiik Dogu dergisinde yazdig1 yazilar, islamcilarin
sinemaya bakisinda kirilma meydana getirmistir. Sinema konusunda Islamci ideoloji arasinda
ilk yaz1 Necip Fazil Kisakiirek tarafindan ¢ok kisa sekilde yazilmis ve sinema i¢in “fikir ve

ruhun emrine gegtigi takdirde, siiphesiz ki azametli bir imkéan ve insa pilani... Fakat bugiin bu
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pilan1 dolduran cevher, biitiin hiineri, korkiitiikk nefsleri lif lif cezbetmekten ibaret bacak ve
viicut hazretleridir. Gerisi, sadece bu (hiida-y1 nabit) kiymetin etrafinda, bir yiiziigiin ana tasini
halkalayan kirint1 miicevherler gibi bir sey ...” (Kisakiirek, 1943, s. 9) demistir. Aslinda Necip
Fazil sinemanin 6neminin farkinda oldugunu ifade etmistir. Ancak sinemay1 ellerinde tutanlarin
onemine dikkatleri ¢ekerek diisiincesini somutlastirmstir. Sonrasinda 1963 yilina kadar Islami
dergilerde Ahmet Giiner’in yazilar1 disinda sinema {izerine yazilar yaymlanmamistir. 1963
yilindan itibaren ise Yiicel Cakmakli sinema iizerine yazilariyla sinemaya ve Tiirk sinemasina
bakisini ortaya koymustur. Sonrasinda 1967 yilinda Yiicel Hekimoglu’nun soguk savas
doneminde en etkin propaganda araci olarak sinemay1 gormesi ve “Sinema Silahtir” yazisi, bu
manada sinemanm kendi ideolojik bakislar1 dogrultusunda kullanilabilecegini imlemistir
(Hekimoglu, 1967, s. 38-39). Boylelikle islamci ideoloji arasinda bir kirilmaya yol agmustir.
Tam da bu donemlerde Yiicel Cakmakli da sinemay1 kendi ideolojisini yaymak tizere bir silah
gibi kullanma diisiincesi filizlenmis ve Milli sinema adina adimlar atilmistir. Cok gegcmeden de
Elif Film sirketi kurularak diisiinceler pratige dokiilmeye baslanmistir. Necip Fazil’in sinema
iizerine yazilarindan olmasa da genel ideolojik fikirlerinden etkilenen Yiicel Cakmakli,
ideolojik bakisini, kiiltiirtini ve geleneklerini sinema yoluyla canlandirmanm yollarini
arastrmigtir. Ona gore sinema ve sanatta milli degerlerin vurgulanmasi ihtiyaci; Necip Fazil,
Tarik Bugra, Cemil Meri¢ gibi diisiiniirler tarafindan daha 6nce ifade edilmistir. Cakmakli da
kendi diisiincesini bu yazarlardan etkilenerek ortaya koymaya calismistir.

Yiicel Cakmakli heniiz Milli sinema’ hareketinin Onciiliigiinii yapmadig1 dénemde
yazig1 makalelerde Bati sanatini ve sinemasint milli ve manevi degerlere saldir1 olarak
algilamaya ve sinema i¢in yeni olasiliklar diistinmeye baglamistir. Yeni bir sinema olanaklilig1
kolay degildir. Bu sebeple Yesilgam estetiginin geleneksel kodlarmi kullanmaya devam
etmistir. Ancak geleneksel kodlarda biikiilmeye sebep olarak, kendi diisiince yapisini ayni
kodlarla izleyicilerle bulusturmanin yollarini aramistir. Bunu yaparken kendi kiiltiiriine 6zgii
gblge oyunu, minyatiir ya da orta oyunu gibi geleneksel sanat formlarmi sinema formuna
yansitir ve filmlerinde bunlardan Ornekler ortaya koymustur. Gelenek onun i¢in sadece

hatiralardaki bir sey olmaktan ¢ok yeniden iiretilmesi gereken bir seye doniigsmiistiir.

% Milli Tiirk Talebe Birliginde diizenlenen sempozyumda Milli sinema kavrammin igerigine dair kafa karigikligi
giderilmek istenmis ve bu noktada Halit Refig, Yiicel Cakmakli, Metin Erksan, Ustiin Inang, Salih Diriklik ve
Duygu Sagiroglu’nun konuk oldugu bir agik oturum diizenlenmistir. Yiicel Cakmakli Milli sinemayi tanimlarken
sinema diliyle milli kiiltiiriin anlatilmasi olarak belirtili ve bu noktada milli kiiltiiriin ne oldugunu ifade eder. Ona
gore milli kiiltiir; “bir toplumun yani milletin tarihi birikiminden aldig1 duyus ve yasama bi¢imiyle olusturdugu
deger hiikiimleri” (MTTB; 1973) bigiminde tanimlanir. Bu noktada deger hiikiimlerini meydana getiren soyut
unsurlar ise ilim, sanat dindir. Somut unsurlar ise agiklamakta, bu deger hiikkiimlerinin muhtevasini olusturan soyut
unsurlar olarak ilim, sanat ve dini; somut unsurlari ise “Selguklular ve Osmanlilardaki yasam bi¢imlerinde beliren
deger hiikkiimlerini gostermektedir” (Buguklu, 2015, s. 240).
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Cakmakli acisindan iizerinde durulmasi gereken bir diger Oonemli isim ise Tarik
Bugra’dir. Tarik Bugra, diisiinsel anlamda farkli agilardan tanimlanmais bir isimdir. Onunla ilgili
Muhafazakarliktan, sosyalistlige, Osmanliciliktan, Anadoluculuga kadar tanimlamalar sz
konusu olmustur. Ancak onun i¢in en 6nemlisi degerler iizerine insa edilmis bir yasam ve
Baticilik diistincesi karsisinda yerlilik diisiincesiyle hareket etmektir. Veyahut bu durumu
merkeze alarak bati taklidi bir sistemin iilkeyi ileriye degil geriye gotiirecegi diisiincesidir.
Bunu da kirilan plaklar kavrami tizerinden insa etmistir. Kirilan plaklar degerlerin goz ardi
edilmesi ve taklide dayali Baticilik diisiincesiyle olugsmaktadir. Bu da en biiyiik sorunu
olusturmakta ve sonrasinda biitiin alanlara yayilmaktadir (Dogan, 2006, s. 544). Milli ve manevi
degerlerden de uzaklasmadan yerlilik fikri, onun diislince sistematigini temelinde yer almistir.
Bu nokta onu, Kemal Tahir ile de ortaklastrmustir. Tahir’in batili degerleri temel olarak alan
ve halkindan, kiiltiiriinden kiiltiirel degerlerinden utanarak uzaklasan aydinlara dair 6zenti aydin
ifadesi, Bugra’da yoz aydina doniismiistiir (Arslan A. T., 2020, s. 352). Ona gore “Milletlerin
en bliylik engeli; milletlerini sevmeyen, milletlerini hor goéren yoz aydmlardir, diploma
aydmlaridir” (Bugra, 1979, s. 164). Cakmakli’nin diisiinsel diinyas1 da bu eksende sekillenmis,
milli ve manevi degerlerini 6n plana ¢ikararak onlardan utanmayan bir aydin olma bilinciyle
hareket etmistir.

Yeni Istanbul gazetesinde Cakmakli ile Tarik Bugra’nin birlikte calistigi dénemler
olmus, Yiicel Cakmakli gazetede sinema yazilar1 yazmustir. Tarik Bugra’nin Anadolu
cografyasinda gelenege daha fazla 6nem verdigi ve buna mukabil Ahmet Kabakli ya da Erol
Glingodr gibi Osmanlic1 ve Anadolucu bir milliyet¢iligi dnemsedigi bilinmektedir (Atay, 2006,
s. 173). Bu ¢ercevede romanlarinda siklikla Anadolu kasabasindan bahseder ancak bu bahis bir
giizelleme seklinde olmamistir. Toplumsal degisim mekani olarak kasabay1 se¢mis ve analizini
buradan yapmustir.'® Bu noktada Anadolu insanin sahici bir tablosunun tasra mekani olarak
kasabalarda daha net goriilebilecegini romanlariyla ortaya koymustur (Bora, 2017, s. 357).
Bugra; Anadolu insanina Cumhuriyet ideolojisi baglaminda gerceklesen egemen bakisin disina
tasmistir. O, Anadolu kasabalarinda yasayan insanlari; “edilgen, sekillendirilmesi ve yon
verilmesi gereken bir kitle olarak” gérmemis, tam tersine bir gerceklik olarak “Anadolu

insaninin, niifusun ¢ogunlugunun yasadigi yerlesim itibariyle Anadolu koyliisiiniin, aslinda

10 Kendisi de bir kasabali1 olan Tarik Bugra, geleneksel kiiltiirle iliskisini devamli siirdiiren bir edebiyat¢1 olmustur.
Bununla birlikte kasabada yeniye, yeniliklere agik olan bdyle bir ortamda, ¢ocuklugundan itibaren farkli diisiince
yapisina sahip insanlarla karsilasmis ve gézlemleyerek onlar1 tanimaya ¢alismistir. Bunu yaparken de ailesi “higbir
komplekse kapilmadan kiigiiklii biiyiiklii demeden, koyliisii, kasabalisi, memuru, esnafi diye ayirmadan... herkese
kapisini agik” (Tekin, 2020, s. 46) tutmus ve adeta Tarik Bugra i¢im gozlem mekanina doniismiistiir. Bu gozlem
yerinde daha ¢ok erkek karakterlerin agirligi sz konusudur.
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kendisinin de degerleri, diisiinceleri oldugu ve attig1 adimlara, hareketlere bunlarin yon verdigi”
(Uniivar, 2020, s. 400) savim ortaya koymaya calismis ve eserlerinde altini ¢izmistir. Bu
durumun en somut halini de Kiigiik Aga romaninda ortaya koymustur. Tarik Bugra’nin 1966
yilinda yazdig1 Kiiciik Aga romani, Yiicel Cakmakli’nin yasami agisindan olduk¢a 6nemlidir.
Biitiin bir sinema yasami boyunca Kiiciik Aga filmini c¢ekebilmek adina ¢ok ugrastigi
bilinmektedir. Cakmakli, Tarik Bugra ile olan iliskisinde ondan ¢ok etkilenmis ve filmlerinde
de bu etkinin izlerini yansitmistir. Bununla birlikte 6zellikle televizyon i¢in ¢ekmis oldugu
yapimlarda Tarik Bugra’nin kitaplarmma basvurmus, dizi filmlerin senaryolarinin Bugra’ya
yazdirmstir. Yine ilk filmi olan Kdbe Yollarinda’nmn senaryosu da Tarik Bugra tarafindan
yazilmustir.

Tarik Bugra gibi Necip Fazil Kisakiirek ve Cemil Meri¢!! de degerler konusunda
yerelden evrensele giden yolda suurlu ve 6z degerlerine sahip bir genclik yetistirmek adma
taklide dayali anlayisin reddini gerekliligini savunmuslardir. Bu noktada kiiltiir ve sanat hayati
da taklidi bir kenara birakmali ve kendi 6z degerlerinden beslenerek yeni seyler liretmenin
yollarin1 bulmalidir. Sinemay1 da bu durumdan ayr1 diisiinmemek gerekmektedir. Bu noktada
Yiicel Cakmakli’nin oynamis oldugu rol, daha net bir sekilde ortaya ¢ikmistir. Yiicel Cakmakli
sinemay1; kendi toplumunun tarihsel, toplumsal, kiiltiirel ve politik sorunlarini ortaya koymak
icin kullanmay1 amaglamis ve bunda da basarili olmustur. Kurtulus Kayali’nin, Yiicel

Cakmakli’nin sinemasina dair roportajinda onunla ilgili ifadeleri dikkat ¢ekicidir. Kayaly;

“Sinema dili onemli bir sey. Ama bir toplumda sinema yapmak o toplumun sosyolojik
yapisini, o toplumun kiiltiirel yapisina hakim olmayr ve bunlari bilmeyi gerektirir. Sinema
yapmas diigiincesinin belli bir bicimde ifadelendirilmesini beraberinde getiriyor. Ama sinema
yapmasiin oncesinde de bir diigiinsel kaynaktan besleniyor. Yiicel Cakmakli’nin sinema
yapmaya bagladigr donem kendi cenahindaki ayrismalarin iyice sekillenmedigi donem. Sinema
yapiyor, sinema yaparken bunun diisiincesini ifade etmesi agisindan oOnemi nerden
kaynaklanyyor, suradan kaynaklaniyor, sinema yaparken en yogun bir bi¢cimde Orhan Aksoy ve
Osman Seden’in yonetmen yardimciligini yapiyor. Yani Tiirkiye’'de sinema yapma pratigine

olaganiistii yatkin, tarzda sinema yapmaya basliyor”

! Dogu-Bat1 ayrismasi noktasimda Meric¢ de Necip Fazil gibi diisiinmektedir. Cemil Meri¢’e gore Dogu, genellikle
soy, medeniyet, sanat ve dinin kaynagi olarak goriiliir. Isik Dogudan Gelir adli kitabinin merkezinde yer alan bir
fikir olan koklere doniisii tesvik etmeyi misyon edinmistir (Merig, 2012). Meri¢, Bati medeniyetinin her seyin
temelinde oldugu diisiincesini kesinlikle reddetmistir. Insanlarin her sey icin Bati’ya baktig1 ve onlardan her seyi
ogrendigi fikrini elestirmistir (2013, s.16). Bati’nin kiiltiirel degerlerine olan hayranlik, Meri¢’in siddetle karsi
¢iktig1 bir durumdur.
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diyerek Cakmakli’nin sinema yapmaya basladigi donemi degerlendirmis ve onun hem
Yesilcam geleneginden hem de i¢inde bulunmus oldugu toplumu iy1 tanidigindan bahsetmistir.
Boylelikle Yiicel Cakmakli kendi cenahinda bulunan muhafazakar ve milliyet¢i kesimle sinema
arasinda bir koprii kurmus ve onlarin Tiirk sinemasi i¢ine ¢ekilmesinde 6nemli rol oynamaistir.
Boylece Tiirk sinemasinda yol agic1 bir nitelige sahip olmustur. Kendisinden sonra gelecek olan
muhafazakar ve milliyet¢i genc sinemacilara Oncii olarak onlara hazir bir seyirci kitlesi
birakmustir. Boylelikle Tiirk sinemasinda Yilmaz Giiney ile birlikte seyirci kompozisyonunu
degistirmeyi bagarmistir. (Kayali, 2013, s. 72) Bu durum kendisinden sonra gelen geng sinemaci
kitlesi tarafindan kullanilamamais olsa da onlarin film {iretmelerinde etkin olmustur.
Cakmakli’nin muhafazakar ve milliyet¢i bir ailede biiyliimiis olmasi, tasrada yasamasi
ve tasradaki ya da milliyet¢i-muhafazakar camiadaki hassasiyetleri bilmesi onun sinemasi i¢in
bir art1 olusturmus ve biitiin bunlar1 yaparken de gercek anlamda inanmis oldugu seyleri
yapmistir. Dolayisiyla onun kisiligi ya da degerler sistemi, giincel yaklagimlar tarafindan
sekillenen bir yapida degildir. Tam tersine Cakmakli’nin diisiinsel ge¢misi, sinemasini
belirlemis ve onu sekillendirmistir. Ancak tam anlamiyla sinemasal bir basar1 saglayabilmis
oldugu noktast muammalar tagimaktadir. Cakmakli, filmlerinin millilik arayis1 oldugunu ifade
etmistir. Bu noktada filmlerinde yaptig1 vurgular ve millilik diislincesini ortaya koymasi adina
olduk¢a basarili olmustur. Tarihsel ve toplumsal kosullar iginde Tiirk insanin “kendilik™
arayisindaki bir tespit asamasidir. Bu noktada ilk filmlerinden sonraki asamada cesitli
degisimleri i¢inde barindirmistir; bu da onun sinema dilinin ¢esitlenmesine ve gelismesine
olanak saglamistir. Farkli diislincelere sahip oyuncularla ¢alisarak onlarla degerler tizerinden
bir iliski kurulabilecegini acik bir bicimde gostermistir. Dolayisiyla Yiicel Cakmakli’nin
filmleri sadece karsit goriisler tarafindan degil ayn1 zamanda muhafazakar ve milliyetgi
kesimler tarafindan da elestirilmistir. Cakmakli da filmleri iizerine ¢ikan elestirilerde karsit
gortislerin samimi olmas1 ve Tirkiye’ye dair kaygi duymas: halinde her tiirli elestiriyi
onemsedigini ifade etmistir (Cakmakl, 1975, s. 75). Millilik, dénem itibariyle bir¢ok
yonetmenin arayisina doniismiis ve bu noktadaki ¢esitli yonetmenler bu arayista s6z sahibi
olabilmek adma filmler ¢ekmislerdir. Bu noktada sinemay1 da kendi diislincelerini aktarmanin
bir araci olarak gormiisler de sinemayi salt bir eglence araci olmaktan ¢ikarmiglardir (Arslan,

20064, s. 54).
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2. Yiicel Cakmakl Sinemasinin Dini ve Ideolojik Kaynaklar

Muhafazakar ve milliyet¢i insanlarin cogunlukla yasadigi Anadolu kasabasinda dogan
ve genis ailenin i¢inde biliyliyen Yiicel Cakmakli, kiicliik yastan itibaren Ozellikle dini
sohbetlerine taniklik ettigi dedesiyle kurdugu iliski sayesinde, dini bilgilere hakim bir bigimde
bliylimiis ve kendini dini anlamda gelistirmistir. Ancak Cakmakli’nin din anlayisi, kati
muhafazakar bir din anlayisinin 6tesinde tasavvufi ve hosgorii barindiran bir igerige sahiptir.
Zaten baba tarafindan Naksibendi anne tarafindan Mevlevi gelenege sahip bir ailenin i¢inde
yetismis olmas1 bunun en 6nemli gostergesidir. Yine de 6zellikle iiniversite yillarindan itibaren
icinde bulunmus oldugu cemiyet, onun diisiinsel anlamda ideolojik sekillenmesinde 6n plana
cikmistir. Cakmakli’nin diisiince diinyasinin gelisiminde sanat ve edebiyat¢ilar 6ne ¢iksa da
onlarin diisiinsel anlamda ideolojik formasyonlar1 dogal olarak Cakmakli’ya kadar gelen bir
etki birakmistir. Bu noktada Cakmakli’nin diislinsel gelisimindeki ideolojik arka plana goz
atmakta fayda olacaktir. Milli sinema hareketinin teorisyeni, kurucusu ve uygulayicist olan
Cakmakli’nin ¢ekmis oldugu filmlerde, bu diisiince sistematigi etkili olmustur. Ancak onun
millilik diislincesinin kaynaklarina inmek ve onlar {izerinden degerlendirme yapmak dogru
olacaktir. Boylelikle onun millilik diisiincesiyle neyi kastettigi de daha kolay anlasilacak ve bu

mesele iizerinden diisiinsel gelisimi gozer Oniine serilecektir.

3. Islamcilik, Osmanhcilik ve Milliyetcilik

Yiicel Cakmakli Tiirk sinemasinda Milli sinema hareketinin en 6nemli temsilcisidir. Bu
noktadan bakildiginda Milli sinema hareketine ve onun diisiinsel koklerine gbéz atmak
gerekmektedir. Bunu yaparken de onun teorisyeni olan Yiicel Cakmakli’nin diisiinsel gelisimi
ve ideolojik arka planmi ortaya ¢ikacaktir. Cakmakli’nin ideolojik arka planinda geleneksel
degerlerin ve Osmanliciligin, milliyet¢ilikten daha 6n planda oldugu sdylenebilir ancak
diisiinsel sekillenmesinde Islamcilik ve milliyetciligin de etkileri s6z konusudur. Yiicel
Cakmakli, Islam kiiltiiriiniin en azindan objektif bir veri olarak toplumsal yapimizdaki izlerini
merak etmistir (Yalsizucanlar, 2019, s. 122). Cakmakli’'nin Osmanlicilik diisiincesini
degerlendirmek i¢in Osmanliciliktan ve millet algisindan kisaca bahsetmek faydali olacaktir.

Genel olarak Osmanli i¢indeki azinlik gruplara bakildiginda hem etnik hem de dinsel
olarak ¢ok cesitliligin ve cok kiiltiirliliiglin hakim oldugunu séylemek miimkiindiir. Ancak
Osmanli agisindan dini karaktere sahip olan kimliklerin sosyo-politik orgiitlenme sirasinda
daha fazla 6n plana ¢iktigini sdylemek gerekmektedir. Yani Osmanlida etnik kimlikten 6nce

dini kimlik 6nemsenmistir. Miisliiman, Hristiyan, Yahudi ve sapkimlar bi¢iminde kolektif
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kimliklerden s6z etmek miimkiindiir. Ermeni, Rum, Tiirk gibi etnik kimlikler ise dini kimliklere
referans yapmistir. Ahmet Yildiz bu durumu “dini baglanma Osmanli toplumundaki temel
baglanma eksenini olusturmakta ve siyasi orgiitlenmeye esas teskil etmekteydi” (Yildiz, 2001,
s. 49) seklinde agiklamistir. Millet kavrammin bu kadar kullanilmasindaki temel gerekce
Arapca’da millet, Kuran’da din anlamma kullanilmaktadir. Sonrasinda ise dini cemaati yani
Islam toplulugu belirtmek amaciyla genislemistir (Lewis, 1993, s. 333). Bu baglamda Rumlar,
Bulgarlar ve Sirplar, Ortodoks mezhebine bagli olduklarindan hepsi bir isimle adlandirilmis ve
Rum denmistir. Ermeniler ise Protestan veya Katolik oluslarma gore farkli milletlerden
sayllmislardir. Bunlarin disinda kalan Tiirkler, Arnavutlar, Bosnaklar ve Araplar ise Miisliiman
olmalarindan otiirii devletin asli unsuru olarak goriilmiisler ve kendilerini Osmanli olarak
adlandirmislardir (Kaya, 2004, s. 32). Cakmakli, Islamc1 ideolojinin etkisiyle nostaljik bir
bigimde Osmanli tarihine, gegmisine ve o zamandan kalanlara yani Osmanli mirasina/mazisine
sahip ¢ikmistir. Tanil Bora’ya gore miras ya da mazi derken, “Yani Osmanli’dir; dini diinya
goriisiiniin ¢erceveledigi eski medeniyettir” (Bora, 1996, s. 182-184) demistir. Cakmakli aydin
sorumlulugu alarak Batililasmanin ve kendi Kkiiltiiriine yabancilasmanin ana sorunu
olusturdugunu ve bu noktada onunla barigsmak ve Tanzimattan itibaren terkedilen kiiltiir
kurumlarmin yeniden insa edilmesinin Onemine vurgu yapmustir. Tirk aydinin Bati’ya
bakisindaki degisimin batililar tarafinda olmadigini belirten Cakmakli, Bati’nin bakisindaki
barbarliga dikkat ¢cekmistir (Cakmakli, 1975, s. 75-76). Boylelikle Cumhuriyet sonrasinda
Osmanli ile baglar1 koparan ve kendisine batiy1r hedef alan diisiinceyi sorunlu gérmiistiir. Bu
baglamda gelenege bagli, dini duygular1 6n plana ¢ikaran muhafazakar ve mukaddesat¢i

diisiincenin (Islamcilik, Osmanlicilik ve din temelli Milliyetcilik) etkilerini tagimustir.

4. Sinema Dilinin ve Milli Sinema Hareketinin Olusumu

Hikaye anlatimi noktasinda sinema, giiniimiizdeki en 6nemli ve gergek¢i araglar
arasinda yer almaktadir. Yonetmen olarak Yiicel Cakmakli’y1 da bir hikaye anlaticis1 olarak
gormek miimkiindiir. Anlattig1 hikdyeler onun diisiinsel ve ideolojik formasyonunda yogun
etkiler tagimakla birlikte 6zellikle ¢cocukluk yillarinda basindan gecen olaylar sinemasini
sekillendiren unsurlardandir. Dedesi ile birlikte gecirdigi yillarda dedesinin din bilgini olarak
cami cemaatine hocalik yapan birisi olmasinin ve anlatmis oldugu hikayelerin etkisi biiyiiktiir.
Dolayisiyla anlatilan hikayelerden yola ¢ikarak Cakmakli’nin film dili sekillenmeye baslamis
ancak klasik sinema dilinin unsurlarina tam anlamiyla doniisme konusunda sorunlar yasamaistir.

Bununla birlikte 6zellikle lise yillarindan itibaren okuyup arastiran ve kendisini gelistiren
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Cakmakli sinemanin millilesmesi hususunda goriisler belirtmeye baglamistir. Bu kapsamda
Milli sinema hareketi 1960’larin ortalarinda iyice alevlenmeye baslayan tarihsel, sosyolojik,
politik ve kiiltiirel tartigmalarin {iriini olarak ortaya ¢ikmustir. Donemin geng¢ sinemacilari
sinemanin yalnizca eglence aract olmadigini belirterek tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel anlamda
sorumluluk alarak sinema diisiincelerini ortaya koymaya ¢alismiglar ve Tiirk sinemasinin i¢inde
bulundugu duruma ve gelecekteki yapisina dair tartismalar gerceklestirmislerdir. Bu baglamda
Yiicel Cakmakli tarafindan kuramsal anlamda ortaya konulan Milli sinema hareketinin ortaya
cikis seriivenine bakmakta fayda bulunmaktadir. Cakmakli 1964 yilinda Tohum dergisinde
yazmis oldugu makalesinde milli bir sinemanin nasil olmasi gerektigine dair argiimanlarim
ortaya koymaktadir. Bunu yaparken de i¢cinde bulunulan sinemasal ortamdan (bati taklidi,
uyarlanmis olan ya da kopyalar1 diyebilece§imiz) kopusun gergeklesmesi gerektigine vurgu
yapmistir. Bu cercevede Yesilcam sinemasini ve ona tepki olarak dogmus olan Toplumcu
Gergekgi Tiirk sinemasini elestirmistir.'> Cakmakli, Milli sinemay1, “Tiirk sinemasmimn ancak;
koyliisii ve sehirlisi ile manevi kiymetleri maddeden iistiin tutan Miisliiman Tiirk halkinin
inanglar1, milli karakteri, gelenekleri ile yogrulmus, Anadolu gercegini yansitan filmler vererek
‘Milli Sinema’ hiiviyetine kavusacagi asikardir” (Cakmakli, 1964, s. 3) sozleriyle ifade etmistir.
Aslinda bu ifadelerle Milli sinemanin nasil olmasi1 gerektigini belirtmis ve ¢ercevesini ¢izmistir.
Cakmakli’nin diisiince diinyasmim sekillenmesinde dncelik, Islami degerlere aittir. Sonrasinda
da ise Tirklik gelmektedir ya da baska bir ifadeyle her Miisliiman olan ona goére Tiirk ile
esdegerdir. Ancak sinemada Islami degerlerin, Miisliimanhign yeteri kadar anlatilamadig:
diistincesi hasil olmustur. Bu noktada Cakmakli i¢inde bulunulan sinemasal ortamdan ve onun
uygulanis biciminden mustariptir. Buna alternatif olarak da sinemayi Islam ya da Miisliimanlik
diisiincesi altinda ideolojik bir ara¢ olarak kullanmay1 hedeflemistir (Bostan, 2019). Ciinkii
Yesilcam sinemasit agdali melodramlar ve komedi filmleriyle birlikte toplumun gercek
sorunlarmi1 Ortmekte ve uyutmaktadir. Bununla birlikte Yicel Cakmakli’'nin Yesilcam
estetiginin onemli Orneklerini vermis olan yonetmenlerin yaninda sinemaci olarak yetismeye
baslamis ve film dilini onlardan 6grenmistir. Misir ve Amerikan filmleriyle Tiirkiye’ye tanitilan
melodramatik tiir, Cakmakli’nin zihninin Dogu-Bati anlat1 eksenine dahil edilmistir. Yiicel

Cakmakli bu tiiri kendi ideolojik hedeflerine ulasmasi noktasinda 6nemli bir ara¢ olarak

12 Cakmakli, Toplumcu Gergekei sinemacilar: milli bir sinema yapmaktan uzak olarak goriir ve onlar1 materyalist
diisiincenin ve Marksist edebiyatin etkisi altinda olarak degerlendirir. Dolayisiyla batili anlayisin sinemasal
temsillerinden ¢ok da farkli degildir. Hayal Perdesi dergisinde Toplumcu Gergekgei filmler i¢in; “Bu yeni anlayisa
gore din afyondu. Filmlerde dine ve dindarlara karsi olumsuz diisiinceler yer aliyordu. Ahlak agisindan da daha
miistehcen bir zihniyet hakimdi. Kozmopolit sinema anlayisi, aile ortamimda seyredilen filmler yaptig1 igin hig
degilse toplumun ahlak anlayigina saygiliydi; onu fazla hirpalamamaya gayret gosteriyordu” (Cakmakli, 2010, s.
111) der
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kullanmis, her ne kadar elestirmis olsa da Yesilgam estetigini filmlerinde miikemmele yakin

bicimde uygulamustir.

5. 1960’larin Sinemasal Tartismalar

Sanat ve Imkan adli makalesinde Sezai Karakog yetenegin Allah vergisi oldugunu ve
eninde sonunda ortaya ¢ikabilecegini ancak onun ortaya ¢ikabilmesi i¢in imkan ve ¢evrenin
onemine vurgu yapmistir. Boylelikle biiyiik yetenekler imkanl toplum ve ¢evrelerde ¢ok daha
kolay bicimde ¢ikmakta ve hem kendi toplumuna hem de evrensel anlamda insanliga faydal
olmanin yollar1 bulmaktadirlar. Sezai Karako¢’un bahsettigi imkan, kolaylik manasinda ve
maddi olmak zorunda degildir; ona gore sanatci, ¢ile cekmek zorundadir dolayisiyla sanatci ¢ile
adamudir. Ancak sanat ve sanat¢i i¢in Onemli olan yetenegini ortaya koyacagi 6zgiirlik
ortaminin bulunmasidir. Dolayisiyla bir sanat¢i i¢in en biiylik imkan 6zgiirliilk ortami iginde
eserlerini ortaya koyabilmektir (Karakog, 2014, s. 7-9). 1950’li yillardan itibaren Tiirk
sinemasinda yeni yeni filizlenen sinemac1 kusag1 6zgiirliikk ortamini1 6nemsemisler ve bunu talep
etmeye baslamislardir. Metin Erksan, Liitfi Akad gibi yonetmenlerin yani1 sira Yiicel Cakmakli
da 6zgiirlik ortamini talep eden ve lizerinde calisan sanatgilardan birisidir. 1961 Anayasasi
ozellikle sansiir meselesine dair gorece bir 6zgiirliikk ortami saglamis ve sanatcilar iizerindeki
baskiy1 tamamen kaldirmasa da kirmay1 basarmistir. Bu manada genel olarak 1961-65 arasinda
bir ozgiirlik ve tartisma ortamindan bahsedilebilir. Yapilan tartigmalar yeni tartigmalarin
filizlenmesine olanak saglamistir. Dolayisiyla Sezai Karakog¢’un belirtmis oldugu nokta imkan
olarak ortaya ¢ikmuistir.

Muilli sinema hareketinin kuramsal temellerinin atildigi yillarda Ulusal sinema hareketi
baslamigtir. Ulusal sinema hareketinin i¢inde bulunan yonetmenler daha Onceki yillarda
Toplumcu Gergekei sinema diisiincesini savunmuslar ancak iilkedeki politik iklimin de§isimine
binaen Demokrat Parti’nin devami konumundaki Adalet Parti’sinin iktidara gelmesi sonucu
yeni arayislar pesine diismiislerdir. (Daldal, 2005, s. 120) Bu yeni arayislar, yeni tartigsmalar1 da
beraberinde getirmistir. Ulusal sinemacilar kiiltiirel 6zellikleri 6nemseyerek sinemay1 Tiirk
kiiltiirlinii yansitan ve Tiirklere has bir sinema olusturmanin gerekliligini ortaya koymuslardir.
Bu durum, kendi i¢lerinde bir tartismay1 da beraberinde getirmistir. Ulusal sinemacilarin kendi
iclerinde yasadigi tartisma 1960’larn sonuna dogru Devrimci sinema hareketinin ortaya
c¢ikmasma yol agmistir. Ayn1 donemlerde de Milli sinema hareketi ortaya ¢ikmistir. Milli
sinemacilar; “Turkliik bilincini agilayan, Ozellikle de Miisliiman ahlakii yerlestirmeyi

amaclayan bir sinemay1 savunmuslardir”. (Esen, 2019, s. 144) Milli sinemacilar bunu yaparken
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de Tiirk toplumunun sosyal, tarihi ve kiiltiirel degerlerini yansitmay1 amaglamiglar; Tiirkiye nin
kiiltiirel kimligini ve milli degerlilerini korumay1 kendisine ana hedef olarak gérmiislerdir. Mill1
sinema hareketi de Ulusal sinema hareketine benzer bicimde modernlesme ve Batililasmaya
dair sorunlar iizerinde durmustur. Bat1 ile eglenip onu taklit ederek onlar1 Tiirklestirme ve 6ze
dondiirme yani “Tiirk-Osmanli ve/ya Tiirk-Islam kimligini besleme; gelenekleri ve kiiltiirel
kimligi giivenceye alma iizerinden ‘makbul’ bir ulusallia dogru hareket iddiasidir ortaya
konan. Milli sinemanin dindarliga yaptig1 fazla vurgu onun basat farkimi olusturmustur”
(Arslan, 2022, s. 250).

Milli sinemacilar (yonetmen olarak yalnizca Yiicel Cakmakli) toplumun iginde
bulundugu sorunlar1 da beyaz perdeye yansitmayi hedeflemistir. Pratikte ilk 6rnegini 1967
yilinda kurmus olduklar1 Elif Filmin projesi olarak Kdbe Yollari’nda belgesel filmiyle
vermistir. Sonrasinda ise Milli sinema hareketinin ilk kurmaca filmi olan Birlesen Yollar
cekilmistir. Boylece “Turk halkinin inanglarini, milli karakterini, gelenek ve godreneklerini
anlatan, dogrudan politik filmler yapilmaya baslanmistir... Bunlar yapilrken halkin 6z
degerlerini yakalamak en 6nemli amag¢ olarak gosterilmis ve bu 6z degerleri belirleyen en
onemli unsur, hig siiphesiz ki, Islam dini olarak sunulmustur” (Koluagik & Giirocak, 2018, s.
1505). Bu donemde, daha gercekci hikayeler anlatan, koy ve kasaba yasamini ele alan Tiirk
filmleri 6ne c¢ikmistir. Filmlerde genellikle koy ve kasabali karakterlerin, toplumsal
esitsizliklerle miicadeleleri ve sosyal sorunlarla yilizlesmeleri anlatilmistir. Ayrica, milli bir
kimligi ve milli tarih bilincini yansitan filmler de Milli sinema akimmin 6nemli unsurlar
arasinda yer almistir. Bunun yaparken Toplumcu Gergekgi sinemacilar gibi kendi kiiltiiriinden,
toplumundan kopuk bir sinema dili olusturulmamis, tam tersine onlara bagh bir anlatim dili

gelistirilmistir.

6. Yiicel Cakmakh Filmlerinde Diisiinsel Kaynaklarin Etkileri

Yiicel Cakmakli’nin 1970 yilinda ¢ektigi ilk filmi Birlesen Yollar, 1975 yilinda ¢ektigi,
TRT 06ncesi son filmi Memleketim ve 1989 yilinda ¢ektigi TRT yillar1 sonrasi ilk filmi Minyeli

Abdullah’tan yola ¢ikarak sinemasindaki diistinsel kaynaklar ele alinarak degerlendirilecektir.

Birlesen Yollar
Filmler, yonetmenlerin diislinsel anlamda kendilerini ifade ettikleri mecralara
doniigmiislerdir. Yonetmenler kendilerini ait hissettikleri diislincenin ya da kimligin

sOzciliigiinii de yaparlar. Yicel Cakmakli da bu noktada kendisini ait olarak hissettigi
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diistincelerini sinemasal olarak ilk defa Birlesen Yollar filmi ile ifade etmistir. Film, 1960’larda
Islamc1 ya da muhafazakar camiada popiiler hale gelmis olan Sule Yiiksel Senler’in Huzur
Sokagi romaninin sinemaya uyarlanmis versiyonudur. Film ¢ekilmeye baslandiginda roman
heniiz yayinlanmamistir. Ali Osman Emirosmanoglu film ¢ekilmeden 6nce romanin tefrikalar
halinde gazetede vyaymnlandigini, ancak filmin ¢ekim asamasinda romanin heniiz
sonlanmadigin1 dolayisiyla romanin film bittikten sonra yazar tarafindan filmdeki gibi
sonlandirildigini (2013, s. 78) belirtmistir. Cakmakli, Birlesen Yollar’dan itibaren elestirel bir
tutumla kars1 ¢ciktig1 popiiler sinemay1 ve Tiirkiye’deki yansimasi olarak Yesilcam estetigini ve
onun tiirsel yansimasi olan melodrami kendi sinemasina uygun bir bigcimde aktarmugtir. Ancak
bu melodramlar Ayse Sasa’nin da belirttigi gibi “yerli halk masali ile Batili dramin garip bir
karisimi, trajik-olmayan bir dram tiiriidiir” (2010, s. 132). Bu durumda seyircinin alisik oldugu
sinema dilini uygulamaya ¢alismanin derin etkisi vardir. Yesilgam sinemasini kendi ideolojik
formasyonuna uygun hale getirerek anlatmak istediklerini seyircilere ulastirmaya ¢alismustir.'?
Igerik olarak oldukgca farkli seyleri ifade etmesine ragmen seyircilerin anlayacag bir dilde bunu
yapmast onun en 6nemli 6zelliklerinden birisidir.

Birlesen Yollar’da ideolojik formasyonunu Bati-Dogu ikilemi ve gelenek iizerinden
kuran Cakmakl1 i¢in film, adeta mihenk tasidir. Iki farkh diisiince bi¢imi filmde agik bir bigimde
sergilenir ve yonetmenin tavri bu anlamda oldukga nettir. Filmde ayn1 mahallede yasayan ve
ayni Universiteye giden genclerden Feyza (zengin kiz), Bilal (fakir oglan) ile yakinlasacagi
konusunda arkadaslariyla iddiaya girer. Bilal bu iddiadan haberdar olarak Feyza’nin ona ulan
duygularmin gercek olmadigini diisiinerek ondan ayrilir. Bagka bir kadinla evlenen Bilal, farkl
bir mahalleye tasinir. Feyza’da Selim ile evlenir ancak evlilikleri uzun siirmez. Yillar sonra
ikilinin yollar1 yeniden kesisir. Cakmakli iki aile ve onlarin ¢ocuklar1 olan iki geng iizerinden
anlatisin1 kurarken mahalle kiiltiirii ile apartman kiiltiirii arasindaki ayrimi da ortaya koymak
istemistir. Cakmakli, Bat1 hayrani olan ve oradan gelen her seyi sorgulamadan 1yi olarak kabul
eden gen¢ kadin Feyza ile geleneklerine bagli, geleneksel ve muhafazakar diisiincenin
gerekliliklerini yerine getiren, 6z kiiltiiriiniin bilincinde Bilal’in ve ailelerinin karsithigi
iizerinden bir dikotomi kurmus ve adeta film bir hidayet anlatisina doniistiirmiistiir. Ancak bu
anlatida iki sevgilinin birbirlerine kavugmast maddiden ¢ok manevi bir pratikle olmustur.

Feyza, Bilal’in tebliglerini uygulayarak bir kavusma yasar.!* Bu noktada Dogu ve Bat1 ayrimi

13.1960’11 yillarda ortaya ¢ikmis olan Milli ve Devrimci sinemacilar tarafindan Yesilgam sinemast ve filmlerin
yonetmenleri ciddi anlamda elestirilmis, Yesilgam sinemasi yabanci etkilerle olusturulmus kozmopolit bir sinema
olarak degerlendirilmistir (Bostan, 2019, s. 84).

14 Dolayistyla aslinda Tiirk filmlerindeki melodramatik unsurlarin klasik sinema dilinden farklilastigmi ifade eden
Ayse Sasa’nin ifadelerini dogrular niteliktedir. Sasa klasik sinema dilindeki sonun mutlak rahatlama icerdigini ve
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olduk¢a onemlidir. Muhafazakar ve mukaddesat¢1 diisiince agisindan Dogu ile Bati cografi
bolgenin Otesinde anlamlar icermekte giiclii ve sembolik degerler yiiklenmektedir.
(Cakmakli’nin yogun bir bicimde etkilenmis oldugu Necip Fazil, Tarik Bugra, Cemil Meri¢ gibi
disiiniirlerin bakis acis1 da boyledir. Bati toplumu biitiin koétiiliiklerin miisebbibi, insani ise
maddeci, aggdzlii, ahlaki ¢cokiis yasayan, dar kafali, inangsiz, zevk ve eglence diiskiinii, kaos ve
bunalimi temsil eder. Dogu ise yeniden dogusu ve yaradilis1 simgelemektedir. Dogu insani da
bilgeligi, kisilikli olmayi, erdemli, ahlakli, sorumluluk sahibi ve inan¢hdir. Tam da filmdeki
karakterlerin karsilig1 olan bu durum o6zellikle Biiyiik Dogu dergisinin sayilarinda Necip Fazil
ve arkadaglar1 tarafindan yazili olarak ifade edilirken, sinemasal anlamda Yiicel Cakmakli
tarafindan beyaz perdeye aktarilmistir. Dolayisiyla Yiicel Cakmakli’nin Birlesen Yollar
filminde ortaya koymus oldugu diisiince Islamci diisiince yapisinin yansimasi olarak
degerlendirilmelidir.

Filmde Feyza karakteri {izerinden bir doniisiim gergeklesir ve yasam tarzi olarak batil
bir geng gibi biiyiitiilen, inangsal anlamda hi¢bir kutsali olmayan, manevi degerleri bulunmayan
Feyza her seye sahip olmasma ragmen mutlulugu ve i¢c huzuru bulamamistir. Filmdeki
doniisiimii ile filmin sonunda hak yolunu bularak i¢inde yasadigi diinyayr sorgular,
manasizligin altin1 ¢izer ve bu diinyay1 doniistiirmenin yollarmi aramaya baglar. Onun i¢in de
ilk once kendisinin donlismesi gerekmektedir. Artik partilerden, alkolden ve kurulan
iliskilerden sikilmistir. Ailesinin siirekli poker partileri diizenlemesi ve onunla ilgilenmemesi,
diizenli bir aile hayatinin olmamasi ve her seyi maddiyatla ¢ozmeye caligmalari onun
bunaltmakta ve adeta yaprak gibi savurmaktadir. Ancak bu doniisiim kendiliginden olmaz;
Feyza’y1 doniistiiren, hidayete erdiren Bilal’dir ve onun varli§i Feyza’nin dogru yolunu
bulmasma yol agmistir. Bunun yaparken de Bilal agik bi¢imde Islami bir yasam bigimini
Feyza’ya teblig etmistir. Filmin sonunda icki, sigara ve eglence yasami gibi kot aligkanliklarini
birakmis, kendisini Allah’a, ibadete adamus, dini kitaplar okuyan, namaz kilan tesettiirlii bir
Feyza’ya doniismiistiir. Adeta 6ncii, ideal kadin tipi olarak muvahhid bir kimlige biirtinmiistiir.
Feyza’nin tam tesettlirlii bir sekilde beyaz perdede goriilmesi donem agisindan oldukga
onemlidir. Cakmakli filmle birlikte gereke Milli sinemada gerekse de Islami diisiince
sistematigindeki ideal kadin tipini ortaya koymustur. Tiirkan Soray gibi donemin yildiz
oyuncusunun tesettiirli gOriintiisii sinema diinyasinda ve sanatsal ortamlarda yankilar

uyandirmis; filmin gise agisindan sansini artirmistir ve Birlesen Yollar, yilin en ¢ok izlenen

seyircinin bu sonla mutlu oldugunu belirtir. Ancak Tirk sinemasinda bu durum illa maddi dinyada bir kavusmay1
gerektirmez. Oteki diinya inanci ve sevgililerin bu diinyada olmasa bile dteki diinyada kavusacaklar1 diisiincesi
baskin ¢ikar.

104



filmlerinden birisi olmustur. Bu durumun ortaya c¢ikisinda Yiicel Cakmakli’nin daha ilk
filminde dénemin en popiiler oyuncularindan Tiirkan Soray ve Izzet Giinay gibi iki yildiz
oyuncuyla ¢aligmasinin ¢ok biiytik etkisi vardir. Film, Milli sinema hareketinin oniinii acacak
ve sonrasinda da devam ettirilecek bir yapiya biiriindiiriilmesi adina oldukca 6nemli olmustur.
Cakmakli yildiz oyuncularla onlarla kurdugu iliski sayesinde Milli sinema hareketi i¢cinde yer
alan sinemacilara 6rnek olmak istemistir ancak Cakmakli disinda popiiler oyuncularla iletisim
kurabilecek Milli sinemaci ¢ikmamaistir. Bu is birligini daha sonra ¢ekecegi diger filmlerde de
sirdiirmiis, yildiz oyuncularin popilerliklerini, c¢ekecegi filmleri daha fazla izleyiciye
ulastirmak yoniinde kullanmistir.

Filmdeki geleneksel degerlerin 6n plana c¢ikarildigi bir¢ok sahne vardir. Bilal ile
annesinin konugmalarindaki vurgular, annesinin inancli, bag ortiilii bir gelin istemesi, Bilal’in
evinde asili olan Osmanli padisahlarmin resimleri, Arap¢a duanin bas kdsede olmasi gibi daha
bircok gosterge Bilal’in ve annesinin muhafazakar degerleri i¢sellestirdigini vurgulamaktadir.

Birlesen Yollar; Yicel Cakmakli’nin basta Necip Fazil Kisakiirek, Tarik Bugra gibi
isimler olmak iizere donemin Onemli edebiyatcilarindan yogun sekilde etkilendiginin
gostergesidir. Zaten bu durumu kendi yazilarinda belirtmekle birlikte sinemasal anlamda
pratige dokmiis olmasi olduk¢a dnemlidir. Cakmakli’nin iki kiiltiire yapmis oldugu vurgu ayni
zamanda iki deger sistemine yapilan vurgudur. Bati ile Dogu ayrimi maddiyat ile maneviyat,
ahlak disilik ile ahlak, inangsizlik ile inang, degersizlik ile degerler ayrimi olarak da ifade
edilebilir. Ayn1 zamanda Cumhuriyet sonrasi ortaya ¢ikmis olan batili diislince sistematiginin
zorunlu bir bicime doniismesi, geleneksel ve muhafazakar degerlere sahip kitlelerin tepkisiyle
karsilanmis olsa da kendilerini sanatsal/sinemasal anlamda bu kadar a¢ik ifade edememislerdir.
Birlesen Yollar sonrasi ¢ekilen Zehra (1972), Oglum Osman (1973) ve Kizim Ayse (1974)
filmlerinde de benzer konular islenmistir. Hidayete erme, Dogulu-Batili ayrimi, degerlerinden
koparak yeniden kendi degerleriyle barigma, batili olmanin ahlaksizligi, inangsizligr ve
maddeciligi, Dogulu olmanin bilgeligi, maneviyat¢1 tutumu...vb. daha bircok Ggeye bu

filmlerde rastlanmaktadir.

Memleketim
Yiicel Cakmakli’nin sinemasal yasaminda yapmis oldugu filmler arasinda belki de en
fazla elestirilen calismas1 Memleketim filmidir. 1975 yilinda ¢ektigi film hem muhafazakar ve

milliyet¢i camiadan hem de sol, sosyalist bakis agisina sahip kitlelerden tepkiler almis ve
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elestirilere maruz kalmistir. Bunun elbette birgok sebebi bulunmaktadir.!> Cakmakli’nin daha
once ¢ekmis oldugu filmlerden ve diislince sistematiginden farklilagsmasi, bu elestirilerin ana
kaynagmi olusturmaktadir. Cakmakli, Savas Arslan’m da belirtigi gibi tezli'® bir film yapma
cabastyla Memleketim filmini ¢ekmistir. Memleketim filminde bu caba, Erzurum’da dogup
biliylimiis, Avrupa’da tahsiline devam eden erkek karakter Mehmet ile Avrupa’da miizik
tahsilini yapan zengin kiz1 Leyla’nin karsilasma anindan itibaren Bati ile Dogu iliskisi yani
kiiltiir ikiligi tizerinden ele alinmig ya da anlatilmistir. Filmin sonunda tipk1 Birlesen Yollar
filminde oldugu gibi iki karakter kavusamamis ancak Leyla’nin yasamis oldugu aydinlanma
batmin yozlasmis degerlerinden kurtulmasini saglamis ve onu kendi degerleriyle
bulusturmustur. Benzer durum Birlesen Yollar filminde de olmustur. Feyza’nin iginde
bulundugu bunalimdan kurtulusu, maneviyatla yani dini degerlerle bulusmasiyla sona ermistir.

(Cakmakli sinemasi bir anlamda muhafazakar ideolojilerin tarihle olan iligkilerine dair
kurmus oldugu baglantiy1 gozler 6niine stiren en 6nemli gostergelerdendir. Cakmakli 6zellikle
geng nesilde tarih bilinci olusturma hedefini stirekli 6n planda tutmustur. Daha 6nce ¢ekilen
filmlerinde oldugu gibi, 6zellikle Oglum Osman filminde, Memleketim filmi de acik bir bicimde
tarihsel biling olusturma hedefinin parcasidir. Filmdeki isimlerden anlatiya kadar her sey ince
ince tasarlanmis ve beyaz perdeye yansitilmistir. Bu noktada estetik anlamda filmlerin didaktik
olmas1 yonetmenin kendi istegi dogrultusunda yapmis oldugu bir se¢imdir. Didaktizmin yani1
sira ajitasyona varan goriintiiler Yiicel Cakmakli’nin Milli sinema diisiincesindeki 6ziin parcasi
haline gelmistir. Her iki filmde de tarih bilinci batili ve Tiirk dikotomisi {izerinden verilirken
Memleketim filminde Mehmet kendi kiiltiirtinii hor gorerek batili bir yasam formunu
benimseyen Leyla’nin aydinlanmasini saglamis ve tarihsel olarak bilinglenmesine katki
sunmustur (Sahin, 2019, s. 157-158).

Filmin diisiinsel olarak Necip Fazil ¢izgisine yakin oldugu sdylenebilir. Bu noktada
Necip Fazil’m Bati’ya karst Dogu’yu ve Dogu diislincesini 6n plana ¢ikarmasi, filmde
Ozdegerler ve milli ve manevi kimlik olarak vurgulanmistir. Bu diisiince Yiicel Cakmakli

sinemasinda sitirekli vardir. Memleketim filminde bilim ve sanatin Dogu mu yoksa Bati

15 Cakmakli’nin filmdeki karakterlerinin didaktik olmas1 bekli de bunlarin basinda gelmektedir. Ya da filmsel
evrende gergekei bir bigimde kurgulanmamis olmasi gibi daha bir¢ok neden bahsedilebilir. Bunun yani sira
ozellikle Milli sinemacilarin igindeki gen¢ kusak yonetmenler tarafindan Memleketim filmi adeta elestiri
yagmuruna tutulmus “o ana kadarki pratik ¢alismalarin yetersizliginden rahatsizlik duyan gen¢ Milli Sinemacilarin
bu rahatsizligin1 hayal kirikligina gevirip, yeni alternatifler arama siirecini zaten hizlandirmis durumdadir”
(Diriklik, 1995a, s. 40-42).

'°Filmin tezi ise “kamimizca Islam ve Tiirkliigiin degerlerinin Hiristiyanlik ve Batinin degerlerinden 6nce
gelmesine ve bir kimsenin ancak bu yolla topluma yararli olabilecegine dayalidir. Yani Batililasma “6z”
meselesine dayali bir sorundur ve aslolan dine ve milli kimlige dayali 6ziimiizii kaybetmeden Batinin bilimi ve
tekniginin alimmasidir” (Arslan , 2006b, s. 186).
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iriinlimii olduguna dair Mehmet ile Avusturyali arasinda yasanan tartigmada Leyla’nin
Avusturyali gibi diistinmesi, onun i¢in Batinin anlamini da ifade etmektedir. Bati medeniyetin
merkezi olarak konumlandirilmistir. Benzer durum Leyla’nin Mehmet’e Bach ya da
Beethoven’i sevip sevmedigine dair sorusunda da yatar. Mehmet her ikisini de sevdigini soyler
ancak once kendi miizigini 6grenmesi gerektigini vurgular ve Dede Efendi’nin plaklarini
dinletir. Boylece Mehmet milli degerlerini bilmeden Bat1 hayrani olan Leyla’y1 6zdegerleri ile
de tanistirmaya baslar. Leyla’nin ne yaparsa yapsin ne kadar basarili olursa olsun Batililar i¢in
bir Tiirk oldugu gercegiyle ylizlesmesi gerekliligini vurgular ve her seyden 6nemlisi iilkesine,
milletine karsi sorumluluklarini hatirlatir. Filmin sonunda Leyla, Mehmet’in cabalar1 ve
Avrupa’da yasadiklar1 sonucunda iilkesine doner, bir siire lilkesinde kalir. Biiylik annesinin
istedigi noktaya gelmistir. Biiyiik annesi de Mehmet gibi diisiinmekte ve iilkesinde kalmasini
salik vermektedir. Ancak Leyla daha ulvi bir is olarak memleketinden kopup Tirkiye’yi ve
Tiirkgeyl anlatmak ve 6gretmenlik yapmak ilizere Almanya’da ilkokul ¢ocuklarini milli ve
manevi degerler ¢cercevesinde egitir.

Dogu-Bat1 ayrimina dair ilk filmi olan Birlesen Yollar’in sonrasmnda Memleketim
filminde de benzer diisiincelere yer verilir. Islami degerler 6n plana alinarak izleyiciye
geleneklerine bagli, yerli ve dini toplumsal alternatifler sunma girisiminin bir parcasidir.
“Modern yasam ve Bati’ya 6zenti, kisiliksiz, mutsuz ve huzursuz bir toplumsal ortama sebep
olmustur. Genglik, tagkinlik ve tatminsizlik i¢indedir. Benzer sekilde donemin sinemasi da bu
yozlagmay1 ya siirdiirmekte ya da farkli politik degerlerle ¢cozmeye ¢alismaktadir” (Eken, 2020,
s. 939). Toplumun geneline hakim olan bu problemin ¢dziimiinde din, 6nemli bir alternatif
olarak gorilmiistiir. Memleketim filmi dini de i¢ine alacak bicimde milli ve manevi degerlere
vurgu yaparken teraziyi daha fazla milli degerleri eklemistir. Bu cercevede Cakmakli’nin
Memleketim filminde bayrak 6nemli bir gostergeye doniismektedir!’. Osman’in babasi Ihsan’in
fabrikadaki ofisinde Atatiirk portresinin ve Tiirk bayraginin olusu sadece dini unsurlar degil
ayn1 zamanda milli unsurlarin da Milli sinemacilar tarafindan 6nemsendigine isarettir. Benzer
bir durum Memleketim filminde de mevcuttur. Filmin sonunda Cumbhuriyetin 51. yili
etkinlikleri gosterilmis basta Atatiirk olmak iizere donemin Tiirk biiyliklerinin goriintiileriyle
film son bulmustur.

Donemin 6nemli sinema dergilerinden Yedinci Sanat’ta gikan elestiri yazisinda Yiicel
Cakmakli’nin filmi ciddi bigimde elestirilere maruz kalmistir. Elestiri yazisinda Bati’ya kars1

Dogu’yu c¢ikaran, Batr’y1 yerip batirmayr denerken Dogu’yu yliceltmeye c¢alisan Yiicel

17 Oglum Osman filmi i¢in de benzer durumdan bahsedilebilir.
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Cakmakli’nin tezini seyirciye iletme kamaciyla yanlis tipler ¢izdigi meselesi ele alinmustir.
Geleneklerine bagli bir tip olarak Mehmet’in hem bir kdylii cocugu olup hem de gelenek diye
yalnizca Osmanli saray kiiltiirlinden s6z etmesi ve buna karsilik halk kiiltiirlinden hi¢ s6z
etmemesi gerceklere aykiri olarak goriilmiis, Cakmakli’nin gelenek adi altinda Osmanli saray
kiiltiiriinii yerlestirmek amacinda oldugu vurgulanmistir (Aktepe, 1975, s. 42). Bunun yani sira
Islami camia Mehmet karakterinin igkili hatta uyusturucu kullanilan ortamlarda bulunmasimni ve
hippi genclerle kurmus oldugu iligkinin gosterilmesini ciddi anlamda elestirmislerdir. Bununla
birlikte meselenin yalnizca Dogu-Bat1 ya da Bati-Tiirk ikiligi lizerine degerlendirilmesi de
yogun sekilde elestirilmistir. Ahmet Giiner (Diriklik, 1995a, s. 137);

“Yiicel Cakmakli su an Milli Sinema akiminin tek temsilcisi gibi bir yiikiin altina
girmistir. llerdeki eserleri icin handikap olan kisir bir déngiiye hapsolmustur. Biz,
Cakmakli’min Birlesen Yollar’dan bu yana siiregelen sinema seriivenini yakindan izledik.
Memleketim filmi, bu seriivenin durgun bir sona yaklagmakta oldugunu, sirtina aldigr bu agir
sorumluluktan kendini kurtaramazsa, Devrimci cenahta, Milli Sinema akimimin fiyasko ile
sona erdigi samatasina sebep olacagini hatirlatmak isteriz. Cakmakli su veya bu sinema
akiminin degil, Tiirk insaninin ve toplumunun gerceklerini sinema diliyle anlatma gibi masum
bir niyetin temsilcilerindendir. Ne sahsi ne de sinemasi bu denli agir gérevlere hazir degildir.
(...) Memleketim filmi saniyoruz Cakmakli’daki mesaj merakindan dogan bazi sinema hatalari
ile maluldiir. Mesajini, sinemanin biitiin sartlarini da dikkate alarak filmin iginde asimile
yoluna gitse daha bagarili olacaktwr. (...) Filmini bir Dogu-Bati ¢atismasi sekline sokmus,

birkag konferansa konu olacak diyaloglarla doldurmustur.”

diyerek elestirilerini swralamistir. Filmin elbette elestirilecek ¢ok fazla yani bulunmaktadir.
Bunlarin basinda Yiicel Cakmakli’nin sinema diline dair melodramatik unsurlar1 bu kadar
agdali bir bicimde kullanmasi gelebilir ancak bunun yani swra filmin anlatmak istedigi
diisiinceye daha fazla vurgu yapilmalidir. Cakmakli da film iizerine ¢ikan elestirilere karsi
Bat’nin hala Hagh kiiltiiriiyle hareket ettigini, Tiirk insaninin Batililagma seriiveninin tam
anlamiyla ger¢eklesemedigini belirtmistir (Cakmakli, 1975, s. 76). Cakmakli’nin filmi; kiiltiirel
yozlasma, iki farkl kiiltiir arasindaki bakis farki, Batili diisiincenin Tiirkliige ya da islamiyet’e
yaklagimi (Turkligli ve Miisliimanlig1 geri kalmislik ya da barbarlikla es tutma) gibi donemin
ideolojik ve politik tartigsmalarini da i¢ine alacak bigimde daha birgok 6geyi filmde islemistir.

Filmdeki millilik vurgusunun dini vurgudan daha fazla 6n plana ¢ikmis olmasi ve filmin
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¥ duyulmas1 6zellikle Islami

sonundaki goriintiiler, cami i¢inde Memleketim sarkisinin
camianin tepkisinin nedenlerinden en 6nemlisidir. Film 6zellikle {ilkiicti ve Tiirk¢ii sinema
olarak nitelendirilerek milli tlkiicii sinema gibi yeni tanimlar1 da beraberinde getirmistir

(Diriklik, 1995a, s. 139-140).

Minyeli Abdullah

1989 yilinda ¢ekilen Minyeli Abdullah, Yiicel Cakmakli’nin TRT doneminin sonunda
yeniden sinemaya dondiigii filmidir. Memleketim filminden 15 yil sonra gergeklesen proje,
Hekimoglu Ismail’in 1960°larin sonunda yazdig1 ve Islamc1 camia arasinda biiyiik ilgi gdren ve
ilk Islami roman olarak degerlendirilen romanindan uyarlanmistir.' Filmin yapimciligmi
Mehmet Tanrisever’in kurmus oldugu Feza Film yapar ve Feza Filmin ilk filmi olarak Minyeli
Abdullah ¢ekilir. Filmle birlikte Milli sinema hareketinin ve Islami sinema tartismalarmin
yeniden alevlendigi goriiliir. Milli sinemanin yan1 sira Islami duyarlikli filmler ifadesi, tanimi
da kullanilmistir. Film, 1989 yilinda sinemalarda gosterildigi donemde biiyiik ilgiye mazhar
olur ve toplumu sinemalara yeniden yonlendirir. Feza Filmin hayallerindeki gibi diinya ¢capinda
ilgi uyandiran bir film olmamistir. Buna ragmen filmin en 6nemli basarisi izleyicileri yeniden
sinemaya ¢ekmesinde ve Yiicel Cakmakli’nin filmi neredeyse o giine kadar dile getirilmeyen
birgok Islami mesaj1 direkt olarak izleyiciye vermesinde yatmistir (Diriklik, 1995b, s. 38-39).

I1k filmin gérdiigii yogun ilgi sebebiyle 1990 yilinda filmin ikincisi ¢ekilir. i1k film batil1
bir devlet yapilanmasiyla birlikte devlette ve toplumdaki degisimlerin izlerini siirerken ikinci
film Islami diizenin birey ve toplum iizerindeki yansimalarma odaklanir. Ozellikle ilk film,
kitlelerin sinemayla yeniden kurmus oldugu iliskide 6nemli rol oynamaktadiwr. Minyeli
Abdullah, biyografik bir film gibi degerlendirildiginde tarihi bir kisilik olan Abdullah’in
Minye’deki hikayesini anlatiyormus gibi goriinse de aslinda Tiirkiye Cumhuriyeti’nin ilk
yillarindaki tekke ve zaviyelerin kapatilmasi meselesine gondermeler icermektedir. Film,
evinde Islami degerlere ve Islam’m yaratmak istedigi diizene dair sohbetler yapan Abdullah’1
komsularindan birisinin ihbar etmesi sonucu mahktim edilmesini ve sonrasinda basindan gecen
olaylar1 geriye doniislerle anlatir. Misir’da ydnetimin Ingilizlere gegmesi sonrasi yasananlar ve

halkm kiiltiirel ve dini anlamda degerlerini kaybederek Ingilizlere benzeme ¢abas1 Minyeli

18 “Kibris ¢ikarmasi sirasinda bilingli olarak meshur edilen ve bestesi bir Israil sarkisindan alman bu parganimn,
sovenist duygulara hitap eden ve ‘géniil eyleme’ye tesvik eden giiftesiyle ulu bir mabede yakismayacagimi idrak
etmek, aslinda hig¢ de zor olmasa gerektir” (Diriklik, 1995a, s. 139)

19 Hekimoglu Ismail ya da gercek adiyla Omer Okgu’da Cakmakl1 gibi Necip Fazil’m eserleri ile biiylimiis bir
nesilden gelmektedir. Dolayisiyla her ikisinin de kiiltiirel anlamda kaynaklar1 birbiriyle benzesmektedir. Minyeli
Abdullah ¢ekildigi doneme kadar 41 baski yapmis, hatta bir donemde yasaklanmis bir eserdir.
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Abdullah’t derin bir bigimde etkiler ve Abdullah evinde yaptig1 dini sohbetlerle islamiyet’in ne
kadar 6nemli bir din oldugunu Ornekleriyle ortaya koyar. Sonrasinda Orgiit iiyesi olarak
mahklm edilen Abdullah, dini sohbetlerini ve basindan gegenleri/hayat hikayesini hapishanede
de anlatmaya devam eder ve ¢evresinden biiyiik ilgi goriir. Birgok yan karakterin dini anlamda
Islamiyet’e ve Islami degerlere doniis yapmasinda, dini dogru algilamasinda Abdullah’n biiyiik
etkisi olmustur.

Film, bilgili, kiiltiirlii ideal bir Miisliiman tipolojisi sunmakta ve Abdullah 6zelinde
Islami karakteri idealize etmektedir. Bununla birlikte film ayn1 zamanda Islami degerlere bagl
bir toplum insasin1 da gozler Oniine serer. Bu yoniiyle film, ideolojik anlamda Cumbhuriyet
sonras1 doneme dair ortiilk gondermeler icermektedir. Cumhuriyet donemindeki dini kisiliklerin
haksiz bir bicimde cezalandirildigi vurgusunu giiclendirmektedir. Buradan yola ¢ikildiginda
film, giiniimiize kadar gelen siiregte Islami camianin bir el kitabi niteligini tasimis ve filmde de
romandan ¢ikan mesajlar agik bir bicimde iletilmistir.

Cakmakli’nin diisiinsel anlamda Memleketim filmiyle almis oldugu elestiriler iizerine
sinemaya boyle bir filmle donmiis olmasi olduk¢a dnemlidir. Cakmakli acisindan yeni bir
donemin baslangici olarak da kabul edilebilir. Onun 6ncii sinemaci kisiliginin bir parcasi olarak
filmi ele almak ve degerlendirmek yerinde olacaktir. TRT doneminde yapmis oldugu dizilerde
Osmanli Imparatorlugu’nun cesitli dénemlerini konu alan yapimlara imza atmustir. Ozellikle
Tarik Bugra’nin ayni adli eserinden uyarlanan ve Cakmakli’nin biitiin bir hayat1 boyunca
yapmak istedigini belirttigi Kiiciik Aga dizisi Cakmakli’nin Kurtulus Savasi doneminde
muhafazakarlarin miicadelesini anlatan bir eser olarak ¢ok dnemli bir yere sahiptir. Bunun yani
sira Ankara merkezli bakisin disma cikarak bir Anadolu kasabasindan bakis1 milli miicadeleyi
ortaya koymustur. Sonrasinda c¢ekmis oldugu Kurulus “Osmancik” (1988) dizisi de
Osmanl’nin beylikten devlet haline geg¢is asamasini anlatmaktadir. Bu yapimlar esliginde
Yiicel Cakmakli’nin diistinsel olarak gelenek ¢izgisinde Osmanlic1 bakigini giiclendirmis ve bir
anlamda Islamci1 bakis milliyet¢i bakisla birlestirilmistir. Ancak Minyeli Abdullah, bir
Miisliimanin nasil yasamasi ve olmasi gerektigine dair niiveler icermektedir. Film, adeta
“Miisliimanca yasamak nasil olmalidir?” diislincesi iizerine kurulmaktadir. Bu yoniiyle
Osmanlict bakisin yam sira daha ¢ok Islamci bakism 6n planda oldugu c¢ikmaktadir. Yiicel
Cakmakli’nin tarihsel anlamda Osmanli tarihinden yakin tarihteki anlatiya dogru kayis yaptig:
da goriilmektedir. Bu yoniiyle Memleketim filmine dair ideolojik diisiincelerin Cakmakli
acisindan belirleyici olmadigi goriiliir. Bununla birlikte Cakmakli’nin sinemasi1 Cumhuriyetin
kurucu ideolojisiyle direkt bir kars1 karsiya gelme siirecine girmemistir. Elestirel tavr1 6zellikle

Minyeli Abdullah filminde oldugu gibi daha oOrtiik dizeydedir. Bu durum onun Cumbhuriyet
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ideolojisini savundugu anlamini da tasimaz ancak Memleketim filminde buna benzer iddialarla
suglanmis ve Islami camia arasinda elestirilere maruz kalmistir. Ancak ortiik olmas1 filmin
politik bir dil icermedigi anlamima gelmez. Yiicel Cakmakli’nin Minyeli Abdullah serisi ile artik
yiiksek yogunluklu bir Islam vurgusuna doniismiistiir. Miisliimanlara, Miisliimanliklarini
hatirlatan konular, Islam’a dayali bir diizen anlatimi, giincel politik meseleler ve yakin tarih
elestirisi etrafinda sekillenen Islam’a davet temas: politik bir dile evrilerek birgok giincel

tartigmay1 da beraberinde getirmistir.

Sonuc¢

Bir diisiinsel temelden yoksun olan Yesilgam sinemasina diisiinsel temeller getiren iki
onemli yonetmenden birisi olarak Yiicel Cakmakli’nin genel olarak sinemay1 bicim ve 6z
ikilemi lizerinde kurguladig1 ve kendi diisiincelerini anlatmak i¢in bir form olarak sinemay1 ele
aldig1 soylenmelidir. Boylelikle sinema aracsallagtirilmakta ve Necip Fazil’in da yaptig1 gibi
kurulmak istenen diizenin ya da korunmak istenen degerlerin neligine vurgu yapmaktadir. Bu
noktada sinemanin propaganda araci olmasi ya da kitleleri doniistiiriicii glicii 6n plana
cikmaktadir. Yiicel Cakmakli tipki Sezai Karako¢’un Edebiyat Yazilar: kitabinda belirtigi gibi
sanatginin duygulara sekil vermesi gerekliliginin iizerinde durmustur. Sanat eserinin
alimlayicis1 tlizerindeki doniistiiriicii giicii Karakog tarafindan belirtilirken, kavrami g¢ektigi
filmlerle somutlastiran Cakmakli olmustur. Filmleri, 6zellikle Anadolu kentlerinde genis kitlelere
tarafindan ilgiyle karsilanmis ve onlar {izerinde derin etki birakmustir. Bu durum, izleyicinin
seyrettigi filmden sonra biiylik bir doniisiim saglamasma da neden olmustur. Cakmakli’nin
1970’1lerde yonettigi filmleri ve sonrasinda yonettigi dizi filmleri; izleyicileri Karakog¢’un ifade
ettigi bicimde belirli oranda degisime ugratarak, etkilemistir (Karakog, 2014, s.45). Bu degisim,
izleyicilerin diisiincelerinde ve duygularinda yogun ve kalic1 bir etki birakmustir.

Cakmakl filmlerinin anlat1 yapisinda ¢atisma melodramlarda oldugu gibi karakterler
iizerinden islenmistir. Karakterlerin birisi yerliligi, gelenegi, muhafazakarhgi, milliligi,
Dogululugu ve kirsallig1 temsil ederken digeri ise modernligi, modern degerleri, batililigi,
sehirliligi temsil etmistir. Bu iliski sonunda yerliligi, gelenegi, muhafazakar degerleri temsil
eden karakterler, karsisindakini doniistlirerek bir anlamda onun dogru yolu bulmasini
saglamiglardir. Neredeyse biitiin filmlerinde Cakmakli milli ve manevi degerlere donmenin
basaril1 bir dykiisiinii anlatmistir. Ancak bu milli ve manevi degerlerin batili anlayis1 siirekli
mahklim etmesi s6z konusu olmamistir. Yiicel Cakmakli, Dogu degerlerinin tamamen yok
sayarak batili degerlere ya da Batililasmaya inanan diisiincenin karsisinda olmustur ona gore

Dogu’nun insani ve ahlaki degerlerinin batmin bilim ve teknigiyle birlesmesi gerekmektedir.
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Bu anlamda Yiicel Cakmakl’y1 tam anlamiyla bati karsit1 olarak nitelendirmek miimkiin
degildir, Dogu ile Bat1 sentezcisi konumunda gdrmek yerinde olacaktir. Ozellikle Birlesen
Yollar, Oglum Osman, Kizim Ayse ve Memleketim filmlerinde bu durum agik bir bigcimde ortaya
konmustur. Cakmakli Bati’nin her seyinin alinmasina kars1 olmustur ve bunu da filmlerinde
acikca ifade etmistir. Yiicel Cakmakli, Necip Fazil’in, Sezai Karakog¢’un, Cemil Meri¢’in ve
Tarik Bugra’nin da belirttigi gibi Batililagma kompleksini yenmis bir yonetmendir. Bu
baglamda mutlak ger¢ekligin batida olmadigini anlamis, batinin deger liretemedigini fark etmis
ve kendi 6z degerlerine siki siki sarilmanin gergeklik oldugunu benimsemistir. Bu manada
kendi dogalligimn1 ve gercekligini toplumuyla barisik olarak ortaya koymay: basarmis ve
sinemasin1 da bu minvalde islemistir. Yal¢cin Cetinkaya’nin “egosunu yiikselebilmek i¢in
yapmayan, yliziinlii hakikate ¢evirmis gercek sanatciyr yetistirelim, gerisi kolay” (Cetinkaya,
2013, s. 85) soziinde oldugu gibi Yiicel Cakmakli tam da dyle bir sanat¢t ya da yonetmen
olmaya calismistir. Savundugu diisiinceler noktasinda tartigmalar yapilabilir ancak bu
diisiinceler1 savunma bi¢imi olarak sinemay1 kullanmasi ve sinemaya Yilmaz Giliney gibi
diisinmeyi getirmesi ve seyircinin profilini degistirmesi olduk¢a onemlidir. Islami
hassasiyetleri on planda olan muhafazakar ve mukaddesat¢i camianin hala Yiicel Cakmakli’ya
asabilecek bir sinemac1 ortaya ¢ikaramamasi onun dnemini bir kez daha vurgulamaktadir.
Tiim bunlarla birlikte Cakmakli, her ne kadar elestirse de batili anlamda sanat anlayisinin digina
c¢ikabilme noktasinda tam anlamiyla basarili olamamistir. Onun sinemasi, estetik anlamda batili
sanat anlayisinin devami olarak nitelendirilebilir. Ancak ele aldig1 konularda elestirdigi anlayis1
tematik olarak degistirmeye gayret etmistir. Yiicel Cakmakli’nin Milli sinema anlayis1 “dini,
ama dinci olmayan” (Arslan 2006, s. 153), ahlak¢i ama ahlak dayatmayan, keskin
coziimlemelerden ziyade daha yumusak ve sathi bir hidayeti onceleyen anlatim dilinden yana
olmustur. Filmlerinde, Anadolu insaninin biitiiniine dair kiiltiirel degerleri ortaya koymaktan uzak
kalmis; kendi diisiincesine yakin kesimler daha fazla 6n plana ¢ikarimustir. Yerli, milli ve dini
ogelerin anlatim1 filmlerinin bagsat unsuru haline gelmistir. Filmlerde dini ve milli 6gelerin yani sira
geleneksel aile degerleri yiiceltilmistir. Ana karakterlerin geleneksel degerlerden kopusu, manevi
degerlere kars1 durusu birer kaza gibi gosterilmis ve eninde sonunda bu durum diizeltilmistir.
Cakmakli’nin ¢ektigi filmler {izerine, Tiirk sinema tarihi icinde yeteri kadar
durulmamustir. Filmlerin estetik olarak basarili oldugu noktasi sorunlu olmakla birlikte
filmlerin muhtevasi ve 6zili bu noktada 6n plana ¢ikmaktadir. Diislinsel anlamda kendi kiiltiirii
ve inanc1 ¢ercevesinde ¢ektigi filmlerle Tiirk sinema tarihindeki yerini almistir. Bunu yaparken
de basta Necip Fazil olmak iizere Tarik Bugra ve Cemil Merig; filmlerinin ve TRT doneminde

cektigi tarihsel dramalarm hem edebi hem de diisiinsel kaynaklarini olusturmuslardir.
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AKDENIZ KIYISINDA ORTAYA CIKAN DIiNLERIN
KULTUR VE SINEMAYA ETKIiSi
Kivang Hekim?’

Giris

Antik Yunan’da ilk pantheonun olusmasiyla birlikte “kurumsal” bir yapiya kavusmaya
baslayan dinler; zaman igerisinde, toplumsal hayattaki roliinii hizla artirmis ve farkli dinler,
farkli kiiltiirlerin sekillenmesinde etkili olmustur. Elbette, bu kiiltiirlerden beslenen sanatsal
iiretimlerde din olgusu, mutlaka bir sekilde varlik gdstermektedir. S6z konusu dinlerin biiyiik
bir ¢ogunlugunun -6zellikle de diinya genelinde en fazla alana yayilmis olan Ibrahim1 dinlerin-
Akdeniz kiyilarindan dogmus olmasi, bu dinlere mensup farkli toplumlarin, birbirlerinin

sanatsal tiretimlerindeki din temsillerini kolaylikla anlamalarin1 saglamaktadir.

Bu ¢aligma; tarihsel siireg igerisinde, Akdeniz ¢evresinde, farkli dinlerin ortaya ¢ikis ve
birbirlerinden ayrilis siireg¢lerinden baslayarak farkl kiiltiirlerin sekillenmesine ve sanatsal

uretimlerde -6zellikle de sinemada- dinin etkisine odaklanmaktadir.

Sularinin “parlak ve canlt mavi” (sozluk.tdk.gov.tr, 2023) rengine adin1 veren Akdeniz;
ozellikle konumu, iklimi ve dogal giizellikleriyle tarth boyunca daima bir cazibe merkezi
olmustur. Kadim ticaret yollarinin {izerinde bulunmasi nedeniyle pek c¢ok kiiltiirden beslenmis
ve etrafini saran kara pargalarinda yasayan halklari, bu ¢ok kiiltiirlii yapis1 sayesinde, ¢aglar
boyunca beslemistir. Bazi dillerde ‘sea between the lands (karalar arasindaki deniz)’ adiyla da
bilinen Akdeniz; “batida Atlantik Okyanusu’ndan dofuda Asya’ya uzanan ve Avrupa’yi
Afrika’dan ayiran kitalararasi bir denizdir. Genellikle Bati medeniyetinin besigi olarak anilir.”
(www.britannica.com, 2022). Belgikali tarih¢i Henri Pirenne (1862-1937)’e gore ise Akdeniz;
“fikirlerin, dinlerin, biitiin ticaretin tastyicis1” (Akt. Arikan, 2016: 40) olmustur.

Akdeniz’e kiyis1 olan iilkeler, bagli bulunduklar1 kitalar g6z oniine alinarak, ii¢ ana

baslik altinda toplanabilir (en.wikipedia.org, 2022):

Giiney Avrupa Kiyisi: Cebelitarik, Ispanya, Fransa, Monako, italya, Malta, Slovenya,
Hirvatistan, Bosna-Hersek, Karadag, Arnavutluk, Yunanistan, Kuzey Kibris Tiirk

Cumbhuriyeti, Kibris

20 Ogretim Gorevlisi, Dokuz Eyliil Universitesi Rektorliigii, kivanc.hekim@deu.edu.tr, ORCID:
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e Bat1 Asya Kiysi: Tiirkiye, Suriye, Liibnan, Israil, Filistin
e Kuzey Afrika Kiyis1: Misir, Libya, Tunus, Cezayir, Fas

Ayrica; Akdeniz’e kiyist olmamasina ragmen, Akdeniz iilkeleriyle cografi, ekonomik,
jeopolitik, tarihi, etnik ve kiiltlirel (dil, sanat, miizik, mutfak) baglariin yan sira iklim ve bitki
ortiisli benzerliklerinin de etkisiyle; Portekiz, Andorra, San Marino, Vatikan, Kosova, Sirbistan,
Bulgaristan, Kuzey Makedonya ve Urdiin de genellikle Akdeniz iilkeleri listesine dahil
edilmektedir.” (en.wikipedia.org, 2022). Bilindigi lizere; insanoglu yerlesik hayata gecmeye
karar verdiginde, mekan se¢ciminde en belirleyici unsur ‘su’ olmustur. Bircok uygarlik; nehir,
g6l ve deniz kenarlarinda kurulmus ve gelismistir. Iste bereketli topraklari, yasanilasi iklimi ve
dogal giizellikleriyle Akdeniz, hep tercih sebebi olmus ve ¢evresinde ylikselen bir¢ok uygarliga
ev sahipligi yapmustir.

Akdeniz, kendisini ¢evreleyen ovalar ve daglar, kentler ve ¢oller kadar, tanrilar1 da
barindirtyordu. Akdeniz sularinda, bir kiyidan digerine sitelerinin tanrilarmi tasiyan yiirekli
denizciler, yeni topraklar pesinde kosuyor, oralarda koloniler kurup tapinaklar dikiyorlardi.”
(Arnaldez, 1991: 7). Her biri farkli doga olaylarmni yoneten bu tanrilar, birbirleriyle siirekli bir
savasim halinde iken insanoglu da bu dogaya kars1 hayatta kalma miicadelesi veriyordu. Ama,
efsanevi bicimiyle bile olsa insan diisiincesi, birbirleriyle savasim halinde olan tanrilarin
olusturdugu cok tanricilikla pek bagdasamamisti. Tanrilarin belirli bir uyum i¢inde olmalari,
bir pantheon olusturmalar1 gerekiyordu; 6yle ki, uygarlasmis bir site, onun adaletine itaat etsin
ve diizenine sayg1 duysun.” (Arnaldez, 1991: 7-8). Iste bu yap1; yani “herhangi bir¢ok tanrili
dinin, mitolojinin veya gelenegin tiim tanrilarimin birligi” (en.wikipedia.org, 2022) seklinde
tanimlanan pantheon; tanrilar arasinda barisin saglandigi, bunun da bir bas tanr1 ile miimkiin

oldugu Antik Yunan’da ortaya ¢ikmustir.

“Eski Yunanlilar her seyin bir tanrisi olduguna inanmirlardi. Onlara gére, denizin,
daglarin, goklerin, huldsa her seyin bir tanrisi vardi. Her tanrinin birg¢ok yardimcilart,
hizmetcileri bulunurdu. Ikinci derecede gelen tanrilar ve tanrigalar coktu. Fakat biitiin
bunlarin iistiinde, yetkileri digerlerinden tistiin on iki biiyiik tanri vardi. Bunlarin altist
disi, altisi erkekti; bas tanri Zeus, giizel sanatlar tanrisi Apollon, harp tanrisi Ares,
sanayi tanrisi Hephaistos, tanrilarin habercisi ve giizel sozlerle kandirmasini ve
inandirmaswin bilen Hermes, deniz tanrisi Poseidon, zekd tanricasi Athena, ask ve
giizellik tanricas1 Aphrodite, ocak ve aile tanri¢asi Hestia, avcilar ve iffet tanrigasi

Artemis, ¢ogalma, toprak tanrigasi Demeter. Bu tanrilar ve tanrigalardan baska
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karanlik yeralti dleminin ve cehennemlerin tanrisi Hades bulundugu gibi, sonradan

Olympos’a alinan sarap tanrisi Dionysos da vardi.” (Can, 2020: 35).

Akdeniz’in kiyisinda, Olympos’ta kurulan bu pantheon, “efsanelerin hakim oldugu
ortamda, tektanricili§a dogru atilmis ¢cekingen bir adimdir (Arnaldez, 1991: 8). Elbette, o cagda,
herhangi bir cografyada, bu kadar biiyiik 6l¢ekli bir degisimin ‘geceden sabaha’ gerceklesmesi
miimkiin degildir.

“Kuskusuz Grek diisgiincesinin tek Tanri kavramina dogru yol alisi, sitelerin dinsel
inanmiglarindaki farkliliklardan otiirii uzun siire gecikti. Politik bakimdan bu él¢iide
par¢alanmis olan sitelerin highiri, otekilere kendi koruyucu tanrisint benimsetemedi;
ayrica yine hi¢biri, komsu sitelerde ozellikle kutsanan tanrilari, sahte olduklarini ileri
siirerek yadsimadi. Biiyiik Iskender Imparatorlugu ile birlikte, belirli bir kozmopolitizm
dogdu, bunun ise, Grek diinyasinda tektanrici diisiincenin yerlesmesindeki etkisi kesin
oldu. Diinyanin, Kosmos 'un, biiyiik bir siteden fark: yoktur. Bir tektir, Kendi Yasasi nin
birligine uygun olarak diizenlenmistir. Oyleyse onu yéneten de tektir, biitiiniiyle bilgece
kurulmus olan bu diizenin kaynagi odur. Bu ise, tek Tanri’dir.” (Arnaldez, 1991: 10-
11).

Tarih boyunca, tek tanr1 diisiincesinde; farkli insan topluluklarinda, birbirinden farkl
yaklagimlar gozlenmistir. Giiniimiizde; ¢cok tanrili dinlerden tek tanrili dinlere geg¢isin -kademeli
olarak da olsa- saglandig1 inang¢ sistemlerinin yani sira halen birden fazla tanrmin varlhigini
siirdiirdiigii 6rneklere de rastlanmaktadir. Bugiin yaygin durumda bulunan Ibrahimi dinlere
gecis ise Ibranilerle baslamistir. Onlarm da kendi tanrilar vards, atalar1 Ibrahim’in, Ishak’n ve
Yakub’un tanrisiydi bu; ama bu tanri, insanlarm yalnizca kendisine tapinmasini isteyen kiskang
bir tanriydi (Arnaldez, 1991: 11). Bu gecis doneminde “Yahudiler, bir¢ok tanriya degil, tek bir
tanriya tapmislardir; ama bu, heniiz tam olarak tek bir evrensel tanr1 degildir.” (Arnaldez, 1991:
11). Iste bu noktada Yahudiler, diger tanrilara hosgoriiyle yaklasmak, varliklarini kabul etmek
yerine onlar1 yok etmeye ydnelmislerdir. Ozellikle de putlara karsi ¢ok ciddi bir savas
baslatmislardir. Sonugta “Israil’in tanris1 putlar1 alt etmis, puta tapan halklari, halkinin

yardimiyla yenmistir. Tek basina, Kadiri Mutlak olarak kalmistir.” (Arnaldez, 1991: 15).

Kendi topraklarinda elde ettikleri bu zaferden sonra; Ilk¢ag’in son yiizyillariyla
Hiristiyanhigin ilk yiizyillarinda Yahudiler Akdeniz cevresinde, 6zellikle Iskenderiye ve
Roma’da yayilarak diasporayr olusturmuslardi (Arnaldez, 1991: 17). Bundaki temel
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amaclarmin, dinlerini yayginlagtirmak oldugu ve bu ¢abalarinin zaman zaman karsilik buldugu
da bilinmektedir. Fakat tek tanri1 israrlar1 ve diger inancglarla, Ozellikle de “o donemde
Imparatorlugun resmi dini olan ve biitiin Dogu dinlerine agik olan paganlikla uzlasmay1
reddetmeleri” (Arnaldez, 1991: 18) nedeniyle bu amaglarina tam anlamiyla ulasamamislar,

hatta aksine ¢ok sayida diisman kazanmiglardir.

Iste Nasirali Isa dogdugunda, Yahudilik bu sekilde “toplumsal ve politik ¢alkantilarin
icinden geciyor, farkli dinsel goriislerin etkisiyle i¢in i¢in kayniyordu.” (Arnaldez, 1991: 19).
Bu siiregte; Roma Imparatorlugu topraklarinda tek tanr1 fikri kabul gérmeye baslamis ancak
Yahudilerin tek tanri anlayisi, keskin c¢izgileri nedeniyle tam anlamiyla yerlesememistir.
Sonrasinda ise siire¢, birtakim degisikliklerle, yeni bir inan¢ sistemine dogru evrilmistir.
Hiristiyanlik, calkantili ve kuskularla dolu, fakat i¢inde ¢esitli coskular1 da barmdiran bu ortam
icinden ¢ikt1. Isa’nm tek Tanris1 da Ibrahim’in, Ishak’in ve Yakub’un Tanrisi’ndan baskasi
degildir (Arnaldez, 1991: 20). Bu iki inang sisteminin tanrisi ayni olsa da bu tanriy1 kavrayislar
birbirinden farkhidir. Bu farklilik, zaman igerisinde, iki dinin iyice ayrigmasini beraberinde
getirmistir. Nihayetinde ise “milattan sonraki ilk yiizyillarda Yahudilikle Hiristiyanlik arasinda,
dinin yayilmasi1 konusunda gergek bir rekabet” (Arnaldez, 1991: 22) ortaya ¢ikmistir. Bu
konuda avantaj -hi¢ kuskusuz- diinyanin bircok cografyasina yayilmis halde bulunan

Hristiyanlarin olmustur.

“Giintin birinde, Arap ¢ollerinden kopup gelen ve ‘Allahin Athlart’ adi verilen insanlar
eski diinyaya saldirdilar... Bunlar alisilagelen istilacilardan degildi, fethedip
vagmalama ac¢hgr iginde degillerdi: Beraberlerinde bir iman getiriyorlard;
Muhammed peygamberin imaniydr bu; ve kendini, inananlarin babasi, Tanri ' nin dostu
Ibrahim’in  imamni andirir bigcimde ortaya koyuyordu. O imamn diizeltilmesi
gerekiyordu, ciinkii Yahudiler ve Hiristiyanlar onu saptirmiglar, Musa’ya ve Isa’ya
gonderilen ézgiin Tevrat ve Ozgiin Incil deki gercekleri gozlerden saklamislar ya da

bozmuslard:r.” (Arnaldez, 1991: 26-27).

Muhammed’in imanin1 temsil eden Kur’an-1 Kerim’de -Ahzab suresinin 40. ayetinde-
kendisinin son peygamber oldugu agik¢a belirtilmektedir. Ayni sekilde Tevrat ve Incil’de de
Muhammed’in son peygamber olarak gonderilecegi ifade edilmistir. Ancak Yahudiler ile
Hristiyanlarin, kutsal kitaplarindaki bu ayetleri sakladiklari, kendi iclerinde ters diiserek

boliindiikleri ve kutsal kitaplarmin deforme edilmis farkli suretlerine inanmaya basladiklar1
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bilinmektedir. Iste bu noktada Kur’an, son kutsal kitap olarak ilan edilmis ve tek tanriciigm en

kati1 hali de bu kitabin sayfalarinda tiim inananlara emredilmistir.

“Dolayisiyla Islam temel yasa olarak tapinmada ve inanista hicbir seyin, hi¢ kimsenin
Tanri'ya ortak kosulmasini istemedigi gibi, Kendisi’'nden baska kimseye itaat
edilmesine de izin vermez: Tutkularinin pesinden giden, isteklerine, ¢ikarlarina yenik
diisen, kendi kendine akil yiiriiten, kisisel yargiya varan, sirk (Tanri’ya ortak kosma)
giinahint iglemis olur... Denebilir ki Islam in temel dogmasi ‘tevhid’dir: Tanri'mn tek

olusunun kabullenilmesi.” (Arnaldez, 1991: 27-28).

Gergekten, ortaya koydugu dogmanin yalmhigi dolayisiyla Islam kendini, her ii¢
tektanriciligin ortak inanisi olarak sunabilirdi. Yahudiler’den ve Hiristiyanlar’dan istedigi,
imanlarmi, sonradan ekledikleri ve Islam dogmasinin gdziinde Tanr’dan gelmeyen seylerden
arindirmalaridir (Arnaldez, 1991: 29). Ne var ki Islamiyet’in, kendisinden dnceki dinleri kendi
‘dogru yol’'una g¢ekme misyonuyla gonderilmesi; elgisi Muhammed’in, ‘Peygamberlerin
Peygamberi’ sifatiyla oncekilerden daha iistiin bir sekilde konumlandirilmasi gibi nedenlerle
Miisliimanlarin sahip oldugu asir1 6zgiiven ve kismen de ‘iistten bakan’ tavir, diger dinlerin

mensuplari tarafindan pek hos karsilanmamustir.

“Ama gercekte, Tanr’dan inen gercek dinler olan bu ii¢ tektanrict din, aralarinda
anlagamadilar. Kitaplar, Gonderilenler ayni degildi ya da inananlar tarafindan ayni bicimde
anlasilmadilar.” (Arnaldez, 1991: 29). Nihayet; yillar, hatta yiizyillar siiren din savaslari; kendi
dinini bir diger topluluga kabul ettirmek isteyen topluluklarin kimi zaman basarili, kimi zaman
basarisiz ¢abalar1 sonucunda ise Brigitte Dumortier’nin 2002’de yayimlanan, 2007°de ise
Tiirk¢e’ye kazandirilan ‘Dinler Atlasi-Inanglar, ibadetler ve Ulkeler’ isimli kitabinda yer alan

harita ortaya ¢ikmustir.

Asagida, s6z konusu haritanin www.cnrs.fr internet sitesinden alinarak tilke isimleri,
kitabin Tiirk¢e baskisina uygun sekilde terciime edilmis ve agiklama kismi sadelestirilmis bir
ornegi bulunmaktadir. Bu harita okunurken, s6z konusu kitapta, haritanin alt kisminda ‘Haritay1

Okumak I¢in’ bashigiyla yayimlanan asagidaki agiklama dikkate alinmalidir:

“Bicim degisikligine ugramis yukaridaki haritada iilkeler, yiizélgiimleri niifuslarina
orantilanarak geometrik bir sekil ile temsil edildi. Buradaki amag, evrensel yayilmaci
dinlere (Hiristiyanlik, Islam) oranla yerel dinlerin (Hinduizm, Cin ve Japonya min yerel

dinleri) onemini azaltmamak. Her din baska bir renkle gosteriliyor, gerekli durumlarda
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rengin farkli tonlart o dinin baskin olan kollarim belirtiyor. Sayisal olarak iki dinin
hakim oldugu yerlerde her iki dine ait renkler ¢izgili olarak gosterildi. Bu harita ulusal
konumlart basitlestiriyor ve azinliklarin varligint yok saywor, fakat biiyiik dinsel

alanlarin belirginlesmesini sagliyor.” (Dumortier, 2007: 10)
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Gorsel 1- Diinyada ¢ogunlukta olan dinler (Dumortier, 2007: 10-11)

Elbette, kiiresellesen diinyada, iilkeler arasindaki sinirlar kalkmis, insan ve bilgi trafigi
son derece hizlanarak ciddi dlgiide artmistir. Bu ortamda da insanlar ve kiiltiirler aras1 yogun
etkilesim, din ile cografya arasindaki iliskiyi giinden giine azaltmistir. Dolayisiyla yukaridaki
haritanin, nispeten homojen ve kdseli yapisi, yaklasik yirmi yilda, yerini ¢ok daha renkli, bir

hayli alacali ve yuvarlak hatli bir yapiya birakmustir.

“Atina ve Kudiis, Akdeniz’in biitiin kiyilarina yayilarak felsefi ve dinsel kiiltiirlerinin
katkisiyla, Bati Diinyasi 'nin uygarligini kurdular. Yunan diisiincesi, Yahudi diistincesi,
Huristiyan diistincesi ve Miisliiman diistincesi, koken olarak batilidirlar. Ama tektanrici
dinler bugiin diinyanin her yamina yayildi. Kendilerine 6zgii dogmalardan dolayt
birbirlerine karsi ¢ikmakla birlikte, farklilasmak ve degisik anlayislara kendilerini

uydurmak zorunda kaldilar. Oysa, Bati diistincesinin fizik ve insan bilimlerinde, teknikte

122



ve degerler felsefesinde kaydettigi ilerleme (ki bu diistinceyi esinleyen ve yiizyillar
boyunca besleyen bu ii¢ dindir), 6yle goriintiyor ki bugiin bu dinlere karsi ¢ikiyor ve

onlart sarsiyor.” (Arnaldez, 1991: 33).

Akdeniz diinyasma iliskin ¢caligmalariyla bilinen Fransiz tarih¢i Fernand Braudel (1902-
1985) yodnetiminde yayma hazirlanan ‘Akdeniz: Insanlar ve Miras’ isimli kitabm ‘Tek Bir
Tanr1’ baslikli ilk boliimiiniin son kisminda yukaridaki ifadelere yer veren Roger Arnaldez’in

de belirttigi gibi ‘ateizm (tanritanimazlik)’ fikri de diinya genelinde hizla yayilmaktadir.

Varliginin kabul edilmesi veya edilmemesi baglamindaki tartigmalar bir yana; “tek
Tanr1 iizerindeki derin diisiinceler, giiclii ve derin zekaya sahip insanlari, farklit dogmalara bagl
olmalarina karsin, kafa deneyimlerini kaleme almaya ve insanlar i¢in belirli yasam degerleri
belirlemeye yoneltti; ortaya ¢ikan bu degerlerde bir¢ok ortak nokta bulundugu goriiliir.”

(Arnaldez, 1991: 32). Bu ortakliklar ise ‘kiiltiir’ kavramiyla ifade edilebilmektedir.

“Kiiltiir Uzerine Diisiinceler’ isimli kitabinda, din ile kiiltiir arasindaki iliskiye dair
goriislerine de yer veren Ingiliz sair, oyun yazar1 ve edebiyat elestirmeni Thomas Stearns Eliot;
din ile kiiltiirii birbirinden ayr1 iki vakia olarak kabul etmekle beraber onlar arasinda hayati bir
miinasebet de buluyor. Ona gére din, kiiltiirii asan ve onu besleyen bir kaynaktir (Kaplan, 1999:
15). Yine Eliot’a gore, kiiltiir aslinda herhangi bir toplumun dininin viicut bulmus bir seklidir
(Akt. Kaplan, 1999: 15). Ote yandan; “Ziya Gokalp, dili kiiltiiriin temel unsuru sayar.” (Kaplan,
1999: 139). Onun bu goriisiinii benimseyerek ‘Kiiltiir ve Dil’ isimli kitabinda alintilayan
Mehmet Kaplan’a gore de “dil kiiltiiriin temeli olduguna gore, bir milletin dil ile ifade ettigi

s0zlIi, yazili her sey kiiltiir kavramina girer.” (Kaplan, 1999: 139).

Buradan hareketle; Ibrahimi dinleri benimseyen tiim topluluklarin, farkli dogmalara
sahip olsalar da ayni ‘tek tanri’’ya inanarak sekillendirdikleri kiiltiirlerinin igerisinde; dile
yerlesmis, dini referansli ¢ok sayida sézciik veya s6z kalibinin bulundugu goriilmektedir.
Ornegin Tiirkge’de; bir seyin olmasi veya olmamasi istendiginde, herhangi bir sey
begenildiginde veya begenilmediginde kullanilabilecek, sonu ‘Allah’la biten ¢ok sayida s6zctik
bulunmaktadir. Benzer sekilde ‘hayir’ ve ‘ser’ sozciikleri de giinliikk hayatn igerisinde
kendilerine fazlasiyla yer bulmaktadir. Eglence diinyasi ve gece hayatinin simge mekanlarinda,
‘cennet’ sOzciigiiniin veya tiirevlerinin tabelalarda siklikla yer aldigir da goriilmektedir. Bu
durum, Ingilizce i¢in de gegerlidir. Birisi hapsirdiginda kullanilan Tiirk¢e’deki ‘cok yasa’ sdz

kalibinin yerini Ingilizce’de -igerisinde ‘tanr1’ sdzciigiiniin de yer aldigi- ‘God bless you (Tanr1
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seni korusun) sz kalib1 almistir. Ayrica, Ingilizce’de hayret nidasi olarak kullanilan ‘Jesus
Christ’ ifadesi de ‘Isa Mesih’ anlamma gelmektedir. Elbette ‘paradise’ sozciigii Ingilizce’de de
Tiirkge karsihigina benzer sekilde isiltili bir hayati temsil etmektedir. Dogal olarak; bu
kiiltiirlerden beslenen ve/veya bu diller ile ifade edilen sanatsal iiretimlerde din olgusu, mutlaka
bir sekilde varlik gdstermektedir. Bu iiretimlerdeki din temsilleri ise diger Ibrahimi dinlere

mensup bireyler tarafindan da kolaylikla anlagilmaktadir.

Evrensel bir 6rnek olarak Hollandali ressam Hieronymus Bosch’un, 1503 ila 1504
yillar1 arasinda yaptigi, orijinal ad1 ‘Tuin der Lusten’ olan ve ingilizce’de ‘The Garden of
Earthly Delights’ olarak bilinen ‘Diinyevi Zevkler Bahgesi® isimli tablosu gosterilebilir. “Bu
iinlii tablonun sol panelinde, Adem ile Havva ve harikulade hayvanlar esliginde ‘cennet’ tasvir
edilir. Orta panelde pek ¢ok ¢iplak figiir, essiz glizellikte meyveler ve kuslarla birlikte ‘diinyevi
zevkler’; sag panelde ise giinahkarlarin degisik bigcimlerde cezalandirilisinin gosterildigi
‘cehennem’ resmedilmistir.” (tr.wikipedia.org, 2023). Adem ve Havva, ufak tefek isim
degisiklikleriyle de olsa diinyanin hemen her yerinde taninan; cennet ve cehennem, hemen her
topluluk tarafindan ayni sekilde algilanan dini referansli unsurlardir. Dolayisiyla; Bosch’un bu
tablosu igin, evrensel boyutta bir ortak algidan bahsetmek miimkiindiir. Ozellikle; Ibrahimi
dinlerden herhangi ikisine mensup herhangi iki Akdenizli i¢in bu tablo, tamamen ayni seyleri
ifade etmektedir. Sonug olarak; Akdeniz’den dogan dinler, birkac istisna diginda bugiin tiim
diinyada varliklarin siirdiirmekte ve inananlar kadar inanmayanlar tarafindan da saygi duyulan

olgular seklinde kabul gormektedirler.
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Sanatsal iiretimlerde ve elbette sinema filmleri ile dizilerde de bazen yiiceltilen, bazen
elestirilen; bazen bir basrol, bazen de sadece figiiran olarak goriinen farkli dini unsurlara (ibadet
goriintiileri, kutsal kitaplar, tapmaklar, cami, kilise ve sinagoglar, ezan veya ¢an sesleri, vb.)
siklikla rastlanmaktadir. Ornegin; Jean-Pierre Jeunet imzali, 2001 yapimi, orijinal ad1 “Le
fabuleux destin d’ Amélie Poulain” olan ve iilkemizde “Amelie” adiyla bilinen, Fransiz yapimi
filmin ilk on dakikas1 i¢erisinde; ana konuyla dogrudan baglantili olmayan iki farkl sahnede

disaridan ve iceriden kilise goriintiileri yer almaktadir.

Gorsel 2- “Amelie” filminden bir sahne (arka planda bir kilise goriintiisii)

Gorsel 3- “Amelie” filminden bir sahne (kilise igerisinde ibadet goriintiisii)
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Ote yandan; Onur Unlii imzali, 2014 yapimu,
“Itirazzm Var” isimli yerli filmin merkezinde; bir
camide, ibadet srrasinda islenen bir cinayet ve bu

cinayeti ¢cozmeye caligan bir imam yer almaktadir. Bu

unsurlar o kadar on plandadir ki filmin afisinde bile

kendilerine yer bulmustur. Film icerisindeki bir¢ok

diyalog, dini referanslar igermekte ve Islam dinine

farkl1 ve felsefi bir bakis acisiyla yaklasmaktadir. :

Biitiin bu bilgilerden yola ¢ikilarak; dini unsurlarin,
filmin 6nemli karakterleri arasinda sayilabilecegini
ifade etmek miimkiindiir. Iste bu iki u¢ drnek; farkl
iilkelerden Orneklerle dini unsurlarin, sinema filmleri
icerisinde, degisen yogunluklardaki temsiliyetini

gostermektedir.
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ORYANTALIZM VE SINEMA: COLDE CAY FiLMi UZERINDEN ORYANTALIST
OYKU VE SINEMASAL KODLAR UZERINE BiR DENEME
Liane Linda BENCUYA?!

Giris

Bat1 ve Dogu, tarih boyunca kesinlik tasimayan hayali kavramlar olarak birbirleri
iizerinden zitliklariyla kurgusal olarak yapilandirilmiglardir. Bat1 bugiin artik cografi bir mekan
olmayip tarihsel ve soylemsel bir kurgu olarak yapilandirildigindan, Bati’nin hangi tilkeler gore
Bat1 oldugu sorusu da beraberinde giindeme gelmektedir. Bati denildigi zaman tarihten
giiniimiize birikmis bir kiiltiirel, gorsel ve dilsel imgeler grubu akla gelmekle birlikte, Dogu bu
anlamda Batr’nin karsiti olan, Bat’'nin olmadigi ve olamadig1 olgular1 biinyesinde
barindirmaktadir.

Oryantalizm, ya da diger adiyla ‘Dogu Bilimi’ doguda yasayan halklarm, kiiltiirlerin ve
dillerin incelenmesine Bati tarafindan verilen isimdir. Amag kendisi i¢in gizemli olan Dogu’nun
kesfedilme hayalidir. Burada 6nemli olan nokta tiim bu incelemelerin Bati tarafindan yapiliyor
olmasidir. Edward Said’e gore “Dogu hakkinda yazan, onu arastirip baska birseyle karsilagtiran,
Dogu’yu ogreten herkes Oryantalist, yaptig1 is ise Oryantalizmdir” (Erkan, 2009, s.15).
Oryantalizm, bir yamiyla da ‘Dogu’yu medenilestirme’ projesidir. (Cayci, 2018, giris).
Caycr’ya gore Oryantalizm, bir toplulugun elinde bulundurdugu birikim ile 6teki iizerindeki
tahakkiimii olup, bunun alt yapis1 pek cok bilesenden meydana gelmektedir. 18. Ve 19.
yiizyillarda gezginlerin Dogu’ya gidip gordiiklerini resmetmeleri ya da yazmalariyla gelisen bu
bilimin 6nceleri doguyu tiim gergekleriyle gozler Oniine serdigi diisliniilse de zaman i¢inde
konunun hi¢ de dyle olmadigi, aslinda anlatilanin Bati tarafindan yaratilan bir Dogu oldugu
anlagilmistir. Bu anlamda Oryantalizm’in somiirgecilik ve emperyalizmin gelismesine biiytlik
katki sagladigmi soylemek miimkiindiir.

Orient kelimesi Latince ‘Orior’ kelimesinden gelmekte ve ‘“gilinesin dogusu ve
yiikselmesi” (Cayci, 2018, s.11) anlamin1 tasimaktadir. Bu kelimenin sozliiklerde yerini almasi
ise Napoleon’un Misir’ isgalinin hemen arkasindan 1799 yilinda gerceklesmistir. ‘Oryantalist’
kelimesi bu tarihte isim olarak 1803 te ise sifat olarak sozliiklere girmis, ikisinin birlesimi olan
‘Oryantalizm’ kelimesi ise 1826 yilinda ortaya ¢ikmustir. 1840 yilinda ise bu kelime, ‘Dogu’nun
Bilimi’ seklindeki bir kullanim ve ifade sekline biirlinmiistiir. Oryantalizm’in yapisi ikilikler

iizerine kurulur. Bati kendisini 6zne olarak tanimlarken, Dogu’yu ruhsuz bir arastirma nesnesi

2! Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Fotograf Boliimii, 2. Smif Doktora Ogrencisi, Y. Mimar.
lilib@superonline.com, ORCID ID: 0000-0002-5141-1921.
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olarak goriir. Zira her mevcudiyet bir digerinin varligiyla miimkiindiir. Burada konu biz yani
‘Bat1’ bakis acisiyla, onlar yani ‘Dogu’nun taninmaya ve analiz edilmeye caligilmasidir. Ancak
‘Biz’ kapsayici bir anlam igerirken, ‘Onlar’ diglayic1 bir ifade igermektedir. Amac¢ hep
otekinden fayda saglamaya yoneliktir. Bu faydacilik 6ncelikle politik, daha sonra ise
kiilttireldir.

Oryantalizmin hareket noktasi, kendi fark ve distiinliikleri iizerinden bir ‘Oteki’
yaratmaktir. Bati, Dogu’yu oOtekilestirmek suretiyle kendisinin tamamen ziddi olan bir dogu
insa ederek kendisini tanimlar. “Bu 6tekilestirme islemiyle kendisinde olan iyi seylerin doguda
olmadigini1 ve kendisinde olmayan kotii seylerin hepsinin Dogu’da var oldugunu iddia eder”
(Bulut, 2004, Akt. Erkan, s.14). Bati bu sekilde kendi kimligini olusturmaya calisir.
Oryantalizm “Dogu’yu ancak Batili degerleri merkeze alarak tanimlayan ve buna bagl olarak
Dogu iizerinden aslinda Batr’y1 kurmaya ¢alisan” (Erkan, 2009, s.93) bir yapidir. Oryantalizm’i
ilk kez bir problem olarak ortaya siiren Edward Said, onu s6yle tanimlar: “XVIII. Yiizyil
sonlarindan baslayarak Dogu hakkinda hiikiim veren, kanaat beyan eden, tedrisatini
diizenleyen, iskdnmi sekillendiren, hatta biitiin bunlar1 tasvir eden otorite” (Akt. Cayci, 2018,
s. 13). Dogu tarih boyunca gerek dini gerek kiiltiirel gerekse zenginlikleri anlaminda her zaman
Bat1 i¢in bir tehdit unsuru olarak goriilmiis, bu sebeple de Bati tarafindan hep kontrol altinda
tutulmak istenmistir. Temelde Oryantalizm “Bat1 ile Dogu arasinda var oldugu diistiniilen bir
hakimiyet miicadelesi ve ¢atigsma iizerine kurulmustur” (Bulut, 2020, s.VIII). Said’in bu tanimla
ifade etmek istedigi sey, Oryantalizm’in Bati tarafindan yaratilan bir Dogu problemi olmasidir.
Bu calismanin amaci Batr’nin yarattigi Dogu imajinin anlami ve tarihsel gelisimin 15181 altinda
Bernardo Bertolucci’nin ‘Colde Cay’ filminin analizini yaparak filmdeki 6ykiisel ve sinemasal

oryantal kodlar1 ortaya ¢ikarmak olacaktir.

1. Oryantalizmin Kisa Tarihi

Oryantalizm i¢in bir baglangi¢ tarihi belirlemek oldukca zordur. Kimi arastirmacilar bu
tarihi Viyana Konstilii 'ne (1311) kadar geri gotiiriirken, kimileri, Hagl seferlerinin baslangi¢
tarthi olan 11 yy. baslarma kadar geri gotiirtir. Bir digerleri ise Kur’an’mn Latin dillerine terciime
edildigi 1143 yilin1 esas alir. 1492 yilinda ise Amerika kitasinin kesfi ile Ispanya’da Hiristiyan
olmayan 6tekilerin (Magribiler ve Yahudiler) siirgiin edilmesiyle birlikte, Dogu Bat1 ayrismasi
varligin1 daha da fazla hissettirmeye baslar. Genel kani ise bu tarihin, din, ekonomi ve

somiirgecilige bagl olarak 18. yy. sonlarindan basladig1 yoniindedir.
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Aslinda Bati medeniyete gegisinin her asamasinda, Dogu ile iligki i¢inde olmak, medeniyetlerin
ve dinlerin Dogu’da dogmasi sebebiyle kimligini hep Dogu {iizerinden kurmak zorunda
kalmistir. Onceleri kimligini iran ve Helen medeniyetleri {izerinden aramaya girismisse de
sonralar1 varligmi1 Yunan Medeniyeti’nde bularak onu sahiplenme yoluna gitmistir. 7. ve 8.
Yiizyillarda islamiyet’in dogarak yayilmaya baslamasiyla Hiristiyanlig1 tehdit eder duruma
gelmesi, Dogu ile Bat1’y1 bir daha bir araya gelemeyecekleri sekilde birbirinden koparmastir.
Avrupa, Akdeniz’deki parcalanmasimdan her firsatta Miisliman Araplar1 sorumlu tutmustur.
11-13. Yiizyillar arasinda Kilise onderliginde gerceklestirilen Hagli Seferleri’nde amag,
Miisliimanlarin Isa’nm goésterdigi dogru yola sokularak dinlerinden dondiiriilmeleridir. Bu
sebeple de Hz. Muhammed’e ve onun iizerinden Araplara cinsel sapkinlik, barbarlik,
biiyiiciiliik, yalancilik ve diizenbazlik gibi imajlar yiliklenerek Hiristiyan Avrupa’nin ruhundan
tamamen uzak bir Oteki imgesi yaratilmistir (Erkan, 2009, s.33). Ancak yaklasik ii¢ yiiz yil
siiren Hacl1 Seferleri’nin sonunda Miisliimanlarin savagla dinlerinden dondiiriilemeyecekleri
anlasilmis, boylelikle 14. yiizyil ile Bat1 tarafindan Oteki’ni anlama ¢abasi i¢ine girilmeye
baslanmistir. Genel kan1 Oryantalizm’in bu donemde ortaya ¢iktigi yoniindedir.

Bu donemde Avrupa’da Arapca dil okullar1 agilir. Ancak ayni yillarda Osmanli
Imparatorlugu da genislemeye baslar. 1453’te istanbul’un fethi ve Bizans Imparatorlugu’nun
sona ermesiyle birlikte Oteki olma durumu Hiristiyanigin Oteki’si olan Bizans
Imparatorlugu’ndan, Miisliiman Osmanli Imparatorlugu’na geger. Artik Avrupa’nm korkulari
Islamiyet ve Araplardan, Islamiyet ve Tiirklere ge¢mistir. Hal bdyle olunca Avrupa bu yakin
komsusuyla daha yakm iligkiler i¢inde olarak onu anlamaya yonelik girisimlerde bulunmus,
elciler, devlet adamlari, gezginler, yazarlar karsilikli olarak gidip gelerek birbirlerini anlamaya
calismislardir. Bu donemde artik Osmanli’nin Hiristiyanliga dondiiriilemeyecegi
anlasildigindan, onlar1 icten fethederek anlama yollar1 aranmaya baglanmistir. Orta Cag’da
gelisen din merkezli bir Dogu Bati karsithig1 16. yilizyilda yerini politik bir yapiya birakmustir.
Boylelikle Orta Cag’dan itibaren “Miisliiman Dogu i¢in yaratila gelen cinsel haz diiskiinligii,
diizenbazlik, barbarlik ve biiyiiciilik gibi kliseler 16. yiizyill Avrupa’smin olusturmaya
basladig1 ve 17. ylizyilda iyice goriiniir hale gelecek olan egzotik ve despot Dogulu imgesiyle
birlesecek ve hayali Dogu’yu Bati’nin kullanimina sunacaktir” (Erkan, 2009, s.41).

17. ylizyilda pek cok tiiccar seyyah, Dogu’nun zenginliklerini aramak ve kesfetmek
iizere Dogu iilkelerine seyahat ederler. Bu iilkelerden el yazmalari, degerli taslar vb.
beraberlerinde getirirlerken, bir yandan da doga ve insanlar1 resmettikleri resim, karakalem,
yagl boya caligmalar1 ve gezi notlartyla da geri donerler. Bu seyyahlarin gezi notlar1

cogunlukla okuyucuya kendi bakis acilariyla eglenceli bir Dogu anlatmay1 amaclar. Bu sebeple
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betimlemeler siislenerek ve oldugundan farkli gosterilerek okuyuculara sunulur. Bu
anlatimlarin hepsinde Dogu’ya seyahat eden Batililarin “Ustiinliik duygusuyla 6riilmiis bakisin
izler1” (Erkan, 2009, s.73) goriiliir.

1967'deki Arap Israil savasi’ndan sonra Batr’nin Dogu’lu (Ozellikle Arap) halklara olan
yaklagim kaba, dokunulmaz ve indirgeyici bir sekilde irk¢idir. O donemden sonra televizyon
filmlerinde Araplar tembel, deve binicileri, terdrist ve ¢irkin zengin seyhler olarak gosterilirler.
1990'lardan sonra ise, Hollywood'un dogulu ‘Oteki’ i¢in gelistirdigi yeni kimlik radikal Islami
gortsle iliskilendirilir. Amerika kendisi i¢in tehdit olusturdugunu diistindiigii bu kimligi Arap
ve terdrist oyuncular iizerinden filmlere tasir. 11 Eyliil'den sonra ‘Ben’ ile ‘Oteki’ arasmdaki
ayrim daha fazla giic kazanir ve her firsatta vurgulanir. Boylelikle Dogu’nun Hollywood
filmlerinde yaratilan bu imaji, Oryantalizm baglaminda bir sorun olarak karsimiza ¢ikmaya
baglar.

2. Oryantalizmin Ozellikleri

Oryantalizm konusunda iki saptama yapmak gerekir. Bunlardan birincisi onun Bati’nin
kapitalistlesme ve sanayilesme siireci i¢inde ortaya ¢cikmis bir diisiince ve duygu alani olmasi,
ikincisi ise Dogulu zevk ve yasam bi¢iminin bilimsel olarak incelenmesidir. Oryantalizmin en
onemli vurgusu ‘Oteki’ ve ‘Otekilestirme’dir. Bat1 kendisinin zitt1 olan1 dtekilestirerek kendi
giiciinii ve hakimiyetini kurar. Oryantalist stratejinin ¢ikis noktasi kendi fark ve tstiinliikleri
iizerine kuracag: bir ‘Oteki yaratmaktir (Erkan, 2009, s.13). Bat1 kendisinin tam zitt1 olan bir
Dogu yaratarak kendisine bir varlik kazandirirken ayni1 zamanda kendi kimligini de insa eder.
Bat1 kendisini giig, akil gibi eril sdylemlerle yiiceltirken Dogu’yu duygusallik, zayiflik,
irrasyonellik gibi kadinlara atfedilen giigsiiz sifatlarla zayif ve yetersiz gostermeye calisir.
“Dogu imgesinin slirekli yeniden tiretilmesini miimkiin kilan... metinlerarasiliktir. Bir metinden
digerine gecerek pekistirilen ve bir tortu haline getirilerek gerceklik kazandirilan Dogu,
Oryantalist sdylemin koklii gelenegi icinde daha kolay elde edilebilir, yonetilebilir ve
somiiriilebilir bir kaynaga déniistiiriilmiistiir” (Erkan, 2009, s.17). Oteki’ni yonetebilmek i¢in
Bat1, kendini evrensel bir norm olarak merkeze yerlestirir. Otekinin bilinmesinde ise genellikle
Hegel’ci olarak adlandirilabilecek “diyalektik bir ben/6teki iligkisi s6z konusudur” (Ulug, 2009,
s.27). Zira bu diyalektik iliskide 6teki olan yabancilagsmayi ifade eder.

Oryantalizm, Bati Dogu karsithgindan LGBT’ ye, anlat1 yapilarindan karakterlerin
kullanimina, mekan yapilarindan renklere, dokulara, konulara anlatim tekniklerine,
goriintiilere, ¢ekim tekniklerine ve hatta miizik ve seslere kadar pek ¢ok agidan

degerlendirilebilir. Oryantalizm agirlikli olarak goriildiigii alanlardan bir tanesi de sanattir.
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Aslinda sanat bir anlamda Oryantalizmin sémiirgeci yapisina ara¢ edilmistir. ‘Oryantalist’
kelimesi ayn1 zamanda 18.yy sonu ve 19 yy. baslarinda goriilen resim sanatinin bir tiirii olarak
da bilinmektedir. Bu resim tiiriinde Dogu’ya ait giinliik yasam tasvirleri, tasvir edilen bolgenin
mimari dokusu, harem ve saray tasvirleri, kole pazarlari, hamam sahneleri ve manzaralari
dikkat ceker. Resmedilenlerin bir kismi gercek olsa bile harem gibi erisilemez olan bazi
mekanlarin hayali ve kulaktan dolma bilgilerle resmedildikleri bilinmektedir. Bu resim ve
graviirlerin ¢ogu Ingiliz ve Fransiz sanat¢ilar tarafindan yapilmislardir. Oryantalist imgelerin
kullanim1 20.yy. Modern Sanati’nda da devam etmistir. Renoir, Matisse, Klee, Kandinsky,
Macke gibi ressamlar, ¢ok renkli renk ve desen kullanimlariyla Oryantalist konulari
hayatlarmin bir doneminde eserlerinde kullanmiglardir.

Bir tiir Dogu efsanesi yaratacak sekilde sekillenen ve ideolojik icerikleri olan
Oryantalizm temsilleri, yalnizca resim ve edebiyat acisindan degil, ayn1 zamanda sinema,
televizyon ve reklam gibi gorsel alanlar agisindan da tarth boyunca var olmustur. Ancak bu
temsillerde yaratilan evrende bilingli olarak esitsizlikler ortaya ¢ikarilir. “Temsilin gorsel ya da
yazmsal bu farkli olusumlari filmlerde, televizyon, fotograf ve resimlerde, reklamlar ve popiiler
kiiltiirtin diger farkli formlarinda goézlemlenebilir” (Erkan, 2009, s.19). Temsiller insaci
yapilariyla gercekci goriintirler ve gercegi ifade ettikleri diisiiniiliir. Ancak bunlarin ne kadar
gercegi yansittiklar: ayr1 bir tartisma konusudur.

Sinemada Oryantalizm’e baktigimiz zaman ise, Oryantalist sinemanin ikiye ayrildigi
goriiliir. Bunlardan ilki, sadece Dogu’nun anlatildig1 ve i¢inde hi¢bir Batili karakterin yer
almadig1 filmlerdir. Bu filmlerde ama¢ Dogu’nun kendi kendisini anlattigi izlenimini
vermektir. Bu filmler icin ‘Self Oryantalist’ tanimlamas1 da yapilir. ikinci tiir ise Dogu’yu
anlatirken Batili karakterlerden yararlanan filmlerdir. Amag karsithk kurabilmektir. Bu tiir
filmlerde Batili kahraman (arkeolog, gezgin, vb.) bir amacgla Dogu’ya gider. Anlatilmak istenen
sey diyaloglar, goriintiiler ve eylemler ile kimi zaman da miizik vasitasiyla oriilerek izleyiciye
aktarilmaya calisilir. Bu filmlerde ¢cogunlukla Dogu ve Dogulu, kargasa, ihtisam, despotluk,
zuliim, sehvet, kendi kendini yonetememe, estetik kaygi, diistinsel, gelenek¢i, mistik, akilsiz,
mantiksiz, entrikaci, kurnaz, uyusuk, ahlaksiz, ¢cocuksu, egzotik, kaderci, pasif, esrarengiz,
sessiz, zayif ve karanlik gibi niteliklerle aktarilirken, Bati1 ve Batili ise, bu degerlerin tam
karsitlar1 olan diizen, ise yararlilik, fayda, demokratik ve adil muamele, kisisel kontrol, kendini
yonetebilme, pratik kaygi, eylemsel, yenilik¢i, makul, akli basinda, mantikli, dogru sozli,
glivenilir, hareketli, erdemli, olgun, egzotik olmaya, kaderci olmayan, aktif, agik,
disiindiiklerini acik¢a sOyleyen, giiglii, ve aydinlik olarak temsil edilir (Erkan, 2009, s.27).

Dogulu disilikle temsil edilirken Bati erildir. Oryantalist 6geler filmlerde kimi zaman
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diyaloglarla, kimi zaman gorsel 6gelerle, kimi zaman da yaratilan karakterlerin 6zellikleri ve
film i¢inde konumlandirilislar1 ve eylemleriyle aktarilmaya ¢alisilir. Bazen bu anlatimlar ¢ekim

teknikleriyle de desteklenirler.

3. Sinemada Oryantalizm, Oryantalist Kodlar ve ‘Colde Cay’

Sinemanin bir serbest zaman etkinligi olarak ideolojik mesajlar icermesinin
yaninda Oryantalizm’in koriiklenmesinde, ‘Biz’ kimliginin yaratilan ‘Oteki’ iizerinden
tanimlamasinda biiyiik katkis1 olmustur. Kiiltiiriin bir uzantis1 olan sinema, izleyicilere kendi
ideolojik kaliplar1 gergevesinde belirledigi ‘Biz’ ve ‘Oteki’ ile zithklar1 izleyicilere sunar. Bu
ideolojik diisiinceler ¢ergevesinde de olusturdugu kalibt mesru kilar. ‘Kiiltiirel emperyalizm’
olarak aciklanabilecek bu durumda, sinemada hakim gii¢ olarak Bati pek ¢cok olumlu 6zelligi
kendisine atfeder. ‘Biz’ kalibii olustururken, kendisine atfettigi 6zelliklerin tam zittini tagiyan
bir ‘Oteki’ kalib1 da olusturur. Sinema sektdriinde bir egemen gii¢ olan Hollywood sinemasi bu
ideolojik diisiinceler iizerinden sekillenirken sinema araciligi ile Batili toplumlar1 olumlu
ozellikleriyle diinyaya tanitirken kurgusunu da zithklar iizerinden yapar. Izleyicisinin “biz” ve
“onlar” algisii sekillendirmekte Onemli rol oynayan sinema, bu algiy1 sekillendirmekle
kalmay1p kimin gii¢lii kimin gii¢siiz oldugunu ortaya koyarken, bir yandan gii¢lii olanin giiciinii
hakli kilarak, gii¢siiz olanlarin bulunduklar1 yerde kalmalar1 mesajini verir. Bu sdylemlerin

tiimii ise iki farkli cografi temel ekseninde sekillenir: Dogu ve Batu.

Sinema, gostergebilimsel kodlara dayali bir sdylemdir. Gostergebilimsel analiz,
filmlerde ele alinan kodlar1 ortaya ¢ikarir, agiklar, sanki nesnelermis gibi belirler. Bu boliimde
sinemada Oryantalist kodlar ile bunlarmm kullanim sekillerinden bahsedilecek, Bernardo
Bertolucci’nin ‘Cdlde Cay’ filminden O6rneklerle detaylandirilmaya ¢alisilacaktir. Colde Cay,
Paul Bowles’in 1949 yilinda ‘Esirgeyen Gokyiizii® adiyla kaleme aldigi, Italyan yonetmen
Bernardo Bertolucci’nin ise filme ¢ekerek 1990 yilinda gosterime giren filmidir. Filmin basrol
oyuncular1 John Malkovich (Port), Debra Winger (Kit) ve Jill Bennet (Tunner) dir. Film Kit,
Port ve Tunner isimli ti¢ Batil1 karakterin Dogu’ya (Kuzey Afrika- Tanca) yaptiklar1 gizemli
yolculukla kendilerini bulma/yabancilasmalarinin hikayesidir. Film insan ruhunun yalnizligini
¢ol metaforu tlizerinden sorgular ve kurgular. Egzotik, erotik, 6liimciil ve duyusal yapisiyla
Dogulu kadinla 6zdeslestirilen bir mekan olan ¢6l, bu filmi ana 6gesini teskil etmektedir.
Yonetmen filmde, “Dogunun pis, sinekli, hastalikli, kaotik, ilkel, kapali ve mistik

sonsuzlugunda, tiim bir Bat1 uygarligini, kadin-erkek iligskisini ve varolus sorgulamasini yapar”
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(Ulukoca, 3sene 6nce). Film ayni1 zamanda varolus¢u gondermelerle ytikliidiir. 89 yillik hayatinin
53 yilim1 Fas’ta geciren Paul Bowles, bu romaninda “insan ruhunun 1ssizligina dalip yalnizlik
halini sorgularken Dogunun gizemli karmasikliginda Batili insanm ruhsal ¢okiisiine de
yaklasarak kendini irdelemesine imkan saglamaktadir” (Erdugan, 2021). ‘Colde Cay’, Dogu’ya
yapilan bu seyahat ve macera, benliklerini kaybetmis asi ruhlu iki karakterimizin (Port ve Kit)
kendilerini siirgiine mahkim edislerinin de hikayesidir. Seyahatlerinin bir siiresi yoktur. Bu
sebeple programlar1 da yoktur. Batili diizen ve program gibi kavramlar burada yerini
programsizlik ve diizensizlige birakir. Agir hareket ederler. Seyahatleri yillar siiriiyor gibidir.
Filmin sonunda Tunner ii¢ aydir orada oldugunu sdyledigi zaman aslinda sanki yillar ge¢mistir.
Macera arzusu filmde “goriinmeyeni goriinlir kilma, gizemi ortadan kaldirma ve farklilig:
kesfetme ve deneyimleme istegiyle dolu Batili kahramanlar1” (Erkan, 2009, s.147) birer gezgine
doniistiirtir. Filmin ilk sahnelerinde Amerikan yasaminimn, teknolojik giiciiniin temsil eden
kareler goze carpar. “Dev binalar yiikseldigi Amerika’da kalabalik sokaklarm, calisan
insanlarin ve gorkemli eglence merkezlerinin goriintiileriyle baslayan filmin ilk sahneleri,
modern yasami 0zetler niteliktedir” (Avei, 2016, s.333).

Kit ve Port, 2. Diinya Savas1 sonrasinda “anlam krizine giren Bat1”dan (Erdugan, 2022)
uzaklasip, cagdas metropol yasamindan ve modern diinyadan kendilerini soyutlayarak
yitirdikleri benliklerini bulmak arzusuyla Dogu’ya dogru ne zaman bitecegi belli olmayan bir
yolculuga ¢ikarlar. Amaglar1 “yitirdikleri benliklerini Sahra Coli’niin sonsuz, anlasilmaz,
devinimsiz boslugunda” (Erdugan, 2022) bulmaktir. Ancak birbirlerini yeniden bulma arzusu
icinde giderek daha fazla yalnizlasarak birbirlerine yabancilagirlar ve sonunda Port’un
Olimiiyle sonsuza kadar birbirlerinden ayri1 diiserler.

Yol ve yolculuk filmleri ¢ogu kez metafor olarak bireylerin igsel yolculuklarii ifade
etmek i¢cin de sinemada ¢okca kullanilan bir yontemdir. Dig diinyadan (Bati’dan) i¢ diinyaya
(Dogu’ya) gecisin bir sembolii olan bu yolculuk; filmde ¢iftin basta kadin-erkek iliskileri olmak
iizere, hem Dogu-Bati karsitlig1 hem de insana dair biitiin bir varolusun sorgulanmasimni temel
almaktadir. “Kitabmn tanitim biilteninde bu yolculuk, “c¢oliin ortasinda kendine acikli bir Bati
kalesi kurma cabas1” olarak anlatilir” (Avci, 2016, s.333). Port bir miizisyen, Kit ise bir
yazardir. Her ikisi de sanatla ugragsmalarina ragmen modern insan yasantisimin sikintilarini
iizerlerinden atamamisglardir. Kit ve Port’un evliliklerini kurtarmak icin ¢iktiklar1 bu yolculuk
onlarm kurtulusu olmak yerine tamamen kaybolmalarini ve kaybetmeyi getirir.

Filmin ilk sahnesinde terli bir adamin (Port) yatakta gozlerini yukar: dikerek baktig1 bir
kareye ezan sesi eslik eder. Bu sahneyle Batili kahramanlarin Dogu’daki varligi baslamis olur.

[Ik ¢iktiklar1 limanda (Fas —Tanca) biiyiik demir y1gin1 gériiniimiinde bir ving dikkatimizi geker.
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Karakterlerimiz ‘ara’ bir mekandadirlar. Heniiz ne tam Bati’dan ayrilmiglar ne de tam Dogu’yla
kaynagsmis durumdadirlar. Bu kareden sonra bir daha filmin sonuna kadar Batili anlamda
teknolojinin yer aldig1 bir kareye rastlayamayiz. Son sahnelerde ise ving bu kez biraz uzaktan
gbziimiize ilisir. Burada Dogu’dan ¢ikmaya az kaldi mesaji verilmek istenir. Ilerisi artik
Batr’dir. Goriintiiye giren Mercedes taksi bu fikri pekistirir niteliktedir. Bu karelerde yer alan
Dogulu insanlar ise hala Dogu’da bir yerde olduklarini ifade etmek i¢in kullanilmiglardir.

Batil1 karakterlerimiz karaya ¢ikar ¢ikmaz aralarinda su diyalog gecer, Kit soyle der:
“Turist olan kigi bir yere vardigi anda evine geri donmeyi diistiniir. Oysa bir gezgin hi¢ geri
donmeyebilir.” (Colde Cay). Kit yar1 turist/yar1 gezgin, Port tam gezgin, Tunner ise tam
turisttir. Bu durumu filmin ilerleyen sahnelerinde ¢ok net bir sekilde algilariz. Kit ve Port’un
giydikleri kiyafetler giderek yalinlasip kirlenirken, filmin sonunda Tunner hala Bati’h
kiyafetleriyledir. Gezgin olmak Oryantalist bir eylemdir. Zira Dogu’yu merak ve kesif
duygusuyla ortaya ¢ikmistir. Gezginlerimizin Dogu’da kalma siiresi belirsizdir. Port ve Kit bir
iki sene orada kalabileceklerini sdylerler. Tunner ise turistik gezme eylemi bittikten sonra geri
donecektir. Turist olmak, modernitenin getirdigi tiikketim kiiltiiriiniin (yani Bat’nin) yarattigi
bir tipoloji olup, gidilen mekéani kisa bir siire i¢inde gezerek tiiketmek tizerine kurulu bir yapidir.
Bu yap1 i¢inde gidilen yer i¢sellestirilmeden yiizeysel olarak gezilir. Batr’nin zenginligi ile
Dogu’nun fakirligi, film stiresince Batili karakterlerin bavul sayisiyla ve bu bavullarin siirekli
olarak sayilmasiyla belli araliklarla tekrarlanir.

Filmde koyun stiriilerinin ve kosan ¢ocuklarin ardi ardina sahnelerle gosterilmesi, Dogu
insanlari ile ilgili despotizme, baskasi tarafindan yonetilmeye kolelige ve itaate alismig, boyun
egen insanlar olduklar1 mesaj1 verilmek i¢in kullanilir. Despotizm, boyun egme, itaat gibi soyut
kelimeleri filmlerde nesnelerle anlatmak miimkiin olmadig: i¢in, iki farkli somut nesne olan
koyun stiriisii ve kalabalik ¢cocuk gorselleri kullanilarak bu soyut kavramlar kurgu yontemiyle
somut, gozlemlenebilir kavramlar haline doniistiiriilmiislerdir.

Hollywood’un Oryantalist sdylem iceren bazi filmlerinde ‘karsit kurgu’ teknigini
gormek miimkiindiir. Bu kurgusal anlatim sekli ‘Colde Cay’in ilk sahnelerinde goze carpar.
Amerikali Kit, Tunner ve Port bembeyaz neredeyse hi¢ burusmamis giysileri iginde
gosterilirlerken, bavul tasiyicilar ile ¢ocuklar yirtik ve kirli kiyafetleriyle dikkat ¢ekerler. Kit,
Port ve Tunner ne kadar temiz, sik ve beyazsa, Dogulu ¢ocuklar o kadar kirli, pacavralar iginde
ve karadir.

Film genelinde genellikle sikisik ve parcali kadrajlar gdze carpar. Ozellikle otel
odalarinin hemen hemen hepsinde net bir mekan algis1 yakalamak miimkiin olamaz. Hepsi

neredeyse hareket edilemeyecek kadar sikigik ve kiiciiktiirler. Minyatiirvari bir yap1 dikkatimizi
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ceker. Bu mekana Oryantalist bir bakistir. Aslinda bu sikisik yapi, Batili karakterlerin bavul
sayilar1 ve hacimleriyle bir tezat teskil etmektedir. Biiyiikliikk (bavullar, sapka kutular1 vs.) ve
cokluk karsisinda, kiicliklik ve azlik wvurgusu filmdeki oryantalist Ogelerin Onemli
sayilabileceklerinden bazilaridir.

Oryantalist sinemada kalabaliklardan gecildikten sonra ¢ogu kez bir kose doniilerek
1ss1z ara sokaklara varilir. ‘Colde Cay’da Port otelden ¢iktiktan sonra yiiriirken 6nce Batililarin
yogun yasadig1 cadde goriintiileri ona eslik eder. Az sonra yerlilerin yogun oldugu bir bolgeye
gecis yapar ve hemen ardindan da kendini 1ss1z bir gegitte bulur.

Dogunun bakir topraklarinin kesfi, ayn1 zamanda pecesinin ardina gizlenen kadinin da kesfidir.
Bu bir anlamda Bati’nin eril giicii ile Dogu’nun kadinsiligmin bir egretilemesidir. Boylelikle
bilgi nesnesi olan Dogu, arzu nesnesi olmaya baslar. Yerli kadin ve erkekler Batili erkeklerin
ancak fantezi diinyalarinda yasatabilecekleri bir diinyanin aktor ve aktrisleridir (Erkan, 2009,
$.90). Dogulu yerli kadin ise seyirlik, egzotik ve cazibeli bir cinsel objedir. Bu filmde Port’un
gecenin karanliginda bir yerlinin telkinlerine kapilarak onun pesinden gitmesi Dogu’nun gizem
ve cinsellikle olan bagmi gozler oniline sermektedir. Filmde yerli kadin esmer teni ve dolgun
gogiisleriyle arzu nesnesi Dogulu kadin tiplemesine uyar niteliktedir. Bu anlamda Bati, Dogu
icin hayaller kuran eril bir arzunun temsilcisi, Dogu ise bu arzunun kadinsilastirilmis nesnesi
olarak konumlandirilir (Erkan, 2009, s.113). Dogu ayrica Batr’da edinilemeyen cinsel
deneyimlerin bulunabilecegi bir yere indirgenir. Filmde yerli erkegin 6ncelikle Port’u ¢adira
gotlirmek tizere tavlamasini ve parayi pesin olarak almasini, ardindan da gizemli yerli kadimin
iligki sonrasinda Port’un ciizdanini1 c¢aldigini goriirtiz. Bu sahnede goriildiigii lizere Dogu
acgozliiliikle 6zdeslestirilir. Port parasini pesin 6demis olmasina ragmen ciizdan yine de ¢alinir.

“Oryantalist ve somiirgeci sOylemde Dogu, ¢6l ve ormanlar1 ilkel ancak verimli
topraklarin1 Batili somiirgeci erkek 6zne i¢in saklayan, el degmemisligi ve bekaretiyle efendisi
tarafindan kesfedilmeyi bekleyen disi bir arzu ve fantezi nesnesine doniistiiriiliir” (Erkan, 2009,
s.61). Ayn1 zamanda ¢61 6liimciil, sirlarin gizlendigi, acimasiz dogasmin Batili kahramanlar
icin tehlike yaratacak bir sekilde sergilenerek onlar i¢in yasanmasi uygun bir yer olmadigi
mesaj1 verilir. Col manzaralar1 kesfedilmeyi bekleyen belirsizliklerle dolu gizemli bir mekan
olarak genellikle ugsuz bucaksiz ve panoramiktir. C6l ayn1 zamanda varolugsal fantezilerin yok
olup gitmesinin sembolii olarak ve Dogu’nun dingin ancak 6liimciil ve sirlarla dolu yiiziinii tarif
etmek i¢cin Oryantalist filmlerde ¢okca kullanilir. ‘Colde Cay’ filminde Port ve Kit’in ugsuz
bucaksiz bir manzara esliginde Port’un hastalanmadan 6nce ¢ole dogru bisiklet siiriisleri aslinda
bir anlamda gelecek olan sikintilar1 da bize hissettirmektedir. Burada ¢Oliin gizemine ve

belirsizligine dogru bir yolculuk Oncelenmekte, ¢olde ikisinin sevigsmesi ise kadinsilikla
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Ozdeslestirilen ¢6liin Batili erkek tarafindan fantazilestirilmesini simgelemektedir. Birbirlerine
olan tensel yakinlik ¢6l metaforu ile anlatilmaya caligilirken, iliskilerindeki karmasiklik
karmagik sehir yasantisina (Bat1’ya) gonderme yapar. Kit kirmizi beresi ve kirmizili kiyafetiyle
arzu nesnesi olmay1 dncelemektedir. Kit’in giydigi kirmizi kiyafet ayni1 zamanda donup kalmis
bir Dogulu arka fon manzarasi 6niinde canlili§1 vurgular. Film’de ¢6l sik sik karsimiza ¢ikar.
Diger taraftan Orta Cag’dan beri bakirelik ile 6zdeslestirilen Dogu imgesi (bakir el degmemis
topraklar), onu kesfetmek tlizere yola ¢ikan seyyahlari bir bilinmeze dogru ¢eker. Bu Oryantalist
yap1, Dogu Bat1 zithigin1 anlatabilmek i¢in pek ¢ok filme konu olmustur. Oryantalist filmlerde
Dogu ¢ogu kez pitoresk bir manzara seklinde temsil edilir. Bu bir anlamda Dogu’nun tiyatro
sahnesine doniistliriilmesidir. Ayn1 zamanda, kendisini Avrupaliin kendisini kesfetmesi i¢in
saklayan el degmemis bir arzu nesnesidir.

Batr’da ‘Moda’ diye bir kavram vardir. Moda, zaman i¢inde mutlaka degisiklige ugrar. Ancak
Dogu, Bati gibi degildir, degisime kapalidir. Orada “hemen her sey ve her yer sabit” tir. (Erkan,
2009, s.75). Sinemada Bat1i’yla Dogu arasindaki kiiltiirel farkliliklar pek ¢ok filmde Dogu’yu
baska bir zamana aitmis gibi gostererek de verilir. ‘Colde Cay’ filminde ise Batili karakterler
her giin yeni bir kiyafet ve renk kombinasyonuyla goriiniirlerken, Dogulu karakterler neredeyse
iizerlerine bir cuval gecirmiscesine tek renk ve tipte canlandirilirlar

Hollywood sinemasinda Dogulu ve Batili erkegin doviis ve benzeri sahnelerde
karsilasmalarinda Batili erkegin alttan ¢cekim teknigiyle cekilip giiclii, iistlin gosterilmesi s6z
konusuyken Dogulu erkegin iisten ¢ekim yapilip kiiciik, giigsiiz gosterilmesi s6z konusudur.
Bu ¢ekim teknikleriyle Dogulu erkegin, Batili erkek karsisinda giicsiiz, zayif ve zavalli oldugu
mesaji1 izleyicilere verilmis olur. Bu tiir etkiler gélge teknikleriyle de yaratilabilir. ‘Colde Cay’
filminde Port’un rahatsizlig1 sirasinda kapidan birakilan yemegi almaya giderken Kit’in duvara
vuran devasa golgesi dikkat ceker. Bir Dogulu ile ona muhtag Batili kadinin kap1 esiginde
esdeger pozisyonlarda durusu, Batili kadmin biiytik gélgesi ile dengeyi Batili kadinin {izerine
ceker. Esitlik bir anda bozulur.

Dogu ayni zamanda rastlantisalligm oldugu bir macerayr deneyimleme alanidir.
“Macera, goriinmeyeni goriiniir kilma, gizemi ortadan kaldirma ve farkliligi kesfetme ve
deneyimleme istegiyle dolu Batili kahramanlar1 6ncelikle birer kasif ya da gezgine doniistiiriir”
(Erkan, 2009, s.147). Kit, Port ve Tunner’in Doguya ilk ayak bastiklar1 anda yaptiklar1 konusma
turist ve gezgin olmak {izerinedir. Turner turist olmay1 yani Dogu’da kendi konumunu ve
varligin1 korumay1 tercih ederken- ki filmin sonuna kadar giyimiyle ve davranislartyla bunu
hep hissederiz- Kit ve Port gezgin olmayi tercih ederler. Kit aslinda kendisini yar1 gezgin olarak

tanimlar. Seyahat programlar1 ve siireleri belirsizdir ve siirprizlere agiktir. Port bir replikte
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‘benim tek programim hi¢ programmin olmamasi1’ der. Tesadiiflerle yasamayi tercih ederler.
Filmde anlatici, “Kit ve Port “zaman hi¢ yokmus gibi yagsama hatasma diismiislerdi... zamanla
her sey olabilirdi” der. (Célde Cay). Iste bu tiir bir yasant1 icin rastlantisallikla zdeslestirilen
Dogu ¢ok uygun bir ortamdir. Port sonunda bu belirsizlik ve amagsizlik i¢cinde kaybolur, yani
oliir. Kit ise, o da kendisi olmay1 kaybederek ‘Oteki’ olur. Ancak ‘Oteki’ olarak da varligmni
uzun siire siirdliremez, kendi olmaya geri doner. Ancak bu geri doniis eski bulundugu noktadan
artik ¢cok farkli bir yer olacaktir.

Filmde yer alan uzak ¢ekim tekniklerinin kullanilmasini1 gerektiren en 6nemli faktor
Oryantalist bakis acisinin olusturdugu diialist yapidir. Dogu ve Bati karsithgmi/ikiligini
verebilmek i¢in ¢ekim yapilan mekanm her yaniyla gdsterilmesi dnem tagimaktadir. Ayrica
avlu balkon gibi mekanlar da Oryantalist 6gelerdir. Zira bu mekanlar ara mekanlardir. ‘Colde
Cay’ filminde fotografci kadinin oglu roliindeki Eric Lyle karakteri aslinda Bati’nin Dogu’yla
ozdeslestirdigi pek ¢ok kodu biinyesinde tasimaktadir. Oncelikle yiizii apseli, disleri bozuk,
eller1 kirli, siirekli terleyen, iistii bast kirli, yirtik ve kadinst mimikleri, ile Port’a olan
davranislariyla ‘gay’ bir tiplemeyi canlandirir. Ayrica stirekli olarak Port’tan borg para ister.
Ger1 Odeyecegini soyler ama 6demez, Port’un clizdanini ¢alar. Tiim bu Oryantalist kodlar
Batr’nin otekilestirdigi kodlar olup aslhinda tiimii Bertolucci tarafindan Batili bir erkek
imgesinde somutlastirilirlar.

Filmin bir sahnesinde, sag kosede kilimi iizerine terliklerini ¢ikarip dua eden bir Dogulu
imajinin yaninda aslinda Miislimanlar i¢in ayakkabiyla gezilmemesi gereken yer olan kilim
iizerinde ayakkabilariyla dolasan bir Batili kadin, Mrs. Lyle goriilmektedir. Burada da Batilinin
kibirli durusu elinde ii¢ ayakla (fotograf¢inin makinasini sabitleme araci) tescillenmektedir.
Ayni ayakkabi1 diyalogu Port ¢adirdaki yerli kadina gitti§i zaman da yasanir. Yerli adam Port’a
ayakkabilarini ¢ikarip ¢ikarmayacagini sordugunda, o hayir cevabini verir. Bir miizisyen olan
Port’un Dogu’ya 6zgli bir miizik aleti olan Ud’unun valizinin {stiinde yer almasi Port’un
Dogu’da bir gezgin olma ¢abasini anlamlandirirken, aksine Tuner’in valizinin {izerinde tenis
raketi tasiyor olmasi, onun Batili karakterinden 6diin vermemesini ve Bati’ya olan bagliligni
temsil etmektedir.

Dogu’yu konu alan metinlerin bir bagka vurgusu da ikiylizlii ve seytan ruhlu olarak
nitelendirilen yerli kadm tizerinedir. Dogulu kadinlar ¢ogu kez “erdem yoksunu, cinsel olarak
cekici ve entrikact olarak betimlenirler. Sark genellikle fantastik, egzotik ve erotik bir mekan
olarak kurulurken, Oryantalizmde “seyirlik, sehvetli Dogulu kadin imajlar1” yeniden tretilir
(Erkan, 2009, s.99). Dogulu kadmlar beyaz tenli de degildir. Onlar hep koyu renk tenle

gorsellestirilirler. Bu filmde de kor kadin seytan ruhlu olarak betimlenmistir. Kit bir Tuareg
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olan Belgassim’in himayesine girince ten rengi degisir. Artik Batili hi¢cbir kodun yer almadigi
bir diinyada o da Oteki’lesir. Ancak ne kadar &tekilesmis gibi goriinse de yesil gozleriyle o bir
Batilr’dir.

Oryantalist filmlerde Bat1 tarafindan yaratilan Dogu manzaralarina ¢ogu zaman insan
yiginlarinin yarattigi bir diizensizlik ve kargasa hali eslik eder. Kalabalik ve tozlu pazar yerleri
dikkat ceker. Oryantalist filmlerde Dogu cogu kez diizensiz bigimde hareket eden insan ve
hayvan kalabaliklari, dar ve bakimsiz sokaklar, kalabalik Pazar yerleri ve ugsuz bucaksiz ¢ol
manzaralariyla tasvir edilir. Boylelikle “bugiinkii Dogu, ge¢cmis Dogu’dan izler arayan
Batililarin tiim eylemlerine dekor olusturan bir mekédna doniistiiriilmektedir” (Erkan, 2009,
s.124). Bu pazar yerlerinde cogu kez diizensiz hareket eden ifadesiz, umursamaz insan
yiginlarina rastlanir. Carsafli kadimnlar, erkekler, cocuklar, develer, esekler, kiiciik bas
hayvanlar, kopekler, diizensiz bir sekilde ortalikta dolanirlar. Oryantalist Dogu gorsellerine
cogu kez develer ve kopekler de eslik eder. Tiim bu gorsel etkiler ‘Colde Cay’da da aralara
serpistirilerek kullanilmiglardir.

Dogu ile iliskilendirilen umursamazligi, hasta olan Port’a otobiisten indikten sonra bir
kisi disinda kimsenin yardima gelememesinden gorebiliriz. Aslinda hemen hemen filmin
genelinde Dogulu kadin ve erkekler sanki dekorun bir pargasiymislar gibi pasif olarak
resmedilirler. Hepsi baslarina kadar ortilk vaziyette amagsizca ortalikta dolanmakta, kose
baslarinda durmakta, ya da belli noktalarda yerde oturmaktadirlar. Hepsi sanki giidiilen bir
siiriiniin elemanlaridirlar. Kit, Port tifodan 6lmek {izereyken de yardim istemek tizere disari
cikar. Disarida umursamaz bir erkek kalabaligi goze ¢arpar. Yine kimse onunla ilgilenmez.
Oryantalist filmlerde Batili erkek kahraman cogu kez Dogu’da yasayacagi deneyimden
habersizdir. Dogu’nun gizemli ortiisiinii acarken de birtakim tehlikelerle kars1 karsiya kalir.
Dogu ge¢mis ve dliimle iligkilendirilirken, ayn1 zamanda stirprizlerle dolu bir deneyim alanina,
vaad ettigi tiim tehlike ve zorluklara ragmen Batililarin sonuna kadar miicadele verecegi bir
mekana doniistiiriilmektedir (Erkan, 2009, s.123). Filmimizde, Port, Kit ve Tunner Dogu’yu
kesfetmeye geldiklerinde Tuner bir turist, Port ile Kit ise gezgindirler. Tuner yar1 yolda kendi
programini yapmak tlizere ayrilirken, Kit ve Port belirsiz bir programla Dogu’nun gizemine
kapilarak oradan oraya siiriiklenirler. Hastalanmasina ragmen Port hi¢bir zaman durup geri
donmeyi diislinmez. Dogu’nun hijyenik olmayan ortaminda tifoya yakalanir ve sagliksiz ve
yetersiz imkanlar sonucu yabanci bir lejyon karakolunun bir odasinda 6liir. “Ote yandan iginde
bulunduklar1 oda, ana rahmi olarak nitelendirilebilir. Port, bu odada yasamini yitirirken Kit i¢in

yeniden dogum gerceklesir ve yeni bir hayata dogru yol alir” (Avei, 2016, s.335).
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Dogu cogunlukla filmlerde ikilikler iizerinden, yasam/6liim, canlilik/dinginlik gibi ikili
karsitliklar icinde farkli deneyimlerin yasanacagi bir mekan olarak tarif edilir. Dogu her zaman
sonu gelmez bir geri kalmislikla anlatilarda yer alir. Joseph Campbell’in ‘Kahramanin Sonsuz
Yolculugu’ kitabinda oldugu gibi karakterler bu yolculuk sonunda ya doniisecekler ya da yok
olup gidecekleridir. Dogu’ya 6zgii mekanlar genellikle ‘patchwork’ goriintiistinde kolajvari bir
yapida birbiri iistline binen bir goriintii sergilerler. Bu goriintii mimari dokularda yer alabildigi
gibi i¢ mekanlarda da géze carpmaktadir. Ayni sekilde bu tiir goriintiiler kullanilan kumaslarda
da goriilebilir. Ancak bu filmde birka¢ kilim deseni disinda kiyafetler genellikle tek renklidir.
“Neyim var neyim yok gérmeyince Slityorum sandim Port, Miilteciler gibi yasiyoruz. Gemiden
indigimizden beri esyalarimi ¢ikarmadim” (Colde Cay). Bu sozler vardiklar: bir otelde Kit’in
neyi var neyi yoksa ortaya sermesine sasiran Port’a verdigi cevaptir. Buradan da goriildigi
iizere Batilinin maddi olana verdigi deger cok net bir sekilde ortaya konmaktadir. Kit
esyalartyla kendi kimligini ve varhigin1 olusturmakta, esyasiz bir hi¢c olma korkusuyla
yilizlesmektedir.

Port hastadir ve otobiisle baska bir sehire gitmek istemektedir. Ancak otobiiste yer
yoktur. Defalarca sormasma ragmen sorumlu kisiden olumlu yanit alamayinca cebinden
paralarmi ¢ikarir ve havaya teker teker atarak bir yandan da simdi miimkiin olup olmadigini
sorar. Cevap evettir. Bu sahneden de goriilebilecegi gibi filmde Dogu’lu erkek ile ilgili satin
almabilir ve rahatlikla sOmiiriilebilir imaj1 verilmek istenmistir. Dogulu erkek Oryantalist
filmlerde paragdz ve aggozlii bir kisidir. Para i¢in her seyi yapabilir. Kit’in beyaz kasif sapkasi
siirekli yanindadir. Filmin ilk sahnesinde, limana indiklerinde sapkasini kutusundan ¢ikarir ve
basina koyar. Dogu’da bir gezgin ve Oteki olmak i¢in hazirdir. Port’un dliimiinden sonra da
valiziyle odadan ¢iktiginda sapkasi yine yanindadir. Bu da baslangigtan beri filmde ad1 gegcen
gezginlik ruhuyla iligkilendirilebilir. Port’un 6liimiinden sonra Kit’in onun ceketini giyerek tam
gezgin olma roliinii tistlendigini ve bu haliyle “bilingsizlige ve unutulmaya dogru bir yolculuk™
(Erdugan, 2021) yaptigini diisiinebiliriz. Ancak Kit, Tuareg’ler tarafindan kurtarildiktan ve bir
Tuareg olan Belgassim’in himayesine girdikten sonra sapkasini ve gozligiinii cocuga verir.
Artik bir gezgin degildir. Onlardan yani Oteki’lerden, yani Dogulu’lardan biri olmustur. Tuareg
Belqassim’in Kit’in Batili kiyafetlerini gukura gmmesiyle Kit’in Oteki’ne doniismesi daha da
netlik kazanmis olur. O artik Batr’h kendine yabancilasmis, Oteki’lerden biri olmustur.
“Port’un Oliimiiyle iyice yalnizlasan Kit, kendine ve hayata giderek daha ¢ok yabancilasir.
Kendini herhangi bir yere, lilkeye ya da kimlige ait hissetmeden yasadig1 bu yabancilasma onu,

icinde bulundugu toplumun kimligine uymaya zorlasa da uyum saglayamaz” (Avci, 2016,

141



s.337). Belgassim’in hareminin bir pargasi olarak bir siire bir odaya kilitli olarak yasar. Ancak
bu beraberlik sonucu yerli toplum tarafindan da dislanir ve sonunda kendini hastanede bulur.

Filmin basindaki yogun diyaloglarin aksine Kit bu siirecte sessizlige biiriiniir. I¢sel bir
yolculuk baglar. Bu arada “varolussal ¢ikmazlar kendini géstermeye baslar” (Erdugan, 2021).
Filmin ilk yaris1 ile ikinci yaris1 “keskin sinema teknikleriyle birbirinden” (Erdugan, 2021)
ayrilir. Ilk boliim ¢ok par¢ali ve katmanh haliyle Dogu’da olma halini yogun bir sekilde
hissettirirken, ikinci bolimde uzayip giden ¢6l manzaralar1 ve sonsuzluk, hiclik hissi veren
goriintiiler, Dogu’yu bu kez farkli bir sekilde tanimlar. Filmdeki Bati Dogu karsithgi,
Oryantalizmde Erkek ve Kadin ile 6zdeslestirilirken, ikisinin arasindaki ugurum da goézler
online serilir. Filmin ilk boliimiinde Port’un hakimiyeti, ikinci bdliimde yerini Kit’in
hakimiyetine birakir. Kit, Tuareg Belgassim tarafindan kurtarildiginda oncelikle bir ¢ocuk
tarafindan eteginden tutularak Belgassim’a gotiiriiliir, ardindan Batililarin Dogulu kadmlar1
kole olarak almadan once yaptiklar1 gibi disleri ve viicudu onun tarafindan kontrol edilir. Bu
islemler aslinda Batililarin Dogulu kélelere yaptiklarmin bir egretilemesidir.

Dogulu erkekler Oryantalist sinemada, ¢cogu kez vahsi, sessiz, aggdzlii, uyusuk ve hatta
tuhaf olarak resmedilirler. Yerli kadnlara oranla yiizleri daha fazla goriiniir kilinir. Bu filmde
Dogu ile 6zdeslestirilen vahsilik, biitiin Tuareg’lerin ates etrafinda otururlarken, bir tanesinin
uzun bir bastonu tasa vurarak vahsi sesler ¢ikardig1 sahnede goriiliir. Pek ¢ok baska sahnede de
vurma sesine eslik eden c¢igliklar dikkati ¢ceker. Bu aslinda Bati’yla iliskilendirilen diyalog ve
konusmanin karsisina konulan ¢iglik ve sessizliktir. Yerli kadmlar ise Oryantalist sinemada
cogunlukla yerel giysileri icinde suskun, ¢ocuksu ve utangag, ¢ogunlukla birbirine benzer
goriintiilerle ifadesiz yignlar olarak temsil edilirler. Ancak bu suskunlugun altinda yatan bir
sinsilik de s6z konusudur. Dogu’da labirentimsi dar sokaklar vardir. Belgassim’in kdyiine
geldiklerinde develerle bu dar sokaklarda ilerledikleri goriiliir. Yerel kiyafetlerin genelde tek
tip olmas1 Batililarin kimlik degistirmesini kolaylastirr. Dogulu kiyafetler giyen Batililar
Dogulularin arasinda rahatlikla kaybolabilirler. Bu filmde de Belgassim’in koyline
geldiklerinde Kit erkeklerin giydigi kiyafetlere biiriiniir ve kili¢ kusanir. Boylelikle onlardan
biri olur, varlig1 fark edilmez. Ancak bir acik noktasi vardir ki o da g6z rengidir. Bu sebeple de
kimseyle g6z temas1 kurmamasi gerekmektedir.

Dogulu ¢ocuksu, Batili ise erigkindir. Bu sebeple de Belqassim karakteri i¢in neredeyse
cocuk sayilabilecek bir oyuncu se¢ilmistir. Kit ise Batili kadin olarak erigkin olandir. Kit kilitli
oldugu odada aynada kendini goriir ve o anda aslinda Oteki olmak istemedigini fark ederek

yiiziinii silmeye baslar. Iste o zaman bir seylerin degismeye baslayacagmi tahmin etmeye
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baslariz. Ve hemen ardindan Kit, Belgassim’in bir yolculuga gitmesiyle birlikte esi tarafindan
serbest birakilir. Disar1 ¢ikar, basini acar ve kendi olarak aralarindan ayrilir.

Oryantalist filmlerde kimi zaman ¢ildirmis gibi davranan halk kitleleri ve onlarin
arasinda dolasan Batili kahraman dikkat ¢eker. ‘Colde Cay’da da Kit, Belgassim’in kadinlar1
tarafindan kilitli bulundugu odadan kurtarilarak serbest birakildiktan ve kendi istegiyle oradan
ayrildiktan sonra kendini bir Pazar yerinde bulur. Dogulular arasinda yiiriir. Yedigi yemek i¢in
para 6demeye calisirken kalabaliklar tarafindan siiriiklenerek ve cekistirilerek digar1 atilmaya
calisilir. Neredeyse ling edilecektir. Dogu’nun yemekleri de ilkel hatta tiksindiricidir. Tunner
corbanin icinde boceklerin yiizdiiglinii soyleyerek, icmez. Son sahnelerde ise Kit pazarda
yiiriirken ilkel sekilde kesilmis iizerinde sinekler gezen ¢ig et sahneleri dikkat ceker.

Yesil rengin kullanimi filmde Batili mekanlardan Dogulu mekanlara dogru ilerledikce
cok sik olarak karsimiza ¢ikmaya baslar. Bircok Asya ve Dogu Kkiiltiiriinde yesil renk yeni ve
sonsuz yasamla, yeni baslangiclarla, genclik saglik ve bollukla iliskilendirilir. Islamiyet’in
rengi de yesildir. Yesil ayn1 zamanda arada olmay1 da ifade eder. Bu filmin tamamina aslinda
yesil renk hakimdir. Yesilin tonlar1 bulunan yere gore degigsmektedir. Dogu’nun iglerine
girdikge Islamiyet’in yesili dedigimiz ton sik¢a goriilmeye baslanir. Filmin basmda Batili
karakterlerin kiyafetlerinde varligindan pek de emin olunamayacak tonlarda yesil renk dikkat
ceker. Ancak valizlerindeki ‘Iskog yesili’ adinda da anlasilacag: iizere asaletin simgesi olup
Batil1 bir renktir. Filmin sonlarinda ise yesilin tonu iyice koyulasir, zehir yesili ile petrol yesili
arasinda bir tona biiriiniir. Karakterlerimizin hepsinin iizerinde koyu yesil (Isko¢ Yesili) giysi
vardir. Bu, sehirli durumlarini terk etmediklerini gosterirken, Tuareg’lerin giydikleri petrol
yesiline yakin kiyafetler, arada olma, higbir kiiltiire ait olamama halini ifade eder. Kit Tuner ve
Lyle’larin ceket/pantolonlarinda da goriilen bu renkler onlarin Dogu’da hicbir yere ait olmama
hallerini de simgeliyor olabilir. Bu ton yesilin kullanim1 bir yandan umudun yok olmaya
baslamasini ve Sliimii ifade ederken, diger yandan Islamiyet’te kutsal bir renk olup giicii temsil
eden bagka bir ton yesilin, Oryantal kiiltiirlerde umut, iyi niyet ve bereket simgesi olarak
kullanildig1 goriiliir.

Baz1 karelerde, Kit’in kiyafetlerinin rengi Tunner’n kiyafetleriyle benzerlik
gostermektedir. Onlarin aksine Port’un kiyafetlerinin renkleri ise ¢ogu kez dogayla uyumludur.
Ancak yine de sapkasi basindan ceketi lizerinden eksik olmaz. Kit’in ve Tunner’in giydikleri
Iskog yesili pantolonlar ve onun iizerine giydikleri kirmizi ¢izgili ve kareleri gomlekler sehirli
renklerde ve desenlerde kiyafetlerdir. Son karede ise yine Tunner’m iizerindeki Isko¢ Yesili
gomlek sehirli ve Batili olmasina vurgu yapmaktadir. Filmin basinda ve sonunda ise daha pastel

rahatlatic1 bir renk olan adagay1 yesilinin tiim kiyafetlerde hakim bir renk oldugunu goriiriiz.
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Filmin sonunda Kit’in giydigi pastel mavi kiyafet ise onun ruhundaki dinginligi ifade etmek
icin kullanilmigtir. Hastane mekanindaki yesil ise yine Dogu’da olduklarini hissettirmekle
birlikte, duvardaki hag oranin Batili bir mekan oldugunu bize soyler.

Ozellikle gdzlere film genelinde ¢ok fazla vurgu vardir. Filmde yesil g6z ve beyaz ten
Batililikla iliskilendirilirken, kara goz ve kara ten Dogu’yla 6zdeslestirilmektedir. Bu anlamda
filmde dikkati ¢eken bir nokta da Anlatici, Kit, Tunner ve Belgassim’in géz renkleridir. Kit ve
Tunner’mn gozleri yesil iken Belgassim’in gozleri kapkaradir. Anlaticinin goz rengi de yesildir.
Burada zaten filmin en basindan anlatinin bir Oryantalist sdylem iizerine kuruldugu vurgusu
yapilmaktadir. Port’un goz rengi ise arada bir yerde olup onun ruhundaki hi¢bir yere ait olmama
vurgusuna uygun diismektedir.

Filmin geneline hikim olan iki mekanin kullanim1 s6z konusudur. Bunlardan bir tanesi
ilk sahnelerde jeneriklerle birlikte gordiigiimiiz modern kent ve bu kentte binalar arasma sikisip
kalmis yalnizlagsmis insan kalabaliklari, digeri ise Sahra Colii’diir. Col filmde, sanayilesme ve
kapitallesmenin insan ruhunda yarattig1 ¢éllesmenin ve ruhsal ¢okiintiiniin metaforu olarak
kullanilmistir. “C6l, sonsuz bosluk ve hiclige isaret etmektedir.” (Avci, 2016, s.339). Colde
yalniz kalan Kit ise ne Bati’da ne Dogu’da ne zenginlikte ne de yoklukta mutlu olamayan,
aradigin1 bulamayan, belki de ne aradigin1 bilmeyen insan1 temsil etmektedir.

Filmin son sahnesinde Kit seyahate ilk basladiklar1 mekana geri doner. Bati’li kadin
imgelerinin aynada yansimalar1 goriiliir. Filmin basinda anlatic1 Bowles “Kit ve Port’un hi¢
diizenli hayatlar1 olmamustir. Ikisi de dylesine zaman hi¢c yokmus gibi yasama hatasmna
dismiistii” (Colde Cay) der. Bu sebeple de kendilerini Dogu’da aramak istemislerdir. “Modern
insanin i¢inde bulundugu yalnizlik ve iletisimsizlikle diinyaya ve kendisine yabancilagmasi
filmin biitiin atmosferinde kendini gostermektedir. Cagdas bireyin en énemli problemi olan
kalabaliktaki yalnizlik, 6zellikle Kit’in tiim yasamina niifuz eder” (Avci 2016. ss.336-337).
‘Colde Cay’, “Bati’nin gergekligine karsi mistisizm ve gizem, Bati’nin modern yapisina kars1
gelenekler, Batr’nin gelismis toplum yapismna karsi geri kalmis klanlar ve bedeviler ile
cogunlukla Dogu’ya ait oldugu diisiiniilen sapkin cinsellik anlayislar1 ve Dogunun tekinsiz”
(Erdugan, 2021) diinyasini filmsel anlatiya yansitir.

“Fakat su bir gercek ki, tiim farkliliklarimiza ragmen insan denen varlik tek bir
esirgeyen gokyiiziiniin altinda yagar. Col kumundan bir kale misali, dokununca
yvikilvveren duygularimizla ufka dogru baktigimizda kendimizden baska bir gsey
goremezken belki de sevgi denen seyi kagwriyoruz. Yiiksek egolarimizla hep daha
fazlasint isterken elimizdekileri kaybettigimizin farkina bile varamiyoruz” (Erdugan,

2021).
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Sonuc¢

Bati, Dogu ile girdigi ilk iliski donemlerinden itibaren Dogu toplumlarina olumsuz
yaklagmustir. Dogu toplumlarinin pis, barbar, sehvet ve siddet diigkiinii toplumlar oldugu her
donem sodylemlerinde yinelenmis, 19. yiizyillda ise Dogu toplumlarina karsi kiiglimseyici
bakislar1 daha belirgin hale gelmeye baslamistir. Batr’'nin, Dogu toplumlarini olumsuz
ozelliklerle tanimlamalarmin altinda sOmiirgeci diisiinceler yatmaktadir. Bati, Dogu
toplumlarina olumsuz 6zellikler yiikleyerek onlar1 kurtarict bir misyon yiiklenmistir. Bati i¢in
Dogu toplumlarina 6zgiirliikk ve demokrasi getirecek olan kendileridir. Dogu, Bati’nin goziinde
arzu nesnesidir. Oryantalist tablolar, yazili metinler ve sinema ile Dogu, kapitalist toplumlara
kisa siireli de olsa diissel bir goriintii olusturur.

Her ne kadar Batr’'nin Dogu’ya bictigi ‘Oteki’ rolii zamanla degisime ugramis olsa da,
Dogu hep Islamiyet’le iliskilendirilmis, 1990’lardan sonra Hollywood un ‘Oteki’ Dogu i¢in
bigtigi role terdrizm de ilave olmustur. Dogulu toplumlar ve dolayisiyla Islamiyet’in Amerikan
ve Avrupa toplumlari i¢in her zaman bir tehdit unsuru olmasi s6z konusudur. Soguk Savas
sonrasi filmlerde Rus ajanlara kars1 basar1 elde eden Amerikalilar s6z konusuyken, 11 Eyliil
sonrast Hollywood filmlerinde, savasin diigmani yenmenin yaninda onu doniistiirmek, 1slah
etme cabasi1 da so6z konusudur. Giiglii, zeki olan ve bu giigliiklerin iistesinden gelen, basarili
olan hep Batililar olacaktir.

Tiim bu anlatilara bakildig1 zaman Klasik Oryantalist s0ylemin zaman i¢inde degistigini
sOylemek pek miimkiin degildir. Bu da gelismis Bati ve barbar Dogu ayriminin filmler araciligi
ile halen devam ettigini bize gdsterir. Bat1 kiiltiirii, filmleri erkeklik temasi, dolayisiyla da gii¢
ve emperyalist iliskiler temelinde sekillenmektedir. Dogulu insan sorunlarla karsilastiginda
bunun {istesinden gelebilecek yetiye sahip degildir. Bu nedenle filmlerde Batili aktoriin yol
gostermesi ve yardimiyla belirli olaylarin {istesinden gelebilir. Dogu aslinda bir Avrupa
uydurmasidir. Dogu, kapitalizm ve sanayilesmeden ka¢gmaya calisan Batili romantiklerin
hayallerinde yarattig1 bir siginaktir. Ve bu siginak onlarin kendi yasantilarinda kaybettikleri her
seyle siislenmis ve siislenmeye devam etmektedir.

Bu ¢alismay1 Nazim Hikmet’in 1925 yilinda yazdig1 ‘Piyer Loti’ siirinden bir boliim ile
bitirelim:

Tevekkiil!

Kismet!

Kafes, han, kervan sadirvan!

Guimiis tepsilerde rakseten sultan!

Mihrace, padisah, bin bir yasinda bir sah.
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Minarelerde sallaniyor sedef nalinlar, burunlar: kinali kadinlar ayaklariyla gergef
dokuyor.

Riizgarlarda yesil sarikly imamlar ezan okuyor!

Iste Frenk sairinin gordiigii sark!

Iste dakikada 1.000.000 basilan kitaplarin sark 1!

Lakin ne diin ne bugiin ne yarin béyle bir sark yoktu, olmayacak! (Girsel 2018).
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TURK SINEMASININ iLK KUMAR PARODISI: iILLEGAL HAYATLAR
Mehmet Isik>’

Dilaver Bayindir®

Giris

Sans oyunlar1 ve kumar, antik ¢aglardan bu yana giindelik hayatin 6nemli unsurlarindan
biri olagelmistir. insan var oldugu siirece bu oyunlar da vardir. Erken donem magara resimleri,
insanoglunun magarada yasadigi donemlerde dahi sans oyunlarinin ve kumarin var oldugunu
dogrulamaktadir (Weisman, 2008, s.60). Arkeolojik kanitlar, eski magara sakinlerinin koyun
veya kopek kemiklerinden yapilmis kendi zar versiyonlarina sahip olduklarimi ve 40.000 yillik
magara ¢izimlerinin kumar faaliyetlerini tasvir ettigini géstermektedir (Van Wormer ve Davis,
2018, s.69).

Kumar, efsanelerde ve tarihte dnemli bir unsur olarak karsimiza g¢ikar. Eski Yunan
efsanelerine gore Zeus, Poseidon ve Hades evreni zar atarak paylasmistir. Bu paylasim sirasinda
Poseidon denizleri, Hades yeralt1 diinyasini, Zeus ise Gokleri kazanir (Lyons, 2012, s.181;
Zangeneh, Blaszczynski and Turner, 2008, s.159). Hint destan1t Mahabharata'da diinya, Tanr1
Siva’nin kralicesi ile oynadigi bir zar oyunu olarak tasavvur edilir. Destanin ana aksiyonu, Kral
Yudhistira'nin, Kauravalarla oynadigi1 zar oyunu {izerine kurulmustur (Brenner ve Brenner,
1990, s. 5). Yudhisthiva bir oyunda 100.000 altm, 1.000 fil, tiim kole ekibi, ordusu, kardesleri
ve karis1 lizerine bahse girer (Constable, 2010). Sans oyunlar1 ve kumar, Roma’da da yaygindir.
Tavernalarda, konaklama alanlarinda ve askeri kamplarda zarlarin bulunduguna iliskin
arkeolojik kamitlar, kumarm bir bos zaman etkinligi oldugunu gostermektedir. Imparator
Agustus (M.O 63-14) déneminde kumara yonelik baz1 yasaklar getirilmistir (Pope ve Voges, s.
462-463; Hoffman-Jorgensen, 2017, vii). Ayrica Romali askerlerin, Isa’nin ¢armihtaki giysileri
icin kura cektigine yonelik anlatilar mevcuttur. Bu ornekler ¢ogaltilabilir. Cin'in domino
benzeri tasglarla oynanan sans oyunlarindan, Yunan askerlerinin karmasik zar oyunlarina ve
Yerli Amerikalilarin sopa oyunlarma kadar, yiizyillar boyunca tiim kiiltiirler kendi kumar
cesitlerini gelistirmistir (Van Wormer ve Davis, 2018, s.69).

Zaman igerisinde doniiserek eglence kiiltiirliniin 6nemli bir unsuru haline gelen sans
oyunlari, 16. yiizyilda iletisim ve ulasim imkanlarmin da genislemeye baslamasinin etkisiyle

devlet yoneticileri tarafindan daha fazla denetlenen bir alan haline gelir. Bu ylizyildan itibaren

22 Profesor Doktor, Mardin Artuklu Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema Boliimii
Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dali, mehmet.isik@artuklu.edu.tr, ORCID No: 0000-0002-1682-2610.
2 Doktor Ogretim Uyesi, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Film Tasarim Boliimii Film Tasarimi
Yonetmenligi Anasanat Dali, dilaver.bayindir@deu.edu.tr, Orcid No: 0000-0003-0348-2319.
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piyangolar en yaygin yasal sans oyunu olur. Halka ag¢ik para odiillii ilk piyango uygulamalari
Italya’da ortaya cikar ve kisa zamanda tiim Avrupa’ya yayilir. Floransa’da 1530 yilinda
diizenlenen La Loto de Firenze’m, ilk 6diilli piyango oldugu diisiiniilmektedir (Casey, 2009:
118). Yizyil gibi kisa bir siire igerisinde once Avrupa’da ardindan da tiim diinyaya hizla
yayginlasan piyangolar, 19. yilizyilin ilk yarisinda, bazi ahlaki itirazlar ve hile iddialari
sebebiyle yavas yavas gozden diiser ve bir¢ok iilkede yasaklanir (Ertiirk, 2008: 44).

Avrupa’daki gelismeleri biraz geriden takip eden Osmanli Imparatorlugunda
piyangoculuk faaliyetleri, 19. yiizy1l ortalarinda, hizla yayginlasir. Bu yaygmlagsmanin ortaya
cikardigr sorunlar, kisa siire igerisinde devlet yoneticilerinin dikkatini ¢ceker ve 1857 yilinda
piyangoculuk tamamen yasaklanir. Cesitli direnislerle karsilagilsa da birkac istisna disinda
yasaklar 1879 yilina kadar uygulanir. Ruhsat almak sartiyla tekrar serbest hale gelmesi ise
gayrimiislimler i¢in 1887, Miisliimanlar i¢in ise 1889 yilinda gerceklesir (Tizlak, 2006: 1880-
1896). Yasaklarin kalkmasi sonrasinda Cumhuriyet donemine kadar hem Miisliimanlar hem de
gayrimiislimler, ¢esitli amaclarla pek cok piyango etkinligi gergeklestirir (Kazanoglu, 2022, s.
14).

Piyango faaliyetleri, Cumhuriyet’in ilk yillarindan itibaren diizenlenmeye devam eder.
Ik piyango gekilisleri 1925 yilindan itibaren Tiirk Tayyare Cemiyeti yararina yapilir. Farkl
cemiyetlerin de piyango oyunu diizenleme isine girismeleri iizerine 9 Ocak 1926 tarihinde
cikarilan 710 Sayili Tiirkiye Dahilinde Piyango Kesidesinin Miinhasiran Tayyare Cemiyetine
Ait Oldugu Hakkinda Kanun ile karsilig1 para olarak 6denmek tizere piyango diizenleme hakki
"Tirk Tayyare Cemiyeti"ne verilir (Cetinkaya, 2019: 469). Bu yetki 11 Temmuz 1939 tarihinde
3670 sayili 3670 Sayili Milli Piyango Teskiline Dair Kanun ile Milli Piyango Idaresi’ne
devredilir.

Tiirkiye’de yasal sans oyunlarmin ikinci Oonemli yasal aktorii, spor bahislerini
diizenleme tekelini elinde bulunduran Spor Toto Teskilat1 olur. 1911 yilindan itibaren
Ingiltere’de yayginlasmaya baslayan spor bahislerinin Tiirkiye’de de popiiler hale gelmesi
iizerine bu alanda ortaya ¢ikan yasal bosluk, 29 Nisan 1959 tarihli ve 7258 Sayili Futbol
Miisabakalarinda Miisterek Bahisler Tertibi Hakkindaki Kanun’la doldurulur. Anilan kanunla
kurulan Spor Toto, spor bahislerinin devlet tekeline alinmasini saglar. 2004 yilinda spor
bahislerinin internetten oynanabilmesine imkan saglanir, 2008 yilinda yapilan yasal
degisiklikle de Spor Toto Teskilati’na 6zel kurumlara bayilik verme hakki taninir. Gliniimiizde
de spor bahisleri hem bayilerde kupon doldurularak hem de Iddiaa.com, Misli.com, Oley.com,
Tuttur.com, Bilyoner.com, Nesine.com ve Birebin.com internet siteleri lizerinden Spor Toto

denetiminde oynanmaktadir.
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Daha 6nce de belirtildigi gibi kumar, ¢ok eski bir gegmise sahiptir. Kumar var oldugu
siirece, kumarn olasilik yasalarini ¢igneyen, gelistirdikleri sistemlerle insanlar1 aldatan ya da
dolandiran birileri de var olmustur (Weisman, 2008, s.60). Kamu diizenini korumak isteyen
devlet yoneticileri ise hem halkin aldatilmasini engellemek hem de sans oyunlarindan elde
edilen kazanc1 hazineye dahil edebilmek i¢in yasadisi sans oyunlari ve kumarla miicadele etmek
zorunda kalmistir. Iletisim olanaklarinmn ve teknolojinin gelismesiyle bagimlilik yapici
ozelliklerinin farkina varilmasi, 19. yiizyildan itibaren denetimlerin siklasmasini ve yasaklari
beraberinde getirmistir.

Sans oyunu ve kumar, tiim diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de 6nemli bir sorun haline
gelmistir. Ozellikle yasa dis1 bahis ve kumardan elde edilen gelirin, terdrizmin finansmanimnda
kullanilmas1 ve kumar/sans oyunu bagimliliginin bir halk sagligi problemi haline gelmesi, tiim
diinyada bu sorunla miicadele edilmesi yoniindeki gayretleri giiclendirmistir. Tiirkiye’de Milli
Piyango Idaresi, Spor Toto Teskilat1 disinda bahis ve sans oyunu oynatmak yasaktir. 1983
yilinda agilan kumarhaneler ise uzun siire tartigildiktan sonra 1997 yilinda ¢ikarilan yasayla 11
Subat 1998°de kapatilmistir.

Yapilan yasal diizenlemelere ve kumarhanelerin kapatilmasma ragmen Tirkiye’de
kumar sorun olmaktan ¢ikmamistir. Basta Yesilay olmak iizere cesitli sivil toplum orgiitleri ve
devlet kurumlari, bazi sosyal sorumluluk projeleri yiiriitse de bunlar yetersiz kalmaktadir.
Ozellikle internet iizerinden oynanan yasa dis1 bahis ve kumar, dnemli sosyal sorunlara zemin
hazirlamaktadir. Anadolu’da ¢ok eski bir tarihe sahip olan bu oyunlarla miicadele i¢in bu
oyunlara iliskin alt kiiltiirin anlasilmasi biiyiik 6nem tasimaktadir. Nitekim kiiltiirel inan¢ ve
degerler, kumar oynamada ve kumar probleminin gelismesinde énemli bir rol (Raento, 2017,
s.60) oynar. Bu dogrultuda bu c¢alismada kumar alt kiiltiirii konusunda onemli ipuglari
barindiran [llegal Hayatlar (1923) filmi ¢oziimlenecektir. Kumarin Tiirk sinemasinda
temsillerini ve bunlarin hayatimizda oynadiklar1 rolleri arastiran bu c¢alisma, halkin kumar
davranisint  nasil  algiladigmmin  anlasilmasmi  saglayabilecek materyal saglamay1

amaclamaktadir.

1. Filmin Oykiisii ve Olay Orgiisii

Y&netmenligini Cenk Celik’in iistlendigi [llegal Hayatlar (2022), Réportaj Adam adiyla
bilinen YouTube iinliisi Mahsun Karaca ve ekibinin ilk uzun metraj filmidir. Oyuncu
kadrosunda Roportaj Adam ekibinde yer alan Mahsun Karaca, Sahin Sarsu, Mehmet Karaman

ile bu ekibin disindan Miijde Uzman, Ali Ihsan Varol, Biilent Colak, Okan Has ve Ugur
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Serhan’m yer aldig1 film, 13 Ocak 2023 tarihinde vizyona girmistir. Filmin vizyona
girmesinden {li¢ hafta sonra, 6 Subat 2023’te, biiylik bir deprem felaketi yasanmasina karsin
sinemada 677 bin 306 kisi tarafindan izlenmistir. Bu seyirci sayistyla Youtuber filmleri®*
arasinda Enes Batur’un 1 milyon 483 bin kisi tarafindan izlenen Enes Batur: Hayal mi Gergek
mi? (2012) ve Kafalar’in 864 bin kisi tarafindan izlenen Kafalar Karisik (800 bin) filmlerinden
sonra, en ¢ok seyirci ¢geken liclincii film olmustur. Film, dernek ad1 altinda kagcak kumar oynatan
Mahsun ve cocukluk arkadasi Sahin’in polis baskinlarindan korunmak i¢in siyasi parti
kurmalar1 sonrasinda baslarindan gecen olaylar1 konu alir.

Illegal Hayatlar beyazperdede goriinen “Berlin 2023” yazis1 ve bu yaziya eslik eden
“Tabi tabi. Cocuklara sdyle dikkatli olsunlar. Bak buras1 Tiirkiye degil, yakalanirsak
affetmezler. Tamam, yok ya ¢ok uzun stirmez; gelirim” seklindeki dis ses ile baglar. Ardindan
daha sonra admin fhsan oldugunu dgrenecegimiz gazetecinin, icerisinde eski arabalar bulunan
depo benzeri bir mekanda karsisindaki kisiye “Mahsun Bey, kumarbazliga nasil basladiniz?”
sorusunu yonettigi goriilir. Kumarbaz oldugunu kabul etmeyen, Oomriinde hi¢ kumar
oynamadigini sOyleyen Mahsun, kendisini “kumarhane isletmecisi” olarak tanimlar.
Sonrasinda da kumarhane isletmeciligine nasil basladigini, ¢ocukluk yillarindan itibaren
anlatmaya baglar. Mahsun anlatirken kamera ge¢cmise doner ve Mahsun’un ve amcasinin oglu
Sahin’in ¢cocukluk ve genclik yillarindan kesitler gosterir. Mahsun, kumarhane isletmeciliginin
zirvesinde oldugu, “ustalik eseri” olarak nitelendirdigi bir kumarhaneyi islettigi bir donemde,
Seyma (Miijde Uzman) isimli ¢ocukluk askmnin mahalleye donmesiyle hayatinin bir anda
degistiginden bahseder ve jenerik girer. Jenerikteki yazilarla es zamanli olarak ekrana zar, rulet
masasi, iskambil kagid1 ve kumarhane goriintiileri gelir.

Sekans degisir ve kamera bir kahvehanenin altinda yasa dis1 olarak faaliyet gdsteren
kumarhaneye giren Mahsun’a doner. Kumarhane goriintiilerinden sonra Mahsun’un, e-ticaret
ad1 altinda kumarhane isleten Koray’in ofisine gittigi goriiliir. Seyma’nin orada ¢aligmasini
istemeyen Mahsun, Koray’la kiifiirlii konusur. Ofisten ¢ikan Mahsun, Anadolu Parsin1 Sevenler
Dernegi adi altinda faaliyet yiiriiten kumarhanesinin basildigin1 haber alir. Mahsun ve
arkadaslari, polis baskini sonrasinda kumar oynattiklar1 mekan desifre olunca yeni bir daire
kiralar. Bu yeni dairede arkadaglar1 Sahin (Sarsu), Mehmet (Karaman) ve Nuri (Okan Has) ile

birlikte kumar faaliyetlerini ¢evrimici ticaret adi altinda nasil yapabileceklerini tartistiklar:

24 YouTuber’larn gektigi ve rol aldig1 filmlerin sayilarinm artmasi “YouTuber filmleri” (YouTuber movie) adinda
bir yeni bir film tiiriiniin tartisilmaya baslanmasini da beraberinde getirmistir. Bununla birlikte “Youtuber
filmi”nin {izerinde uzlasilmis genel geger bir tanimi1 heniiz yapilamamustir (Isik, 2022, s. 193). Bu konudaki 6ncii
calismalardan birisini gergeklestiren Barig Tolga Ekinci (2020) “YouTube kanalinin sahibiyle ya da dogrudan
YouTube kanaliyla iliskili filmlerin” (s.107) YouTube filmi kapsaminda degerlendirilebilecegini belirtmistir.
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sirada polis bask yapar ve duvardaki fotograftan burasinin Devlet¢i Millet Partisi i1 Baskanligi
oldugunu zanneder. Polislerin 6ziir dileyerek ayrilmasi lizerine, olaya sasiran ekip, kumar
faaliyetlerini siyasi parti kisvesi altinda yiiriitmeye karar verir.

Siyasi olarak hi¢cbir ideolojisi olmayan, “ortanin tam ortasinda” bir parti kurmay1
amagclayan ekip, parti adin1 Liberal Muhafazakar Komiinist Parti (LMKP), amblemini rulet
carki igerisinde iki zar gorseli ve sloganlarini ise “LMKP’ye oynayn tilkeyi 2X yapalim” olarak
belirlerler. Baz1 amatdr videolar ¢cekerek sosyal medya mecralarindan parti tanitimina baslarlar.
Komsu iilkelerden kagak elektrik cekmek, emeklileri vatandasliktan ¢ikarmak, riigvetten vergi
almak gibi absiirt vaatlerin beklenmedik sekilde 6zellikle gengler arasinda karsilik bulmasi ve
videolarn kisa siirede yiiz binlerce kisi tarafindan izlenmesi ekibi tedirgin eder. Halkin partiye
olan ilgisini azaltmak i¢in yaslilar1 tokatlama, sokak hayvanlarina kotii davranma gibi
eylemlerde bulunurlar. Ancak bu davranislar, partiye olan ilgiyi azaltacagina arttirir. Mahsun
ve arkadaslar1 kendilerini nasil unutturabileceklerini tartistigi sirada kamera bir flashforward
ile yeniden gazeteciyle Mahsun’un réportajina doner. Mahsun ne yaparlarsa yapsinlar halki
kendilerinden sogutamadiklarindan dertlenir.

Bir siire sessiz kalarak kendilerini unutturmaya c¢alisan ve bunu basaran Mahsun ve
ekibi, babalarinin arkadasi Veysel daymin cezaevinden ¢ikmasi lizerine isleri biiylitmeye karar
verirler. Veysel day1 altmis yaslarinda kumar islerinde tecriibeli bir kisidir. Onun kumarhane
isleten arkadaslarindan ve tecriibesinden yararlanarak parti subesi adi altinda Tiirkiye genelinde
kumarhane zinciri kurmak tizere harekete gecerler. Ancak Adana yolu lizerinde rakip cete lideri
Koray (Biilent Colak) ve adamlarinin saldirisina ugrarlar. Bu saldir1 partiye olan ilgiyi yeniden
alevlendirir.

Genel se¢imler yaklastikca Almanya, Fransa, Rusya ve Arap lilkelerinden gelen bazi
kisilerin daha giiclii bir muhalefet yliriitmeleri i¢in Mahsun ve arkadaslarma c¢anta dolusu para
vermeleri sonrasinda ekip, kumar faaliyetlerini askiya alip parti faaliyetlerini yogunlastirmaya
baslar. Adana, Ankara, Diyarbakir, Rize, Mersin, [zmir, Erzurum gibi bircok ilde absiirt vaatler
sirladiklart mitingler diizenlerler. Bu mitingler partiye olan ilgiyi daha da artirir ve anket
firmalar1t LMKP nin beklenenden daha fazla oy alabileceginden bahsetmeye baslar.

Veysel Dayr’nin, Mahsun ve arkadaslari ile ilgili gercekleri kurdugu bir internet sitesi
iizerinden ifsa etmeye baslamasiyla film yeni bir agsamaya geger. Veysel Day1’nin anlattiklarina,
anlatilanlar1 yabanci gii¢lerin bir oyunu ya da komplo olarak degerlendiren halkin biiyiik bir
kism1 inanmaz. Mahsun’un kars1 propagandasi da etkili olur. Her sehir icin ayr1 se¢im sarkilari
yaptirirlar, yeni videolar ¢cekerler ve mitingler diizenlerler. Bir slire sonra Mahsun’un kendisine

yalan soyledigini fark eden Seyma, onu terk eder. Seyma’nin sdylediklerinden etkilenen
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Mahsun, se¢imden bir giin once televizyonda yaptigi se¢im konusmasinda kendisiyle ilgili
gercekleri anlatir. Bu konugmanm ardindan se¢im sonrasinda tutuklanacaklarini diistinen
Mahsun ve arkadaglar1 yurt disina kagma hazirliklar1 yaparlar. Mahsun, Seyma’ya veda etmeye
gider, Seyma’nin evine gelen Mahsun’un arkadaslar1 ona sandiklarin %70’ inin agildigin1 ve oy
oranlarinin %12’inin iizerinde oldugunu haber verirler. Bu sirada sekans degisir ve kamera
tekrar gazeteci lhsan’a doner. Gazeteci, Mahsun’a yaptigi konusmanin bir kurgu olup
olmadigini sorar, Mahsun buna halkin cevap vermesi gerektigini sdyler. Gazetecinin “Daha
sonra neler yasand1?” sorusunu ise vaktinin az kaldigini eger bu roporta;j ilgi ¢ekerse kalanini
da bagka bir roportajda anlatabilecegini soyleyerek cevaplamaz. Film jenerigin girmesiyle sona

crer.

2. lllegal Hayatlar Filminde Kumarin Temsili

Illegal Hayatlar sinematografik agidan diger Youtuber filmleriyle benzer dzellikler
gosterir. Kisa videolar ¢ekerek edindikleri tecriibeyi sinema alanina aktaran diger Y outuberlar
gibi Roportaj Adam ekibi de daha once edindikleri tecriibeleri ilk uzun metraj filmlerine
aktarmistir. Nitekim film, ortalama 20’ser dakika uzunlugunda birbirinden bagimsiz
videolardan olusan bir biitiin izlenimi yaratmaktadir. Ayrica Roportaj Adam ekibinin 21 Eyliil
2020 tarihinde ayni adl1 YouTube kanalina ytikledikleri Kumar Partisi isimli 6 dakikalik video,
filmin adeta O6zeti gibidir. Anilan videoda da kumar oynatmak i¢in Liberal Muhafazakar
Komiinist Parti adinda ideolojisi kumar olan bir siyasi parti kuran Mahsun Karaca, partinin
kurulus siirecini ve absiirt vaatlerini anlatir. Ancak videodaki absiirt vaatlerle filmdeki vaatler
ayn1 degildir.

Senaryoda kopukluklar ve sahneler arasi sert gecisler filmin tek problemi degildir.
Goriintii kalitesinde, gorsel efekt kullaniminda, seste ve mekan seciminde de sorunlar
mevcuttur. Olaylarm stirekli ayn1 ya da benzer mekanlarda ge¢mesi, filmi zaman zaman sikic1
hale getirmektedir. Ancak filmin bunlardan daha 6nemli bir sorunu daha vardir; giiglii bir
catigma igcermemesi. Halbuki bir filmin itici giicli catigmadir. Mahsun ile Koray arasinda bir
catismadan bahsedilebilirse de bu ¢atisma oldukca zayiftir ve olay Orgiisii tizerinde 6nemli bir
etkisi yoktur. Keskin bir catisma olmadigindan karakterlerin motivasyonlarimi besleyen
unsurlar eksik kalmaktadir. Filmde sik sik Mahsun’un madde kullanimma iligkin goriintiilere
ve imalara yer verilmesi de yersizdir. Kisaca film, diger Youtuber filmlerine benzer sekilde
sinematografik acidan doyurucu degildir. Ancak isledigi konu ve getirdigi elestiriler agisindan

cagdas bir Ziibiik (Kartal Tibet, 1980) filmi niteligindedir.
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Illegal Hayatlar’m Tiitk sinemasmin ilk kumar parodisi oldugu sdylenebilir. Tiirk
sinemasinda kumar ¢ok islenen bir konu degildir. Parmaksiz Salih (Faruk Keng, 1951), Ziimriit
(Omer Liitfi Akad, 1959), Barbut Siileyman (Sami Ayanoglu, 1962), Afilli Delikanlilar (Orhan
Aksoy, 1964), Kumarbaz (Orhan Aksoy, 1965), Altin Kollu Adam (Aram Giilyiiz, 1966),
Kumarbazin Intikami (Aram Giilyiiz, 1966), Para Kadin ve Siyah (Yilmaz Atadeniz, 1966),
Parmaksiz Salih (Turgut Demirag, 1968), Askimla Oynama (Aram Giilyliz, 1966), Dirilis
(Yicel Cakmakli, 1975), Ah Bu Genglik (Orhan Elmas, 1975), Kumar (Yiicel Uganoglu, 1988),
Kirtk Zar (Yiicel Yolcu, 2000), Ziimriit (Ozer Kiziltan, 2000), Melekler ve Kumarbazlar
(Ertekin Akpinar, 2009) gibi birka¢ film disinda kumara de§inen film yapilmamistir. Anilan
filmlerde kumar, genellikle hizli bir sekilde fakirlesmenin ya da zenginlesmenin temel nedeni
olarak gosterilmistir. Bazen kisilerin ¢ok fazla paraya ihtiya¢ duyan, hedeflerine ulasmalarini
saglayan bir kaldira¢ bazen de onlar1 felakete siiriikleyen bir tutku olmustur.

Illegal Hayatlar filminde Tiirkiye’deki 6nemli sorun alanlarindan birisini olusturan yasa
dis1 kumar, komedi tarzinda ele alinmistir. Bir sivil toplum kurulusu ya da siyasi parti adi
altinda kumar oynatilmasina iliskin haberlerin medyada siklikla yer almasi, filmin ¢ikis
noktasmi olusturmaktadir. Film, 6zii itibariyle Tirkiye siyasetinde ve toplumsal yapisinda
yasanan yozlasmayla alay etmektedir. Film boyunca c¢ok sayida popiiler filme ve giincel siyasi
olaya gondermelerde bulunulmasi filmi bir parodi film haline getirmektedir. Film, Tiirkiye nin
yasa dis1 kumar ile miicadelesinin parodisi niteligindedir.

Bakhtin'e (1984) gore parodi karnavallarla birlikte ortaya cikar ve belirgin bir amag
tasimaksizin yalnizca mevcut otoriteyi ve hiyerarsiyi tepe taklak etmek, diizeni bozmak gibi bir
isleve sahiptir. Ortagag’dan bu yana baskici toplumlarda yilin belli giinleri bu baskinin
gerilimini bosaltmak i¢in karnavallar diizenlenir ve bugiinlerde tiim inanglar ve yasayis sekilleri
tepe taklak edilir; amag yalnizca halkin desarj olmasidir. Bu siire¢ icinde her sey kontrolsiiz
olarak geligir. Duygusal bir bosalma iceren bu faaliyetler kolayca vodvil, sokak tiyatrosu, sirk
ve modern sovlarin atasi olan gosterilere doniisiir, her alanda bir asirilik diizeyine ulasir (akt.
Eyiiboglu, 2001, s.84). [llegal Hayatlar’m bdylesi bir asirilik diizeyine eristigini soylemek
miimkiin goriinmemektedir; ancak halkin politik tercihlerini belirleme pratiklerine ve politik
ortama getirdigi cesur elestiriler, onu modern bir parodi film yapmaya yeterli gériinmektedir.

Film boyunca kumarin toplumsal ya da ekonomik zararlarina iliskin herhangi bir
gondermede bulunulmaz. Kumar eglenceli bir etkinlik olarak sunulur. Kumarin bagimlilik
yapan tehlikeli bir etkinlik olduguna iliskin herhangi bir imada bulunulmaz. Sadece kumarda
oynatanin kazandig1 yoniindeki yaygin goriis vurgulanir. Buna karsi kumar oynatanlarin ¢esitli

hilelerle kumar oynayanlar1 dolandirabildikleri tizerinde durulur. Mehmet’in kumar masalarini
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gizli kamerayla izleyerek Sahin’e rakiplerinin kagitlar1 hakkinda bilgi vermesi ve gazeteci
Ihsan’1n siirekli kumar oynatti1 halde neden yeterli para kazanamadigmni sormasi, kumarhane
sahiplerinin giivenilir isletmeciler olmadigma yonelik goriisleri onaylar niteliktedir.

Film boyunca kumar oynanan mekanlar zeminin altinda, az 151kli, kasvetli ancak eglence
dolu yerler olarak tasarlanmistir. Bir filmde mekan ekonomik, kiiltiirel, ideolojik ve sosyolojik
veriler 1s131inda hikayeyle, diyaloglarla ve karakterle uyumlu bir atmosfer olusturacak sekilde
filmin anlatisma uygun olarak (Masdar Kara, 2019, s.156) belirlenmelidir. //legal Hayatlar’da
da bu kurala uygun davranilarak kumar oynanan salonlar, bu yerlerin yasa disiligini
vurgulayacak sekilde siirekli zeminin altinda, gizli gegitlerle ulasilan, az 151kl yerler seklinde
kurgulanmustir. insanlarin farelere benzer sekilde yer altindaki tiinellerden gegerek bu salonlara
erismesi, oraya giden insanlarin toplumda saygin yere sahip kisilerden ziyade toplumdan
dislanan, yasa dis1 islere meyilli kisiler olduguna isaret etmektedir.

Kumar oynanan salonlarda rulet carklariin basinda bekleyen ya da masa basinda kagit
dagitan giizel kadmlar, mekanin erilligini ortadan kaldiran en 6nemli karakterlerdir. Bu sayede
kumarhane homososyal bir mekan olmaktan kurtulur ve bir heteroseksiiel toplumsal mekéana

doniisiir.

Sonuc¢

Yasa dis1 sans oyunu ve kumar tiim diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de dnemli bir sorun
haline gelmistir. Ozellikle yasa dis1 bahis ve kumardan elde edilen gelirin terdrizmin
finansmanida kullanilmas1 ve kumar/sans oyunu bagimliliginin bir halk sagligi problemi
haline gelmesi tiim diinyada bu sorunla miicadele edilmesi yoOniindeki gayretleri
giiclendirmistir. Tiirkiye’de Milli Piyango Idaresi, Spor Toto Teskilat1 disinda bahis ve sans
oyunu oynatmak yasaktir. 1983 yilinda acilan kumarhaneler ise uzun siire tartigildiktan sonra
1997 yilinda ¢ikarilan yasayla 11 Subat 1998°de kapatilmistir. Basta Yesilay olmak iizere baz1
sivil toplum kuruluslar1 ve devlet kurumlar1 bu sorunla miicadele i¢in bazi tedbirler alsa da
bunlarin yeterli oldugunu sdylemek zordur. Tiirkiye’de tarihi ¢ok eskilere uzanan bir kumar alt
kiiltiri vardir ve bu kiiltiir sorunun ¢oziimiinii zorlastirmaktir. Bu kiiltiiriin  6zellikleri
anlagilmadan, kumar sorunuyla etkili bir miicadele etmek miimkiin degildir.

Sanat eserleri, bir kiiltiirlin anlasilmasinda 6nemli ipuglar1 veren yapitlardir. Bu yoniiyle
en geng sanat dali kabul edilen sinema eserlerinin yani filmlerin incelenmesi, Tiirkiye’de kumar
kiiltliriiniin anlasilmas1 agisindan 6nemli ipuglar1 verebilir. Kumarm Tiirk sinemasindaki
temsillerini ve bunlarin hayatimizda oynadiklar1 rolleri arastiran bu c¢aligma, halkin kumar

davranisini nasil algiladiginin anlasilmasini saglayabilecek materyal saglamay1 amag¢lamustir.

156



Bu dogrultuda ¢alisma boyunca /llegal Hayatlar filminin igerigi incelenerek bu filmde kumarm
nasil temsil edildigi aragtirilmistir.

Yapilan inceleme neticesinde anilan filmde kumarm yasa dis1 islere yatkin kisiler
tarafindan, bodrum katlarinda, az 1s1kli ortamlarda oynanan eglenceli bir etkinlik olarak temsil
edildigi, kumar1 oynayandan ¢ok oynatanin kazandig1 yoniindeki yaygin inancin film boyunca
cesitli karakterler tarafindan sik sik dile getirilerek altmin ¢izildigi, kumar oynamanin
bagimliliga neden olan tehlikeli bir aliskanlik olduguna ve buradan elde edilen gelirin
terorizmin finansmani gibi yasa dis1 islerde kullanildigina iligkin herhangi bir bilgiye ya da
imaya yer verilmedigi sonuclarna ulagiimistir.

Tirkiye’nin kumar ile miicadele politikasmin parodisini yapan film, kumarhane
gortintiileriyle kurgu karakterler ilizerinden de olsa siyasi figlirleri ve taraftarlarini arka arkaya
vererek Tirkiye’deki politik ortamla kumar oynama edimi arasinda bir benzerlik iligkisi kurar.
Halk kendisini yonetecek kisilerin se¢imini adeta bir kumar oynar gibi tamamen sansa
birakmakta, yonetime talip olan kisilerle ilgili bilgi toplamak ya da onlar hakkindaki bilgilerin
dogru olup olmadigini arastirmak yerine bunlar1 o partinin taraftar1 olup olmama durumuna
gore ya komplo teorisi diyerek tiimiiyle reddetmekte ya da hicbir arastirma yapmadan oldugu
gibi dogru kabul etmektedir. Nitekim birbirinden absiirt vaatlerde bulunan yeni kurulmus bir
partiye istelik parti baskani, kendisinin ona oy vermeyi diisiinenleri nasil kandirdigini
anlatmasia karsin %12’den fazla oy vermesi halkin gelecegiyle ilgili kararlar1 adeta kumar

oynar gibi sansa biraktigina isaret etmektedir.
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OSMAN FAHIR SEDEN’IN ORHAN GENCEBAY SARKILI FILMLERINDE
SUC KAVRAMI?
Melih TOMAK?®

Ragip TARANC?

Giris

Sinema sektorli sanatsal veya ticari olarak zaman zaman yeni kaynaklar bulma
sikintisiyla karsilagir. Sinema yapimcilari, yonetmenleri ve senaristleri 1970’11 yillardaki
donemin ticari yaklasimindan dolayr miizikli filmler iliretmeye devam etmislerdir. Tirk
Sinemasi’nda 1970’11 yillarla birlikte arabesk temali diger bir adiyla miizikli filmler tiretilmistir.
Bu filmlerin sayica ¢ok olmasmin nedenlerinin en basinda donemin popiiler miizik anlayis1
arabesk etkili olmustur. Geleneksel Tiirk miizigini, sosyal konular1 ve melodrami igeren bir tiir
olan "arabesk filmlerin" ortaya ¢ikmasiyla, Tiirk sinemas1 1970'lerde 6nemli bir kiiltiirel ve
sinemasal degisim ge¢irdi. Bu filmler inanilmaz derecede izlendi ve o donemde Tiirk
sinemasini tanimlamaya yardimci oldu. Arabesk filmler, film endiistrisinin yani sira
Tiirkiye'nin o donemki sosyal ve kiiltiirel iklimi {izerinde de kalic1 bir etki yaratti. Tiirk film
yapimcilar1 arabesk miizigin muazzam popiilaritesini filmlerinde kullanma sans1 buldular. Bu,
arabesk miizigin hikayeye dahil edildigi yeni bir Tiirk film yapim tarzinin baslangici oldu ve
hikaye anlatiminin bir¢ok farkli alanini etkiledi.

Tirk sinemast ve kiltiirii 1970'lerin arabesk film akimindan giiclii bir sekilde
etkilenmistir. Giiniin sosyokiiltiirel gergceklerini yansitmanin yani sira is¢i simifinin sorunlarina
ve kentsel degisime vurgu yapti. Bu filmler, arabesk miizigin filme dahil edilmesinin bir sonucu
olarak Tiirk sinema tarihinde efsanelesmis ve genis bir izleyici kitlesine hitap eden sinema
deneyimi yaratmstir. 1970’lerin ortasindan itibaren Yesilgam, sokaktaki toplumsal hareketlilik
ve televizyonun kitleleri eve hapsetmesinden sonra tematik arayislara yoneldi. Arzu Film Ekolii
ile komedi filmleri Yesilcam’n altin ¢agini yasarken arabesk filmlerde izleyicinin ilgisini ¢ekti.
Ayrica seks komedileri de bu donemin tretimleri i¢indedir. Miizik, duygu ve sosyolojik
konularin birlesimi, donemin ruhunu miikemmel bir sekilde yakalayarak kalict bir miras

olusturdu ve bugiin hala Tiirk filmi iizerinde ¢esitli sekillerde etkili olmaya devam etmektedir.
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Bu donem i¢inde tiretilen filmleri sadece sarkicinin sarkilarmin olmasi ya da sarkicinin
basrolii oynamasinin disinda toplumsal sorunlar1 bu filmler i¢inde gérmekteyiz. Ozellikle gesitli
suc temalar1 bu filmlerde kullanilmistir. Bu yillarda senarist ve yonetmen kimligiyle bir¢cok
miizikli filmin {iretilmesine Osman Fahir Seden’in filmlerine rastlamaktayiz. Ozellikle
Seden’in Orhan Gencebay’la birlikte popiiler miizikli ve arabesk temali ¢ekmis oldugu sekiz
(8) film yapimlar1 vardir. 1975 yilinda Batsin Bu Diinya filmiyle baslayip 1983 yilinda Kahir
filmiyle son bulan Seden-Gencebay filmlerinde kullanilan sarkilar ve anlatilan temalarin
Seden’in farkli bir lislubuyla iiretilmislerdir. Bu c¢alismada, Osman Fahir Seden’in Orhan
Gencebay’in sarkilarmi kullanarak, Gencebay’la c¢ekmis olduklar1 filmlerde anlatilan sug
kavramlar1 incelenmistir. Gerek sarkilarin sozleri gerekse Seden’in bu sarkilar1 kendi tislup ve
anlatim diliyle kullanmas1 son derece onemlidir. Bu g¢alisma, Osman Fahir Seden'in Orhan
Gencebay'in sarkilarin1  kullanarak, Gencebay'la c¢ektigi filmlerdeki suc¢ kavramlarini
incelerken, Seden'in farkli bir Gislup ve anlatim diliyle bu sarkilar1 kullanmasmin 6nemine

odaklanmaktadir.

1. Tiirk Sinemasi’nda Arabeske Genel Bir Yaklasim

Arabesk, Tiirk toplumu iizerinde kalict bir etki birakmus, iyi bilinen bir kiiltiirel ve
miizikal formdur. Edebiyat, miizik ve yasam tarzini kapsayan bu karmasik ve c¢esitli fenomen
zaman i¢inde gelismistir. Cok sayida kiiltiirel unsurun harmanlanmasi arabeski ortaya
cikarmistir. Arabeskin bugiine, bugiiniin giinliik pratigine verilen bir yanit oldugu ve kentsel
dinamik tarafindan belirlendigi, gecmisle iliskisinde ortaya cikar (Ozbek, 2003, s. 112).
Kokleri, gesitli etkilerin bir araya geldigi 19. yiizyilin sonlarindaki Osmanli Imparatorlugu'nda
bulunabilir. Bu etkiler arasinda geleneksel Tiirk miizigi, Arap ve Fars miizik geleneklerinin yani
stra Osmanli'nin son donemlerindeki modernlesme cabalar1 sirasinda dahil edilen Batili
unsurlar da yer almaktadir. Arabeskin Tiirk kiiltlirtindeki 6nemi miizigin 6tesine uzanmaktadir.
Yasam tarzi, moda ve hatta dil izerinde 6nemli bir etkisi olmus ve kiiltiirel bir fenomen olarak
ortaya ¢ikmistir. Arabesk lizerindeki tartigmalar miizikal niteligin 6tesinde, topluma uyumda
sorun yasayan bir kitlenin miizigi ¢ergcevesinde en basindan dinleyicilerine kars1 belli bir bakis1
barindirir (Senel, 2014, s. 218). Tiirkiye'deki arabesk alt kiiltiirii bir dizi énemli 6zellikle
karakterize edilir. Arabesk, insanlara en yogun duygularimi ve sikintilarini ifade edebilecekleri
bir forum sunmakta olup hem sarkicilar (yorumcular) hem de dinleyiciler i¢in bir tiir katarsis

islevi gormektedir. Kalp kirikligi, karsiliksiz ask ve toplumsal zorluklar arabesk sarki
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sozlerinde diizenli olarak islenen konulardir. Giinlik yasamm zorluklar1 ve duygular,
dinleyiciler iizerinde gii¢lii bir duygusal etkiye sahip olan bu anlatilarda yansitilir.

Tirk sinemasinda "Arabesk” terimi, 1970'lerin sonu ve 1980'lerin basinda popiilerlik
kazanan ayr1 bir film alt tiriinii tanimlamaktadwr. Tiirkiye'nin kiiltiirel ve sosyo-ekonomik
baglamini yakalayan melodram, miizikal pasajlar ve kentsel yoksulluk bilesenlerinin kendine
Ozgii bir karistmina sahiptir. Toplumsal meseleleri, ask1 ve giindelik zorluklar1 tasvir etmesi
nedeniyle, bu tiir Tiirk popiiler kiiltiirii tizerinde 6nemli bir etkiye sahip olmus ve hem begeni
hem de kinama toplamistir. Arabesk alt tiirii Tiirkiye'de ilk kez derin jeopolitik ve kiiltiirel
degisimlerin yasandig1 bir donemde ortaya ¢ikti. Tirkiyeli aydinlar tarafindan gérmezden
gelinen bu yeni olgu, 1970’lere gelindiginde gormezden gelinemeyecek bir konuma erigmistir.
Sosyal bilimciler de bu gerceklikle yiizlesmekten uzun siire kagmis olsa da sonunda onunla
yilizlesmek zorunda kalmislardir (Y1lmaz, 2017, s. 517). Ekonomik zorluklar, kentlesme, siyasi
huzursuzluk ve farkli yaratici tiirler araciligiyla kendini ifade etmek isteyen gen¢ bir niifus
1970'1 yillara damgasini vurdu. Arabesk adinin ilk kez iliskilendirildigi miizik tiirti, film
tiirliniin biiytimesi iizerinde 6nemli bir etkiye sahiptir. Arabesk miizik, geleneksel Tiirk ve Orta
Dogu ezgilerini ¢agdas enstriimanlarla birlestirerek kentli alt sinif insanlarin zorluklarini ve
hayal kirikliklarmni tasvir ediyordu. Izleyiciler ask, goniil yarasi, yoksulluk ve sosyal adaletsizlik
temalariyla iliski kurdukea bu tiiriin popiilaritesi de artti.

Arabesk filmleri tanimlayan sey, tekrar eden birka¢ tematik temadir. Arabesk filmler,
degisen, devinen hayati artik karsilayamamalari, stirekli tekrar edene temalar1 ve eskiden duygu
seli yaratan bu temalarin kliseye doniismiis olmalar1 nedeniyle bir siire sonra gozden diismeye
baslar (Acar, 2020, s. 123). Tiirlin 6nemli bilesenleri olarak melodram, miizik ve duygusal anlati
stratejilerinin kullanimi da incelenmektedir. Arabesk alt tiirli yalnizca bir eglence bigimi olarak
degil, ayn1 zamanda giiniin sosyopolitik kaygilarina agilan bir pencere olarak da hizmet eder.
Arabesk filmlerin belirleyici 6zellikleri su sekildedir:

Sosyoekonomik Temalar: Arabesk filmler siklikla yoksul ve orta siniflarin karsilastigi
zorluklar1 ve sikintilar1 tasvir etmistir. Hikayeler sosyal adaletsizlik, kentlesme, yoksulluk ve
igsizlik gibi konulardan biiyiik 6lciide etkilenmistir. Bu filmler ortalama bir insanin arzularini
ve gercekligini yansitmay1 amagliyordu.

Melodram ve romantizm: Arabesk filmler, karakterler arasinda derinden hissedilen
baglar1 tasvir eden giiclii melodramlariyla biliniyordu. Ana tema ask hikayeleriydi ve bu
hikayeler, kahramanlarmm duygusal zorluklarini temsil etmek i¢in siklikla sosyal temalarla

oriiltirdi.
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Miizik Entegrasyonu: Arabesk filmlerde miizik kullanimi ¢ok 6nemliydi. Filmlerde,
seyirciyle bag kuran ve olay orgiisiiniin duygusal etkisini artiran popiiler arabesk melodiler
kullanilird1. Bu sarkilar hikdyeye uygun olmasi ve karakterlerin duygularini ifade etmesi i¢in
ozellikle secilmistir.

Kentsel Mekanlar: O donemde Tirkiye'deki sehirlerin degisen dinamiklerini tasvir
etmek icin filmlerde siklikla sehir ortamlarma yer verilmistir. Modernite ve geleneksel
degerlerin kars1 karsiya gelmesi, metropollerde meydana gelen toplumsal degisimi temsil eden
tekrar eden bir konuydu.

Diizen Karsiti Tavir: Arabesk filmler siklikla hakim toplumsal geleneklere karsi bir
itaatsizlik ve uyumsuzluk ruhu sergiler. Karakterler, sosyal ve siyasi sistemlerin statiikosunu
sorgulama cesareti gosteriyordu ve bu da kusagin hayal kirikligima ugramis gencleri arasinda
yank1 buluyordu.

Arabesk, farkli siniflara mensup mago erkekler, fahiseler, metresler ve kadinlardan
olusan erkek ve kadin kliseler yaratmisti (Yalvag, 2013, s. 58). Sosyoekonomik esitsizligin ve
kent yoksullarinin marjinallestirilmesinin tasviri arabesk tiiriinde kilit bir konudur. Karakterler
kaynak, firsat eksikligi ve sosyal Onyargi gibi sorunlarla miicadele ederek modern Tiirk
toplumunu gozlemlemek i¢in elestirel bir prizma sunar. Arabesk filmlerde sikca karsilasilan bir
konu da geleneksel degerler ile modernite arasindaki ¢atigmadir. Tiirk kiiltiirlinde siiregelen
kiiltiirel degisimi yansitan karakterler, geleneksel degerleri korumak ve c¢agdas toplumsal
geleneklere uymak arasindaki ¢atigsmayla miicadele eder. 1960’lar Tiirkiye’sinin kaderini,
modernlesmenin bir uzanti olarak deneyimlenen Dogu’dan Bati’ya, kdyden kente go¢ olgusunu
derinden etkiler (Fontini, 2000, s. 151). Kirdan kente gociin temsili, sosyal hareketlilik i¢cin
verilen miicadele, is¢i sinifi kahramanlarinin tasviri ve modernite ile gelenek arasindaki catisma
bu alanda incelenen konulardan bazilaridir.

Arabesk filmlerde karakterler siklikla kendilerini kesfetme arayisina girmekte,
kimlikleri ve sosyal yiikiimliiliikleri iizerine diisiinmektedir. Bu hikayeler dinleyicileri kendi
gelisimlerini ve uyum saglama miicadelelerini diistinmeye tesvik eder. Tiirk toplumu ve popiiler
kiiltiirli arabesk tiirtinden derinden etkilenmistir. Seyirciler, az temsil edilen seslere sagladig:
platform sayesinde kent yoksullarinin sorunlarina empati ve sempati duymustur. Arabesk
miizik ile kentin yeni kesiminin tanigmasi sonucu hislerine terciiman olan, korkularini,
isyanlarmi dile getiren ve en Oonemlisi de yasam bi¢cimleriyle ortiistiirebildikleri bu miizige
gosterdikleri ilginin nedeni, bir tiir siginak olarak gérmeleridir (Kiiciikkaplan, 2013, s. 163). Bu

tliir aym1 zamanda genis izleyici kitleleri ¢ekerek ve arabesk miizigin popiiler bir kiiltiirel
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fenomen olarak gelismesini tesvik ederek Tiirk film endistrisinin finansal basarisina da
yardimci olmustur.

Robert Schumann, miizikte arabesk terimini ilk kullanan kisidir. Sanat tarihinde arabesk
terimi, Arap tarzinda akict mimari ve slisleme 6gelerini tanimlamak i¢in kullanilir. Kékleri hem
Arap hem de Osmanli kiiltliriine dayanan arabesk yasam tarzi, duygusal aciklik, depresif
temalar ve zengin estetik ile ayirt edilir. Bu yasam bi¢gimi Tiirk kiiltiiriiniin miizik, sanat,
edebiyat ve moda gibi pek cok alanina yansimistir. Arabesk miizik, duygusal sozleri ve
geleneksel melodileri sayesinde Tiirk toplumunun biiyiik bir kesimiyle baglant1 kuran derin bir
kiiltiirel ifade olarak varligini siirdiirmiistiir. Tirk toplumu geleneksel olarak kiiltiirel
bilesenlerin, miizigin, sanatin ve sosyal standartlarin birlesimiyle tanimlanan arabesk yasam
tarzindan biiyiik Ol¢iide faydalanmistir. Arabeskin bir miizik tiirii olma kimliginden siyrilip
onceleri tiim gorsel alanlara, giderek bir yasam tarzina-kiiltiiriine- egemen olmasi, kdkenleri
iizerindeki arastirma-incelemelerin de daha derinlere (eskilere) inmesine neden olmustur
(Evren, 1997, s. 111). Tiirkiye, Avrupa ve Asya'nin kesisme noktasinda yer alan, kiiltiirel
zenginlik ve miras agisindan zengin bir iilkedir. Miizik, kiyafet, sanat ve sosyal geleneklerin
kendine 6zgii bir bilesimi olan arabesk yasam tarzi, kiiltiirtin dikkate deger bir yoniidiir. Bu
kiiltiirel bilesenler, toplumsal cinsiyet rolleri ve tutumlar1 iizerinde derin bir etkiye sahip olan
ve Tiirk kiiltiirine hakim olan ataerkil ¢erceve tarafindan daha da desteklenmekte ve
sekillendirilmektedir.

Tirkiye'de Arap esintili yasam tarzi siklikla erkek iistlinliiglinii romantiklestirmekte ve
geleneksel toplumsal cinsiyet normlarini desteklemektedir. Ornegin, arabesk miizik genellikle
erkekleri giiclii, kendinden emin, duygularindan ve geleceklerinden sorumlu bireyler olarak
tasvir etmekte ve ataerkil erkek iistiinliigli normunu desteklemektedir. Buna ek olarak, arabesk
yasam tarziyla baglantili kiyafetler, kadinlik ve erkekligi dnceden belirlenmis sekillerde
vurgulayarak siklikla geleneksel toplumsal cinsiyet normlarmi yansitir. Toplumsal cinsiyet
kaliplar1 ve beklentileri, Arabesk yasam tarzinin derinlere gomiilii ataerkil tonlar1 tarafindan
sirdiirilmektedir. Geleneksel ataerkil goriislere gore, kadinlar siklikla itaatkar, sefkatli ve
giivenlikleri i¢in erkeklere bagimli olarak temsil edilirler. Ataerkil diizende anlamin tasiyici
konumunda olan kadin, anlamin iireticisi olan erkek i¢in kusatilmis birey olarak goriiliir
(Sogiithiler, 2022, s. 252). Tiirk toplumunda kadinlarin olanaklari, sosyal konumlar1 ve genel
statiileri bu pekistirilmis toplumsal cinsiyet kalip yargilarindan etkilenmektedir. Ataerkil sistem
ile arabesk yasam tarzi arasindaki etkilesim, toplumun tutum ve eylemleri {izerinde 6nemli bir

etkiye sahiptir.
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1980’11 yillar arabesk film furyasinin patladigr yillardir. 1968 yilinda Orhan
Gencebay’n arabeskin ilk kivileimimi yaktigi Batsin Bu Diinya plag satis rekorlar1 kirmis ve
hemen pesinden filmi yapilmig, ardindan ise bir diger popiiler filmi Cilekes g¢evrilmistir
(Elmaci, 2015, s. 123). Arabesk alt tiirii, toplumsal degisimin 6nemli bir doneminde ortaya
¢tkmasidan bu yana Tiirk sinemasinin sekillenmesinde hayati bir rol oynamustir. Tiirk kiiltiiri
icindeki belirli bir grubun sikintilarini ve 6zlemlerini aydinlatarak toplumsal meselelere farkli
bir bakis acis1 saglar. Arabesk filmler, Tiirk yasaminin karmasikligina dair analizler sunmaya
devam eden farkl, kalic1 bir tiir olmakla birlikte halkin kimligini etkileme ve bi¢imlendirme

yeteneginin kanitidir.

2. Osman Fahir Seden Filmlerinde Arabesk Anlati

Tirk sinemasi 6zellikle 20. ylizyilin ikinci yarisinda tanimig bir yonetmen ve senarist
olan Osman Fahir Seden tarafindan sonsuza dek degistirilmistir. Tiirk toplumunda derin kokleri
olan kiiltiirel ve sosyoekonomik bir fenomen olan arabesk masal, Seden'in filmlerinde tekrar
eden motiflerden biridir. Hem y6nettigi hem de senaryosunu yazdigi sayisiz filmde, alt ve orta
smiflarin zorluklarmi ve giinliik yasamlarini gostererek arabesk kiiltiirlin ruhunu yakalad:.
Seden'in filmlerinde toplumsal dnyargilar, askin yarattig1 hayal kiriklig1 ve maddi sikintilarla
miicadele eden karakterler sik¢a islenen temalardi. Osman Fahir Seden Tiirk sinemasima ve
arabesk hikayeye onemli bir katkida bulunmustur. Filmleri jeopolitik, tarihi ve kiiltiirel agidan
hala incelenmekte ve irdelenmektedir. Filmlerinin arabesk anlatilari, kritik bir donemde
Tiirkiye'nin kiiltlirel ortamina bir pencere a¢cmaktadir. Genis bir izleyici kitlesinde yanki
uyandiran filmler, swradan insanlarin ilgisini c¢ekti ve ana akim toplum tarafindan
otekilestirildigini diisiinenlere bir ses verdi.

Osman F. Seden’de filmlerinde ¢esitli konularin oldugu gozlemlenir. Isci sinifinin
ekonomiyle miicadelesi Seden'in filmlerinin ana konularindan biridir. Siklikla, hizla degisen bir
toplumda yasam miicadelesi veren miitevazi baglangiglardan gelen insanlar1 gostermistir. Artan
kentlesme doneminde bir¢cok toplumun karsilastigi ekonomik esitsizlikler ve zorluklar bu
konuda temsil edildi. Seden'in filmleri siklikla ask ve iliski temalarini, 6zellikle de basarisiz
asklar1 ele alir. Kiiltiirel beklentiler ve maddi kisitlamalar 1s181nda ask iliskilerinin zorluklarini
ve karmagikligini vurgulamistir. Scongnamillo’ya gore Osman F. Seden filmlerinde isledigi
temalar1 su sekilde belirtmistir. Diisman karakterlerin asklari, kiskangliklari; kahramanliklar,
renkli bir ¢evre, kabadayilar ve kadinlari, tabancalar, bigaklar ve kavgalar, kan, arzu ve siddet

ve biitiin bunlara arka fon olusturan bir kent: Istanbul. Bunlar Osman F. Seden’in ileride sik sik
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kullanacagi, bir bigime oturtarak giincellestirecegi unsurlardir ve bu ilk senaryoda aslinda
timiiyle sergilenmistir (Scognamillo, 2003, s. 146). Tirk toplumundaki gelenek ve
modernlesme arasindaki ¢ atigmalar bu anlatilarda dile getirilmistir. Seden, filmlerinde siklikla
toplumsal Onyargilar1 ve dezavantajli kisilerin yasadigi zorluklar1 ele almistir. Yoksul
kokenlerden gelen karakterler bir yandan toplumsal 6nyargilarla miicadele ederken bir yandan

da yasadiklar1 zorluklar1 siklikla gérmezden gelen bir kiiltiirde kabul gérmeye calismiglardir.

Osman F. Seden bir sOylesisinde arabesk miizikli filmlerle ilgili durumu soyle
aciklamaktadir (Tatli, 2015, s. 141):
“Soylenecek sarki ve sarkict belirleniyor. Filmin 20 dakikalik boliimiinii
sarkilar aliyor, bize geriye 70 dakika kalyor. Filmin temasinin
kahramana gore olusturuldugu bu tiir filmlerde, sarkict ve sarkici
oyuncunun kitlelerin diisledigi bir yapiyr simgelemektedir.
Arabesk filmleri, Seden i¢in “kdstebek” filmlerdir Onun bu filmlere neden bu adi
verdigi Giovanni Scognamillo sdyle anlatmaktadir (Marasli, 2006, s. 242):
“Seden, arabesk furyasinin en sevimli yonetmenlerinden biri oldu. O
donemde zaman zaman geliyordu, ‘Aman’ diyordu, ‘bir kostebek filmi
¢cekecegim.’ Ne kostebek filmi Osman abi diye sordugumda, ‘Yani
arabesk filmi’ diyordu. Soruyordum, niye kistebek filmi? ‘Iste, filmin
finalinde boyle siiriinerek Orhan ya da bagska birileri yerleri kaziyacak’
diye cevap veriyordu.”
Seden, degisen toplumun karmasikliklarina 1sik tutan kendine ozgii anlatimi ve
toplumsal, duygusal ve ekonomik zorluklarla miicadele eden insan tasvirleriyle Tirk
sinemasina damgasini vurmustur. Seden'in filmlerindeki arabesk hikayeler, Tiirkiye'nin zengin

kiiltiirel gecmisine vurgu yaptig i¢in incelenmeye devam ediyor.

3. Orhan Gencebay Sarkilarinda Toplumsal Yapi ve Arabesk Tavir

Arabesk miizigin, tinlii Tiirk miizisyen, besteci, sarkici ve oyuncu Orhan Gencebay
tarafindan icat edildigi kabul edilmektedir. Tiirk miiziginin {inlii arabesk alt tiirii, lilkenin
sosyoekonomik yapis1 ve yasam bi¢imiyle yakindan iliskilidir. Tiirk arabesk alt kiiltiiriiniin
toplumsal yapisini ve yasam bi¢imini anlamak, Orhan Gencebay'in miiziginin 6ziinii kavramak
icin elzemdir. Alisilmis miizik tiirlerinden ve sozlerinden farkli bir yapiya sahip parcalarmn

Gencebay’in kendine 0zgii yorumuyla olaganiistii sayida dinleyen bulmasi, bdylesine bir
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konuya sinemanin da el atmasi sonucunu verdi (Evren, Tiirk Sinemasinda Yeni Konumlar,
1990, s. 35). Dogu ve Bat1 miizigi unsurlarmin harmanlanmasi, Gencebay'in ayirt edici miizikal
ozelliklerinden biridir. Geleneksel Tiirk miizigini ¢cagdas enstriimanlar ve dis etkilerle ustalikla
birlestirerek kendine 6zgii ve ¢ekici bir ses iiretir. Gencebay'in sarkilari igten sézleri ve
karmasik duygusal icerikleriyle taninmaktadir. Sanat¢1 siklikla agk, kalp agrisi, arzu ve insan
irkinin durumu gibi evrensel konular1 tartismakta olup ge¢mise 6zlem yliceltilen bir donem
yerine, yiiceltilen duygu ve degerler vardir (Ozbek, 2003, s. 113). Dinleyicileri, onun miizigi
filtrelenmemis duygular1 ifade etmek i¢in kullanma yetene§ine tutkuyla karsilik veriyor.
Gencebay'in sarkilari, aninda tanimlanabilen bariton sesi sayesinde 6zel bir kisilige sahiptir.
Dinamik performanslar1 ve sahnedeki hakimiyeti, sarkilarinin dinleyiciyle bag kurma giiciinii

daha da arttirmaktadur.

kaderim bile seni benden cok sevdi
derdinde mutluluk vardr ask seni bana verdi
yarinlar bak ufukta askimiza gel diyor
kucak agmis hep vimitler bizi bekliyor

Orhan Gencebay'in sarkilar1 siklikla agk, kayip, nostalji ve toplumsal zorluklar gibi
temalar1 ele aliyor. Gencebay arabeskinde goriilen tiim diger kavramlarin hepsi agk etrafinda
oriilir ve onun perspektifinden goriiliir (Ozbek, 2003, s. 186). Sarkilari, insan beyninin
derinliklerine inerek ask, hiiziin ve arzunun beraberinde getirdigi karmasik duygulari
kesfediyor. Ayrica, sarkilarinin bir¢cogu dayaniklilik ve iyimserlik ruhu yayarak zorluklarla

ugrasan bireylere teselli saglamaktadir:

mutluluk hirstan uzak olabilmektir,
mutluluk bir goniilde bir ask demektir.
omriin ilk adimlar: sevgiyle baslar,

mutluluk nefret degil sevebilmektir.

4. Osman Fahir Seden ve Orhan Gencebay Filmlerinde Sucun ve Siddetin Temsili

Unlii bir sarkic1 ve oyuncu olan Orhan Gencebay, tanmmus bir Tiirk film yonetmeni ve
senaristi olan Osman Fahir Seden ile gii¢lerini birlestirerek Tiirk sinemasi lizerinde kalic1 bir

etkiye sahip olan bir dizi film iiretmistir. Ikilinin filmleri ask, suc ve toplumsal zorluklar gibi
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temalar1 siklikla isledikleri i¢in Tirk kiiltiiriiniin karmagik gercekligine bir bakis sunmaktadir.
Seden sinemasinda, su¢ ve buna bagli olarak da siddet 6nemli bir yer tutar. Seden, filmlerindeki
sert lislubu nedeniyle, ¢ogu zaman elestirilere, kinamalara maruz kalmis, kendisi i¢in ‘siddet
diskiinii’, ‘sadist’ gibi tanimlamalar kullanilmistir (Tmaz Giirmen, 2007, s. 150). Osman Fahir
Seden (Gorsel 1)?® filmlerinde suglulugu siklikla merkezi bir konu olarak islemistir. Bu
filmlerde kiigiik ¢apli soygunlardan cinayet ve organize suglar gibi daha ciddi suclara kadar
cesitli su¢ davranislar: gosterildi. Karakterlerin yasadigi zorluklar siklikla sug¢ temsili ile i¢ ice
gecerek ahlaki ve hayatin karmasikligini gosteriyordu. Orhan Gencebay (Gorsel 2), bir¢ok
filmde Osman Fahir Seden ile ¢alisarak miizik ve film diinyalarin1 birlestirdi ve dikkat c¢ekici

sonuclar yaratti. Gencebay, rol aldig1 filmlerin soundtrack'lerine sik sik sarkilar ekledi ve bu da

izleme deneyimini gelistirmistir.

Bk 7 . L § : : - ‘." e
Gorsel 1 Osman Fahir Seden Gorsel 2 Orhan Gencebay (Kaynak: Google Gorseller)

(Kaynak: Dog¢.Dr. Mehmet Kostumoglu)

Seden'in filmlerinde, belirli sekanslarmn dramini artirmak ve seyircinin duygularini
harekete gegirmek i¢in kullanilan siddet siklikla yer aliyordu. Bu siddet siklikla su¢un bir
sonucu olarak ya da anlagsmazliklar1 ¢cozmenin bir yolu olarak sunuluyordu. Ayrica, modern

hayatm sert gergeklerine ve sucun hem kisiler hem de toplumlar {izerindeki etkilerine dikkat

28 Kostumoglu, M. (2015). Tiirk Sinemasinda Portreler. izmir: Dokuz Eylil Universitesi Yayinlari.
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cekmek icin de kullanilmistir. Seden'in filmleri siklikla su¢ ve siddeti tasvir etmenin 6tesine
gecerek suclu davranislarin kokenindeki sosyoekonomik sorunlara da egiliyordu. Yoksulluk,
issizlik, yolsuzluk ve sosyoekonomik esitsizlik yaygin konulardi ve bu sorunlarin insanlar1 sug
islemeye nasil motive edebilecegini gosteriyordu. Arabesk filmlerde adaletin gerceklesip
gerceklesmedigi gibi somut sorunlar ortaya konur. Suglu neye gore, kime gore, sucludur vb.
soyut sorunlar ortaya konmaz. Temanin ¢6zliimii izleyiciye birakilmaz. Mutlak bir son vardir
(Tan Akbulut, 2021, s. 101). Orhan Gencebay ve Osman Fahir Seden'in eserlerinde sug¢ ve
siddetten ciddi sekilde etkilenmis karakterler siklikla goriilmiistiir. Karakterler, insanlarin zor
durumlarla karsilastiklarinda nasil degistiklerini ve biiyiidiiklerini gostermek i¢in Gzenle
yaratildi. Gencebay'n performanslar1 bu karakterlere daha fazla niians ve samimiyet katarak

seyircinin onlarin sikintilariyla 6zdeslesmesini sagladi.

Erkeklik Arabesk Kiiltur
Namus Popdler Kulttr
Kan Davasi Agalik Diizeni

Bireysel Gog

Ask Doniisiim
Toplumsal
Kader

Gorsel 3 Osman Fahir Seden ve Orhan Gencebay Filmlerindeki Temalar

Gorsel 3’ten anlasildig: tizere su¢ ve siddet kavramlari toplumsal degerlerin yanlis
uygulanmasi ve anlagilmamasmdan kaynaklanmaktadir. Bu sorunsali iiretilen filmlerde de
gorebilmekteyiz. Ayrica bu filmler eril bakis acisiyla kadini kullanarak degerler sistemini
degistirme cabasi i¢indedir. Bu durum Orhan Gencebay’in sarkilarinda da agik bir sekilde yer
almaktadir. Calijmamizda Orneklem olarak kullandigimiz filmleri izlediginizde kadmn
karakterler aslinda basrolde oynayan erkegin bireysel anlamda ve toplumsal yapi i¢inde
doniisiimiine yon vermektedir. Tirk sinemasi, Osman Fahir Seden ve Orhan Gencebay'in

birlikte iirettikleri filmlerden biiyiik 6l¢iide etkilenmistir. Miizik, oyunculuk ve anlatinin ilgi
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cekici ve diislindiiriicti bir birlesimini sunmuslardir. Sug ve siddeti toplum baglaminda ele alan
bu filmler, giindemdeki konulara 1s1ik tutuyor, tartigmalara yol agiyor ve toplumsal bilinci
gelistiriyordu. Osman Fahir Seden'in filmleri, 6zellikle de Orhan Gencebay ile ortaklasa
yapilanlar, Tirk kiiltiiriiniin karmasikligina ayr1 bir pencere agmaktadir. Bu filmler, karmagik
bir toplumsal kaygilar ve insani duygular agini1 su¢ ve siddet perspektifinden incelemistir. Seden
ve Gencebay'in cabalar1 Tiirk sinema tarihinde hayati bir rol oynamaya devam etmekte ve

Seden ve Gencebay'in estetik yeteneklerine ornek teskil etmektedir.

askimiz yetmedi ayrilik giiciine
kiyamet giiniine gelmisiz sanki
bizi sarhos eden timitler var ya
bir kirtk kadehe benziyor sanki
hani bir bedende bir can gibiydik
ecel gizli gizli geliyor sanki
kimi suclasin dilim kimi sarsin ellerim
sendin bu ask diinyasinda mekanim benim
tam askr bulmugken seni yitirdim
yok mu benim bir géniilde kalacak

vok mudur yerim

Akdenizli erkegin ne konumda yer aldigin1 gormekteyiz. Genellikle basrol oyuncusu
denizci, balik¢1 ya da is¢i meslekleriyle karsimiza c¢ikmaktadir (Gorsel 4). Bu meslekler
Akdeniz sinemasmin gorsel kodlar1 icerisinde degerlendirilmektedir. Ayrica baba-ogul
iligkisine yakin durumlar ve abi-kardes iliskileri bu filmlerde vardir. Erkegin bu ikili yaklagimli

iligkileri Akdenizli erkegin sunumunda gézlemlenmektedir.

Gorsel 4 Batsin Bu Diinya (1975) filminden
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biktim artik, biktim artik
biktim artik her giin olmekten
ey vefasiz bikmadin mi
beni hep boyle gormekten?
sen de aglayandan zevkini alir oldun
diinya hali gibi sen de mi bozuldun?
sevmek yasamanin temeli degil mi?

vazik kendini bile sevmeyi unuttun?

Bu sarkilarda kadere isyani duyabilsek bile basrol oyuncusunda bir jon (Fransizca olarak
geng diye tanimlanan jeune kelimesinden tiiretilen Tiirk Sinemasi’nda 6nemli rollerde oynayan
geng karakter) yaratimi olmustur. Bu yaratimda elbette Seden'in farkli bir tislubu oldugunun
kanitidir. Orhan Gencebay ikonlastirilmas: (Gorsel 5) bu filmlerle saglanmistir. Gelecek

yillardaki akil kimliginin kaynagini da buradan almaktadir.

Gorsel 5 Biktim Her Giin Olmekten (1976) filminden

Osman Fahir Seden’in kendi iislup ve sinematografik anlayisini bu filmlerde biiyiik bir
ustalikla kullandigimi gérmekteyiz. Ayn1 zamanda toplumsal sorunlar1 goz ardi edemeyen
Seden profesyonel bir halk sinemacisidir. Osman Fahir Seden’i cameo (Gorsel 6) olarak
gorebilmekteyiz. Cameo; oyun, film, televizyon gibi gosteri sanatlarinda insanlar tarafindan
cok bilinen birisinin kisa siireyle goriilmesine denir. Bu tarz oyunculuk diinya sinemasinin en

onemli yonetmenlerinden biri olan Alfred Hitchcock filmlerinde de vardir.
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Gorsel 6 Osman Fahir Seden cameo olarak Cilekes (1978) filminden

Asagidaki gorsellerde ve metin kutular1 igcinde Osman Fahir Seden ile Orhan Gencebay
is birligiyle yapilan filmlerdeki kullanilan sarkilar ve islenen suc¢ temalar1 hakkinda bilgi

vermektedir.

BATSIN BU DUNYA (1975)
Sarkilar
Kimi Sarsin Ellerim
Bir Araya Gelemeyiz
Boynu Biikiik Olan Sevgililer
Batsin Bu Diinya
Sevmenin Zamani Yok
Filmde Temalar ve Suc¢ Cesitleri
Kasten Adam Oldiirme
Tecaviiz
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BIKTIM HER GUN OLMEKTEN (1976)
Sarkilar
Karagali
Nerede
Beni Boyle Sev
Aksam Giinesi
Hatasiz Kul Olmaz
Yasamak Bu Degil
Filmde Temalar ve Suc¢ Cesitleri
Kan Davasi
Intikam

HATASIZ KUL OLMAZ (1977)
Sarkilar
Birakinda Yasayalim
Tutuldu Ellerim
Sevmek Ne Giizel
Efkar Bast1 Gonlimii
Seveceksin
Bir Dal Koptu Yiiregimden
Filmde Temalar ve Suc¢ Cesitleri
Toplumsal normlar yiiziinden kabul edilmeyen ask
hikayesi
Toplumsal siddet
Bagroldeki kadmnin trafik kazasi nedeniyle olsa da
cocugunun Sliimii ve bu 6liimde diger karakterlerin etkisi
vardir.
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CILEKES (1978)
Sarkilar
Yarabbim
Felekle Sohbet
Cilekes
Bir Teselli Ver
Dogan Bin Pisman
Filmde Temalar ve Suc¢ Cesitleri
Yasak Ask
Kasten Adam Oldiirme

BEN TOPRAKTAN BiR CANIM (1980)
Sarkilar
Gurbet
Eyvah
Zaman Akip Gider
Gurbet
Ben Topraktan Bir Canim
Filmde Temalar ve Suc¢ Cesitleri
Kasten Adam Oldiirme
Intikam
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ERLER FiLM SUNAR

ORHAN ULSEN
GENCEBAY BUBIKOGLU
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VAZGEC GONLUM (1980)
Sarkilar
Garip
Ben Ne Yaptim
Felekle Sohbet
Vetasiz Ask
Vazgec Gonliim

Filmde Temalar ve Su¢ Cesitleri
Kasten Adam Oldiirme
Abi-kardes iliskisi

KORDUGUM (1982)
Sarkilar
Ug Giinliik Diinya
Kordigim
Veda Edeceksen Et
Zamansiz Riizgar
Filmde Temalar ve Su¢ Cesitleri
Kasten Adam Oldiirme
Intikam
Sugsuzlugu kanitlamaya ¢alisan bir karakter
Uyusturucu




ORHAN GENCEBA KAHIR (1983)

HULYA AVSAR _ o | Sarkilar
[f" ‘ S Kahrolayim

Anlatamam ki

Al Senin Olsun

Kolay Degil

Zulim

Filmde Temalar ve Suc¢ Cesitleri

Sinema c¢ekimleri agisindan sorunsallifi olmasa da
anlamsal a¢idan zayif kalmis bir film olarak
gorebilmekteyiz.

Tecaviiz

Intikam

YUSUF SEZGIN ..SALIH KIRMIZI

HAYATI HAMZAOGLU ESREF KOLCAK
BERRIN TUNCEL

Sonuc¢

Su¢ ya da siddet kavramlar1 toplumsal degerler iizerinden bir sorun olarak
sunulmaktadir. Su¢ kavrami hukuk sisteminin var oldugu yerde arastirilmasi gereken bir
terimdir. Bu filmlerde islenen sug ¢esitleri bir bakima toplumun deger yargisi i¢inde siddet ve
intikam duygulariyla sekillenmektedir. Bu sebeple hukuksal anlamda bir su¢ ve ceza
otoritesinden bahsetmek yerine basroldeki erkek karakterin kendi adalet yargisini olusturmasi
dogal bir toplumsal sonug olarak goriiliir. Bu durumda, baslangigta bahsettigimiz ayip, yasak,
glinah kavramlarmin igiceligi s6z konusudur. Burada salt sugun yerini siddetin olaganligi
almigtir.

Orneklem olarak aldigimiz filmlerde, 4 (dort) filmin finalinde Orhan Gencebay yasatilir.
Diger 4 (dort) filmde 6ldiiriilmektedir. Ozellikle Batsin Bu Diinya filminde yasamasina ragmen
hapse gidecegi tahmin edilmektedir. Ciinkii bu gorsel olarak sunulmamaktadir. Intikamini alan
yani cinayet isleyen bir karakterin sunumu vardir. Seden'in bu filmlerde dinsel motifleri
kullanmistir. Bu da aslinda Gencebay sarkilarindaki kaderci ve Allah inancini destekleyici bir
Ooykii yarattmidir. Bu anlatimda da toplumsal normlardan hikayesini beslendigini
gostermektedir.

Filmlerde kullanilan sarkilar 1900’lerin basindaki Izmir Smyrneika Mindr yani

rebetikalar gibi donemin kiiltiirel kimliginin gostergeleri olmustur. Filmlerde kullanilan tiim
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sarkilar olay Orgiisiinlin isleyisine yardimci olsa da miizik direktorii olarak Gencebay'in
Seden’le baz1 sarkilarin kullanimi hikaye i¢cinde kirilma noktas: yaratmistir. Bu sahnelerin
miizikli film tlriiniin olusumunu beslemistir. Filmlerin tamami izlendigi takdirde bu
sOylemimiz daha iyi anlagilacaktir.

Giliniimiiz sinema ve televizyon yapimlarinda ge¢miste sunulmus arketiplerin farkli bir
formunu gérmekteyiz. Gostergebilimsel yontem olarak inceledigimizde ya da bu yapimlarda
tema baglaminda degerlendirecek oldugumuzda higbir seyin degismedigini gérmekteyiz.
Sinema elestirmenleri 1970'lerin popiiler sinemasini siirekli olarak olumsuz elestirirken gegen

50 (elli) yillik siirecte bu anlatimin ve zihniyetin ayni kaldigini1 yapimlarda sunulmaktadir.
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IRAN SINEMASINDA TOPLUMSAL GERCEKLIK VE INANC KAVRAMLARI
UZERINDEN BIR iNCELEME
Muhammed Toprak®®

Giris

Sinema, kiiltiirel ifadenin en giiclii ve etkileyici bigimlerinden biridir. Bu sanat formu,
toplumlarin ruhunu, kimligini ve igsel ¢atismalarini yansitan bir ayna olarak hizmet eder. iran
sinemas1 da bu bakimdan 6nemli bir érnektir. Iran sinemas1 hem derin toplumsal gergeklikleri
hem de dini inanglar1 biiyiileyici bir sekilde isleyerek izleyiciye benzersiz bir bakis sunar.
Hayatin her alaninda her olay ve olus birbirinin tersi veyahut zidd1 ile var olmaktadir. Sinema,
ortaya ¢iktig1 zamandan bu yana toplumlarin siyasi, kiiltiirel, igtimai degisimlerinden etkilenip
sekillenmistir. Zamandan bir deger tasiyan sinema sanati, anlatildigi toplumun yargilarin,
sosyolojik yapisii, ekonomik durumunu, siyasi yapisini o iilkeyi taniyip anlayabilmek adina
cesitli referanslar ile birlestirip eser ortaya koymaktadir.

Toplumsal gergeklik, iran sinemasmin temel taslarindan biridir. iran'm tarih boyunca
gecirdigi doniisiimler, toplumsal yapilarmin karmagikligi ve insan iligkilerinin dokusu, bu sanat
formunun koklerini sekillendiren faktorlerden sadece birkagidir. iran sinemasi, sik sik bu
toplumsal gerceklikleri mercek altina alir, insanlarm giinliilk yasamlarini, siif farkliliklarini,
cinsiyet esitsizligini ve kiiltiirel dinamikleri detayli bir sekilde ele alir. Bu bdliim, Iran
sinemasinin toplumsal gergeklikle nasil etkilestigini ve bu etkilesimin izleyici tizerindeki derin
etkisini arastirmaktadir. Bu metinde, Iran sinemasmin mihenk taslarindan birisi olan Mecid
Mecidi’nin Sercelerin Sarkis1 (2008) filminden yola ¢ikilarak toplumlarin sosyal, kiiltiirel

yapisini inceleyecegiz.

1. Devrimden Once iran

Islamiyet’ten dnceki ddnemde Ahamenis, Part ve Sasani devletlerine ev sahipligi yapan
Iran, Hz. Omer in halifeligi doneminde gerceklesen Kadisiye Savasi sonucunda Miisliimanlarin
egemenligi altina girmistir (Yiicesoy, 2018: 136 akt. Ciiliikk 2018). Daha sonra kurulan Emevi
devleti doneminde ise hakim kiiltlir Arap kiiltiirii olmustur. Fars rkina ait olan toplum Arap
milliyet¢iliginin de etkisi ile Fars kiiltiiriinii baskilamas1 halk arasinda rahatsizliga yol agmustir.
Bunun yansimasi olarak Arap olmayan Miislimanlarin Sia’ya olan yakinligi ve destegi

goriilmektedir. Emevi devletinin yikilmasmin ardindan yerine kurulan Abbasi devleti

2 Yiiksek Lisans Ogrencisi, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii Film Tasarim ASD,
toprakmuhammed1@gmail.com, ORCID No: 0000-0002-4320-3727.
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doneminde ve sonrasinda Fars kiiltiirii kendini korumay1 basarmistir. Daha sonra kurulan Safevi
devleti ile Sia mezhebi yayilmis ve hakim konuma gelmistir. Safevi devletinin son bulmasi ile
ardindan kisa bir donem Afsar hanedanlig1 ve daha sonra 1925 yilina kadar iktidarini siirdiiren
Kagar hanedanlig1 hiikiim siirmiistiir. Kagar Hanedanlig1 ddneminde Rusya’nin ve Ingiltere’nin
arasinda sikistirilmis Iran ‘da 1906 yilinda mesruti monarsi hakim kilmmustir (Dilek, 2007: 64).
Kagcar hanedanmin Ingiltere ile petrolii boliismeyi kabul etmemesi iizerine orduda albay olan
Riza Pehlevi’ye Ingilizler tarafindan destek verildi ve Sah unvam alarak Sah Riza Pehlevi
olarak yonetime gecmistir. Riza Sah Pehlevi déneminde ise Iran’da milliyetci ve sekiiler bir
yonetim tarzi benimsenmistir.

Ikinci Diinya Savasi sirasinda Almanlarin Iran’a ydnelmesini firsat bilen Rusya Almanlar
ile savasmayr bahane edip iran’a yoneldiler. Bu sirada ABD Rusya’ya Iran’dan ¢ikmasi
konusunda baski yapmustir. Bu baskinin sonug vermesi neticesinde Rusya Iran’dan ayrildi. Bunun
neticesi olarak daha dnce Ingilizlerle yapilan petrol paylasimi Amerika’ya gegmistir. Bu durum
Iran’t Amerika’nin peyk’i durumuna getirmistir.*® Rusya’nmin Iran da kaldig: siire igerisinde
kurdugu teskilatlanma neticesinde olusan sosyalizm goriisleri Musaddik’t da etkilemistir. Bu
goriislerden etkilenen ve benimseyen Musaddik bagbakan olmustur. Bagbakan olan Musaddik
petrolleri millilestirmesi tlizerine kendisi {izerindeki petrolleri Amerika ile paylasiyorsun
baskilarma dayanamayan Sah, Iran’1 terk etmistir. Petrollerin milli hale gelmesini istemeyen
ABD, Molla Kesani ile din simifin1 ayaklandirarak Musaddik’in bagbakanligia son vermistir.
Iran’dan kacan Sah ise iilkesine geri donmiistiir. Tekrar geri donen Sah, Musaddik’1 bastan
indiren din sinifina kars1 herhangi bir miidahalede bulunmamustir.

Ulkesine geri dénen Sah, halka modernlesme amaci giiden “Beyaz devrim” adimi verdigi
ve bazi1 degisiklikler yaptigi kanunlar yaymlandi. Beyaz Devrim’in i¢inde kadinlara oy
kullanma hakki verilmesi, okuma yazma seferberligi, yoksul ailelere yardim gibi maddeler
bulunuyordu. Bu modernlesme siireci igerisinde en ¢ok ses getiren ise toprak reformudur.
Toprak reformunun igerigi ise sdyledir: iran yonetimi toprak sahiplerinden aldig1 yerleri halka
daha ucuz bir fiyata satmistir. O ddénem Iran’da Osmanli devletindeki Peng¢ik Kanuna®!
benzeyen bir uygulama bulunmaktadir. Bu kanuna gore halkin gelirinin 5’te 1’1 din smnifina
verilmektedir. O donemde Iran topraklarmin verimli ve biiyiikk kismi din smifin elinde

bulunmaktadir. Bu kanundan rahatsiz olan Ahund’*? takimi Sah aleyhine sdylemlerde

30 Peyk: Isim anlami olarak uydu demektir. Mecaz kullanimlarda ise “Bir bagkasmin giidiimiinde olan anlamina
gelmektedir.”

31 Savaslarda alinan ganimetin beste birinin devlet hazinesine (Beyt iil Mal'e) aktarilip geri kalanm ise savasa
katilanlara bolistiiriilmesi ile ilgilidir.

32 fran ve Tiirkistan’da din alimlerine verilen ve mensei tam olarak bilinmeyen bir sifat.
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bulunmaya baglamiglardir. Bu durumdan rahatsiz olan ABD ise Sah’m yerine yeni bir lider
arayisina girmistir. iran’da bir halk hareketlenmesi baslatmislardir. Ahund takimi igerisinde
bulunan Mustafa Humeyni (Rejim degisikligini yapacak olan Ruhullah Musavi Humeyni’nin
oglu) gosterilerde oldiirtilmiistiir. Onun 6liimii sonrasinda Humeyni Sah aleyhine konusmalar
diizenlemistir. Riza Sah Pehlevi’'nin baslattig1 Beyaz Devrim’e Seyyid Sehabeddin Mar‘asi,
Ayetullah Humeyni ve Muhammed Riza Giilpayigani gibi sahsiyetlerle birlikte Seriatmedari de
kars1 ¢ikt1. 1964 yilina gelindiginde Iran’m en biiyiik merci-i taklidlerinden biri Seriatmedari,
digeri Humeyni olarak goriilmekteydi. Sahi devrim harekatia siddetle karsi ¢cikan Humeyni
askerl mahkeme tarafindan 6liime mahkim edilince Seriatmedari’nin baskanliginda sahi ziyaret
eden 400 civarinda ayetullahtan olusmus heyet, 1906-1907 anayasasma gore sahin veya
mahkemelerin herhangi bir miictehidi yargilama yetkisinin bulunmadigini belirterek
hazirladiklar1 ortak fetvayr saha sundular; boylece Humeyni’nin siirgiine gdénderilmesini
sagladilar (Oz 2010). Irak’ta bir siire bulunan Humeyni ardindan Tiirkiye’ye gelmistir. Bir siire
Tirkiye’de kalan Humeyni daha sonra Paris’e gecis yapmustir. Paris’te yogun ilgi goren
Humeyni, iran ile ilgili goriislerini daha yiiksek sesle savunmaya devam etmistir. Sah’in
yaptirimlari sonucu halk huzursuzlanmaya baslad1 ve eylemlere basladi. Basm yoluyla iran da
ki gelismeleri ve Iran halkina olan destegi siiren Humeyni’nin bu konusmalar1 Iran da karsilik
bulmaya baslamistir. O sirada Iran da devam eden olaylar kanl gegmektedir. Ordudan da destek
alan halk Sah’1 yerinden etmislerdir.

Sah’in iilkeyi terk etmesi sonrast Humeyni 1979 yilinda iran’a donmiistiir. Iran’a gelen
Humeyni, devrim aleyhtar1 ilan ettigi kisileri liimle ya da siirgiinle cezalandirmustir. Islam
mahkemeleri kurup muhalifleri yargiladi. Kurdugu diizen Islam siisii verilmis bir diktatorliik

haline dondii.

2. Sinemann Iran’a Gelisi

Iran’da sinemanin ortaya ¢ikis1 ve Iran’a gelisi Kacar hanedanlig1 zamaninda olmustur.
Kacgar Hanedan’indan Muzafferiiddin Sah, 13 Nisan 1900’de Avrupa’ya yaptig1 bir seyahat
sirasinda Fransa’da, saray fotografeisi olarak bulunan Mirza Ibrahim Han Akkasbasiile birlikte
kendisi i¢in 6zel gésterimde bulunan bir sinemaya gitmistir. Muzafferiiddin Sah, burada ¢cekim
yapilan makinelerden etkilenir ve Mirza ibrahim Han Akkasbas1’ya Gaumont yapimi bir alict
satin aldirmas, Iran sinemasinin baslangici olmustur. (Teksoy, s.606. akt. Dumlu Sagir) Sah’m
sinemay1 kendi propaganda aracit kullanmasi ve benimsemesi sonucu saraym hizmetine

girmistir. Sah’m yaptig1 icraatlar oviilmiis, yaptig1 geziler ¢ekilmis gosterilmistir (Batur 2007).
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“Iran sinemasmi 1979 devrimi 6ncesinde ii¢c doneme ayirabiliriz. 1928-1944 yillari
arasini yani iran sinemasmin baslangici kabul edilen yillarda, Bat1 etkisinin izleri goriiliir. Bu
yillarda Iran’da 6zgiin bir sinema iiretecek film sektdrii olmadigindan, sektér Amerikan ve
Ingiliz sirketlerine bagimliydi. Cekilen filmlerde, dansa agirlik verilen Hint, Arap ve Misir
sinemalarmin etkisi vardi. 1941 ve 1950 yillar1 arasinda onemli bir tiretim olmadi. 1962’den
itibaren 6nemli bir gelisme oldu. Sinemada basit anlatimin etkin oldugu bu yillarda, entelektiiel
sinemanin ilk ornekleri de kendini gosterdi. Bu yillarda entelektiiel sinemacilar, toplumun
sorunlarmi yansi-tan filmler yapmaya basladilar. Bu baglamda 1969 yili yapimi Daryus
Mehrcui’nin Inek filmi sosyal gergekgi filmlere drnek teskil eder. Ancak, bu egilim, yonetimin
ithal filmlere yonelmesiyle sekteye ugradu.

Iran’da, 1975-1976 yillar1 arasinda iilkeye giren yabanci film sayis1 600-900
arasindaydi. Yabanci film egemenligi gerek ekonomik gerekse kiiltiirel agidan yerli sinemanin
olusmasina izin vermiyordu.” (Aktas, 2005: 5-7akt. Ozen ve Arpaci 2018).

Iran Yeni Dalga Sinemasmin ilk filmi sayilan Daryus Mehrcui’nin Inek filminin
sansiirlenmesi, film sektoriiniin yoniinii degistirip yeni bir yola sokmustur. Baz1 filmlerde
sansiirlenen yerler ¢ikarilip dans sahneleri eklenerek izin almaktaydilar.

Uygulanan sansiir politikas1 Iran sinemasmm gelismesinde rol oynayan etkenlerden birisi
haline gelmistir. 1979 yilinda yapilan rejim degisimi sonrasi Iran sinemasi Bat1’nmn somiirge

araci olarak goriildii ve baskilara maruz kaldi.

3. Rejim Degisikligi Sonrasi iran Sinemasi

Humeyni’nin Iran’a déndiigii zaman yaptig1 konusmada “Biz sinemaya, radyoya ya da
televizyona kars1 degiliz. Sinema modern bir icat olarak insanlarin egitimi yararina kullanilmasi
gereken bir aractir. Oysa,bildiginiz gibi sinema gencglerimizi zehirlemek i¢in kullanilmistir.
Bizim kars1 oldugumuz budur” agiklamasin1 yapmistir. (Tapper 2007 akt. Sagir) Boylece,
Ayetullah Humeyni ve diger dini liderler, toplumun yeni rejimin saydig1 degerlere bagli ve
ahlaki gelisimine hitap edecek ogretici bir sinemadan yana olduklarina vurguda bulunmuslardir.
Devrimin ve ilahi misyonun hizmetinde olacak sinemay1 makbul saymislardir. Bunun yaninda
Sinemalarda hangi filmlerin gosterilebilecegini tespit edecek 9 kisilik Sinema Surasi
kurulmustur (Aktas 2005). Filmler incelendi ve biiyiik bir kismi1 imha edildi. Ahlaka uygun
bulunmayan, batiya 6zendiren filmler yasaklandi. Yerli filmlere de benzer sansiirii uyguladilar.
Bir¢ok filmin ¢iplaklik ve iffetsizlik diye tanimlanan unsurlar1 iceren sahneleri sansiirlenmistir.

Filmlere yapilan bu miidahaleler filmlerin yapisin1 bozmus ve ekranda bu sahneler siyah olarak
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goriinmiistiir. Oyunculara baskilar uygulanmis bazen hapsedilmis bazen de bedenlerini
gostermeleri yasaklanmistir.

Ulkenin gecirdigi siyasal ve kiiltiirel yapisinda meydana gelen degisimlerle birlikte
icerigi de degismeye baslamistir (Shirin-Pour 2007: 13 akt. S6zen 2012). Rejim degisimden
sonra ortaya ¢ikan ydnetmenler yaptiklari filmler ile Iran yeni dalga akimini ortaya
cikarmiglardir. 1960 yilina kadar sinemanin bir forma girmesi ve sanat olarak ortaya konmasi
tam olarak gerceklesememistir. Yeni Iran sinemasinm olustugu déneme baktigimizda bu siirece
katkida bulunan bir¢ok madde saymak miimkiin. Amerikalilarin danismanliginda Harvard
Universitesi’nde isletme okumus Pepsi-Cola’nin temsilcisi olan Iranli iraj Sabet tarafindan
televizyonun kurulmasi, 1966 yilinda Sah tarafindan kamulastirilsa dahi sinemacilar1 6zellikle
de gen¢ yonetmenleri film konusunda desteklemeleri Ozgiir Sinema akimm olusmasinda
oldukga 6nemlidir. 1969 yilinda Iran televizyonu i¢inde olusmaya baslayan Ozgiir Sinema geng
sinemacilarm yetismesine katkida bulunmustur.

Bunun yani sira monarsinin destegini arkasina alan sinema Kralice Farah Diba’nin yakin
arkadasinin 6nciiliigiinde “Cocuklarin ve Geng yetiskinlerin Entelektiiel Gelisimi Enstitiisi”nii
kurulmustur. 1969 yilinda enstitiide sinema bdliimii agilmis ve Yeni Iran sinemasinm kurucusu
kabul edilen Abbas Kiyariistemi’nin bagkanliginda sinema boliimiinde ¢ok sayida geng

yonetmen yetistirilmistir (Batur 2007).

4. Mecid Mecidi Sinemasi

Iran Yeni Dalga Sinemasinda mistik/sufi boyuta ydnelik anlat1 kuran yonetmenlerin
basinda Mecid Mecidi gelir. Onun filmografisini olusturan anlatilarin ortak paydasii bazi
temalar olusturur: Cocuklarin yasamlari, engelliler, fakirler gibi sosyal kiimelere ait insanlarin
hayal kirikliklar1 ya da yoksulluktan kagisa yonelik i¢ burkucu oykiileri bunlarin basinda
gelenlerdir. (S6zen 2018) Siradan insanlarin giinliik sorunlarma odaklanan Mecidi, ana akim
sinemanin var olan kodlarii kullanmadan da 1iyi bir film yapilabilecegini gostermektedir.

“Mecidi, filmlerini yaparken Kur’an’in dilini ornek aldigini ve insan fitratini
konusturmaya ¢alistigini ifade eder. Nedir Kur’an’in dili? Surasini iyi bilmemiz
gerekir ki Kur’an, biitiin sanat eserlerini ve biitiin ilmi eserleri kapsayici bir
enginlige sahiptir, hepsine yol gosterici olmustur ve olmaya da devam edecektir.
Mecidi’nin, hayati biitiin gercgekgiligiyle beyaz perdeye aktarmasi, onun
eserlerine hem insani hem de Islami bir kimlik katiyor. Esasinda bu ikisi bir degil

midir? Kur’an-1 Kerim insan hakkinda ne demisse, en biiyiik bilim adamlari ve
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en biiyiik filozoflar da onu demeye ¢alismislar, ona yaklagmaya yeltenmiglerdir.
Soyle de diyebiliriz: Kur’an’dan haberdar olmayan bir sanatg¢i, siyasal ve sosyal
hi¢hir etki altinda kalmadan insani ve ¢evreyi iyice arastirip sonra da eserine
aktarsa, ortaya ¢ikacak tablo Kur’an’a uyumsuz olmayacaktir. Iste fitratin dili
budur. Ama gelgelelim Miisliiman bir sanat¢i da Kur’an’i okuyup hi¢bir
arastirma yapmadan ondan oldugu gibi bir film veya bir roman ¢itkarmaya
kalkarsa, birsanat eseri ortaya koyma bagarisini asla yakalayamaz. Crinkii
Kur’an insanlhigin eline uzatilmig bir ipucudur. (Bu anlattiklarim yanlis
anlasiimasin. Bilim-din uyusmasindan bahsetmiyorum, fitrat-Kur’an meselesine
deginiyorum.) Biitiin bunlar olurken Mecidi nin sinemasindaki manevi unsurlar
goziimiiziin i¢ine sokularak degil kalbimize gizlice iiflenerek veriliyor. (Ciinkii

sanat eserinde teblig degil telkin olur.)” (Celik, 2010).>?

Mecidi sinemasimi sehl-i miimteni** olarak tamimlayabiliriz. Anlatilmas1 ¢ok kolay
goriinen konular1 minimal bir sekilde ve biiyiilii bir aktarimi vardir. Filmlerinde isledigi kodlar
ve kurdugu anlat1 yapisi hakikat arayisini sade ama etkili sekilde gdstermektedir. Mecidi Iran’in
kendine 6zgii kiiltiiriinii, sosyal yapisini, inancini evrensel boyuta yaymak ve anlatmay1 sinema

5 ve fitrat1 geregi yaptiklarini yine insan iizerinden

yoluyla gdstermistir. Insanm fitratini®

irdelemesi ve bu irdelemeyi sinema yoluyla yapmast onun sinemasini “Fitrat sinemas1” olarak

nitelendirmek yerinde bir kullanim olacaktir.
“Mecidi'nin alegorileri, ¢cagdas sanatin muglak ve hatta sembolik bir niteligini
paylasmasina karsin geleneksel Islami-fizik cercevede sahiptirler. Onun
filmlerinde ¢ok¢a rastlanilan balik, kus, yagmur ve bulut gibi gériintiiler bu
anlamda dini géndermeler/referanslar tasir. Oykii karakterleri, bazen Sii
Miisliiman tarihinden, genellikle de Kur’an veya Fars siirinin Sufi okumalarina
ait kutsal anlatilarda yer alan isimleri tasirlar. Karakterler genel olarak ne
zorluklarla amansiz bir miicadeleye girmeye ne de onlara teslim olmaya egilimli
degildirler. Onlar, hayatin getirdiklerine karsi miicadele etme anlayisindan
daha ¢ok, erdemli ve faziletli insan olusa dogru bir gelisim yasamaya

meyillidirler, yasadiklari zorlu kosullar onlarin erdemlerini vurgular.

33 https://sehrengizdergisi.wordpress.com/2011/09/04/bir-sinema-yonetmeni-olarak-mecid-mecidi-ve-onun-

ozgun-sanat-dilinde-insan/

34 Sehl-i miimteni, kolay goriinen, ancak benzeri sdylenmeye kalkilinca zor oldugu anlasilan, 6zlii soz sdyleme
sanati.

3% Insanin dogustan sahip oldugu biitiin 6zelliklerini ifade eden bir terim.
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Karakterlere yiiklenilen sey aci ¢ekerek mutlaka daha iyi hale gelmeleri degil,
seyirciye, insanin giizel niteliklerinin yansitilmasidir.” (Zargar, 2016:1 akt.
S6zen)

“Dini ve ahlaki degerler didaktik bir lislup yerine model davranislar ve kahramanlarin
ornek yasayislar1 ile aktarilmaktadwr. Bu durum da dini ve ahlaki degerlerin izleyiciler
tarafindan benimsenmesini ve Ornek alinmasmi kolaylasgtirmaktadir. Mecidi, filmlerinde
genellikle dogrudan ayet ve hadislere de yer vermemektedir. Fakat karakterlerin davranislari,
karsilastiklar1 olaylar ve hikdye orgiisii ayet ve hadislere atiflarda bulunmaktadir. Mecidi’nin
bu sekilde ayet, hadis ve dini degerlere alt metinlerde yer vermesi ¢ektigi filmleri degerli birer

din egitimi materyaline doniistiirmektedir” (Yorulmaz, 2015).

Sercelerin Sarkist (2008)

Oryjinal ismi Avaze Gonjeshk-ha olan ve Tiirk¢eye Sercelerin Sarkist olarak ¢evrilen
Mecid Mecidi’nin filmidir. Bir deve kusu ciftliginde calisan Kerim’in deve kuslarindan
birisinin kacirilmasindan sorumlu tutulup isini kaybetmesi sonrasinda Kerim’in yasadigi
siirecleri anlatmaktadir. Kerim, kizinin bozulan isitme cihazini tamir ettirmek iizere Tahran’a
gider. Sehir hayatina, sehir de ki insanlarin davranislarina ve konusmalarina, sehirdeki
bireylerin iligkileri gibi bir¢ok toplum iliskisine tanik olur.

Bir yanlis anlagilma sonucu motoruna —motorun arkasma binen yolcu onun motorla
taksi hizmeti veren biri oldugunu sanar- miisteri biner ve sonrasinda motorla taksicilik yapmaya
baslar. Eski isinden daha ¢ok para kazanabilecegi ise sahiptir. Yorulmaz bu durumu soyle
aciklar:

Bununla ilgili Allah (cc) “Allah size yardim ederse, sizi yenecek yoktur.
Eger sizi yardimsiz birakirsa, ondan sonra size kim yardim edebilir?

236

Mii’minler, ancak Allah’a tevekkiil etsinler.”° ve “Sen O mutlak galip

ve engin merhamet sahibine giivenip dayan. >’ buyurmaktadir.

Gecim sikintis1 ve isitme cihazinin tamiri i¢in gerekli olan para ve borglar1 dolayisiyla
bu isi yapmaya baslayan Kerim, bu siirecte bir¢ok olaya taniklik eder. Kerim karakterinin
motor-taksi igine baslamasi ile Kerim’in de hikayesinde degisiklik olur. Mecidi, toplumdaki
yoksulluk ve igsizlik sorununa dikkat ¢eker. Filmde Kerim karakteri, ailesinin geg¢imi i¢in

calistig1 yerden kovulunca yeni isler yapmay1 hedefler.

36 Al-i Imran Suresi, 160. ayet
37 Suara Suresi, 217. ayet.
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Iran’m sosyo-ekonomik durumunu elindeki tek isi kaybeden Kerim’in ge¢im sikintisi
yasamaya devam etmemesi i¢in baska isler yapmasi gerektigini ve bunun neden oldugu Kerim
de ki kisilik dalgalanmasmni bu temelden yola ¢ikarak Kerim iizerinden izleyiciye
gostermektedir. Ekonomik sorunlar sadece ge¢im sikintis1 olarak degil, kizinin bozulan isitme
cithaz1 yerine yenisini almak istemesi ve bu olayin karsisinda yasadigi ¢aresizlik Sercelerin
Sarkis1 filminin dayanagi olan ekonomik sorunlar {izerinden aile, toplum ve bireyler arasindaki
iligkinin sekillenmesi durumunu goézler oniine serer.

Filmin belirli bir anlat1 akis1 bulunmaktadir. Filmde bulunan aile iliskileri genel olarak
Kerim’in yasadigi ev lizerinden gosterilir. Genis bir avluya sahip evin ici tek odalidir. Ailenin
ozellikle ¢cocuklarm lizerinden televizyon 6gesi one ¢ikarilir. Televizyon anteninin iyi durumda
olmamas1 ekonomik durumun zayifligin1 simgelerken Kerim’in sehirde buldugu iskartaya
atilmig bagka bir anteni getirmesi ile bu durum degisir. Bu siire¢ yasadiklar1 yerdeki ekonomik
durumu gosterirken antenin degismesi ile birlikte Kerim’in de ekonomik olarak durumunun
degistigini yansitir. Bu yansima filmde, komsularinin ¢atilarindaki televizyon antenlerine bakan
Kerim’in goziinden gosterilmektedir. Tahran’a gittigi siire¢ boyunca hurdalik malzemeleri
evinde toplamaya baslar. Topladig1 esyalar evinin bulundugu yerdeki bir¢ok esyadan daha
yenidir.

Kerim bir yandan bu esyalar1 satarak kendisine ek gelir olusturabilecegini de diisiiniir.
Bu siire¢ icerisinde tekrarlanmaktadir. Esyalara sahip olduk¢a ve sehir hayatindaki insanlar
arasindaki davranis ve yaklagimlar1 gordiikce bu hurdalik esyalar Kerim’in goziinde daha da
deger kazanir ve onun en bastaki paylasimci 6zelligini tersine ¢evirmeye baglamistir. Rizik
kavrami ise filmde Kerim’in Motor-taksi olarak ¢alistig1 yerde miisteriyi alamamasi ve onun
yerine sirast gelen birisinin almasi neticesinde biraz ilerledikten sonra miisteriyi alan kisinin
motorunun bozulmasi neticesinde Kerim’in yar1 yolda kalan yolcuyu almasi ile gosterilmistir.
Bu konu ile ilgili bir diger olay ise, Kerim’in bir miisterinin verdigi fazla paray1 cebine koyup
eve giderken yolda gordiigii erik satan tezgahtan bu fazla parayr da hatirlayarak almasi
gerekenden fazla almasi neticesinde motoruyla eve giderken motorun selesinde bulunan
eriklerin bir kisminin yere dokiilmesi ve yolun kenarmdan suya karisip gitmesi olarak
gosterilmistir. Bu sahne hem herkes rizkini yer diisturuna 6rnektir hem de Kerim’in Tahran’da
o fazla parayi alarak yasadigi ahlaki degisimi vurgular. Kerim karakterinin Tahran’da motor
taksiciligi yaptigi siirecte karsisina ¢ikan insanlar sehirli insanin deger yargilar1 ve davranislars,
konugmalar1 geleneksel ve modern deger yargilarmin temsili niteligindedir. Telefonda

karsisindaki konustuklar1 kisilere yalan sdyleyen miisteriler, motor yolculugu yapan yolcunun
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paray1 verdigini sOylemesi ve Kerim’in tiim bu olanlara muhatap olmasi onun karakterinde
dalgalanmalar yasamasina sebep olmustur.

Kirsal bolgedeki insanlarin hayat tarzlarinin karsisina kentli, ekonomik olarak daha
yiiksek statiide kisiler koyularak Kerim’in dalgalanmalarmin sebepleri gosterilmistir. Bu
dalgalanmalarin yani sira kentli bireylerin kaybolan deger yargilarin1 ve maddiyata verdigi
deger, Kerim’in karsilastig1 olaylar silsilesi ile elestiriye tabii tutulur. Kerim’in sorgulamalari
baska yolcular ile devam eder. Bir yolcusunu biraktigi yerde eve taginan ev sahibi Kerim’den,
tasinma agamasinda hamallik yapmasi ister. Kerim ilk basta kabul etmese de bu is karsiliginda
para alacagmin sdylenmesi tizerine kabul eder. Ancak kendisini kullanmak isteyen bu kisinin
teklifini eve ¢ikarken geri ¢evirir. Evin igerisine ¢ikardigi esyay1 birakirken gomlegi yirtilir. Ev
sahibi ona yeni bir gdmlek verir. Kerim’in eski gomleginin yaninda ev sahibinin verdigi gomlek
cok daha i1yi durumdadir. Kerim’in iistiinii degistirmesi artik eski Kerim’in gémlegini ¢ikarip
yeni bir Kerim olarak devam etmesinin simgesidir. Mecidi, Kerim’in degisimini bize filmin
basinda gosterdigi yesillik igerisinde bulunan alanlar artik siyah-kahverengi bir hale doniismesi
ile simgelestirir. Kerim’in gittigi yollar degismis artik ¢corak ve kotii yollar gormekteyiz.

Kerim’in esinin ihtiyact oldugunu sdyleyen komsusuna Kerim’in sehirden getirdigi
mavi kapiy1 vermesi tizerine Kerim komsusuna giderek kapiy1 baskasma verdigini sdyleyerek
geri alir. Kapiyi sirtlayarak evine dogru corak arazilerden gecerek gotiiriir. Gegti yollar ve bu
davranis1 Kerim’in ilk baglardaki artik paylasimcilik yoniiniin azaldigmi ve yalan sdyleyerek
elindekileri tutmaya calistigin1 gosterir. Kerim yasadigi bu olaylara ragmen karakterinden
tamamen 0diin vermez. Siirekli olarak cimri, hirsli olmak ile dini degerlerine uygun davranmak
arasinda kalmaktadir. Nefsi onu haksiz kazang elde etmeye yonlendirse de vicdani buna sessiz
kalmamaktadir. Tagimacilik i¢in gittigi yerde nakliye i¢in ona verilen sogutucuyu yolda motoru
bozulunca teslim edemez. Oniindeki diger tasimacilara yetisemez. Sogutucuyu evine gétiiriir.
Biitiin aile motorda bulunan sogutucu etrafina toplanir. Aslinda sogutucuyu eve gotiiren Kerim
karisimin ihtiyaglari olmadigini sdylemesi lizerine geri gotiirecegini soyler. Sabaha kadar uyku
uyuyamaz. Giindiiz oldugunda sehre doner. Baska bir spot diikkanina satmak istedigi sirada
kamyonetin listiinde devekuslarini goriir. Eger onu satarsa ona isi veren kisi isini kaybedecektir.
Kendisinin de yasadigi bu durum aklina gelir ve satmaktan vazgecer. Sogutucuyu aldig1 yere
gotliriir ve karsiliginda is sahiplerinden bunun miikafatin1 alir. Diikkan sahibi ona 19.000
tomani1 kendisine 6diil olarak verir.

Eve doniiste Kerim fakir bir kiz goriir. Kiza yardim etmek ister. Ama cebinde en kiigiik
500 toman vardir. Bu paray1 sadaka vermek i¢in biiyiik bir miktar olarak goriir. Bozdurmak i¢in

kirmizi 1s1kta bekleyen arag¢ sahiplerine sorar.
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Paray1 bozduramayinca da sadaka vermekten vazgecer. Diinya malia baglanan Kerim
evinin bahgesine topladigi esya yigmlarini toplamak isterken yigm iistiine yikilir ve altinda
kalir. Diinya malma gosterdigi baglilik ve sahiplenme hirs1 Kerim’in iistiine yikilir. Yaralanir
ve eve hapsolur. Sehirde ev tasirken yirtilan gomlegi yerine ev sahibinin ona verdigi yeni
gomlek tedavisi icin kesilerek iistiinden ¢ikarilir. Kerim sehir hayati ile baglayan gomlek
degistirme seriivenini kendi evinde tamamlar. Eski Kerim olma yoluna girer. Evde kaldig stire
icerisinde ise ailesini, kendisini, yasadiklarmi diisliniir. Evde gecirdigi zaman dilimi onu bu
diinya hirsindan uzaklastirir. Tekrar eski neseli ailesi ile vakit geciren adama doniismiis ve
hirstan uzaklasma yoluna girmistir.

Halasmin oglunun c¢igek teslimati sirasinda Kerim de ¢ocuklarla beraber kamyondadir.
Filmin basinda ¢ocuklarin pis bir havuzu temizleyip balik yetistirip kendi deyimleri ile milyoner
olma istekleri de o kamyonda onlarla beraberdir. Cocuklarin aldiklar1 ve igindeki baliklarin
oldugu varil delinir. Su arabadan akmaya baglar. Cocuklar baliklar1 kurtarmak i¢cin kamyondaki
cicekleri disar1 atar. Baliklar1 kurtarma esnasinda varil devrilir ve yere diiser.

Cocuklar baliklar 6lmesin diye kendi elleriyle onlar1 denize atarlar. Sahip olmak
istedikleri diizen onlar olmayacaktir. Mecidi bize rizik kavramini bu sahne ile bir kere daha
hatirlatir. Kamyonla geri donerken Kerim cocuklarin tiziintiistinii goriir ve yalan diinya isimli
sarkiy1 soylemeye baglar. Sarki da diinya malinin gegici oldugu, onemli olanin bu diinya ve
diinyanin hirs1 degil sebat edip kavusacagi odiilii beklemek oldugunu gosterir. Kerim’in
kendisin de bu hirstan kurtuldugunu bir kez daha izleyiciye bu sahne ile gosterir.

Filmin sonunda ise Kerim evde mahsur kalan bir serceyi evin penceresini agarak
Ozgiirligiine kavusturur. Tam bu sirada eski is yerinde en yakin arkadasi olan Ramazan
Kerim’in evine gelir. Kerim ile bir giin yolda karsilagan Kerim, Ramazan’m tiirbeye gittigini
O0grenince ona bagis yapmasi i¢in para verir. Ramazan tiirbeden geldigini sOyler ve ona
hediyeler getirir. Kerim’in kovulmasina sebep olan devekusunun da geri dondiigiinii soylemesi

iizerine gember tamamlanir. Her sey normale donmiistiir.

Sonuc¢

Iran sinemasi1 toplumsal gerceklik ve inang kavramlarini karmasik ve derinlemesine bir
sekilde ele alir. Inang konusunda iran sinemasi, dinin toplumsal ve bireysel yasam iizerindeki
etkilerini derinlemesine inceler. Sonug olarak Mecidi, Iran’m ictimai hayatina yonelik issizlik,
yoksulluk gibi problemleri dini 6gretiler tizerinden isler. Bu konular1 filmine tasirken; kisilerin
giinlik hayatlarmi, hayatta kalma telaslarmi, duygu ve disiincelerini de izleyiciye tiim

yonleriyle aktarmaya calismistir.
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SEMA KURAMI BAGLAMINDA SINEMADA KARAKTERI ANLAMLANDIRMA:
ARAF FiLMi ORNEGI
Ozan Otan’®

Giris

Karakter, bir hikayede katilimcinin yani film baglaminda izleyicinin zihinsel bir modeli
olarak goriilmektedir. Hikayede karakter, izleyici tarafindan, belirli metinsel veriler ile
izleyicinin uzun siireli belleginde depolanan genel bilgi yapilar1 arasindaki siirekli etkilesim
temelinde olusturulur. Zihinsel modelin ingasi, metinde bir sdylem varligini belirleyen atifta
bulunan ifadenin tanimlanmasiyla ve sdylemde (veya diger ifadelerde) ayni ifadenin diger
simgelerinin olusumlarmin ayn1 varligi se¢mesi ile baslar. Izleyici daha sonra zihinsel
haritasinda, 6zelliklerin metinsel, gérsel verilere dayanilarak atfedildigi ve ¢evresinde bu birey,
zaman, yer, mekan, durum ya da olaydan olusan minimal bir durumsal ¢er¢cevenin insa edildigi
ayr1 bir varlik kurar. Izleyicilerin sezgisel olarak ‘karakteri’ etiketledikleri kavramsal &ge,
ipuclarina yanit olarak zihinsel olarak iiretilir. Film izlerken, ‘karakter i¢in oku’ kontrol
sisteminin rehberliginde, odaktaki zihinsel varligi karakterize eden ipuglart toplanwr. Bu
asagidan yukariya veya veriye dayali islemedir. Bu da karakter ile ilgili bilgileri
anlamlandirmada temel olusturabilecek bilgileri icerir. Belirli sayida ozellik bir kez
toplandiktan sonra, genellikle uzun siireli bellekte depolanan bilgi yapisini etkinlestirirler. Bu
ozellikler, bir karakter modeline dahil edilebilir ve entegre edilebilir. S6z konusu bilgi yapilari,
senaryolari, semalar1 ve stereotipleri igerir ve psikolojik, sosyal, iletisimsel, fiziksel boyutlari
kapsayabilir. Ayrica diinya bilgisinden kaynaklanmalarinin yani sira karakter hakkinda
genellemeler dahil edebi tiirler ve belirli edebi metinler hakkindaki bilgiden de
kaynaklanmaktadirlar. Veri ve kategori arasinda bir uyum kurulduktan sonra, kategorizasyon
yer alir ve izleyiciler daha sonra yukaridan asagiya ilerleyebilir, halihazirda mevcut olan tiim
bilgileri biitlinlestirebilir, bireyin zihinsel modelini doldurabilir veya tamamlayabilir, bununla
ilgili diger metinsel bilgilerle ilgili beklentilerini formiile edebilir ve onceki bilgileri
aciklayabilir. Karakterle ilgili bilgilere dayanan ¢ikarim, oOzellikle karakterlerin zihinsel
ozellikleri s6z konusu oldugunda zihinsel model olusturmada ¢ok Onemlidir ¢iinkii bunlar
genellikle zihinsel olmayan veriler tarafindan ifade edilmektedirler (Herman, Jahn, ve Ryan,

2005, s.54-55).
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Geleneksel, teorik 6ncesi karakter tartigmalari, elestirel uygulamada standart hale gelen
bazi ayrimlar1 ortaya ¢ikarmistir. Bir karaktere atfedilen zihinsel Ozelliklerin sayisina ve
cesitliligine bagh olarak, karakter diiz veya yuvarlak olarak adlandirilabilir. Diiz karakterlerin
seyirciyi sasirtmadigi iddia edilirken yuvarlak karakterlerin sasirttigl soylenmektedir. Eylem
sirasinda karakterler psikolojik olarak degismeden yani statik kalabilir ya da gelisme veya

gerileme gibi zihinsel degisimlere ugrayabilir yani dinamik olabilir.

Anlam, izleyicinin filmden yola ¢ikarak kendi bireysel deneyimleri ve biligsel siireclerle
kazandig1 bir siireci kapsar. Filmi anlamlandirabilmek i¢in film ile izleyicinin birlikte hareket
etmeleri ve bunun bir biligsel siire¢ icerisinde olmasi gerekmektedir. Bu dogrultuda bilissel
yaklasim izleyicinin anlam olusturma siirecinde farkli stratejiler sunar. Izleyicinin artalan
bilgisi, deneyimleri, duygular1 izledigi filmle sekillenerek, biligsel siirecler dogrultusunda
izleyici, filmi anlamlandirabilecektir. Bilissel yaklasimin sundugu stratejilerden biri de Sema
kuramidir. Sema kurami zihinde depolanmis sekilde duran bilgilerin, semalarin kullanimini
farkli yollarda nasil kolaylastirdigini gosteren kuramdir (Rumelhart, 1980). Filmi
anlamlandirmak izleyicinin zihinsel olarak aktif olmasmi gerektirmektedir. Anlamlandirma
siireci izleyicinin sosyal, ekonomik, kiiltiirel altyapisiyla iliskilidir. Bu anlamlandirma
siirecinde hikdye kadar 6nemli bir diger etmen de karakterdir. Filmin karakteri son derece
onemlidir ¢iinkii karakterler sadece olay orgiisiiyle ilgili degil, ayn1 zamanda izleyiciyle olan

iligkisi acisindan da biiylik 6nem tagimaktadir.

Bu ¢alisma Sema kurami baglaminda film karakterinin biligsel stire¢lerden gegerek nasil
okunacagi ve bu okuma siirecinin de filmi anlamlandirma asamasina nasil katkida bulunacagini
bulmak amaclanmistir. Bu dogrultuda bu ¢alismada amaca yonelik 6rneklem cercevesinde
yonetmenligini Yesim Ustaoglu’nun yaptigi1 Araf (2012) filmi Sema kurami baglaminda
incelenmistir. Calismanin kuramsal altyapisini, Peter Stockwell, (2002), David E. Rumelhart,
(1980), Catherine Emmott (1997), Michael J. Adams ve Allan Collins (1979) gibi sosyolog ve
kuramcilarin ¢aligmalariyla sekillenen Sema kurami olusturmaktadir. Bu baglamda film analiz
edilirken bir karakterin okumasini gerceklestirme asamasinda zihinde belirmesi beklenen
semalar referans alinarak biligsel yaklasim dogrultusunda filmdeki karakterin nasil

anlamlandirildig1 saptanmustir.

Bir filmi anlamlandirma siirecinde bilissel yon goz ardi edilemez. Semalar, izleyicinin
tiim gecmis yasantisinda elde ettigi deneyimlerinin bir sekilde zihninde depolanarak daha sonra
karsisina ¢ikan benzer olgu ve olaylar1 yorumlamasi i¢cin kullandigi bir tiir bilgi agidir.

Boylelikle birey, karsisina ¢ikan bir olgu ya da olayr zihninde var olan semalarmin 151ginda
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anlamlandiracaktir. Sema kuraminm amaci ise bir filmi, izleyicinin daha 6nceden edindigi

bilgiler 151¢1inda anlamlandirmaktir.

Film izlenmeye baglar baslamaz izleyicinin zihninde gorseller, imgeler, nesneler,
mekanlar ve karakterler anlamlandirilmaya baslanir ve bu siiregte semalar kullanilmaktadir.
Izleme siireci basladiginda zihindeki semalar canlanmaya baglamakta, uygun semalarn
canlanmasi sonucunda ise filmi anlamlandirma ger¢eklesmektedir. Bu dogrultuda bu ¢alismada
amaca yonelik 6rneklem cercevesinde yonetmenligini Yesim Ustaoglu’nun yaptigi Araf (2012)
filmi Sema kurami baglaminda incelenmis ve Sema kurami baglaminda Araf filmi
karakterlerinin biligsel olarak nasil olusabilecegi ongoriilmiis ve bunun filmi anlamlandirma

siirecine nasil katkida bulundugu ortaya ¢ikarilmaya calisilmistir.

Bu calismada izleyicinin kendi zihninde depolanmis olarak bulunan semalari, izledigi
filmde karsisma ¢ikan karakterler dogrultusunda tetikleyerek zihninde nasil anlama ulagtigini
gostermek amacglanmistir. Bu amag¢ dogrultusunda bu calismada Araf (2012) filmi

incelemesinde Sema kurami baglaminda betimsel yontem kullanilmistir.
1. Anlamlandirma Siirecinde Bilissel Yaklasim

Diinyay1 anlamlandirmanin temel yollarindan birisi de anlatidir ve insanlar hayata bakis
acilarmi anlati ¢ergevesinde sekillendirir (Bordwell ve Thompson, 2008, s. 74). Anlati, zamani
ve diislinceyi kavramanin ve ifade etmenin bir yontemidir (Rankin, 2002, s.1). Anlat1 yapisi,
hikayeyle veya bu hikayeyi sunan sdylemle de ilgili olarak kabul edilebilir. Anlati, bir hikaye
icindeki yapilandirilmis anlati olaylarinin birbiriyle olan iligkisi anlaminda kullanilir. Hikaye,
yonetmenin bakis agis1 dogrultusunda alimlayiciya yani izleyiciye ilettigi bir sOylem olarak da
nitelendirilebilir (Herman, Jahn, ve Ryan, 2005, s. 336). Yonetmen, zihinsel tasarimin
yaraticisidir. Yonetmenin diisiincesinde tasarimlardan olusan bir diinya anlayis1 filmde somut
bir bigcime doniismekte ve izleyici tarafindan alimlanabillir hale gelmektedir. Ancak bu siireg

biligsel agamalar igeren bir ¢abay1 gerektirir.

Insanlar bir sanat eseriyle karsilastiklarinda karakterlerle, olaylarla, diisiincelerle
yogunlasarak farkl diinyalara dalarlar. I¢inde yasadiklar1 diinyadan ¢ikip kendilerine yeni
diinyalar yaratirlar. Kendilerini farkli diinyalar i¢inde hissetmeleri de yasam deneyimleri ve
bilgileriyle, eser arasinda baglantilar kurarak, bosluklar1 doldurarak gerceklesir. Alimlama
acisindan disiiniildiiglinde, film degismez bir nitelik tasimakta, ancak izleyicilerin film
araciligiyla olusturdugu zihinsel tasarimlar bu filmin ¢esitlemeleri olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Bu baglamda diisiiniildiigiinde filmden anlamlar ¢ikarmak, o filmin izleyicisinin zihinsel
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tasarimlarini ne dlgiide izleme siirecine kattigi ile ilgilidir. Bu da ancak biligsel yaklasimlar

dogrultusunda elde edilebilir.

Biligsel yaklagim, insan zihninin islevlerini ve nasil diisiinebildigini ortaya koymaya
calisir. Bordwell ve Carroll, biligsel yaklasimi insanin disiincelerini, duygularmni ve
davranislarin1 zihinsel temsillerle anlamlandirmak olarak niteler (Kabadayi, 2013, s. 86).
Biligsel ¢oziimlemeler izleyici merkezlidir. Boylece anlamlandirma siirecinde akil yiiriitme,
etki tepki, zaman mekan kavramlar1 onemli rol oynamaktadir. Film diisliniildiigiinde akla
yonetmen, hikdye, olay oOrgiisii, karakter ve izleyici gibi terimler gelmektedir. Anlatida ise
anlatty1 sunan yazar, yonetmen ya da hikaye anlaticisi, kurgusal diinyada yasayan karakter ve
izleyen bir 6zne kavrami belirmektedir. Filmi anlamlandirma siirecinde anlatinin birbiriyle
iligkili tiim bilesenleri 6nemli rol oynamaktadir. YOnetmenin, izleyicinin, film anlaticisinin,
karakterlerin bakis acis1 da anlamlandirma siirecinde 6nem tasimaktadir. Burada bakis
acisindan kasit algilama ve hissetme ile ilgilidir. Filmin karakteri, konusu veya temasini
tanimlamak i¢in degil, filmin karakterinin ve hikayesinin nasil sunuldugunu tanimlamak i¢in
kullanilir (Branigan, 1984, s. 1). Yani bir izleyici, bir filmi anlamlandirmak i¢in hazirdir.
Ipuglarini alir, bilgiyi hatirlar, gelismelerin ne yoénde olacagma dair tahminde bulunur ve
genellikle filmin bigiminin yaratilmasina katilir. Merak, gerilim ve siirprizi bir araya getirerek
belirli beklentileri sekillendiren film, izleyiciyi daha oOnce gerceklesen olaylar1 gdzden
gecirmeye yonlendirir. izleyicinin beklentilerini manipiile edebilir (Bordwell ve Thompson,

2008, s. 74-75).

Izleyici, bir filmi izlerken filmle ilgili “ne hakkinda ne demek, benim i¢in ne anlama
geliyor?” gibi sorular sorar. Bu gibi sorular aslinda ayni tarz sorulardir, fakat farkli yaklagimlar
ve bakis agilari ile sorulmuslardir. Bu noktada biligsel yaklasimin 6nemli bir nosyonu ortaya
cikmaktadir. Biligsel yaklasim sonucunda elde edilen anlam, filmden yola ¢ikarak izleyicinin
kendi bireysel deneyimleri ve biligsel siireclerle kazandigi bir siireci kapsar. Biligsel
psikolojideki teorilerin cogunun amaci, anlati anlayisindaki siiregler ve temsiller arasindaki
etkilesimi belirlemektir. Siirecler zihinsel islemlerdir. Anlatmin anlagilmasi i¢in, bireylerin
algisal girdiyi ¢ozmelerine izin veren siire¢lerden, metindeki climle ve ciimle diizeyindeki
yapilarin s6zdizimsel analizlerine ve ¢ikarim olusturmaya kadar bir dizi stire¢ rol oynamaktadir.
Bu stiregler, bazilar1 gérece kisa omiirlii (bir metnin tam ifadesinin temsilleri gibi), digerleri ise
daha uzun bir siire i¢in erisilebilir durumda olan (bir metnin anlami gibi) ¢esitli temsil tiirlerine
yol agmaktadir. Insanlar, kiiltiirel beklentiler dogrultusunda anlatilar1 netlestirmek ve yeniden

yapilandirmak i¢in 6n bilgileri kullanir. Ek olarak, hafiza yapilar1 (Semalar), insanlarmn
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hafizadaki bilgilerle metinleri tamamlamasina izin verir. Bu sekilde, sahnelerin ve olaylarin
tipik unsurlari, genel konu bir anlatida tanitildiginda erisilebilir hale gelir. Insanlarm bir
metindeki ya da bir filmdeki belirli bosluklar1 doldurmak i¢in ¢ikarimlar yapmasi muhtemeldir

(Herman, Jahn, ve Ryan, 2005, s. 470-471).

Bilginin bir amac1 vardir. Diinyay1 anlamlandirmada yardimci olmaktir. Bilgi kisinin
nasil davranmasi gerektigine karar vermede rehberlik eder ve bilis kisilerin karar verme
siirecinde yer alan biligsel siiregleri icermektedir (Pollock, ve Cruz,1999, s. 1). Bu bakis
acisiyla filmdeki karakterlerin izleyicide ne tiir biligssel yansimalar1 oldugunu anlayabilmek i¢in
s0z konusu hafiza yapilar1 yani semalar1 nasil olusturduklarini anlamak gerekir. Bu biligsel
siirecte de “Sema kurami1” g6z ardi edilemez bir kavramdir. Ciinkii Sema kurami insanlarin
yasamlar1 boyunca diinya hakkinda edindikleri tiim bilgileri diizenlemelerine, depolamalarina
ve daha sonra bu diizenleyip depoladiklar1 bilgiyi diinyayr yorumlayabilmek icin

kullanmalarma yardim eder.
2. Sema Kurami

Sema kurami aslinda Kant’a kadar uzanmaktadir ama psikolojiye ilk girisi ve kuramin
temellerinin atilmas1 1932°de Ingiliz psikolog Bartlett tarafindan gerceklesmistir (Rumelhart,
1980; Erden, 2002). Bilissel Bilimin gelismesiyle Sema kurami da 6nem kazanmaistir ve biligsel
arastirmalarm odagi olmustur (Rumelhart, 1980). Sema kurami temel olarak bir bilgi kuramidir.
Bilginin nasil temsil edildigi ve bu temsillerin bilgi kullanimini farkli yollarda nasil
kolaylastigini gosteren kavramdir (Rumelhart, 1980, s. 33-35). Sema, akli ve bilisi temsil eder.
Kisinin duyusal verileri anlamlandirma siirecinde hafizadaki bilgiyi ve eylemleri diizenler,
amaglari belirler, bilgiyi yorumlar, bilginin nasil sunuldugunu ¢6zer ve genel olarak da zihinsel
sistemdeki stlireclerin akisma yardim eder. Fakat tiim bu siireglerin gerceklesmesi i¢in kisinin
belli bir genel bilgiye ihtiyaci vardr. Kisi yasadigi bir¢ok deneyim sonrasi bilgilerini depolar
ve depoladigi bu bilgilerini birimler halinde hafizasinda korur. Depolanan bu birimler aslinda
kisinin semalaridir ve bu bilgiyi nasil kullanacagi dogrultusunda kisiyi yonlendirir. Kisiyi

yoneterek bir kontrol mekanizmasi olusturur.

Emmott (1997, s. 22-24) semay1, kisinin karmasik genel bilgi yapisi olarak adlandirarak
semay1 ikiye ayirmaktadir. Birincisi, siradan, her giin i¢inde yer aldigimiz mekanlar ile ilgili
bilgiyi depolayan senaryolardir. Ornegin kisinin bir mutfak ile ilgili belleginde var olan
senaryosu kisinin, i¢cinde buzdolabi, firmn, tabak, kasik, ¢atal vb. gibi esyalardan olusan bir oda

kavrami olusturmasini saglayacaktir. Emmott’un (1997, s. 24-25) belirttigi ikinci tip sema ise
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toplumsal senaryolardir. Toplumsal senaryolar basmakalip mekan ve durumlarda belli olaylarla
ilgili davraniglarimizi yonlendiren depolanmis genel bilgileri temsil eder. En bilinmis toplumsal
senaryo Ornegi “restoran” 6rnegidir. Bir restorana gittiginizde, yemek siparisi verir, yemeginizi
yer, hesab1 6der ve restorandan ayrilirsiniz. Bu tip zincirleme bir akis, restoranin 6zelligine gore
degisiklik gosterse bile boyle bir genel bilgi sema halinde zihinde depolanmistir ve kisinin
hareketlerini yon verir. Eger kisi, daha dnceden boyle bir deneyim yasamamis ise ortama ve
kurallara uyum saglamakta zorluk ceker. Stockwell (2002, s. 77) toplumsal senaryolarin
zamanla yasanilan deneyimler sonucu edinildigi ve herhangi bir toplumsal senaryonun bazi
durum ve mekanlara gore degisiklikler gosterse de genel olarak kisiyi kontrol altina alip onu
yonlendiren bir bilgi kurami oldugunu belirtmistir. Ayrica toplumsal senaryolari ii¢ boliime
ayirmistir: a) Durumsal toplumsal senaryolar b) Kisisel toplumsal senaryolar c) Aragsal
toplumsal senaryolar. Stockwell (2002, s. 76-78), kisinin daha onceden edindigi bir¢ok
deneyimden yararlanarak karsisina ¢ikan yeni durumlarla bas edebilme yetenegini durumsal
toplumsal senaryolara bagliyor. Bu tip senaryolara “restorana gitme, otobilise binme” gibi
ornekleri veriyor. Bu semalarin dogustan elde edilmedigini, bircok yasanan deneyin sonrasi
kazanildigint ve var olan bu semanmn bir siirii farkli durumlara uygulanabilirliginden
bahsediyor. Kisisel toplumsal senaryolarla ilgili, kisiler arasi iletisimi kurmada yararlanilacak
depolanmis bilgiden s6z ediyor. Kari-koca arasindaki diyaloglar, birini sikdyet etmek i¢in
kullanilan tiimceler, daha once hi¢ karsilasilmamis biri ile yapilan konusma vb. gibi 6rnekler
kisisel toplumsal senaryolar grubuna giriyor. Bilgisayar1 agma-kapama, 1zgara, soba yakma,
kitap okuma gibi aragla ilgili eylemlerle bas edebilme yetenegi ise aragsal toplumsal senaryolar
grubuna giriyor. Toplumsal senaryolar ya da kisilerin semalar1 dinamik bir yapiya sahiptir ve
degiskendir (Emmott, 1997; Stockwell, 2002; Rumelhart, 1980). Kisi devam eden yasam
icerisinde farkli durum, mekan ve olaylarla karsilagir. Degisen diinya igerisinde yeni durum,
mekan ve olaylarla kars1 karsiya gelme, kisinin zihninde birimler olarak depolanmis olan
semalari degistirir. Bu degisim kiiltiirler aras1 farkliliktan kaynaklanabilir. Belli bir kiiltiirdeki
kisinin edindigi semalar ile bir diger kiiltiirdeki kisinin edindigi semalar farklilik gosterebilir.
Ya da bu degisim degisen diinyada yaklasimlarin, beklentilerin, durumlarin da bu gelismeye
bagl olarak degisiminden kaynaklanabilir. Bir kisinin bir eylem, durum ya da olay ile ilgili on
y1l 6nce depoladigi semalariyla on yil sonrakiler birbirinden farklidir ve kisi de bu gelisen diinya

icerisinde semalarini yeniler ve diizenler.

Sema kurami kisiyi anlamlandirmaya gotiiren bir kuramdir ve kisinin daha dnceden elde

edip zihninde birimler halinde depoladig1 deneyim ve bilgileri ile eserin etkilesimi sonucu
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ortaya ¢ikan zihinsel bir siirectir. Okurun bir metni okurken sozciiklerle daha sonra tiimcelerle
karsilasip okuma siiresince semalarmi harekete gecirmesi gibi izleyici de bir filmi izlerken
imgelerle, goriintiilerle karsilasir ve filmi anlamlandirma siirecini degerlendirir, sinirlandirir ve
tetikler. Dolayistyla da biitlinciil anlama ulasir. Fakat izleyicinin biitiinciil anlama ulasabilmesi
icin dogru yer ve dogru zamanda dogru semayi tetiklemesi gerekmektedir. Rumelhart (1980, s.
40-41) ve Adams ve Collins (1979), dogru yerde dogru semanin tetiklenmesi i¢in iki islemden
bahsederler. 1) Yukaridan-asagi islem, 2) Tabandan-yukar1 islem. Sema tabanli bir
anlamlandirmada her iki tiir islem de siirece dahildir. Sema kurami dogrultusunda eseri
anlamlandirmaya ¢alisirken bu iki islem tiirlinii birbirinden ayirmak miimkiin degildir.
Tabandan-yukar1 islemde parcadan biitiine giden bir siire¢ vardir. Asamali olarak daha alt
seviyede olan bir sema tetiklendiginde, bu, bir iist seviyede olan semay tetikleyerek ona
baglanacaktir. Ornegin, “yiiz” s6zciigii “insan” semasini tetiklerse bu, par¢adan biitiine dogru
bir islemi gosterir. Dolayisiyla da tabandan- yukari islem dogrultusunda gergeklesir.
Yukaridan- asagi islem de ise tam tersi bir isleyis vardir. Burada biitiinden parcaya dogru bir
siirec islemektedir. Var olan bir verinin daha alt seviyedeki semalar1 tetiklenir. Bu tetiklenen alt
seviyedeki semalar verinin ne ile ilgili oldugunu soyler ve bir anlamda o veri hakkindaki
bosluklar1 doldurur. Ornegin, “yiiz” sozciigii “agiz, burun, gdz, kulak” gibi sozciikleri
tetikliyorsa bu, yukaridan- agagi islemi gosterir. Bu iki tiir islem sonucunda alimlayicr ilk olarak
semalarini genigletir. Daha sonra anlamlandirma siireci devam ettik¢e bu semalar1 siirlandirir
ve dogru olan semay1 se¢gme sansi bulur. Dolayisiyla eseri anlamlandirma siirecinde hata

yapmadan biitiinciil anlama ulasabilir (Rumelhart, 1980, s. 43-45).

Semalar kisilerin yasamlar1 boyunca diinyadaki olaylar, nesneler, kisiler hakkindaki
deneyimleri dogrultusunda yaratilir ve olusur. Ornegin bir kisi devamli bir sekilde bir olay ile
karsilastiginda, zamanla karsi karsiya geldigi bu olayr genellestirerek her zaman
kullanilabilecek veya yararlanilabilecek somut ne genel bir bilgi birimi haline getirir. Kisi, bu
bilgiyi dogustan edinmez, fakat deneyimleri sonucu 6grenir (Stockwell, 2002, s. 78). Restorana
gidildiginde “bir masaya oturarak siparis verip yemek yedikten sonra hesabi 6deyerek
restorandan ayrilma” bilgisini bir insan dogustan degil fakat, yasami boyunca edindigi ve sik
sik karsilastigi deneyimleri sonucu 6grenir. Bu tiir sema bilgisi 6nemlidir ¢linkii restoran ile
ilgili bir olay ya da hikaye anlatildiginda, anlatan kisi dinleyene tiim detaylar1 vermek zorunda
degildir. Anlatan kisi bu bilginin zaten dinleyenin semasinda var oldugunu bilir ya da bildigini
varsayar. Dinleyen kisi de zihninde birimler seklinde depolanmis olan sema bilgisi sayesinde o

olayla ilgili anlatilmayan detaylar1 doldurabilir. Bununla beraber, kisi restoran ile ilgili tiim
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deneyimlerini semalarina eklemez. Ciinkii semalara eklenen bilgi genellikle genel ve somut
olan bilgidir. Fakat, bir de uygun semanin canlandirilmasi kavrami vardir ki bu kavram, belirli
durumlar i¢in ilgili semadan uygun olan bilginin se¢ilmesi ile ilgilidir (Rumelhart,1980; Adams
ve Collins, 1979). Bu tiir sema sadece bosluklar1 doldurmaz ama ayni1 zamanda her farkli durum
icin uygun ozellikteki bilgiyi kullanir. Ornegin, Mc Donald’s restoranda tetiklenen sema ile
daha sik ve gosterisli bir restoranda tetiklenen sema birbirinden farkh 6zellikler tasir ve iki

durum i¢in semalardan secilerek kullanilacak olan bilgi farklidir.

Ozetle Sema kuramu, kdkenleri 1920'lerin ve 1930'larm Gestalt psikolojisine dayanan
biligsel bilimin bir alt disiplinidir. Sema kuraminin temel iddiasi, tiim yeni deneyimlerin, benzer
deneyimlere dayanan ve bellekte tutulan stereotipik bir modelle karsilastirma yoluyla
anlasilmasidir. Yeni deneyim, o modele veya semaya uygunlugu veya ondan sapmasi agisindan

degerlendirilir (Herman, Jahn, ve Ryan, 2005, s. 520-521).
3. Sinemada Karakter

Anlatisal bir terim olarak karakter (Fransizcada sahsiyet, Almancada Figiir), bir hikaye
diinyas1 katilimcisini, yani bir drama veya kurgu calismasindaki herhangi bir birey veya grubu
ifade eder. Giinliik kullanimda 'karakter' genellikle kisiligi, yani bir bireyin kalic1 6zelliklerini
ve egilimlerini ifade etmek icin kullamilir. Karakterinizi bulmak, hikaye olusturma siireci
boyunca siirekli bir kesiftir ve iy1 bir hikayede gii¢lii karakterler gereklidir (Selbo, 2016, s. 47-
48). Basaril1 bir drama icin giliclii bir olay orgiisii sart olsa da hikayedeki karakterler de ayni
derecede 6nemlidir. Bir dramada karakter se¢imi son derece 6nemlidir ¢ilinkii karakterler sadece
olay orgiisiiyle ilgili degil, ayn1 zamanda izleyiciyle olan iligkisi a¢isindan da biiylik 6nem
tagimaktadir. Hatta en azindan bir kismi seyirciye rol model olmalidir. Bu, tiim karakterlerin
izleyiciyle ayni olmalar1 anlamma gelmez ancak yasam tarzlari, kiyafetleri, genel tavirlari

izleyici tarafindan taninabilir ve kabul edilebilir olmalidir. (Fossard, ve Riber, 2015, s. 103).

Karakterlerin onemsenmesini saglamak i¢in 6nemli ozelliklerden biri inandirici
olmasidir. Karakter, izleyicinin zihninde anlamlandirdig: siirece anlasilabilir ve inandiricidir
(Horton, 1999, s. 25). Tutarli bir eylem, diyalog ve tepkileri oldugu siirece karakterler
inandiric1 kilmabilir. izleyiciler her zaman birisinin neden belirli bir sekilde davrandigini veya
konustugunu bilmek isterler. Yazar izleyiciye inandirici gerekgeler gosterdigi siirece Hannibal

Lector gibi kotii karakterler bile kabul edilebilir olacaktir (James, 2009, s. 6-7).

Filmde bir karakter yaptig1 seyden ibarettir; oysa kurguda bir karakter gdzlemledigi ve

diistindiigli sey olma egilimindedir. Filmdeki karakterin her zaman bir hikdye araciligiyla
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gosterilmesi gerekmektedir ki yazarlar1 en ¢ok zorlayan da budur. Cilinkii yazar dyle bir karakter
yaratmal1 ki bu karakter hikdyenin igerisinde ilgi ¢ekici bir sekilde yapilandirilmalidir. Bu
nedenle, ¢ogu yazar i¢in temel sorun karakter bulmak degil, onlar1 kontrol etmektir. Hikayenin
icerisinde karakteri kontrol etmek zordur ve yazar, karakteri izleyici tarafindan ilgi ¢ekici bir
sekilde kurgulamak zorundadir. Yazar, karakterleri istedigi bi¢imde tasvir edecek hikayeler
yazmak zorundadir (Aranson, 2010, s. 91). Film giinlimiizde ge¢se de karakter gegmiste
yaratilmistir. Yani, karakter, filme girmeden 6nce karakterimizin olusturulmasima giden genetik
miras, ailenin etkisi, sosyo-ekonomik kosullar, hayat deneyimleri vb. gibi etmenleri kapsayan
her seydir. Ancak filmin igerigine gore bazi etmenler digerlerine gére daha 6nemli ve etkilidir

(Proferes, 2001, s. 17).

Russin, ve Downs’a gore (2012, s.146) her tiirden heyecan verici sahnelerin oldugu bir
hikayeniz olsa bile eger karakter iyi olusturulmamissa hikayede cok biiyiik sorunlar var
demektir. Bu noktada onemli olan senaryodaki olaylar1 planlamadan 6nce hikiyede gecen
onlarca olay1 yaratan karakterler iizerinde plan yapmak ve diisiinmektir. Aristoteles, 2,300 y1l
once Poetika'da karakterin hikiyeden daha az 6nemli oldugunu savundu. Once bir hikaye
tasarlanmas1 ve ardindan onu gergeklestirmek i¢in karakterlerin uydurulmasi gerektigini
vurguladi. Onun manti81, dramatik bir ykiiniin, belirli bir kisinin degil, yasamdaki bir hareket
tarzinin taklidi oldugundan yola ¢ikarak olusturulmustu. Ancak yeni donem yazarlar harika
karakterler olmazsa, Onemsemeye deger bir hikdyenin olmayacagi bakis agisini One
siirmektedirler. John Howard Lawson’a gore bir hikdyenin her sahnesinde bir diiello her
perdede bir meydan savasi olabilir ancak giiclii karakterler yoksa yapilan aksiyon ne olursa
olsun izleyici derin uykuda olacaktir. Burada “Cok boyutlu karakterler olmadan bir hikaye,
icinde ne oldugunu dnemsememizi saglayacak sekilde nasil ilging olabilir?” sorusu karsimiza
ctkmaktadir. Cevap hem hikdyeyi hem de karakteri ayn1 anda yaratmak olmalidir. Hikaye ve
karakter birbirlerine baglidirlar ve yaratma siirecinde birbirlerini tanimlarlar. (Russin, ve

Downs, 2012, s. 147-148).

Drama, catisma ve krizden kaynaklanir. Cogu zaman, hayatlarmin geri kalanini
degistirecek duygusal bir doniim noktasinda bir karakter bulmak 1yi bir baslangic noktasidir
clinkii bir¢cok soruyu ve olas1 hareket tarzlarini ortaya ¢ikarir. Hikaye, karakterin aldigi kararlar

ve eylemlerden kaynaklanan sonuglarla gelisir. (Barnwell, 2008, s. 33).

Iyi karakter yaratabilmenin kosullarindan biri dualitedir. Karakterde dualite bir
karakterin birbirini tamamlayan ve ¢elisen iki yoniine atifta bulunmay:1 gerektirmektedir.
Karakterin nazik ama bencil, siddetli ama anlayigh, aptal ama akilli zit sifatlarla kurulmasi
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dualiteye Ornektir. Boylece karakter lic boyutlu ve daha ilging hale gelecektir. Karakterin
senaryoda ii¢c boyutlu olmasi 6nemli bir etmendir. Shakespeare'in Romeo ve Juliet'teki
Romeo'su, Juliet'e asik oldugunda tutku ve amac¢ bulan odaklanmamis gen¢ bir adama
dontismiistiir. Hikaye neye ihtiyact oldugundan ya da ne yapmasi gerektiginden emin olmadan
baslar. Juliet ile tanistiginda her sey degisir. Artik hayatinda bir amaci vardir ve o da Juliet'e
asik olmaktir. Juliet, Romeo'nun ailesiyle uzun siiredir kan davasi olan bir aileden oldugu i¢in
asklar1 gizlice baslar. O andan itibaren bu askin yasamak ve 6lmek i¢in bir sebep olduguna
inanan Romeo artik tutkulu bir karaktere doniismiistiir. The God Father'daki Michael Corleone
karakteri de bir baska ornektir. Michael mafya ailesinin diginda bir hayat isteyen saglam, saygin
bir Amerikali olmak i¢in ugrasan ama bunu yasalarin sinirlar1 i¢inde yapmasi gerektigini bilen
bir karakterdir. Italyan olmayan bir esle evlenmek ve babasinin, erkek kardeslerinin islerine
mesafeli durmak ister. Degisim yolculugu, babasinin saldiriya ugramasi ve 6liimiin esigine
gelmesiyle baglar. Michael iggilidiisel olarak tepki verir ve babasini korumaya calisir. Bu
yolculuk onu zor seg¢imler yaptigi mafya ailesinin derinliklerine gotiirtir. Kan baglarmin
gelecekle ilgili tamamen Amerikan vizyonundan daha gii¢clii oldugunu fark eder. Ailenin
intikamin1 almak i¢in cinayet islediginde, bu hareketin hayatini sonsuza dek degistirecegini
bilir. Filmin basindaki ile sonundaki arasindaki fark karakterin doniistimiine ve ii¢ boyutlu
olmasima &nemli bir &rnektir. Ozetle, karakter hikdyede fiziksel, psikolojik ve duygusal bir
yolculuga ¢ikmalidir, hikayeyi yonlendirmeli ve degisimlerden ge¢melidir. Bir amaci olmali ve

hikayenin gerceklesmesine katkida bulunmalidir (Selbo, 2016, s. 48-55).

Bulgular ve Tartisma

Bu ¢aligmanin inceleme konusu amaca yonelik 6rneklem ¢ergcevesinde yonetmenligini
Yesim Ustaoglu, yapimciligmi Yesim Ustaoglu, Serkan Cakarer, Catherine Dussart, Michael
Weber, senaristligini Yesim Ustaoglu’nun yaptigr yapim yili1 2012 olan Araf filmidir. Zehra
karakterini Neslihan Atagiil, Olgun karakterini Baris Hacthan, Mahur karakterini Ozcan Deniz
ve Derya karakterini Nihal Yal¢in’in canlandirdigi oyuncu kadrosu ile izleyici karsisma
cikmaktadir. Calismanin kuramsal altyapisini, Stockwell, (2002), Rumelhart, (1980), Emmott
(1997), Adams ve Collins (1979) gibi sosyolog ve kuramcilarin ¢aligmalariyla sekillenen Sema
kurami olusturmaktadir. Film incelemesinde Sema kurami baglaminda betimsel yontem

kullanilmastir.
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Filmin Konusu

On sekiz yasindaki Zehra koyiinde ailesi ile yasamaktadir. Alkolik bir babaya, onun
karsisinda sessiz bir anneye sahip vardiya arkadasi Olgun ile benzin istasyonu, restoran ve
magazalarin icerisinde bulundugu 24 saat kesintisiz hizmet veren bir mola tesisinde
calismaktadirlar. Olgun’un Zehra’ya olan aski, televizyon izleyerek gecirdikleri hayatlari,
orada gordiikleri diinyalara karsi duyduklar1 6zlemleri, bu yasantilarin i¢ine girmek igin
kurduklar1 hayalleri iki karakteri birbirine baglamaktadir. Zehra’nin isyerinden yakin arkadas:
Derya, geng yasta evlilik dis1 bir iligki yasamig ve bu iligkiden hamile kalmis, toplumun
onaylamadigi bu durum nedeniyle dogurdugu cocugunu hi¢ gérmeden evlatlik vermeye razi
olmus, kendi ayaklari iizerinde durmaya calisan bir karakterdir. Zehra gittigi diigiinde otuz sekiz
yasindaki uzun yol soforii Mahur ile tanisir ve sonrasinda aralarinda yakinlagma olur. Bir giin

calistiklar1 yere gelen Mahur ile Zehra arasinda baglayan agk tiim dengeleri de altiist eder.

Sema Kurami Baglaminda Karakter Analizi

Filmin karakterlerini Sema kurami baglaminda anlamlandirma siireci, filmi izlemeden
once, yani filmin ismiyle baslamaktadir. Araf sozciigii Tirk Dil Kurumunca cennet ile
cehennem arasinda bir yer anlamina gelmekte ve arafta kalmak ifadesini tetiklemektedir. Arafta
kalmak ifadesi ise iki durum arasinda kalma olarak belirtilir. Dolayisiyla filmi izlemeye
baslamadan Once arafta kalacak olan bir karakterin ya da karakterlerin oldugu hissi
dogmaktadir. Araf'sdzciligiiniin izleyicide tetikledigi duygu ve arafta kalan kisi ile ilgili zthninde
beliren semalar Zehra karakterinde (gorsel 1) acik bir sekilde belirmektedir.

Gorsel 1. Zehra karakteri
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Gorsel 2. Yasamu, ev ve is yeri arasinda sikisip kalmighigini gosteren sahne

Bu baglamda diisiintildiiglinde Zehra karakteri arafta kalan bir karakter olarak karsimiza
cikmaktadir. Zehra ailesi ile tasrada yasayan ancak hayalleri tasranin Otesine tasmis bir
karakterdir. Filmde sadece evdeki hayat1 ve mola yerindeki hayat1 goriilmektedir. Yonetmen
tarafindan ¢izilen bu ¢ergeve izleyiciye yasadigi hayat ve hayalleri arasinda kalmis bir
karakterin hissettikleri ile ilgili semalar1 tetiklemektedir. Zaten filmde de yasami, ev ve is yeri
arasinda sikisip kalmis bir karakter olarak beliren Zehra (gorsel 2) izleyicinin zihninde biligsel
olarak beliren tiim duygular1 desteklemektedir. Ayrica ise gitmedigi zamanlarda televizyonda
eglence ve yarigma programlarimi izlemesi, Derya’nin evine gidip onunla sohbet etmesi,
bilgisayar gibi yeni seyleri kesfetmesi gibi sahnelerde izleyicinin zihninde tetiklenen semalar
Zehra karakterini anlamlandirmada onemli ipuglaridir. Boylece Zehra’nin umutlart ve
hayallerinin yasadigi hayatin ¢ok 6tesinde oldugu duygusu da tetiklenmektedir. Derya ile
birlikteyken hem kendisi hem de yasam ile ilgili kesfettigi durumlar, Derya’ya “Mahur’u
seviyorum, o da beni seviyor, biz beraber uzaklara gidecegiz” ciimlesi, “500 milyon ¢iksa ne
yaparsin?”’ sorusuna “biitiin diinyay1 gezerim” yaniti da izleyicinin zihninde tetiklenen semalar1

dogrular niteliktedir.

Sema kurami baglaminda filmdeki diger karakterleri anlamlandirma siireci de benzer

sekilde islemektedir. Semalarin, deneyim alanlarinin belirli bir anda nasil yapilandirilacagina
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dair beklentiler yarattig1 fikrinden yola ¢ikarak karakterlerin hayatlari, yasadiklar1 ve ¢alistiklar1

yerler, meslekleri de izleyicilerin zihninde belirli semalar tetiklemektedir.

Gorsel 3. Olgun karakteri

Gorsel 4. Mahur karakteri
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Gorsel 5. Mahur’un Zehra ile sessiz sahnesi

Gorsel 6. Mahur’un siirekli kamyonunda seyahat halinde olan sahnesi

Mahur karakteri, (gorsel 4) filmde neredeyse hi¢ konugmayan bir karakter olarak
belirmekte ve bir kamyon soforii olarak siirekli seyahat etmektedir. Zehra ile konusma

sahnelerinin olmamasi, (gorsel 5) siirekli kamyonunda seyahat halinde olan sahneleri, (gorsel
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6) tetikledigi gizemli karakteri destekler niteliktedir. Zehra i¢cin Mahur hayallerini
gergeklestirmek i¢in, onu yasadig1 hayattan kurtaracak bir kisidir. Ancak bunun tam tersi olur.
Gizemli, hi¢ konugmayan, ulasilmasi ve anlagilmasi gii¢ bir karakterin 6zelliklerini tetikleyen
Mahur sonunda da Zehra’y1 yasadig1 hayata kiyasla ¢ikilmasi daha zor bir duruma sokar. Bu
baglamda Mahur karakteri de semalardan sapma gostermemektedir. Ciinkii izleyicinin zihninde
tetiklenen yalniz, ailesiz, yersiz yurtsuz kisi 6zelliklerini tetikleyen kamyon soforii sonunda

Zehra’y1 hamile birakip ortadan kaybolunca tetiklenen semalar dogrulanmaktadir.

Gorsel 7. Derya karakteri

Derya karakteri (gorsel 7) daha arka planda kalan bir karakterdir. Erken yasta sevdigi
adam tarafindan terk edilmis, dogurdugu bebeginden ayr1 kalmis, kendi ayaklar1 {izerinde
durmaya calisan, Zehra’ya kiyasla hayat hakkinda daha ¢ok bilgiye sahip ve 06zgiir yasayan
biridir. Zaten yasaminda ¢ok acilar ¢ekmis, ailesi tarafindan desteklenmemis, sevgilisi
tarafindan terkedilmis, kendisi de bir aile kuramamis bir karakterdir. Dolayisiyla Derya
karakteri ile ilgili izleyicinin zihninde tetiklenen duygular Derya’nin yasadigi hayati destekler
niteliktedir. Zehra’nin kendi hayal diinyasinda Derya ona farkli bir renk gibi goriinse de aslinda
yardimlarinin, desteklerinin, tavsiyelerinin kendi hayatina olmadig1 gibi Zehra’nin hayatina da

higbir yarar1 olamayacaktir.
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Filmin mekani da Sema kurami baglaminda karakterleri anlamlandirmak i¢in 6nemli rol
oynamaktadir. Williams (2013, s. 1) sinemasal mekanin, oyuncularin yerlesiminden dekor ve
sahne diizenlemesine, kameralarin yerlestirilmesine, 1siklandirmaya ve farkli lenslerin
kullanimina kadar bir planin sahnelenmesindeki potansiyel olarak her seyi kapsadigini belirtir.
Boylece mekan sahneyi nasil okudugumuz konusunda ¢ok dnemli bir rol oynar ve karakterlerin
zihinsel durumu hakkinda faydali bilgiler sunar. Filmde mekéan ¢ogunlukla Zehra, Olgun ve
Derya’nin ¢alistig1 mola tesisi ve yasadiklar1 yerdir. Mekan olarak mola tesisinin se¢ilmesi
arafta kalma, yersiz olma semalarini tetikler. Bu yersiz olma durumunda bir tarafta herkesin
gelip gectigi, sadece bir ugrak yeri olan bir mekanla, bir tarafta karakterlerin hayalleri, umutlar1
bulunmakta ve arafta kalmaya da giiclii bir 6rnek olusturmaktadir.

Ayrica karakterlerin yasadiklar1 yer kdy ya da tagradir. Tasra, Tiirk Dil Kurumunca bir
iilkenin baskenti veya en 6nemli sehirleri disindaki yerlere verilen addir. Ancak tasra sozctigii
yapilan ¢aligmalarda da gostermektedir ki “sikint1 hali, kenara itilme ve disarida kalma” gibi
kavramlar1 tetiklemektedir (Kizildas, 2016, s. 79). Tasra sozciigii ve ifade ettigi anlamlar ile
ilgili yapilan benzer calismalarda da ayni duygunun tetiklendigini gorebilmekteyiz. Tasra
yabani ve uzak anlamlarini ifade etmektedir (Berk, 2004 ten aktaran Erdogan, 2019). Tasranin
kisitlayici, egitimsiz ve geri kalmig yonlerinin oldugunu sdylemek miimkiindiir
(Williams, 1975 ten aktaran Erdogan, 2019). Tasra dogal yasam bi¢imi, huzur, masumiyet ve
basit erdemler ile gerilik, cahillik ve smirlarin mekanidir (Kayhan, 2010°dan aktaran Erdogan,
2019). Mekan izleyicilerin filmi nasil okuyacaklarini kontrol eden 6nemli bir etmendir.
Sinemada mekanin sahneyi izleyicinin nasil okudugu konusunda 6nemli bir rol oynadig1 ve
zaman, yer, sosyal smif ve karakterlerin zihinsel durumu hakkinda faydali bilgiler sundugu
bilgisinden yola ¢ikarak mekan olarak tasranin sec¢ilmesinde Araf filmi karakterlerini
anlamlandirma ve izleyicinin zihninde tetiklenen duygular olduk¢a oOnemlidir. Filmdeki
mekanin izleyicide biligsel olarak tetikledigi duygular agisindan Sema kurami baglaminda
karakterler incelendiginde yonetmenin karakterleri ve mekani belirli kamera acilariyla ve belirli
bir 151k altinda gostermesi tetiklenen semalar1 dogrular niteliktedir diyebiliriz. Zehra tasrada
yasamakta ama her zaman tasranin disinda bir yasamin hayalini kurmaktadir. Yasadig1 yerden
memnun olmayan Zehra, hep yasadig1 yer disinda bir yerin hayalini kurar. Yasami ¢alistig1 ve
yasadig1 yer i¢inde sikismis durumdadir. Stirekli seyrettigi televizyon programlart onun bir
¢ikis aradigi fikrini tetiklemektedir.

Filmin gorsel dili, renk paleti, 151k, desen ve malzeme se¢imi, odalarin ve mobilyalarin
Olcegi, kameralar ve aydinlatma mekan hakkinda yOnetmen tarafindan verilen kararlar

dogrultusunda filmde kullanilir (Lewis, 2014, s. 57). YOnetmen goriintiideki nesneleri,
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karakterleri ve mekani belirli kamera agilariyla ve belirli bir 151k altinda gosterir. Inceledigimiz
filmde de kullanilan mekanin yani sira, gorsel dili, 15181 da izleyicilerde bir sikinti, bunalim,
sikismiglik hissini tetiklemektedir. Karakterleri zihinsel siire¢lerle anlamlandirma agamasinda
yonetmenin sectigi renk paleti de karakterlerin yasamlar1 i¢inde sikisip kaldiklarini dogrular

niteliktedir diyebiliriz.

Sonuc¢

Bu ¢alismada karakter olusumunda bilissel yaklasimlarin anlamlandirma siirecine nasil
katkida bulundugunu ortaya ¢ikarmak amag¢lanmis ve bu dogrultuda Sema kurami baglaminda
amaca yonelik 6rneklem cercevesinde segilen Araf filmi incelenmistir. Sema kurami zihinde
depolanmis sekilde duran bilgilerin ya da semalarmn kullanimini farkli yollarda nasil
kolaylastirdigini gosteren kuramdir. Sema kuraminin filmde kullanim, izleyicinin izledigi filmi
ne sekilde anlamlandirdigma gore sekillenir. Cilinkii biligsel siireclerin anlamlandirma siirecinde
oynadiklar1 islevler géz ardi edilemeyecek degerdedir. Biligsel yaklagim, yonetmenin bakis
acisint  sundugu filmi ve izleyicinin bu bakis agis1 dogrultusunda gergeklestirdigi
anlamlandirma siirecinde filmi ya da filmdeki karakterleri aydinlatmak i¢in kullanilmaktadir.
Bu yaklagimlardan biri de Sema kuramidir. Bu ¢alismada Sema kuramimin 6nemi, izleyicinin
Araf filmi 6zelinde karakterlerin olugsmasinda ge¢mis deneyimleri sonucu elde ettigi semalarin
izleme asamasinda harekete gecirerek yonetmenin yarattigi karakterlerin izleyicinin zihninde

nasil canlandigini ortaya ¢ikarmaktir.

Izleyicinin kendi artalan bilgisi ile filmdeki imgeleri, nesneleri, mekam birlestirerek
filmi anlamlandirma siireci film ile izleyicinin zihninde bulunan dis diinya ile ilgili olan bilgi
birikimleri arasindaki iliskiyle baglantilidir. Bu iliski filmde izleyici ve yonetmenin dis diinya
ile ilgili olan ayn1 bilgileri paylastiklar1 yerlerde ortaya ¢ikar. Izleyicinin zihinsel yetilerini
uyaran ve anahtar sayilabilecek olan kimi 6geler vardir. Bu 6geler izleyicinin zihninde film ile
ilgili bir diizenin olusmasini saglar. Bu baglamda film karakterlerini yonetmenin ¢ercevesinden

algilayan izleyici zihnindeki semalar1 harekete gecirerek anlamlandirmaya ¢aligmaktadir.

Yapilan analiz sonucunda Araf filmi 6zelinde izleyici karsisina ¢ikan Zehra, Olgun,
Mahur ve Derya karakterleri yonetmenin bakis agisiyla bilissel olarak degerlendirildiginde
yonetmenin iletmek istedigi arafta kalma hissini izleyiciye yansittig1 saptanmaktadir.
Yonetmenin izleyiciye sundugu karakterleri belirli kamera agilariyla, belirli bir 151k altinda

gostermesiyle izleyicinin zihninde karakterlerle ilgili bir sikinti, bunalim, sikismiglik hissini
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aktarmaya calistigini sdylemek miimkiindiir. Yonetmenin mekan se¢imi de karakterlerin
izleyicinin zihninde sikismislik hissini yaratmak i¢in kullandig1r 6nemli bir etmendir. Tasrada
yasayan ancak yasamindan hi¢ mutlu olmayan karakterler yasadiklar1 yer ile hayallerindeki
hayatlar arasinda kalmistir. Secilen mekanlar da izleyicinin zihninde bunu tetikler niteliktedir.
Filmin gorsel dilinin yani sira karakterlerin arasinda ge¢en diyaloglar da arafta kalmalarina
ornek olusturmaktadir. Sonug¢ olarak bir filmi anlamak, onu okumak ve yonetmenin
cercevesinden gorebilmek icin yonetmen-izleyici-film Ttgliisiiniin birlikte hareket ettigini
sOylemek miimkiindiir. Yonetmen filmi kendi bakis agis1 ile izleyiciye iletmekte ancak filmi
anlamak izleyicinin sosyal, ekonomik, kiiltiirel altyapisiyla baglantili ve zihinsel olarak aktif
olmasini gerektiren bir siirectir. Bu baglamda bu c¢alisma Araf filmi 6zelinde incelenerek film

karakterlerinin biligsel siire¢lerden gecerek nasil olusturulabilecegine 6rnek olusturmaktadir.

210



Kaynakc¢a

Adams, M. J. ve Collins, A. (1979). A Schema —Theorotic View of Reading. R. D.
Freedle. (Ed.), Discourse Processing: Multidisciplinary Perspectives. (s.1-21). Ablex.
Aronson, L. (2010). The 21st Century Screenplay: A Comprehensive Guide To
Writing Tomorrow’s Films. Allen & Unwin.

Barnwell, J. (2008). The Fundamentals of Film-making. Academia.

Bordwell, D. ve Thompson, K. (2008). Film Art: An Introduction. Mc Graw Hill
Higher Education.

Branigan,E. (1984). Point of View in the Cinema A Theory of Narration and
Subjectivity in Classical Film. Mouton.

Emmott, C. (1997). Narrative Comprehension. Clarendon.

Erdogan, M. S. (2019). 2000’li Yillarda Tirkiye Sinemasinda Tasranin Temsili.
(Yayimlanmamus yiiksek lisans tezi). Ankara Universitesi, Ankara.

Fossard, de E. ve Riber, J. (2015). Writing And Producing For Television And Film:
Communication for Behavior Change, Volume 2, 2nd edition, Sage

Giincel Tiirkge Sozliik. (2022). Tiirk Dil Kurumu. https://sozluk.gov.tr/

Herman, D., Jahn, M. ve Ryan, M.L. (2005). Routledge Encyclopedia of Narrative
Theory. Routledge.

Horton; A. (1999). Writing the Character—-Centered Screenplay. University of
California.

James, L. M. (2009). How to Write Great Screenplays And Get Them Into Production.
How To Books.

Lewis, J. (2014). Essential Cinema: An Introduction to Film Analysis. Wadsworth,
Cengage Learning.

Kabadayi, L. (2012). Film Elestirisi: Kuramsal Cergeve ve Sinemamizdan Ornek
Cozliimlemeler. Ayrinti

Kalkm Kizildas, B. (2016). Tasrada Kalan Erkeklikler. (S. 71-94). Sinecine. 7(2).
Pollock, J. ve Cruz, J. (1999). Contemporary Theories Of Knowledge. Rowman &
Littlefield.

Proferes, T. N. (2001). Film Directing Fundemantals: From Script To Screen.
Butterworth — Heinemann.

Rankin, J. (2002) What is Narrative? Ricoeur, Bakhtin, and Process Approaches.

Concrescence: the Australasian Association of Process Thought. (Vol.3., pp.1-12).

211



212

Rumelhart, D.. E. (1980). Schemata: The Building Blocks of Cognition. Spiro, R.&
Bruce, B.& Brewer, W. (Ed.), Theorotical Issues In Reading Comprehension:
Perspective From Cognitive Psychology, Linguistics, Artificial Intelligence, And
Education. (pp. 33-58) iginde Lawrence Erlbaum, Hillsdale.

Russin, U. R. ve Downs, M. W. (2012). Screenplay: Writing The Picture. Silman-
James

Selbo, J. (2016). Screenplay: Building Story Through Character. Routledge
Stockwell, P. (2002). Cognitive Poetics An Introduction. Routledge.

Williams, J. S. (2013). Space and being in contemporary French cinema. Manchester

University.



AUTEUR KAVRAMI BAGLAMINDA YILMAZ ERDOGAN FiLMLERININ
INCELENMESI
Salih Ocakoglu®

Giris

Asagida ele alinan ¢alismada Yilmaz Erdogan’in oynadigi ve yonettigi filmlerden olan
Vizontele serisi ve Eksi Elmalar’m gostergebilimsel olarak incelemesi yapilmaktadir. Yilmaz
Erdogan’in auteurliginin filme olan etkilerini ve film igerisinde nasil konumlandirildiklarinin
incelemesinin yapildigi ¢alismada, “yonetmenin auteurligini ve dogu kiiltiirliniin 6gelerini etnik
kimlik” metaforlar1 izerinden incelemektedir.

Oncelikle auteur kavraminmn kuramsal alt yapisinmn ele alindigi caligmada auteur
yonetmen olmanin gereklilikleri de belirtilmekledir. Auteur yonetmen olmanin ilk sartlarindan
biri yonetmenin kiiltiirel kodlarmin filmlerine yansitilmasi olarak goriilmektedir. Calisma
ozelinde ele alnan filmlere bakildiginda ii¢ filmde de yonetmenin hayatmi sekillendiren
eylemlerden izler tasidiklar1 goriilmektedir. Bu sekilde kurgulan filmlerde yonetmenler auteur
yonetmen olarak adlandirilmaktadirlar. Ayrica ge¢misinde olan aksiyonlar: filmlerine
karakterler {izerinden yansitan auteur yonetmenler, ayrica fenomenler iizerinden olusturduklari
yan anlamlarin da filmlerinde yogun sekilde goriilmelerini saglamaktadirlar. Anlat1 yapilarinin
bu sekilde olugmalari ise derinligi olan filmlerin {iretilmelerine yol agmaktadir. Cilinkii bu tarz
filmlerde hem goriinen anlam hem de yan anlamlar vardwr. Standart gozle sorgulanmadan
izlendiginde komedi ya da dram olarak ilk bakista degerlendirilebilecek olan filmler,
gostergebilimsel olarak ele alindiginda yonetmenin hayatindan izler tasiyan yan anlamlara

sahip filmler olarak degerlendirileceklerdir.

1. Auteur Kavramm

Auteur kavrami, 1948 yilinda Alexandre Astruc tarafindan kameranin bir kalem oldugu
ve yaratict yonetmenlerin kamera-kalemle isterlerse roman gibi film c¢ekebileceklerini
sOylemesiyle ortaya c¢ikmaktadir. Fikir iizerine diisiinmeye baslayan sinemayla ilgili geng
yonetmenler, 2. Diinya Savasindan sonra yasaklanan fakat daha onceleri cekilmis olan
Amerikan filmlerini defalarca izleme firsatin1 elde etmislerdir. Bu deneyim sayesinde bazi
yonetmenlerin belli bir tarza sahip tarza sahip olduklarini ve filmlerinde onlara 6zgii seyler

bulundugunu fark etmislerdir. Bunun sonucunda da bir yonetmenin sartlar1 ne olursa olsun

3 Doktora Ogrencisi, Ege Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi Radyo ve Televizyon Anabilim Dali,
ocakoglu.salih@gmail.com.
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yaptig1 ise Ozginliiglinii verebilmesi ve o film izlendikten sonra bu o yonetmenindir
denilebilmesini auteur kavrami ile agiklamaktadirlar.

Iyi sinema ve kotii sinema tartismalarinm yasandigi donem olan 2. Diinya Savasi
sonrasinda, Andre Bazin, Truffaut, Godard gibi yonetmenlerin oldugu bir grup geng¢ auteur
kavrammin sinema i¢in kullanilmasini sdylediler. Auteur Yonetmenler senaryo yazimindan,
oyuncu ve ekip se¢cimine kadar her konuda tek belirleyicidirler. Bu yonetmenler ayn1 zamanda
kisisel bir stil sahibi olduklarindan dolay1 filmleri diger sinema filmlere gore ayirt edici
ozelliklere de sahiptir.

Bahsi gecen geng yonetmenlerden olan Truffaut, bazi isimlerin filmlerinden 6rnekler
vererek sinemayi ticari bir girisim olarak gordiiklerini ve Amerikan Sinemasini taklit ettiklerini
vurgulamaktadir. Senaristlerin her filmde ayn1 dykiiyii ele aldiklarini1 ve yonetmenlerin de bu
senaryoya bagli kalarak kendi yaraticiliklarmi arka planda tuttuklarmi belirten Truffaut,
senaristlerin filmlerini “metteur en scene” kavramiyla agiklarken auteur olan yonetmenleri ayr1
tutmaktadirlar. Ona gore Jean Renoir, Robert Bresson, Jean Cocteau, Max Ophiils ve Abel
Gance gibi yonetmenler senaryolarini kendileri yazarak ve filmlerinde yaraticiliklarini 6n
planda tutarak auteur olmaktadirlar. Sinema Defterleri dergisi yazarlar1 da Truffaut’un bu
anlayisina sahip ¢ikmislardir. Makale sayesinde auteur ve metteur en scene ayrimini agik bir
sekilde benimseyen dergi yazarlari; sanatsal yaraticilik ve tutarh bir diinya goriisii sunan ve
kendi tsluplarini filmlere yansitan auteur yonetmenlerin karsisina sadece sinema dilini bilen
ama yaraticiligini yansitamayan metteur en scene anlayisii koymuslardir (Kablamaci, 2011, s.
61).

Auteur kuramin daha spesifik olarak anlasilmasi bakimindan Yeni Dalga akimmin
sOylemleri ile yonetmenlerinin uygulamali olarak sinemaya bakislar1 da 6nemlidir. Ciinkii Yeni
Dalganin sinemaya sunmus oldugu yeni pratikler sinemaya 6zgii yeni ifade ve dil bigimleri
olusturmaktadir.

“Auteur kuramwmin Yeni Dalga yonetmenlerinin ¢ektikleri filmler acisindan iki
dogal sonucu vardir: Birincisi, bu kuram yonetmen ile filmin izleyicisi
arasindaki kigisel iliskide israr eder. Filmler artik ¢ok sayida izleyici tarafindan
tiiketilen yabancilasmis iirtinler olmamalidirlar. Onlar artik kameranin
ardindaki insanlar ile beyaz perdenin karsisindaki insanlar arasindaki igten
konusmalardir. Ikincisi, auteurism dogal olarak film siirecine dair diyalektik bir
gortise varir. Bir film auteur ile tiir, yonetmen ile izleyici, elestirmen ile film,

kuram ile uygulama ya da Godard i sézleriyle “Yontem ile Duygu’ arasindaki
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bir dizi karsithgin bir ozeti haline gelir. Artik film tiiketilecek bir iiriin degil,
igine girilecek bir siirectir (Monaco, 2006, s. 15).”

Yeni dalga akimmi benimseyen yonetmenler, filmlerinde estetik kaygilar1 fazlasiyla
onemseyip kaliteye verilmesi gerekenden fazla verilen Onemi elestirmektedir. Kaliteye
gerektiginden fazla verilen 6nem yaraticiligi engelleyerek film tizerinde asil s6z hakk:
bulunmasi gereken yonetmeni ikinci plana itmektedir. Bundan dolay1 yeni dalga yonetmenleri
iinlii oyuncular yerine 6zgiin goriinimleri olan ve spesifik istidatlar1 sahip kisiler ile
calismaktadirlar. Yonetmenler bu sayede filmin her evresine dahil olarak kendi stillerini
filmlerine istedigi sekliyle yansitabilmektedirler.

Auteur kuramin daha sistematik hale gelmesini saglayan Sarris kurama yonelik bazi
yontemler gelistirmektedir. Bu ¢ergevede Sarrris bir yonetmenin auteur olup olmadigini {i¢

Olciit ile belirlemektedir.

1- Yonetmenin teknik yeterliligi: Iyi yonetilmis bir film elestirel bir ilgiyi de
hak etmektedir.

2- Ozgiin ve fark edilebilir bir gérsel tislubun olmasi gerekmektedir.

3- Filmin bir biitiinliik arz etmesi, bir icsel anlaminin ruhunun olmasi

gerekmektedir.

Sarris’in auter kuram en onemli katkisinm, yonetmenin biitiin filmleri arasinda bir
karsilastirma yapilmasi gerektigi yoniindeki diisiincesi olduguna inanilmaktadir (Cox, 2012, s.
76). “Bu ti¢ halka igerisinde Sarris’e gore en onemlisi “i¢ anlam” (Interior Meaning). tutarl
bir diinya goriisii, tutarly bir diistinceler dizisidir. ”Sarris buna “i¢ anlam” ya da “goriis” der
ama buna bir diinya goriisii, bir felsefe ya yonetmene ozgii ya da daha biiyiik anlati
geleneklerinin onemli ve tutarl bir ¢esitlemesi olan bir tiir kisisel anlati da denilebilir (Kolker,
2011, s. 171).”

Auteur kurama farkli perspektiflerden yaklasan elestirel kuramlar da vardir. Bunlardan
bir tanesi yapisalciliktir. Yapisalci goriis bireyin dil ile 6zne konumuna gegtigini sdylemektedir.
Bu yiizden birey igerisinde bulundugu toplumun tarihsel, kiiltiirel ve ekonomik sonuglarindan
bagimsiz olarak diisiinlilemeyeceginden auteur birey de Ozellikleri agisindan muglaktir
demektedir. Sinema tarihinin auteur kuram sayesinde bir diizene girdigi sdyleyen Sarris’e ek
olarak Peter Wollen ise auteur kuramai bir tiir sifre ¢6zme islemi olarak gérmektedir. Sinemada
Gostergeler ve Anlam adli eserinde Wollen, auteur kurami yap1 ¢ergcevesinde ele alarak bu yap1

iizerinde yonetmenin etkisinin sinirli oldugunu ve bir filmin bircok etmen sonucu ortaya
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ciktigini soylemektedir. Bu durumda kuramin ni¢in desifre etme, gizli yazi ¢6zme demek
oldugunu aciklamaktadir. Bir filmde yOnetmenin katkis1 filmin yaratim siirecindeki
etmenlerden sadece biridir. Fakat ayn1 zamanda en etkili olan etmendir. Yapisalct yontemi
auteur kuramu ile birlestiren Wollen, yapisalci yaklasimin benzerliklerin ve tekrarlarin algilanisi
olarak kalmadigini, ayni zamanda farkliliklar ve karsitliklar sistemini de kapsadigini
belirtmektedir. Boylelikle bir yonetmenin filmleri sadece filmler arasindaki ortak olan
unsurlarla degil, birini 6tekinden ayiran benzesmezliklerle de incelenebilmektedir (Wollen,

2014, s. 83).

2. Film incelemeleri

Vizontele

Vizontele ve Vizontele Tuuba serisi 1970 ve 1980’ler Tiirkiye’sinin durumunu dogu
vilayetleri lizerinden anlatmaktadir. Filmin birinci serisinde kiiltiirel kodlar yogunken ikinci
filmde siyasi kodlara daha fazla yer verilmektedir.

Vizontele ve Vizontele Tuuba’da Yilmaz Erdogan’in canlandirdigi karakter Emin’dir
Halk tarafindan deli olarak tanimlanan Emin’e bakildiginda siirekli bir yere yetisme ve bir
yerlerden ge¢ kalinmiglik imaj1 vardir. Bu durumu anlamak i¢in Yilmaz Erdogan’in hayatina
bakildiginda sebebi anlasilmaktadir. Yilmaz Erdogan’in dogdugu yerin, okudugu yerin ve
iiniversite kazandig1 yerin farkli olmasi; ardindan kazandig iiniversite egitimini yarida birakip
tiyatroya gee¢mesi, aslinda hayat icerindeki siirekli bir kosusturma ve belki de yarim
kalinmisligin sinemasina olan etkileridir. Ciinkii hayatindaki siirekli degisimler dogal olarak
bilingaltinda yer etmis, belki istemsizce de olsa bu durumunu filmlerine yansitmaktadir.

Vizontele ve devam filmi olan Vizontele Tuuba filmlerinde Yilmaz Erdogan, Emin
kisiligiyle bireysellesen bir icat¢1 kimligi olusturmaktadir. Ayakkabidan radyo yapmasi ya da
dus almak i¢in otomatik bir sistem olusturmasi bunlarin gostergeleridir. Ayrica Televizyon gibi
teknolojik bir aletin calistirilma islemi de Emin karakteri {iizerinden halledilmeye
calisilmaktadir. Bahsedilen sahnelerin filmlerde yer almasmin sebepleri Yilmaz Erdogan’in
mithendis bir kisilie sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Ciinkii Erdogan tiyatroya
baslamadan dnce Istanbul Teknik Universitesinde Miihendislik bdliimii kazanmustir. Ancak
tiyatroya olan diiskiinliigii yiiziinden miihendislik bolimiinii yarim birakmasina ragmen
icindeki icat etme duygusunun yasadigini filmleri araciligi ile gostermektedir.

80’11 yillardaki Tiirk egitimin sisteminin kiiltiirel kodlara yansiyan ydnleri Vizontele

Tuuba’da daha fazla goriilmektedir. Kara tahta, tebesir ve kara tahtanin sol iist kosesine tebesir
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ile yazilan dersin ne oldugu ve icerigini gdsteren bilgiler donemin egitimsel olarak Tiirk kiiltiirel
kodlarin1 géstermektedir.

Vizontele Tuuba’nin jeneriginde siyasi liderlerin konusmalar1 ve belli basli popiiler
askeri riitbelilerin gostergeleri yer almaktadir. Jenerigin ardindan filmin Yilmaz karakteriyle
baslamasi bir yansitmadir. Ciinkii Yilmaz karakteriyle gosterilen yonetmenin kendisinin
cocuklugudur. 80 yilinda Erdogan 13 yasindadwr. Ciinkii filmdeki Y1lmaz isimli ¢ocukta ayni
Yilmaz Erdogan gibi orta 6grenimini Ankara’da géren ama aslen dogudan gelmis bir kisidir.

Erdogan 80 darbesini alayli ama keskin bir dille elestirmektedir. Oncelikle bu durumu
kendini filme yansittig1 ¢ocuk karakterinin sdylemi iizerinden belirtmektedir. Filmdeki Y1lmaz
karakteri “o y1l ¢ocuklugumun son yaziydi.” der. Yani o yazdan sonra hicbir sey eskisi gibi
olmamistir. Diger bir karakter olan Kiitiiphane Miidiirii roliindeki Tarik Akan da aslinda Yilmaz
Erdogan’in kendisine ait olan diger bir kisiligin film igerisindeki yansimasidir. Bu karakter
araciligi ile Yilmaz Erdogan’in hayatmin her alaninda olan kitaplar, siirler ve felsefi diisiinceler
filme yansitilmaktadir. Bu karakterin statiikoya ve hegemonik diizene kars1 bir durusu vardir.
Diger bir deyisle bu karakter darbelere kars1 aslinda elestirinin kendisidir. Yukarida bahsedilen
Emin karakteri ise Erdogan’mn filme basrol iizerinden konumlandirdigi yarim kalmishgidir.
Yillarca ugrasip yarim biraktiklar: ve tamamina erdiremedikleridir.

70’11 ve 80’li yillarin sag ve sol gruplar arasindaki kavgalar1 da donemsel 6zellikleri
itibariyle film igeriginde gdsterilmektedir. Ornegin solcu kimliginde olan karakterlerin giyim
tarzlar1 ya da sagc1 kimlikte gosterilen karakterlerin sakal ve biyik tarzlari o doneme 6zgii
sekilleri ile yansitilmaktadir. Donemin en net sekilde yansitilan gruplar arasindaki karsitlik
metaforu ise dil iizerinden verilmektedir. Ornegin sol karakterlerle ilgili onlarin solcu
olduklarini gésteren bir durumu anlatmak i¢in “su arkadas ya da bu arkadas” demeleri, onlarin
baska bir a¢iklama yapmasalar da sol grup i¢inde bulunduklarini gésteren donemsel kodlarin
film i¢indeki yansimalaridir.

Tim bunlarla birlikte donemin kiiltiirel kodlar1 ve gostergeleri filmde ele alman
Televizyon iizerinden anlatilmaktadir. Televizyon, ilk ve ikinci filmin ana konusudur. Tiim
onemli olaylarin baslangici ve sonucu televizyon merkezli anlatilmaktadr. ilk filmde
televizyonun gelmesiyle baslayan olaylar orgiisii ayn1 sekilde televizyondan oglunun sehit
haberini alan Siti ananin televizyonu alip mezara gémmesiyle filmi sonlandirmaktadir. Burada
yonetmen tarafindan yapilan sey televizyon ile bireyin kisisellestirmesidir. Ikinci filmde ise
yiikselen aksiyon ve doruk noktasinin olustugu yer televizyondan alinan darbe haberiyle ve

ardindan yasanan gelismelerle kurgusallastiriimaktadir.
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Doénemin yiikselen kiiltiirii olan arabesk, filmde miizikler tizerinden fazlasiyla
islenmektedir. Ozellikle de dénemin parlayan hitleri olan Orhan Gencebay ve Ibrahim Tathses
sarkilar1 izerinden toplumun genel hatlar1 yansitilmaya calisilmaktadir. Giirbilek’e gore Orhan
Gencebay’in miizigi ile 1970’lerdeki sol muhalefet arasinda bir yakinlik oldugu kesfedilmistir.
Ona gore Orhan Gencebay yapmis oldugu bu yeni miizik ile kentin yeni sakinlerinin dertlerini,
yani sokagin sesini duyurabilmis, sokagin sesini kentin miizigin imkanlariyla bulusturmaktadir
(Giirbilek, 2001, s. 92). 1980°li yillara gelindiginde ise Ibrahim Tatlises toplumun hig
konusmayan, az konusan, konusmaya cesareti olmayan kesimlerinin de artik sdyleyecek sézleri
olduklarini gésteren igerikli miizik yapmaktadir (Gtirbilek, 2001, s. 101). Filmde bunlarin her
biri gosterge olarak kullanilmaktadir.

Kameranin kullanim yontemleri ile de anlam olusturan yonetmen, iceride toplu sekilde
oturan insanlarin goriintiiler1 yakm plan olarak degil de genellikle pencerenin icinden eve
girmeden cekmektedir. Genellikle pencerenin disindan c¢ekimler yapan kamera, bireylere
disaridan bakiyormus havasi vermektedir. Bu tarz ¢ekimler yonetmenin kendisi tarafindan bir
anlam olusturmak i¢in yapilmaktadir. Burada olusturulan anlam ise o yillarda devletin halkina
disaridan bakmasidir. Filmin i¢inde bulundugu dénemde devlet tarafindan yapilan hizmetlerin
cogu doguya geg gittigi ya da hi¢ gitmedigi i¢in oranin toplumu tarafindan diglanmislik algis1
yayilmaktadir. Diger bir deyisle film, dogu halkinin iivey evlat muamelesi gordiigiini
diisinmektedir. Hatta cezalandirilmak istenen devlet memurlarmin dahi doguya siirgiine
gonderildigini gosteren film bu durumu kamerasal agilarla izleyicide hissettirmeye
calismaktadir.

Vizontele serisinde Erdogan’in dogululugun Kkiiltiirel kodlar1 kisilerden dekorlara,
yemeklerden oturma sekillerine kadar goriilmektedir. Kiifredilirken kiifiiriin sonuna eklenen ‘1’
harfi bile bu diyarn kiiltiiriiniin filme yansimasidir. Ayrica dogu kiiltiirii icerisinde “seyhlere
ve ermisglere” verilen dnem Vizontele serisindeki Emin karakteri iizerinden gosterilmektedir.
Ciinkii Emin’in dedesinin seyh olduguna inanilir ve Eminden, ¢ocugu olmayan kadina ¢cocuk
dogurtmasini saglamasi i¢in isteklerde bulunulmaktadir.

Dogu illerinde fazlaca goriilen ve bunu dini perspektifli bigimde siisleyerek verilmeye
calisilan batil inanclar film de alayci bir dille elestirilmektedir. Bu elestiri aslinda her donemde
oldugu gibi dinin ¢ikarlar i¢in kullanilmasi iizerinden sekillenmektedir. Cami hocasimi vizontele
hakkinda dine aykiriligi konusunda uyaran kiginin belediyenin sinema sahibi olmasi tesadiif
degildir. Cilinkii vizontelenin gelmesi ile islerin azalacagini bilmektedir. Bu yiizden cami

hocasina vizontelenin seytanin bir icadi oldugunu sdyleterek, hocanin toplum tizerindeki

218



etkisini kullanmaktadir. Filmin yonetmeni Yilmaz Erdogan’da iyi egitilmemis dogu
toplumunun buna inancmin daha fazla olmasini esprili bir dille elestirmektedir.

Yonetmenin kiiltiirel kodlarindan geldigine inanilan bir diger elestiri ise Vizontele
serilerindeki asker ve merkezi devlet yapisina eglence altinda yapilan ignelemelerdir. Ozellikle
birinci filmdeki askerin Kibris savasina gitmesini “zaten biitiin gengleri aldilar, neden bu kadar
¢ok asker gidiyor’’ diyalogunda elestirir. Ikinci filmde yapilanlar ise biitiinlesik bir yapmim
tamamlayicisidir. Ikinci filminde asker daha da belirgin hale getirilerek daha fazla sahnede
gosterilmektedir. Ornegin okulun ve kitaplarin yagmacisi olarak askerler gosterilmektedir.
Buradaki asil anlam ve gosterge yonetmenin hayatinda énemli bir yer tutan kitaplarin talan
edilmesinin  diisiincesine ve Ozgiirliigline olan bir saldir1 olarak goriilmesinden
kaynaklanmaktadir.

Vizontele’nin ikinci filminde ideolojilerin insanlarin idraklerini nasil zapt ettigi agik bir
sekilde gosterilmektedir. Bunlar esprili ancak elestirel bir anlatim yoluyla ifade edilmektedir.
Y Onetmen serinin bu filminde kendi genglik donemimdeki ideolojik kutuplasmalarin ne kadar
cabuk ve sert sekilde doniisiimiinii gostermektedir. ilk filmde arkadas olanlarin ikinci filmde
birbirini 6ldiirecek kadar diisman haline gelmelerini yansitmaktadwr. Bununla birlikte
yonetmenin perdeye yansiyan diger bir auterlik gostergesi, kitaplara olan ilgisi ve sorunlarin
¢cOziimiiniin kitaplarda aranmasi gerektigidir. Bu filmde kdye kurulan yeni kiitiiphane zit
kutuplar1 ayni potada eriten, farkl fikirlerin dostca tartisilip ¢éziimler tiretilmesini saglayan yer
olarak gosterilmektedir. Ancak filmde tek bir ideolojinin yiikseltilmesi ya da yerin dibine
sokulmas1 soz konusu degildir. Iki tarafinda 6zgiirliige aykir1 olan yanlari elestirel bir sekilde
ele alinmaktadir.

Yonetmenin iizerinde en ¢ok durdugu noktalar ideolojinin ya da dinin ¢ikar odakli
kullanilmasini kabul edememesi ve alayci bir dille elestirmesidir. Ornegin filmde devrimei rolii
iistlenmis olan Biilent Inal, devrimci literatiirii ve devrimin giiciinii kendi sahsi ¢ikarlar1 i¢in
kullanmaktadir. Kiz arkadasina mesaj gdndermek isteyince diger bir devrimcinin 6nce devrimci
yanlarini sinamakta ve kiz arkadagina gotiirecegi haberin devrimin bir pargasi ve devrimciligin
goreviymis gibi bu ideolojiyi sadece dava i¢in degil kendi ¢ikarlarmin araciymiscasina

kullanmaktadir.

Eksi Elmalar
Yilmaz Erdogan’m Eksi Elmalar filmi 197011 yillarda Hakkari ilinin Belediye Baskani
olan Aziz’in hayatini ve li¢ kizinin agklarmai siyasi konjonktiiriin toplum tizerinde yaptig1 etkiler

cercevesinde ele almaktadir. Doga sekansiyla acilan filmde yonetmenin diger filmleri ile benzer
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bigimde ¢ok fazla doga sekans: kullanilmaktadir. Ozellikle ¢ekildikleri bdlgelerin doga
giizellikleri filmde set olarak kullanilmaktadir.

Filmin acilis sekansinda Adem ile Havva miti kullamlmaktadir. Filmdeki Ozgiir
karakteri Aziz beyin elma agaglarindan calmaya ¢alisirken sonradan asik olacagi reis beyin ufak
kiz1 olan Muazzez tarafindan yakalanmaktadir. Ozgiir’iin yakalandiktan sonra asagiya inmeye
calistig1 anda elma da diismektedir. Burada goriilen anlamin yaninda bir de mitsel ve yan anlam
vardir. Bu sahne filmin en basinda ge¢mesine ragmen olusturulan gostergeler sayesinde iki
gencin birbirine asik olacaklar1 belli edilmektedir. Ancak diisen o yasak elmanin yenmesi
onlarin cezasi olmakta ve ¢ok uzun yillarca birbirlerine kavusamamaktadirlar.

Yilmaz Erdogan’in bu filminde diger filmleri ile biitiinsellik saglamalarina yarayan
sahneler kullanilmaktadir. Ozellikle de sanat ve musikiyle icten ice ilgilenmesi bunun
gostergesidir. Ornegin “agaclarda tipki insanlar gibidir. Terbiye edeceksin. Her insan isin
basinda eksidir. Egitirsin 6gretirsin tath olur” gibi climleler dogaya 6zgii 6zellikleri sanatsal bir
sekilde anlatilmasmi saglamaktadir. Ancak bunlar genellikle iktidar ve otorite edimleri
iizerinden verilmektedir. Clinkii reis bey kat1 bir yoneticidir ve bunu sanatina da yansitmaktadir.
Reis bey sanat severdir ancak sadece kendi sevdigi sanatin varligini kabul etmektedir. Bu
durumda sanat sever babanin kendi ilgi alan1 disinda olan foto romanlarin kizlar1 tarafindan
sevilmeleri onlara kars1 ¢ikmasima yol agmaktadir.

Dogu kiiltiiriinde halen yer yer goriilse de filmin gectigi yillar baz alindiginda kiz
cocuklarina yapilan kisitlamalarin daha fazla olmasi yonetmen tarafindan elestirel bir sekilde
verilmektedir. Filme gore kizlarin herhangi bir se¢cim yapma hakk: yoktur. Evlenecekleri kisiyi
bile segememektedirler. Babalar1 evlenmeleri gereken en dogru kisiyi onlar yerine se¢mektedir.
Birini sevmeye haklar1 yoktur. Hatta yalniz baslarina carsiya bile ¢ikamamaktadirlar. Bu
ylizdende sehrin merkezde oturan esraflarindan biriyle evlenmek onlar i¢in kagis olmaktadir.
Bunlar yonetmen tarafindan hicvedici bigimde ele alinmaktadir.

Filmdeki aksiyonun yiikselme noktasi Reis Bey’in baskanligi kaybettikten sonra
Antalya’ya gdgii ile baglamaktadir. Doruk noktasina ise Reis Bey’in yasliliktan dolay1 beyinsel
fonksiyonlaridaki islevselligi kaybedip yolunu karistirmasi ve kovdugu eski elamani olan
kisinin onu bularak eve getirmesi ile ulagsmaktadir. Filmdeki kurgu zamansal olarak diizenli
akmakta ancak zaman araliklar1 genis tutulmaktadir. Yani olaylar kisa zamansal siirecler
icerisinde degil de karakterlerin yasliliklarini ve hatta dldiikleri zamansal siirecleri ele alacak

bi¢imde tasarlanmaktadir.
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Sonuc¢

Auteur olmadaki en 6nemli kosullardan biri yonetmenin kendisini ve gelismesinde etkili
olan kiiltiirel kodlarmni filmine yansitabilmesinde goriilmektedir. Bu durum Yilmaz Erdogan’in
calismadan yer alan filmlerinde ve diger filmlerinde siklikla goriilmektedir.

Yilmaz Erdogan’in bu ¢alismadaki filmlerinin tiimiine yansiyan en 6nemli yanlarindan
bir tanesi sairlik ve siirlerdir. Gergek hayatta da siirleri olan ve sairlik yapan yonetmen,
filmlerini siirlerinin ve sairliginin bir pazarlama alan1 olarak gérmektedir. Ozelikle Vizontele
serisinde ikili diyaloglarda kadin ve erkek iliskilerindeki konugsmalarda ask metaforu bu siirler
iizerinden islenmektedir. Kelebegin Riiyas1 adli filmde ise siirselliginin filme katkisinda adeta
Nirvana’ya ulasmis ve Erdogan’m auteur bir yonetmen olmasmin en biiyiik gostergelerinden
biri olmaktadir.

Yilmaz Erdogan’in bu c¢alismada bahsedilen ¢ filmi haricinde bir¢ok filmi
bulunmaktadir. Calismaya dahil olmayan filmlerinde de auterlik 6zelliklerini yansitacak bazi
gostergeler ve kodlar bulunmaktadir. Ancak spesifik olarak bu ii¢ filmin ele alinmasindaki
sebep, bu filmlerin tamamen Yilmaz Erdogan’in yasanmishiklarimi ya da yasayamadiklarini
veya yarim kalmishklarini karakterler lizerinden filme basarili bir sekilde aktarildigmin

diistiniilmesinden kaynaklanmaktadir.
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TOPLUMSAL SORUNLARIN SINEMAYA YANSIMASI:
MADDE 438 FiLMi ORNEGI
Tiirker Sogiitliiler”

Giris

Giliniimiizde kadina yonelik siddet eylemlerinin bir¢ogu kitle iletisim araglari
tarafindan topluma duyurulmasa da varlig1 tartismasizdir. Kimi iilkelerde kadina yonelik
siddet eylemlerinin kayit altina alinmamasi, toplumsal diizlemde kabul gormeyen
davranislarin {izerinin Ortiilmesi, kadma yonelik siddet eylemlerinin goriiniir olmasini
engeller. Bu noktada toplumsal alanda farkindalik olusturma ve harekete gecirme giicli olan
sinemadan bahsetmek gerekir. Sinema izleyiciyle bulusmasindan kisa bir siire sonra sanat ve
gorsel gliciinlin yardimiyla toplumsal olaylara 1s1k tutmus, odaklandig1 konular1 beyaz perde
araciligiyla deneyimleme imkani sunmasiyla giindelik yasamin merkezinde yer almistir. Bu
durum gelenek, gorenek, deger yargilarinda degisikliklere neden olmus, sinema eserleri ayni
zamanda toplumsal alanda ¢esitli farkindaliklarin olugsmasina araci olmustur (Wamane, 2023,
s. 525). Bunlarin yaninda toplumsal yasamin bir yansimasmi sunan sinema, olgularin
analizinde de bilim insanlarma fayda saglamistir.

Toplumdan beslenen ve toplum iizerinde etkiye sahip olan sinema eserleri,
odaklanilan konuya iliskin farkindalik yaratmak, dikkat ¢ekmek i¢in dnemli araglardandir.
Ureten tiim Oznelerin toplumun bir par¢asi olmasi sebebiyle filmlerinin, toplumun
yansimasini perdeye tasidigini soylemek miimkiindiir. Sinema toplumsal bir sorun olan ve
insanlik tarihi kadar eskiye dayanan kadina yonelik siddet konusuna da kayitsiz kalmamuistir.
Kadmlarin aile, is ve sosyal alandaki zorluklarin yaninda karsilastiklar1 siddet eylemleri,
toplumsal yasamdan soyutlamaya zorlamaktadir. Kadinlarin feminist hareketlerle birlikte
ataerkil diizen karsisindaki baskaldirilari, ¢esitli kazanimlar elde etmelerini saglamis ve bu
kazanimlardan en Onemlisi zihinlerdeki kadma yonelik algilarin de§ismesi olmustur.
Kadmlarin diinyanin farkli yerlerinde protestolar gerceklestirmesi ve konuya yoOnelik
faaliyetlerde bulunmasi, siddetin goriiniir kilinarak engellenmesine yonelik ¢abalara olumlu
katkilar saglamig, sinema eserleri de bu konu iizerine odaklanarak onemli bir misyon

istlenmistir.

40 Aydin Adnan Menderes Universitesi Iletisim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Béliimii, Ars. Gor. Dr.
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Tirk Sinemasi’nda 1980’li yillardan sonra kadin sorunu iizerine artan bir ilgi
goriilmiis, yonetmenler tarafindan filmlerle konu iizerine farkindalik saglama amaglanmaistir.
Madde 438 filmi de toplumsal bir soruna odaklanan ve odaklandigi hususa yonelik
farkindalik yaratmaya ¢abalayan bir film olma niteligi tagimasiyla 6ne ¢ikmustir. “Biitiin
Kadinlar 438°e Kars1”, “Hakli Tecaviiz Yoktur”, “Bedenimiz Bizimdir” gibi sloganlarla
gerceklestirilen eylemler, kadin konusunda feminist hareketlerin tavrini acik bigimde
topluma gostermesi acisindan 6nem tasimistir (Savran, 2005). Film, seks iscilerine tecaviiz
sucuna verilen cezada indirim yapmayr uygun goren Tiirk Ceza Kanunu’nun 438.
maddesinin yol actig1 N.T. olayin1 izleyiciye aktarirken kadina yonelik siddet olaylarina da
dikkat cekmeyi amaglar. Tiirkiye’de kadin hareketlerinin ilk kazanimi olarak degerlendirilen
Madde 438’in iptaline iliskin siireci konu edinen film, sosyolojik agidan cesitli elestiriler
barindirir. Umit Efekan’in ydnetmenligini, Erdogan Tiinas’in senaristligini iistlendigi filmin
basrolii, Yesilcam yildizlarindan Giilsen Bubikoglu tarafindan canlandirilir. Calismada Erler
Film’in “onur filmi” olarak duyurdugu Madde 438 filmi betimsel analiz yontemi kullanilarak

incelenmis, Tiirk sinemasinin toplumsal bir soruna yonelik elestirel tavri incelenmistir.

1. Toplumsal Bir Sorun Olarak Kadina Yonelik Siddet

Tirk Dil Kurumu tarafindan “Bir devinimin, bir giiciin, bir davranisin derecesi,
yeginlik, sertlik” olarak tanimlanan siddet kavrami, modern yasamda ¢esitli problemlerin
temelini olusturur. Erkani’ya gore (2013, s. 18) cesitli amaglarla karsi tarafa uygulanan bir hak
ithlali anlamina da gelen siddet eylemleri, bireysel veya toplumsal olarak gerceklestirilebilir.
Toplumsal alanin dinamiklerine ve kiiltiirel kodlarma yonelik karsi ¢ikislart iceren hususlar,
siddet eylemlerinin kitlesellesmesine ve karsi tarafa uygulanmasia aracilik eder. Toplumsal
diizene bir saldir1 olarak addedilen durumlarda siddetin kitlesel bir hale donligmesi, toplumun
mesru bir siddet uyguladigini diisiinmesine neden olabilecek kadar tehlikeli sonuglar dogurur.

Flood ve Pease’e gore (2009, s. 137) siddet eylemlerinde iki temel smif bulunur ve bu
eylemlerin kokeni insanlik tarihi kadar eskiye dayanir. Arastirmacilara gore siddet eylemlerinin
altinda yatan iki kiimeden 1lgili cinsiyete dayali kiime, ikinci ise kiiltiirle iligkilidir kiimedir ve
siddetin uygulanmasinin nedenlerinden bazilar1 evrenseldir. Akkas ve Uyanik’a gore (2016, s.
40) siddet eylemlerinin toplum, mekan, zaman fark etmeksizin diinyanin her yerinde goriilmesi,
onun evrensel bir nitelik de tasidigini gosterir. Siddetin insanliin tarihi kadar eskiye dayanan
kokenleri ve tek bir nedenle iligskilendirilen aciklama girisimlerinin basarisiz olmasi, kavramin

genis bir yelpazede incelenmesi gerekliligini dogurur. Zaman zaman gruplarin belirli bir konu
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etrafinda kiimelenerek kars1 tarafa siddet uygulama girisimleri, siddetin siradanlagsmasina da
yol acar. S6z konusu siradanlik ortamu, kiiltiirel bir yozlasmay1 beraberinde getirerek bireylerde
otke, sugluluk, depresyon gibi sorunlar1 dogurur. Toplumsal alanda kaniksanan siddet
eylemlerinin kitle iletisim araclarinin dikkatini ¢ekmemesi ve bu nedenle topluma
duyurulmamasi ise ¢esitli sorunlar1 beraberinde getirir.

Kadinlarmn temel hak ve hiirriyetlerinin kisitlanmasi anlamini tagtyan kadmna yonelik

siddet olgusu, temelde kadin-erkek arasi esitsiz iktidar iligkilerinin dogurdugu olumsuz bir
sonu¢ olarak ortaya cikar. Geleneksel toplum yapisinda aile kurumunun bireylerin
gilivenligini, toplumsal biitiinliigli ve siikuneti sagladigi diisiliniildiiglinden aile i¢i kadina
yonelik siddet eylemlerinin  goriiniirliigli azalmakta, konuya yonelik yaklasimlar
oznellesmektedir. Kadmnin davraniglarini kontrol altina alma gayesi barindiran siddet
uygulamalarinda tarih boyu erkek egemen bir tavir goriilmektedir. Kadina yonelik siddet
uygulamalar1 yalnizca beden biitiinliigiine saldir1 olarak kabul edilmemelidir (Erkani, 2013,
s. 18). Siddet kavraminin s6z konusu karmasiklig1 ve uygulanis bicimlerine yonelik birey
tutumlar1 da toplum tarafindan belirlenir. Siddetin mesruiyet zemininin toplumsal gelismislik
diizeyiyle yakindan iligkisi bulunur ve karsilasilan siddet eyleminin toplumsal alandaki
anlami, yine toplumsal teamiillerin etkisi altindadir.

Konrad Lorenz’in (1963) calismasindaki siddet hususuna yonelik feminist teori karsit
bir yaklasim sergilemistir. Lorenz hayvanlarin davranislarindan hareket ederek cesitli
tespitlere varmistir. Lorenz’e gore hayvansal giidiiler saldirganlikla i¢ icedir ve erkek cins,
s0z konusu dogal bir saldirganlik edimiyle yasamini siirdiiriir. Bu tespitler karsisinda
feminist teori bazi yontemsel karsi ¢ikiglar gelistirerek savlari ¢iirlitmeye cabalamistir.
Lorenz’in fikirlerine dayali olan akil yiiriitme bicimlerinde 6ncelikle hayvansal giidiiler
diistiniilmekte, ardindan da insana yansitilmaktadir. Seks is¢iligi, sevgi gibi kavramlarin
anamorfik bir yaklasim ile agiklanma ¢abalar1, feminist teori agisindan yetersiz bulunmustur.
Feminist teoriye gore bu akil yiiriitme bigimi kendi basmna yetemez, toplumsal cinsiyete
dayali eylemleri agiklayamaz olarak nitelendirilmistir. Konuya yonelik elestiriler, biyolojinin
kadinlar i¢in kader olmadig: fikriyle temellenmistir (Savran, 1994, s. 45).

Diinya Saglk Orgiitii tarafindan yayinlanan tahminler, diinya ¢apindaki kadinlarin
yaklasik 3'te 1'inin (%30) yasamlar1 boyunca fiziksel ve/veya cinsel yakimn partner siddetine
ya da partner dis1 cinsel siddete maruz kaldigin1 gostermektedir. Diinya ¢apinda, 15-49 yas
arasi iliski yasayan kadinlarmm neredeyse tigte birinin (%27) birlikte olduklar1 partner

tarafindan bir tiir fiziksel ve/veya cinsel siddete maruz kaldig1 raporda ifade edilmistir
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(WHO, 2023) Kadina yonelik siddet, tiim kiiltiirleri ve toplumlar1 etkileyen 6nemli bir insan
haklar1 ihlali sorunu olarak kabul edilmektedir (Moore, 2008, s. 777).

Siddet tiirlerinin ¢oguyla ilgili bir dizi ortak faktorii tanimlamanin yani sira, neden
bazi insanlarn belirli siddet tiirlerine siklikla bagvurdugunu, digerlerinin ise bagvurmadigini
aciklayan faktorler de konunun anlasilmasinda 6nem tasir (Grych, Swan, 2012, s. 105). Bu
nedenle siddeti hem bireysel hem de toplumsal kdkenleri olan bir olgu olarak tanimlamak
miimkiindiir. Siddet konusuna egilirken siddete kimlerin maruz kaldiginin ve siddetin alt
tiirlerinin bilinmesi gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir. Siddete maruz kalan gruplara yonelik

asagidaki smiflandirmalarda genel bir kabul oldugu goriilmiistiir.

[E—

. Kadina yonelik siddet

. Cocuga yonelik siddet

. Yaslhya yonelik siddet

. Akranlar aras1 siddet

. Kardesler aras1 siddet

. Flort siddeti

. Engelliye yonelik siddet
. LGBTI siddeti

. Miilteci siddeti
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10. Kisinin kendine yonelik siddeti

Uygulanan siddetin tiirline gore ise asagidaki smiflandirma 6lciitleri, arastirmacilara

yol gbsterici olmaktadir.

1. Fiziksel siddet

2. Cinsel siddet

3. Duygusal siddet

4. Ekonomik siddet

5. Siber siddet (Polat, 2016, s. 16-17).

Kendi i¢inde genis bir perspektifle incelenmesi gereken siddet kavramy, ilk bakista
fark edilemeyecek ¢esitli dolayli-dogrudan siddet eylemlerini de igerir. Bu nedenle siddetin
tanimlamasini yapmak ve bir eylemin hangi siddet tiiriine ait oldugunu belirleyebilmek 6nem

tasimaktadir. Ataman’a gore (2003, s. 333) 6rnegin psikolojik siddet eylemi, fiziki olarak
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herhangi bir kanit olmaksizin gerceklesmekte olsa da bireyler {izerinde biiyilik
olumsuzluklara yol agmaktadir. Kadina yonelik siddetin en yaygin tiirlerinden olan cinsel
siddetin ¢oziimiine odaklanilmasi ise siddetin 6nemli bir tiiriiyle miicadele edilmesi agisindan
onem tagimaktadir. 20. Yizyilla birlikte cinsel siddet uygulamalarinin yasalarca cergevesi
genisletilmis, viicuda zarar verme, fiziksel zorlama, zihinsel gerginlik ve ilag etkisinde
olundugu durumlarda kadma yonelik siddetin degerlendirilmesine yonelik adimlar atilmastir.
Kadinm istegi disinda birliktelik icin siddet uygulanmasi, fiziksel-cinsel siddettir ve kadina
yonelik siddet eyleminin en sik karsilagilan tiirlerindendir. Bu tiir siddet eylemine eslik eden
psikolojik bozukluklar ise kadinlarda madde bagimliligi gibi cesitli olumsuzluklar
tetiklemekte, sosyal alandan uzaklasmalarina yol acmaktadir. Kadmna yonelik fiziksel ve
psikolojik siddet, kuskusuz siddetin en bilinen 6rnekleridir ancak siddet eylemi daha genis
bir perspektife incelenmeyi gerektirilmekte, modern toplumda siddete yonelik tanimlamalar
genislemektedir. Siddet eylemine yonelik tutumlar iilkeden iilkeye, toplumdan topluma da
farklilik gostermektedir. Kimi iilkelerde cinsel siddet evlilik i¢i veya dis1 oldugunda cezai
ylikiimliiligl bulunmaktayken kimilerinde bulunmamaktadir. Hindistan’da resmi kayitlara
gore “kast”lara veya kimi etnik grup tiyesi kadinlara binlerce tecaviiz olay1 ger¢ceklesmekte,
yaygin kanmin aksine kadinlar, kendilerine tecaviiz eden kisiyi tanimaktadir. Bu durum
ABD, Malezya, Meksika, Panama ve Peru’da yapilan calismalar araciligiyla kanitlanmistir.

Siddetin en yikict oldugu tecaviiz konusu da kadina yonelik siddet unsurunun
incelendigi calismalar1 iginde Onem tasimaktadir. Tecaviize ugrayan kadmlara yonelik
calismalar, 1970’11 yillarda giindeme gelmeye baslayan cinsel siddet olgusu ve bir yandan da
kadmlarin kurbanlagtirilmasina yonelik sunumlar, medyanmn giderek konuya ilgi
gostermesine sebep olmustur. Kadina yonelik siddet ve tecaviiz ile ilgili bilimsel literatiiriin
de artmaya basladig1 bu donem, kadin gruplarmin tecaviize ugrayanlar1 egiterek psikolojik
gelisimlerine destek olmaya ¢abaladigi donem olarak tarihte yerini almistir. Washington
D.C.’de kurulan merkez, tecaviizii Oonlemek ve denetlemek gibi 6nemli bir misyonu
istlenmistir. Benzer girisimlerle tecaviiz eyleminin giin yiiziine ¢ikarilma cabalarmin ilk
ornekleri, diinya c¢apinda verilmeye baglanmistir (Scully, 1994, s. 46). Diinyanin
kotiliikklerinden arindirilmis, is yasaminin karmasalarindan uzak ve kadin igin giivenli
oldugu algis1 olusturulan ev ise toplumsal yasam tarafindan kadina empoze edilmis,
sinirlandirilma alanlarindan olmustur. Aile ici esitsizlikler ve siddet eylemleri de kadinin ev
ile smirlandirilmis yasaminda goriinmez bir hal almis, ¢oziimlemek zorlagsmistir (Bora, 2014,
s. 59-60). Aile i¢inde karsilasilan siddet eylemleri de birbirinden oldukc¢a farklidir. Kadimnin

miilkiyetini denetleme, yetersiz hale getirme, el koyma, ¢aligmaya zorlama gibi etmenler aile
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ic1 siddetin ekonomik boyutlarmi olusturmustur (Akkas ve Uyanik, 2016, s. 39-40). Calisan
kadinlara yonelik siddetin bir tiirii de igyerinde uygulanan siddettir. Kadina yonelik mobbing,
istifaya zorlama, gorevi disinda is verme gibi ¢esitli hususlar is yasaminda karsilasabilecegi
siddet unsurlarindandir (Neuman ve Baron, 1998, s. 413). Kadmlarin siddet eylemlerine
maruz kalmasima, sinirlandirilma ¢abalarma karsi ¢ikisin 6nemli aktorii feminist hareketler
olmustur. Birinci dalga, ikinci dalga ve Ttgciincii dalga feminist hareketler, kadinlarin
kazanimlar elde etmesi acisindan biiyiik 6neme sahiptir. Tas’a gore (2016, s. 163) 19.
ylizyildan 21. yiizyila kadar uzanan siirecte gerceklesen iic feminist kadinlar evrensel ve
bireysel olarak bir¢ok kazanima sahip olmustur.

Feminist hareketlerle birlikte kadina yonelik siddet eylemlerine uluslararas: diizeyde
farkindalik yaratilmasma iligkin tartigmalar, uluslararasi orgiitler, kadm orgiitleri tarafindan
gergeklestirilen girisimlerle 6zellikle 20. yilizyil ile belirginlesir. Mexico City’de 1975 yilinda
gergeklesen Birinci Diinya Kadm Konferansi’ni 1980 yilinda Kopenhag, 1985 yilinda
Nairobi, 1995 yilinda ise Pekin’de diizenlenen diinya kadin konferanslar1 takip eder. Bu
konferanslar cinsiyetler arasi esitlik ve kadina yonelik siddetle miicadele gayesiyle organize
edilmistir. Kadmin konumunun acgikliga kavusturulmasi agisindan Onem tasiyan bu
organizasyonlar dizisi, kadmna yonelik siddetle miicadelenin iilkelerin glindemlerine
gelmesine olanak saglamistir (KSGM, 2015, s. 31). Diinya Saghk Orgiitii de siddet eylemine
yonelik cesitli calismalar gerceklestirmektedir. DSO 49. Diinya Saglik Asamblesi’nde siddet
hususunun halk saglig1 6nceliklerinden biri olmasi gerektigi yoniinde beyanda bulunarak tiim
boyutlariyla ele alinmasi gerektigini belirtmis, konuya 6zel onem atfetmistir. Siddetin
tanimlanmasi, azaltilmasi, dnlenmesi ve etkilerinin azaltilmasina yonelik bir hareket plan
hazirlamistir. DSO iiyesi 191 iilkeden katilan 1200°den fazla delege Cenevre’de uluslararasi
bir eylem plani yapilmasini oy birligiyle kabul etmistir (Atman, 2003, s. 334). Kadina yonelik
siddetle miicadele konusunda 6nem tagiyan bir diger s6zlesme, CEDAW (Convention on the
Elimination of All Forms of Discrimination Against Women) sozlesmesidir. Kadina Kars1
Her Tiirli Ayrimcihigin  Onlenmesi Uluslararast Sozlesmesinin toplumsal hayata
uygulanabilmesi i¢in kuskusuz iktidarlara gorev diismistiir. Kadin erkek esitliginin
saglanmas1 ve ayrimciliga etki eden faktorlerin ortadan kaldirilmasini amaglayan sézlesme,
kiiresel 0lgekte biiyiik dneme sahiptir (KSGM, 2015, s. 31). S6z konusu kiiresel gelismelerle
kadina yonelik siddet hususu iizerine artan bir ilgi olusmus, kadinlar diinya geneline yayilan
bir 6zgiirlesme hareketi baglatarak konu iizerine farkindalik kazandirmistir. Kadma yonelik
siddet kitle iletisim araclarinda ve sinema alaninda konu edilmis, Tiirk sinemas1 da konuya

kayitsiz kalmamistir.
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2. Sinemada Siddet

Insanlik tarihi boyunca yasanan benzer hususlarda toplumsal alanda ayrismalar
meydana geldigi, ben, biz ve 6tekiler olarak toplumun tabakalastigi gorilmiistiir. Modern
toplumlarda mesru olmayan davranislar olarak degerlendirilen siddet eylemlerinin agiklanma
girisimleri, olgularin ger¢ceklesmesinin altinda yatan etkenler ile iligkilerin ¢éziimlenmesini
gerektirir. Siddet kavrammin tanimlanmasi da siddet olgusunun bir¢ok yonii bulunmasi
sebebiyle giictiir. Sosyal bilimlerin farkl disiplinlerine 6zgii siddet tanimlamalar1 zamanla
var olmus, hukuk, ekonomi, siyaset, egitim, politika, sinema gibi alanlarda siddet konusu
farkli karsiliklar bulmustur (Erkani, 2013, 17). 21. yiizyilda giderek 6nem kazanan kitle
iletisim araglari, dogrudan topluma yonelik iirlinler sunmasi sebebiyle toplumsal yonelimleri
etkileme giicline sahiptir. Kitle iletisim araglar1 olumlu amagclarla kullanildiginda kiiltiiriin
nesilden nesile aktarilmasina, toplumsal sorunlar {izerinde farkindalik yaratilmasma araci
olurken toplumsal fayda saglamaya yonelik kullanilmadiginda g¢ocuklarin ve genglerin
sagligina, aile ve toplum yapisina zarar verir. Dolayisiyla siddet eylemlerine kars1 takinilacak
tutum, sdylem ve gorsellerin uygunlugunun 6nemi ortaya ¢ikar. Kadinin medyada yer alig
biciminde 6zellikle karsilasilan bu duruma yonelik elestirel yaklasimlar feminist kuramcilar
tarafindan iiretilmeye devam etmekte ve kitle iletisim alaninda siddet olgusuna yonelik
literatlir durmaksizin genislemektedir.

Kitle iletisim araglarinda siddet eylemlerinin uzun siire boyunca, tekrara dayali olarak
gosterilmesi de farkindalik yaratmaktan 6te farkli bir olumsuzlugun kapilarmi aralar.
Goriiniir kilinmast gereken siddet eylemlerinde 6zensiz gerceklestirilen sunumlar ya da
siddet icerikli sahnelerin topluma aktariminda hassas davranilmasi 6nem tasir (Anderson ve
Bushman, 2002, s. 2377). 20. yiizyilin basindan itibaren sinema sanat1 giderek artan bir
popiilerlige sahip olmus, toplumsal alanda yer edinmeye baslamistir. Filmler bir yandan
gorsel anlatim tekniklerinin giiciinii kullanirken, zamanla sozel iletisim yontemleriyle de
biitiinleserek izleyicilere ulasmistir (Can ve Ugurlu, 2013, s. 78). Toplumsal alanin
yansimasini sunan sinema eserleri, iiretildikleri donemsel kosullarin incelenebilmesi igin
kullanilan arastirma {irlinleri olma niteligi tasir. Bu nedenle sinema filmleri araciligiyla
toplumsal alana yonelik ¢oztimlemeler yapmak, filmlerin ¢ekildigi doneme iliskin toplumsal
olgular1 kavramak miimkiindiir. Toplumsal bir sorun olan kadina siddet konusu da sinema
filmlerine bir¢ok kez yansimis, Tiirk sinemasi da bu konu tizerine egilen eserler liretmistir.

Kadma yonelik cesitli siddet tiirlerini igeren filmlerin toplumsal baglamla yakindan iligkili
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yapilari, ilgili konuyu isleyen filmlerin toplumsal cinsiyet kodlarini ¢oziimlemek i¢in birer
arac halini almasina neden olmustur.

Sinema ve televizyon alaninda siddet olgusuna yaklasimlarda s6z konusu hassasiyet
nedeniyle farkli bakis agilar1 ortaya ¢ikmistir. Sinema filmlerinde siddet eylemi izlemenin
olumsuz etkileri lizerine literatiirde ¢esitli calismalar gergeklestirilmis, ekranda siddet
olgusunun oOzellikle cocuklar tizerindeki olumsuz etkileri gibi hususlar incelenmistir.
Bunlarin yaninda sinemanin siddet eylemlerine karsi takindigi tavri ve siddetin toplumsal
alandaki yansimasini sinema eserleri araciligiyla ¢oziimleyen ¢alismalar da iiretilmistir.
Genellikle sanat sinemas1 ve toplumsal ger¢ek¢i sinema eserleri siddeti bir eglence unsuru
olarak sunmaya degil, insanlarin neden siddet eyleminde bulundugunu anlamaya yonelik bir
perspektifle konuya yaklasir (Brown, 2013, s. 25). Ana akim sinema Orneklerinde ise siddet
eylemleri, izleyicinin siddeti dogrudan fark edebilecegi bigimde sunulur. Bu nedenle
sinemada siddet konusu, siddetin sunumunu da gozeten iliskisel bir bakis acisiyla incelenme
gerekliligi dogurur (Dudu, 2015, s. 112).

Tirk Sinemasi’nda toplumsal sorunlar {izerine egilen filmlerin 2000’11 yillar
sonrasinda tliretilmeye basladig1 kabul gorse de bu tarihten 6nce de farkindalik yaratmak i¢in
cabalayan filmler izleyiciyle bulusmustur. Madde 438 filmi de 1990’11 yillara damgasini
vuran bir film olma niteligi tasimis, Tiirkiye’de kadin sorunlarinin hukuki boyutlarma dikkat
cekilmesini saglamistir. Atman’a gore (2003, s. 334) Tiirkiye’de yaygin bicimde goriilen
cinsel siddet tiirlerinden tecaviiz, ender rastlanmakta olan durumlardan degildir. TCK
kocanin karisiyla zorla cinsel iligkiye girmesini tecaviiz olarak degerlendirmemektedir.
Kadma yonelik siddet eylemlerinde cezai miieyyideler, kadiin toplumsal statiisiine gore
diizenlenmektedir. Ornegin kadin seks isciligini meslek edindiyse saldirgana verilecek olan
ceza tligte iki oraninda diistiriilmektedir. S6z konusu durum, sinema ve toplumsal sorunlara
yonelik bir aciklama sunma girisimi olan Madde 438 filminin 6rneklemde yer alarak
incelenmesini gerektimistir. Madde 438 filmi Tiirk sinemasinda kadina yonelik psikolojik,
fiziksel, ekonomik, cinsel siddetin en goriniir oldugu filmlerden biri olma 0&zelligi

tagimaktadir ve bu nedenle incelenmesi gerekli goriilmiistiir.

Yontem

Sosyal olgular1 gerceklestigi toplumsal ¢erceveler ile aciklama girisimlerinde 6ne
cikan nitel yontemler, arastirmacilara olaylarin gergeklestigi kosullar1 gozeterek inceleme

ozglrliigii sunar. Nitel arastirmalar, lizerine egidikleri konularda goriiniir olmayan pratikleri
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ortaya ¢ikararak toplum ve birey lizerindeki etkilerini tartigsmay1 amaglarken, yeni arastirma
konularmnin da elde edilmesini saglamaktadir. Olgularin gerceklestigi sosyal kosullar1 da ele
alarak gerceklestirilen nitel, betimsel arastirmalar ise arastirmacilarin odaklandiklari
konulara iliskin genis bir ¢ergeve olusturmasina olanak tanir. Sosyal bilimlerde betimsel
arastirmalar ayn1 zamanda olaylarin gerceklestigi sosyolojik baglamlarm da arastirmaya
dahil edilmesine olanak tanir (Kemparaj ve Chavan, 2013, s. 89; Lambert ve Lambert, 2012,
s. 255).

Yildirim ve Simsek’e gore (2008) betimsel analizler gozlemler sonucunda elde
edilmis verilerin tasnif edilmis, incelenmis ve yorumlanmig bir sekilde okuyucuya
sunulmasini igerir. Arastirmaci tarafindan 6nceden belirlenen temalara gore toplanan veriler
ile genel bir ¢er¢eve olusturulur, siniflandirilmis veriler 6zetlenerek yorumlanir. Betimsel
analizler dért asamadan olusur. Ik asama arastirmanin gerceklestirilmesinde dnem tastyan,
gozlemlere ve olgulara dayal1 bir ¢er¢eve olusturulmasidir. Olusturulan ¢ergeve ile birlikte
verilerin nasil siniflandirilacag, diizenlenecegi ve sunulacagi belirlenir. Ikinci asama tematik
cerceveye gore verilerin islenmesidir. Bu asama, hangi verilerin disarida birakilmasi, hangi
verilerin arastirmaya dahil edilmesi gerektigine karar verilen asamadir ve sonug yazilirken
kullanilacak parametrelerin de elde edilmesini gerektirir. Ugiincii asama bulgularm
tanimlanmas1 asamasidir. Arastirmaci tarafindan sistematik bi¢imde diizenlenen veriler
tanimlanir, literatiirdeki iliskili kaynaklarla desteklenir. Dordiincii ve son agama tanimlanan
bulgularin giincel kosullarla iliskilendirilmesi, arastirmaci tarafindan anlamli bir biitiin haline
getirilmesi ve iliskisel bir perspektif benimsenerek yorumlanmasmi igerir. Lambert ve
Lambert (2012, s. 255) sosyal bilimlerde nitel, betimsel analizlerin, sosyal olgularin
aciklanma girisimlerinde kullanigh bir tasarim sundugunu ifade etmekte, yontemin sosyal
bilimlerin dogasma uygunlugunu kabul etmektedir. Betimsel analizler arastirmacilarin
odaklandiklar1 konulara iliskin literatiire dayali bir ¢erceve olusturmasina ve iliskisel bir
perspektifle alana yaklagmasina olanak saglamaktadir. Sinema alaninda 6nem tasiyan
betimsel analizler, olaylar1 sosyal baglamlarindan ve donemsel kosullardan ayristirmadan
incelemeye olanak taniyan bir yontem olarak dnem kazanmuistur.

Calismada Madde 438 filminin incelenmesinde betimsel analiz yontemi kullanilmus,
film incelenirken donemin toplumsal kosullar1 goézetilmis, yontemin temel gereklilikleri
uygulanmistir. Calisma sinemanin toplumsal alandan nasil beslendigi, toplumsal sorunlari
kendi yaklasimlariyla yeniden ele alarak nasil sundugu ve bunlarin toplumsal alanda

farkindalik olusturmaya nasil etkisi oldugu sorular1 tizerine odaklanmastir.
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Bulgular ve Yorumlar

Ataerkil toplumsal diizenin yazili olmayan kurallari, tarih boyu kadim ikincil plana
itmeye cabalamis, bu g¢abalar kadina yonelik siddet eylemlerinin gerceklesmesine kadar
biiyiik olumsuzluklara yol agmistir. Kadinlarin bu baskilar karsisinda tepkileri ise sinema
eserlerine konu olmustur. Sinema eserleri kiiresel 6lgekte toplumsal diizlemin yansiticisi
konumunda olmus ve tarih sahnesinde 6nemli bir misyon tistlenmistir.

Tirkiye’de konuya bakildiginda kadinin genellikle ataerkil diizenin bir pargasi olarak
konumlandig1 hem akademik alanda hem de sinema filmlerinde pek ¢ok kez ifade bulmustur.
Tirkiye’de kadin konusuna yaklasimlari sinema eserleri araciligiyla okumanin miimkiin
oldugu goriilmiis, ¢calisma bu fikirden hareketle Madde 438 filmi lizerine odaklanmistir.

Calismada Madde 438 filmi incelenmis, filmin donemin kosullarmi yansittigi,
Tiirkiye’de 1990’11 yillarda kadina siddet konusuna yonelik tutumlara iliskin bir 6ngorii
sagladigi, kadmlarin 6zgiirlesme hareketinde toplumsal bir sorunun duyurulmasini katki

sundugu, sinemanin toplumsal sorunlar1 yansitmada dnemli bir ara¢ oldugu bulgulanmastir.

3. Madde 438 Filmi incelemesi

1990 yili yapimi olan Madde 438 filmi, gercek bir dykiiden uyarlama 6zelligine
sahiptir. Tiirkiye tarihine “N. T. davas1” olarak gecen bir cinsel siddet uygulamasmin
saniklarini anayasanin 438. maddesi kapsaminda yargilama stirecini konu alir. 1986 yilinda
Antalya Agir Ceza Mahkemesinde goriilen, N. T. adli bir kadinin dort kisinin tecaviiziine
ugramasi sonucunda acilan dava dort yil siirmiistiir. Madde 438 filmi, adin1 N. T. davasina
yonelik toplumsal kars1 ¢ikislarin sonucunda 1990 yilinda yiiriirlilkten kaldirilan Tiirk Ceza
Kanunu’nun ayni isimli maddesinden alir.

Umit Efekan’m ydnetmenliginde bas karakter Naciye Tuna’nmn (Giilsen Bubikoglu)
yasami tizerinde odaklanilan film, 1991 yilinda vizyona girmis ve Tiirk Ceza Kanunu’nun
438. maddesinin kaldirilmasmin 6niinii acan N. T. davasmin sosyolojik etkilerini konu
edinmistir.

765 sayilh miilga Tirk Ceza Kanunumun 21/11/1990 tarihinde kaldirilan 438.
Maddesi "Irza ge¢mek ve kagirmak fiilleri fuhusu kendine meslek edinen bir kadin hakkinda
irtikdp olunmus ise, ait oldugu maddelerde yazili cezalarin iigte ikisine kadart indirilir."”

seklindedir. Calismanin 6rneklem se¢imine yon veren 438. madde 21.11.1990 tarih, 3679
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sayil1 kanunun 26. maddesi ile yiiriirliikkten kaldirilmis olsa da Tiirkiye’de kadin hareketleri

ve elde edilen kazanimlar agisindan énem tasimaktadir (Ozel, 2018).

@ERLER FiLM / TURKER INANOGLU Sunar

ERDOGAN TUNAS

CETIN GURTOP

Gorsel 1: Madde 438 Filmi Afisi

Kaynak: www.imdb.com

Filmde bir gazetecinin siireci takip etmesi ve yasananlara medyada yer vermek
istemesiyle olaylarin arka plani izleyiciye aktarilir. 16 yasindayken kendisinden yasca biiyiik
olan bir erkekle evlendirilen Naciye Tuna'nin s6z konusu evlilikten 4 ¢ocugu olmus ve bu bilgi
filmde verilmistir. “Geriye doniis yoktu. Kaderimdir, kocamdir dedim dort elle sarildim.
Kocam yasga biiyiik ama zengindi” ciimleleri ile gerceklestirdigi evliligi anlatan Naciye,
evliliginin zamanla onda biiyiik yaralar agacak bir soruna doniistiigiinii anlatir. Evlendigi
donemde kocasmi iyi olan kazanci kumar oynamaya baslamasiyla azalir ve ikinci ¢ocuk
dogdugunda Naciye'nin evindeki esyalar satilmaya baglar. Dordiincii ¢ocuga hamileyken
satacak higbir seyleri kalmamistir ve Naciye, “karnim burnumda hamileyken kocamin satacagt
bir sey daha varmig” climlesiyle siddet eylemlerini kendisi i¢in nasil gerceklestigini temellerini
anlatmaya baglar. Benzer konularmm Tiirk sinemasinda islendigi, karakterlerin yikima
ugramasimin kumar ve madde bagimliliklariyla iligkilendirildigi eserler bulunmaktadir ancak

Madde 438 filmi hayattan alinmis bir senaryoya sahiptir.
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Ekonomik durumlarinda yasanan ¢okiisiin etkisiyle evli oldugu erkek borglarini
odeyebilmek amaciyla Naciye Tuna’y1 baska erkeklerle para karsilig birliktelige zorlar. Naciye
karakteri dort ¢ocuguna hamileyken evli oldugu erkek bir arkadasini eve getiren kocasi, bu
erkek ile Naciye'nin birlikte olmasini istemistir.

Kocasinin bu durumla iliskisi oldugunu fark eden Naciye adami evden kovmus bu
saldiridan kurtulduktan sonra evli oldugu erkekle tartismaya baslamistir. Cinsel saldiridan
kurtulan Naciye o gecenin sabahinda evli oldugu erkekle tartisir. Tartisma sirasinda bagka
erkeklerle birlikte olmasi i¢cin onu zorlayan evli oldugu erkegin basma kirli camasirlar:
temizlemek i¢in su kaynattig1 kazan1 doker. Yapmis oldugu bu eylem sonucunda Naciye, evli
oldugu erkegin kendisini para karsilig1 bir bagka erkekle birlikte olmaya zorladigini utanarak
sOyleyemez ve hapse mahkim olur, bebegiyle birlikte hapse girer. Hapishanedeyken bosanma
davasi a¢ilir ve bosanirlar.

Naciye cezasini tamamladiginda bosanmis, dort ¢ocugu bir kadin olarak yeni hayatina
baslamak iizere ¢ocuklarinin yanina gider. Cocuklar1 vermek istemeyen babaanne Naciye’ nin
israrlarma dayanamayarak bir ¢cocuk haricinde diger ¢ocuklar1 teslim eder. Filmin bu kisminda
sonra Naciye karakteri toplumsal alanda mesru goriilen cesitli islerde calismaya baslayarak
ailesinin ge¢imini iistlenir. Karakter kendine yeni bir yasam kurmaya caligsa da toplumsal
alanda siddet pesini birakmaz. Film bu agidan bakildiginda gercek bir anlat1 sunarken olaylarin
gerceklestigi donemdeki kadinin konumuna yonelik sosyolojik elestiriler de igerir.

Annesi, arkadas1 yasayamayan Naciye, araba mezarliginda ¢ocuklariyla birlikte sokakta

kalmis ancak eski ev sahibinin evine yerlesmistir. Filmin bu noktasindan sonra Naciye
karakterinin fabrikada caligmaya baslamasi ve para kazanmasi anlatilir ancak bu kez Naciye
cocuklar1 ve onlarla biiyliyen dertleri ile bas etmek zorunda kalir. Ekonomik 6zgiirliigiinii
saglama c¢abasinda izleyiciye sunulan Naciye karakterinin sorunlar1 ve sonrasinda
gerceklesecek olan olaylar dizisi, kadinin ekonomik bagimsizligini belli 6l¢iide kazansa dahi
tam anlamiyla 6zgiirlesememesini seyirciye aktarmaktadir.
Fabrikadaki is yasantisinda karsilastigi Arif ismindeki adam Naciye ile evlenmek ister ve
Naciye bunu kabul eder. Naciye Arif’in evli oldugunu 6grenerek resmi nikahsiz yasamay1 kabul
etmez. Benzer durumlar1 Tiirkiye’de gormek miimkiindiir ve filmin dénemin kosullarmni
gercekei bicimde aktardigi bulgulanmistir.

Filmin bu kismindan sonra Arif karakteri tarafindan Naciye karakterine uygulanan
siddet eylemleri izleyiciye sunulur. Bir gece Arif ve yanindaki dort kisi tarafindan kapisi kirilan
Naciye, tecaviize ugrar. Kadina yonelik cinsel, fiziksel siddet eylemlerinin ger¢eklestigi filmin

bu kismindan sonra Naciye karakteri Sabri isminde biriyle tanigir. Sabri Naciye’nin yaninda
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olacagini sOyler ve bunun iizerine Naciye Sabri’ye yakimlik hissetmeye baslar. Dini nikah ile
Sabri ve Naciye birlikte yasamaya baslar.

Arif maddi giiciinli kullanarak avukatlar aracilifiyla Naciye tlizerinde baskilar1 arttirir.
Bir gece polislere para verir, polisleri Naciye’nin yasadig1 eve baskin gerceklestirmesi igin
yollar. Naciye “o benim kocam” dese de resmi nikahlar1 olmadig: i¢in polisler evde fuhus
yapildig1 gerekcesiyle Naciye ve Sabri’yi karakola gotiirlir. Sorgu sirasinda kendini korumaya
caligsa da polisler tarafindan dénemin tabiriyle fuhusu kendine meslek edinmis kadin / hayat
kadim1 seklinde vesikalanir. Gazetelerde Naciye kendisine verilen vesika ile tanitilmaya
baslanir. Fabrikada calistig1 ¢ikarilir, kii¢iik cocuklar1 devlet korumasi altina alinir.

Naciye’nin seks is¢isi olarak vesikalanmasi ile ilerleyen dava siireci 438. madde ile
biitlinlesir. Davada Arif ve ii¢ arkadasina tecaviiz sugu icin verilecek 12 yillik cezanin, 438.
madde geregince 4 yila diisiiriilmesi s6z konusudur. Oktay adl1 gazeteci davayi takip eder. 438.
maddenin insan haklarma aykiri olduguna inanan avukatlar, kadinlar kampanyalar baslatir. S6z
konusu maddenin iptali talep edilir ve husus gazetelerde biiyiik yanki uyandirir. Konu kadin

orgiitlerinin de olaya dahil olmasiyla biiyiiyerek toplumsal etki alanini genisletir.

PioALET S
ONUNDE I

HERKES |
ESIT

DEGILDIR.

nadbe. 438

Gorsel 2: Madde 438°e Tepki

Kaynak: www.bianet.org

Ozel’e gore (2018, s. 214-215) Anayasa Makemesi tarafindan Madde 438’in anayasaya
uygunlugunu belirten karar sonrasi Tiirkiye’de biiyiik tartismalar yasanmis, basin ¢alisanlari,
sivil toplum kuruluslari, siyasiler tartismalara dahil olmustur. Halk bu madde karsisinda

birliktelige davet edilmis, Karakdy’de genelevlerin bulundugu Ziirafa Sokak’ta basin
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aciklamas1 yapildiktan sonra 18 Subat 1990 tarihinde Uskiidar-Baglarbasi arasinda kitlesel

eylemler gerceklesmistir.

Gorsel 3: Madde 438°e Tepki

Kaynak: www.catlakzemin.com

Bu donem yiiriitiilen feminist kampanyalar “Bedenimiz bizimdir, cinsel tacize hayir”
kampanyasiyla Madde 438’e hayir kampanyasini iliskilendirmis ve iffetli-iffetsiz kadm ayrimi
gibi hususlara yonelik elestiriler getirmislerdir. Bu diizenlemeye iliskin artan toplumsal
tepkiler, maddenin iptalinin ger¢eklesmesine araci olmustur (Altmay ve Arat, 2008, s. 17-24).
Film, hukuk, toplum ve sinema tiggeninde kesisen bir olay1 izleyiciye anlatirken ayn1 zamanda
s0z konusu sistemlerin isleyisine yoOnelik elestiriler sunar. Madde 438 filmi sayesinde
Tirkiye’de yasanmis hukuki ve sosyolojik bir olguya yonelik sinemanin takindig elestirel tavri

gormek miimkiin olmustur.

Sonug¢

Evrensel bir nitelige sahip olan siddet olgusu, insan haklarinin korunmasi ig¢in
arastirilmasi gereken 6nemli bir husustur. Kadina yonelik siddet ise diinyada ve Tiirkiye’de en
yaygin siddet tiirlerindendir. Siddet eylemlerine yonelik cezalarin caydirici olma gerekliligi giin
gectikce kabul goriirken zaman zaman siddet eylemleri karsisinda hukuki diizenlemeler,

toplumsal tepkiyle karsilagsmaktadir. Tiirkiye’de bir donem yiiriirliikkte olan ancak 21.11.1990

236



tarih, 3679 sayili kanunun 26. maddesi ile yiiriirliikten kaldirilan 438. madde, kadina yonelik
fiziksel ve cinsel siddetin faillerine ceza indirimi uygulamasiyla tepki toplamistir. Madde "Irza
gecmek ve kagirmak fiilleri fuhusu kendine meslek edinen bir kadin hakkinda irtikap olunmus
ise, ait oldugu maddelerde yazili cezalarin iigte ikisine kadari indirilir." seklindedir. SOz
konusu madde ile magdur olan ve bir donem N.T. olay1 olarak bilinen olay, Tiirk sinemasi,
hukuk ve toplum arasindaki iliskinin ¢oziimlenmesi i¢in 6nem tasir. Gergek bir olayr konu
edinen film, Naciye Tuna’nin basindan gecenleri elestirel bir tavirla izleyiciye aktarir.

Madde 438 karsisinda 6zellikle kadmlar tarafindan kitlesel bir kars1 durus sergilenmis,
maddenin iptali i¢in girisimler baslatilmistir. Donemde kadina yonelik siddete karsi ¢ikisin
onemli aktorlerinden olan feministler basta olmak tizere, entelektiieller, sivil toplum kuruluslari
magdur Naciye’nin yaninda yer alarak Tiirk Ceza Kanunu’nda diizenlemeye gidilmesini
saglamistir. Sinema s6z konusu olaym topluma aktariminda 6nemli bir misyon {istlenmis, Erler
Film “onur filmi” olarak adlandirilan Madde 438 tilmiyle konuya odaklanmistir. Madde 438
filmi 6rneginde goriildiigii iizere seks iscilerine yonelik gerceklestirilen siddet eylemlerine
yonelik cezai yaptirimlar doneminde tepkiyle karsilanmis ve sinemaya da konu olarak
giiniimiize tasginmistir. Umit Efekan yonetmenligindeki Madde 438 filmi, s6z konusu maddeyi
odak noktasina alarak yasanmis bir hikdyenin yok olmamasini saglamis, bu sayede kadina
yonelik siddet eylemlerine farkindalik yaratmistir.

Filmde Naciye karakteri geleneksel bir yapiya sahip olan ancak bir yandan da kendi
ekonomik-sosyal bagimsizlig1 i¢in c¢aba harcayan kadmn olarak sunulmustur. Karakterin
kiyafetleri donemin kadin kiyafetleriyle uyumludur ve geleneksel bir kadin profili ¢izmektedir.
Naciye karakteri i¢in miicadele eden feminist kadinlar ise modern giyimli, entelektiiel bireyler
olarak sunulmustur. Filmde Naciye’nin kars1 karsiya kaldig1 olaylar ekonomik, cinsel, fiziksel
ve duygusal siddet tiirlerinin tiimiinii yansitmis, kadina yonelik siddeti goriiniir kilinmistir.
Tecaviiz fiziksel, cinsel siddet eylemi iken ardindan belirginlesen toplumsal tepki, psikolojik
ve duygusal siddet tanimlamalarina uygunluk tagimstir.

Filmde yer alan erkekler genellikle saldirgan ve 6fkeli olarak sunulmustur. Tim
toplumsal baskilar karsisinda Naciye karakterinin yilmadan miicadele edisini konu edinen film,
siddet eylemlerinin kadin yasami lizerindeki tahribatini1 g6z oniine sermistir. Film, toplumsal
alanda gergeklesen bir sorunu perdeye tasimis, sinemanin anlat1 giicliyle olay1 yeniden topluma
aktarma misyonunu iistlenmistir. Madde 438 filminin ¢ekiminin de maddenin iptal edilmesinde
etkisi oldugu, filmin sonunda dis ses olarak belirtilmistir. Aym1 zamanda film, yonetmen
tarafindan “Tiirk sinemasi adina onur filmimiz” dis sesiyle sonlandirilmistir. Film Madde

438’in yol actig1 toplumsal sorunun duyurulmasinda 6nemli bir gorev iistlenmis, Tiirkiye'de
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kadin konusuna yonelik farkindalik olusturmada etkiye sahip olmustur. Hukuk, sinema ve
toplum ticgeninde gergeklesen olaylar zincirinde donemin sosyolojik kosullar1 yansitilmas,
kadin konusuna yonelik ataerkil tutumlar elestirel bir tavir benimsenerek izleyiciye

aktarilmistir.
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kaynagi oldu. Buray1 birincilikle bitirdi. Ayn1 y1l girdigi Dikey Gegis Smavi'nda s6zel puanda
Tiirkiye kirk ikincisi olarak Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi, Halkla Iliskiler ve Tanitim
boliimiine girdi ve burada ili¢ yil daha 6grenim gorerek lisans egitimini tamamladi. Ege
Universitesi yillarinda, bazi Hocalarinin referansi ile bazi yerel kanallarda radyo ve televizyon
programlar1 yapmaya basladi. Kiiltlir ve sanat alanindaki programlari, kendisine bu cemiyet
icerisinde yer alma imkan1 verdi. Sonrasinda ise izmir'de bir sanat kurumunda géreve basladi.
Bir siire sonra Yiiksek Lisans 6grenimi i¢in Ankara'ya gitti ve Ankara Universitesi Egitim
Bilimleri Enstitiisii, Halkla Iliskiler ve Tanitim Ortadgretim Alan Ogretmenligi, tezsiz yiiksek
lisans programini tamamladz. I¢indeki okuma istegi, kendisini Ege Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisti biinyesinde Reklamcilik alaninda yiiksek lisans yapmaya yoneltti ancak bu egitimi
tamamlayamadi. Yine ayn1 motivasyonla; 2022 yilinda, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel
Sanatlar Enstitiisii, Film Tasarim yiiksek lisans programma kaydoldu. Prof. Dr. Ozdemir Nutku
ve Prof. Dr. Hiilya Nutku'nun bir vasiyeti gibi gordiigii bu egitimin ilk basamagi olan ders

asamasini geride birakti. Halen, tez yazma calismalarina devam etmektedir.

Liane Linda Bencuya

1983’te izmir Amerikan Koleji’'nden, 1987 yilinda Dokuz Eyliil Universitesi, Mimarlik
Miihendislik Fakiiltesi, Mimarlik Boliimii’'nden dereceyle mezun oldu. 1990 yilinda
‘Makomim’de mimar olarak calismaya bagladi. Lise yillarinda okulun karanlik odasinda
baslayan fotograf seriivenini 2009 yilinda aldig1 dijital kamerayla amator olarak siirdiirmeye
basladi. 2010-2011 yillar1 arasinda Cengiz Ozer Egitim Merkezi’nde dijital fotograf, Photoshop
ve Ileri derece Photoshop Egitimleri aldi. 2012 yilinda IFOD (Izmir Fotograf Sanat1 Dernegi)
liyesi oldu. Dernek biinyesinde Ozcan Yurdalan ile ‘Sokak Fotografciligi’ atdlyesine, Gabriel
Brau ile ‘Goriintii Isleme Atdlyesi’ne, Merih Akogul ile fotografin teorisi {izerine cesitli
atdlyelere katildi. IFOD 4. Izmir Fotograf Giinleri igin olusturulan fotograf atdlyelerinden
Soyut Atdlye’nin yiiriitiiciiliigiinii yapt1. 2018 yilinda Anadolu Universitesi, Agikdgretim
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Fakiiltesi, Fotograf¢ilik ve Kameramanlik bdliimiine girdi ve 2020°de mezun oldu. 2020 yilinda
DEU, Giizel Sanatlar Enstitiisii Sanat ve Tasarim boliimiinde Yiiksek Lisansa basladi. 2022°de
mezun oldu. Halen, 2022°de ayn1 okulun fotograf boliimiinde basladig1 doktora programina

devam etmektedir. Ingilizce, Fransizca ve Ispanyolca olmak iizere ii¢ dil bilmektedir.

Katildig1 fotograf sergileri:

- 2023, ‘Miihiirlenmis’ ve ‘Mardiven‘, Uluslararas1 Tasarim Vakfi Mardin, Atdlye ILE
Sergileme.

- 2022, ‘Arada- In Between’, Etz Hayim Sinagogu, Izmir, Kisisel Sergileme

- 2022, Izmir’in Duraklar;, AASKM, {zmir, Sergileme

- 2022, Foto Resne’nin izinde Hayat Hikayeleri, AASKM, Izmir, Sergileme

- 2021, Fotografa Oykii Yazma Atolyesi, AASKM, Izmir, Segileme

- 2021, Photosphere, Pharos ve Patmos adalari, Kisisel Sergileme

- 2019, Bursa FotoFest, Bursa, Kisisel Sergileme

- 2019, Kibris Fotograf Giinleri, Kibris, Kisisel Sergileme

- 2019 ‘Her Kare Bin Kadin’ Fotograf Sergisi, Bornova, Sergileme

- 2018, IFOD Geleneksel Sergiler- ‘Sonsuzluk’ Sergisi, MMOD, Izmir, Sergileme

- 2018, 4. Izmir Fotograf Giinleri ‘Soyut Atdlye’, AASKM, Izmir, Sergileme

- 2017, ‘Fotograf Yolcusu ‘Ug Ulke, Onalt1 Fotografci, Sayisiz Kare’ Sergisi, MMOD,
[zmir, Sergileme

- 2017, IFOD 30. Y1l Sergisi, Kiiltiirpark Resim Heykel, Izmir, Sergileme

Muhammed Toprak

1988 yilinda izmir de dogdum. Dramaturji, Fizik ve Sinema- TV béliimlerini okudum.
Dokuz Eyliil Universitesi Film Tasarimi Anasanat Dali’nda yiiksek lisans yaptyorum. Sektdre
reklamcilik yaparak basladim. Kisa filmler ve belgeseller ilesinemaya adim attim. Birgok kisa
filmde ve belgeselde cesitli alanlarda bulundum. (Senarist, goriintii yonetmeni, yonetmen)

yonetmenligini yaptigim 1 kisa film ve 1 uzunmetraj belgeselim vardir.

Filmografi
Adalet-Senaryo- Y 6netmenlik- Kisa film
Kuzgun — Senaryo- Kisa film

Siit sisesi- Yardimce1 yonetmen- Kisa film
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Komiir beyazi- Senarist- Kisa film

Pisa- Senaryo danmigmanligi- Kisa film

Kalemdar ve Kayip Prens — Senaryo danigmanligi- Uzun metraj kurmaca film
Ayrik Otu (Kisa Film) / Wild Grass (Short Movie)- 2020

Letafet Kumpanyasi- Senaryo ve Yonetmenlik- Uzun metraj belgesel
Davetsiz — Uzun metraj uyarlama senaryo

Son bir gece daha — 3. Ve 5. Bolim yonetmen yardimciligi - Uzun metraj belgesel

Ozan Otan

1978 yilinda izmir’de dogdu. 2000 yilinda Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar
Fakiiltesi Sinema Televizyon Béliimii’nden mezun oldu. Stajmi Cumhuriyet Gazetesi Istanbul
Biirosu Haber Merkezi’nde tamamladiktan sonra, 1998-99 arasinda hem 6grenciligi hem de
Cumhuriyet Gazetesi izmir Biiro’da gece muhabirligi, foto muhabirligi gdrevlerini yiirittii.
2002 y1linda Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema Televizyon Béliimii’ne
arastrma gorevlisi olarak atandi. 2004 yilinda “Tiirkiye’deki Ticari Televizyonlarda Etik”
isimli teziyle yiiksek lisans, 2013 yilinda “Televizyonda Gergeklik ve Yeniden Sunumu” isimli
teziyle doktora O6grenimini tamamladi. Halen Film Tasarim Bolimii Yazarlik Anasanat
Dali’'nda Doktor Ogretim Uyesi olarak c¢alismakta; senaryo, iletisim, iletisim sosyolojisi,

televizyon, meslek etigi lizerine ¢alismalarini siirdiirmektedir.

Salih Ocakoglu

03.05.1991 yilinda Manisa Sehzadeler Hacihaliller’de dogmustur. Ilkdgrenimini
Hacihaliller koyii ilkokulunda tamamladiktan sonra orta ve lise 6grenimi i¢in Manisa’ya
giderek egitimi orada gdrmiistiir. 2009 yilinda Marmara iiniversitesi Iletisim Fakiiltesi
Gazetecilik boliimiinii kazanmasi sonucu Istanbul’a giderek Lisans egitimini orada
tamamlamistir. Lisans egitimi siirecinde ¢esitli medya kuruluslarinda calisarak kendisini
sektorel anlamda da gelistirmistir. Aymi siire igerisinde akademik olarak da kariyer yapmay1
planlayip ona gére ¢alismalar yapmistir. Bunun neticesinde Lisansiistii egitim igin Izmir’e
gelerek Ege Universitesinde Radyo Televizyon Sinema boliimiinde Doktora programina

baslamustir. 2017 yilinda basladigi Doktora programi giiniimiize kadar siirmektedir. Su an da
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belgesel sinema iizerine calismalar yapan Ocakoglu, tezinde de belgesel sinema iizerine

calismaktadir.

Tiirker Sogiitliiler

Lisans egitimini Selcuk Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema
Boliimii’nde tamamladi. Lisans egitimi siiresince ¢esitli film projelerinde yonetmen, senaryo,
goriintli yonetmeni olarak yer aldi, ulusal ve uluslararas: festivallerde odiiller kazandi. 2016
yilinda Aydin Adnan Menderes Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema
Boliimii’nde Arastirma Gorevlisi olarak ¢alismaya basladi. 2018 yilinda Selguk Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon ve Sinema Yiiksek Lisans programindan, 2022
yilinda da Ege Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon ve Sinema Doktora
programindan mezun olarak Doktor unvani almaya hak kazandi. Sinema, izleyici arastirmalari,

medya etkisi ile ilgili sempozyumlarda sunulmus bildirileri ve kitap boliimleri bulunmaktadir.
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