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Bu calismada, Fredric Jameson’in Uciincii Diinya’dan gelen metinlerin okumasi igin
onerdigi ulusal alegori kavrami aracihgiyla Umit Unal’in 9 , Ara ve Nar filmlerinin
alegorik yapisinin ¢éziimlenmesi amaclanmistir. Unal’in bu ii¢ filminde Tiirkiye’nin
kolektif benligini vatandaglarin bireysel benligine esitledigi 6nermesinden yola ¢ikilarak,
yonetmenin bilingli olarak kurdugu alegorik yapida bir Tirkiye alegorisi aranmaktadir.
Filmlerdeki alegorik yapi, Jameson’in {ictincti diinya aydininin zorunlu olarak politik ve
siyasal olacagina dair gelistirdigi soylemini de onaylarcasina, Tirkiye’'ye dair toplumsal
séylemler dretir. Unal'in filmleriyle yansitigi bu ilk bakista fazlaca bireysel goriinen
sOylemlerin toplumsal anlamlari ise Jameson’in 6nerdigi alegorik okuma bicimiyle
yiizeye cikarak, Unal sinemasini bir kolektif benlik sinemasi olarak yeniden
distinmemize imkan saglar.

Anahtar Sozciikler: Ulusal alegori, kolektif benlik, yabancilasma, tekinsiz, bastirilanin
geri donusd.

National Allegory in Umit Unal’s Cinema
Abstract

This study analyses allegoric structures in Unal’s films 9, Ara, and Nar using the national
allegory concept suggested by Frederic Jameson for reading Third World texts. In these
three films by Unal, a Turkish allegory is sought in the allegoric structure consciously
established by the director in reference to the proposal that Turkey’s collective ego is
equal to the individual egos of its citizens. The presence of a national allegorical
structure in the films produces some social discourse concerning Turkey, confirming
Jameson’s claim that Third World intellectuals have to become political. Social
meanings of the discourse reflected in Unal’s films, which seemed individualistic at first
glance, are brought to the surface by the sort of reading proposed by Jameson and
enable us to reconsider Unal’s work in terms of collective ego.

Keywords: National allegory, collective ego, alienation, uncanny, return of the
repressed.
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Giris

Marksist edebiyat elestirmeni ve diislinlir Fredric Jameson, 1986°da
Social Text’te yaymlanan “Cokuluslu Kapitalizm Caginda Ucgiincii Diinya
Edebiyat1” isimli c¢alismasinda, “Ugiincii Diinya”dan gelen tiim metinlerin
zorunlu olarak ve ¢ok 0Ozel bir bigimde alegorik oldugunu oOne siiriip, bu
metinlerin ulusal alegoriler olarak okunmasi gerektigini belirtir. Jameson ¢okca
tartisilan bu Onermesiyle liglincli diinyali metinlerin, her ne kadar bireysel
Oykiiler anlatiyor olsalar da bireyin benligini {ilkenin kolektif benligine esitleme,
onunla bir kilma amacina hizmet ettigini; bu metinlerin toplumsal, siyasal ve
politik gondermelerle dolu oldugunu 6ne siirer. Yazara gore ii¢ilincii diinyadan
gelen tiim edebi metinler, hem bir g¢esit otosansiir yiiziinden dolayli anlatima
basvurulmast hem de yazarlarinin kendilerini, benliklerini iilkelerinin kolektif
benligiyle bir diislinmeleri, algilamalar1 nedeniyle genellikle ulusal alegoriler
olarak tasarlanirlar. Jameson’a gore {igiincii diinyada bireyin yazgisi, her zaman
kamusal ii¢iincii diinya kiiltlirlinlin ve toplumunun kusatma altindaki durumunu
yansitir (2008, s. 373); clinkii kapitalist kiiltlirlin belirleyici ayrimi olan 6zel
alanla kamusal alan, siirsel olanla siyasal olan, cinsellik ve bilingaltinin alani ile
siniflarin ve ekonominin alani arasindaki ayrim {i¢iincii diinyada
gergeklesmemistir (Giirbilek, 2007, s. 171). Bu nedenle iicilincli diinyada
psikolojinin alan1 toplumsal alanla kesisir, kendisine ifade alan1 bulur ve bireysel
deneyim kolektif olanin alegorisi haline gelir. Jameson buradan hareketle
iiclincii diinya kiiltliriinde psikolojiyi ya da libidinal yatirimi 6ncelikle siyasal ve
toplumsal ¢ercevede okumak gerektigini One siirer. Jameson bu énermesini kole-
efendi diyalektigine gondermede bulunarak acgiklamaya calisir ve kolenin
(tiglincli diinyanin) kendi durumuna dair gergek bir materyalist bilince
ulasabilecekken, efendinin (birinci diinyanin) idealizme saplanip kalacagini
(2008, s. 395); efendinin yukaridan, tepeden bakisinin zaten epistemolojik
olarak sakatlayict ve Oznelerini indirgeyici olacagindan onlar1 tarihsel
baglamindan kopuk bir sekilde anlamlandiracagim belirtir:

[K]olektif gecmis ya da gelecekten yoksun, toplumsal biitiinii kavrama
yoniinde herhangi bir olanaktan mahrum birakilmis, 6lmek iizere olan
bireysel bedenler [...] bize Sartre’in soziinii ettigi anlik parilti liiksiini
saglayan bu yersiz bireysellik, bu yapisal idealizm “tarih kabusu”ndan hos bir
kagis olanag verir. [B]iitiin bunlar kendisine ragmen durumsal ve materyalist
olmak zorunda olan Ugiincii Diinya kiiltiiriinden esirgenmistir ve bu kiiltiiriin
alegorik dogasini agiklayacak olan da budur (Jameson, 2008, s. 395).

Ugiincii diinyali metinlerin bu nedenle zorunlu olarak alegorik olacagini
One siiren Jameson, ii¢lincli diinya igin bir ¢esit 6zgondergesellik araci olarak
islev goren alegorinin (Jameson, 2008, s. 394) iigiincii diinyali yaraticilarca
bilingli olarak kullanildigimi diisiiniir. Ugiincii diinya metinleri i¢in hem bir
saptama hem de bir okuma Onerisi igeren bu tezi, liclincli diinyanin kiiltiirel
farkliligina isaret etmek igin gelistiren Jameson ayni zamanda Bati1 edebiyatinda
gbzden diismiis bir tlir olan alegoriyi yeniden canlandirmak, bu metinlerde
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bilingdigina itilen alegorik yapilarin desifre edilmesini saglamak istiyordur
(Giirbilek, s. 171-172).

Jameson’1n {igiincll diinya metinleri i¢in yaptigi bu saptama ve okuma
onerisi, kuskusuz yanlis degildir; ancak eksik ve genellemecidir.' Murat Belge
de Jameson’in argiimaninin tiim dil siirgmelerine ragmen reddedilemez olan pek
¢ok dogruyu barindirdiginmi belirterek, liclincii diinya olarak tanimlanan
iilkelerden ¢ikan edebiyatin biiyiikk bir kismimin, 6zellikle de kayda deger
olanlarinin ulusal alegoriler olarak okunabilecegini, 6rnegin Latin Amerika
edebiyatinin biiyiilii gercekgilik akimina ait eserlerinin sanki boyle bir edebiyat
yaratmak ilizere ortaya ¢ikarilmis oldugunu, Marquez’den baslayarak Llosa ve
Rushdie’ye kadar birinci diinya edebiyatina dahil olmayan pek cok ismin
metinlerinde alegoriyi kullandiklarin1 belirtir (1998, s. 69). Belge, ulusal
alegorinin izinin Tiirkiye’de de Ahmet Midhat Efendi’nin “Rakim Efendi ile
Felatun Bey”’inden baglayarak siiriilebilecegini, Yasar Kemal, Oguz Atay, Adalet
Agaoglu, Orhan Pamuk ve Latife Tekin’in ulusal alegori olarak okunabilecek
romanlar yazdiklarimi? isaret ederken (1998, s. 69-71), bunun sadece ligiincii
diinyaya ait bir refleks olmadigina dair de bir not diiser. Ciinkii birinci diinyanin
tiim kiiltiirel tirlinlerinde de toplumsal olaylarin, tarihin, politikanin, yaraticinin
benligini etkileyip iiriinlere s1izdig1 bir gercektir. Belge, gecen yiizyilin ikinci
yarisinin Stendhal, Dostoyevski, Tolstoy gibi biiyiik romancilarinin eserlerinde
de bu sizmay1 gorebilecegimizi, bu nedenle alegorinin “birinci”, “ligiincii”
diinya aynistirmasi ile degil, biitlin toplumlarin tarihinde politikanin gordigi
islevle agiklanabilecegini belirtir (1998, s. 71).

Siiphesiz politik olanin alegorik ifadesi, bir alegori olarak belirmesi
Belge’nin de altim ¢izdigi tlizere sadece ‘liclincii diinya’ya 6zgii bir refleks
degildir. Alegori bir retorik tiirli olarak, ¢ogunlukla siyasi ya da metafizik
nedenler yiiziinden dile getirilemeyen seylerin oldugu durumlarda su yiiziine
¢ikarak (Fineman’dan aktaran Ayhan, s. 44) aydmin, sanat¢inin politik olanla
iliski kurmasina, politik olana dair sdylem gelistirmesine aracilik eder. Ustelik

1 Jameson’in ulusal alegori tezi, her seyden 6nce bir kesinlik ve degismezlik belirttigi ve
cografi olarak yapilan iigiincii diinya siniflamasini, birdenbire Bati’nin diginda kalan tiim
kdiltiirler igin genisletmeye ¢alisip, kiiltiirel bir ayrima gittigi i¢in tepkiler alir. Tezin iirettigi
birinci ve {iclincli diinya ayrimi, igiincii diinyayr tek bir gévdeden menkul sayip, bu
kategoriye dahil edilen iilkelerin kiiltiirel farkliliklarin1 gérmezden gelerek ortaya koydugu
tektiplestirici bakis nedeniyle de elestirilir. Jameson’in yaptigi bu tektiplestirici
kategorizasyona ilk tepki, Hintli edebiyat¢i Aijaz Ahmad’ten gelir. Ahmad, bir yil sonra
yine Social Text'te “Jameson’mn ‘Oteki’ Retorigi ve Ulusal Alegori” isimli yazisiyla
Jameson’in arglimanlarini ¢iiriiterek, iilkesi Hindistan’dan ve Jameson’in iigiincli diinya
olarak tanimladig: diger iilke edebiyatlarindan alegori barindirmayan metinler sunup, onlari
¢oziimler; Jameson’in ¢izdigi {iglincii diinya haritasina karsi ¢ikarak, Jameson’in Bati
uygarhigmin disinda kalan kiiltiirleri ii¢iincli diinya olarak tanimlayisinin ve genellemeci
tavrinin igerdigi hiyerarsik sdyleme isaret eder. Aijaz Ahmad’m bu yazisnin ardindan
Jameson’in ulusal alegori tezi hem kabuller hem de redlerle tartigilir (1995, s. 48-63).

Latife Tekin’in Sevgili Arsiz Oliim’ii, Unutma Bahcesi, Orhan Pamuk’un Kar'i, Oguz
Atay’in Tutunamayanlar’1 gibi alegorik metinler olmasma karsin Leyla Erbil’in Ciice’si,
Atilgan’m Anayurt Oteli, Safa’nin Dokuzuncu Hariciye Kogusu gibi alegorik olmayan ve i¢
diinyay1, kahramanin kaderini iilkenin “i¢ diinyasi ve kaderiyle” iligkilendirmeden anlatan
metinler de mevcuttur (Belge, 1998, s. 69-71).
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bu aracilik hemen her cesit kiiltiirel metinde karsimiza c¢ikabilir. Jameson
Afrikal yazar ve yonetmen Ousmane Sembene’nin bir Oykiisiinden uyarladig
filmi Mandabi’deki (1968) alegorik yapinin desifresine giriserek, filmi, kitanin
kapitalizmle sinanan kaderinin bir alegorisi olarak okurken, Mike Wayne de
liciincli sinemaya dair g¢aligmasinda yonetmenlerin alegorik anlatimi nasil
kurduklarina deginerek alegorinin islevine deginir:

Alegorik bir anlati, daha biiyiik bir toplumsal biitiinliigii, daha biiyiikk bir
tarihsel anlatiy1r daha kii¢iik bir 6ykii i¢inde anlatir. Daha sonra bu ikinci bir
isleyisle birlesir, ¢iinkii daha biiyiik anlati yalmzca sikistirllmaz, ayni
zamanda tamamen bagka bir Oykiiye doniistiiriiliir ya da terciime edilir. Bu
doniistliriilen 6ykiiye daha biiylik ahlaki ve politik dersler kazandirmak i¢in
izleyici Oykiiniin hemen yakinindaki daha biiyiik sorunlarla iligkisinin
sifresini ¢ozmek zorundadir. Bu nedenle alegorik bir anlati (daha biiyiik) bir
Oykiiyli cesitli nedenlerle Oykiiniin giiclikle anlasilabilecegi bir baglamda
anlatmaya uygundur (2009, s. 156-157).

Sinemaya, yonetmenligini Halit Refig’in yaptig1 Teyzem (1986) filminin
senaryo yazari olarak baslayan, sonrasinda yazdig1 pek ¢ok senaryonun ardindan
ilk filmi 9 (2001) ile ydnetmenlige adim atan Umit Unal, ¢ektigi filmlerin
hemen hepsinde bireysel Oykiilerin i¢inden kolektif olana dair sdylem {iretir
goziikmektedir. Unal’in dogrudan toplumsal meseleler iizerine insa edilmemis
olan sinemasinda bireyin dykiistiniin, kisiliginin ve benliginin toplumsal olanla
temas ettigi anlar bulunsa da, Unal sinemasini sundugu birincil anlamlar
cergevesinde toplumcu ya da politik sinema olarak okumak miimkiin degildir.
Ancak Unal filmleri bireylerin hikayelerine sikistirilmis olan, bu hikayelerde
gizlenen toplumsal belirleyiciler, etkiler lizerinden okundugunda i¢inden ¢iktigi
topluma dair énemli argiimanlar sunarlar. Unal’in ana hikdyenin ve sdylemin
icine gizledigi ve ikincil anlamlandirmalarda ortaya c¢ikan argiimanlari,
Tiirkiye’nin 6nemli toplumsal ve kiiltiirel ¢ikmazlarina, sorunlarina dairdir.
Yonetmen toplumsal olanla bireysel olanin giriftligini, ikisi arasindaki dolayim
ve toplumsal olan1 anlamaya giden en dogru ve etkili yolun, bireysel olam
anlamaktan gectigini vurgularcasina, Jameson’in tezinde oldugu gibi bireysel
benligi {iilkenin kolektif benligiyle esitleyerek sunar ve bunu alegorik bir
anlatimla gergeklestirir. 9’un Tiirkiye’nin bir modeli oldugunu, hemen her
karakterin belli bir kesimi, bir anlayis1 temsil ettigini Ara (2007), Nar (201) ve
hatta Golgesizler (2009) filmleri i¢in de benzer bir okumanin yapilabilecegini
soyleyen Unal, filmlerinin alegorik oldugunu ve alegorik anlatimi bilingli olarak
tercih ettigini belirtir (Ozdemir, 2012, s. 30).

Unal’in filmlerinde kullandig1 alegorik yapi, Jameson’in ulusal alegori
tezinde ortaya koydugu alegorik yapi ile Ozdestir. Yazinin devaminda ortaya
konulacag1 iizere Unal, 9’da Istanbul’daki bir mahalleyi ve mahallelileri
Tirkiye’ye ve Tiirkiyelilere esitleyerek, milliyet¢ilik, yabancilastirma, erillik
kaybi, askeri vesayeti goriiniir kilarak bir ulusal alegori 6rnegi sunar. Ara’da
genclikleri 80’lerin sonlarma denk gelen, orta sinifa ait bir arkadas grubunun
bireysel hikayeleri ve benlikleri iizerinden Tiirkiye’nin arada kalmis
kusaklarinin alegorisini ortaya koyarken, Nar’da ise bir bebegin 6liim nedeninin
gizlenmesi {izerinden yasi tutulmayan, degersizlestirilen bedenlerin alegorisini
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goriinlir kilar. Yonetmenin filmografisindeki diger filmlerden farkli olarak
karakterlerin, diyaloglarin, olay ve durumlarin alegorik olarak insa edildigi bu
filmlerde Tiirkiye’nin yansimasini aradigimizda, iilkeye dair pek ¢ok yansinin
ortaya ¢iktigini ve bunlarin kolektif benlige esitlendigini goriiriiz. Calismada bu
saptama ve dnermelerden yola ¢ikilarak, Unal’n bir {icleme olarak kabul ettigi
9, Ara ve Nar filmleri incelenmek iizere seg¢ilmistir. Filmlerin ¢oziimlemeleriyle
yiiriitiilecek olan bu tartigmada, filmlerdeki alegorilerin Tiirkiye’de karsilig1 olup
olmadig, varsa neye ve nelere karsilik geldigi de ortaya konmaya galisilacaktir.

Retorigin Muglak Mecazi Olarak Alegori

Fredric Jameson’in, birebir esdegerlikler c¢izelgesine bagvurularak
okunmasi gereken bir mecazlar ve kisilestirmeler biitiinii olarak goriildiiglinii
belirttigi, ancak semboliin homojen temsilinden ziyade bir riiyanin ¢ok
anlamliligina benzes olarak algilanmasi gerektigini vurguladigi alegori (2008, s.
378), retorigin lizerinde uzlasiya varilamamis, 6zellikle sembol ile karistirilan ve
karsilagtirilan muglak bi¢imidir. Paul de Man bu muglakligi, sembol sézciigiiniin
mecazi dili yaratmak i¢in kullanilan, alegorinin de dahil oldugu diger retorik
bicimlerin yerini aldig1 18. yiizyila kadar gotiirerek, alegori ve semboliin degisen
anlamlarina, kullanimlarina dair tarihsel bir ¢erceve c¢izer ve alegorik
gostergenin sembolden farkli olarak tanimlanamaz sekilde muglak ve kaygan bir
yapiya sahip, belirli bir sekil ve tézden yoksun bir soyutlama oldugunu (De
Man, 2008, s. 221) belirtir. Iste, alegoriyi sembole nazaran daha anlam iiretici,
akigkan ve aktarilabilir kilan da gondergesinin ele gegirilemezligi, net bir sekilde
tanimlanamazligidir. Buradan yola ¢ikarak alegoriyi bir soyutlamalar ve somut
olmayan gostergeler dizisi olarak tanimlayip, sembolii somut gdstergeler olarak
kavrayabiliriz. Alegorinin basat ilkelerinden ve sembolden ayrilan
Ozelliklerinden en 6nemlisinin ise zamansalligi oldugunu iddia edebiliriz. De
Man, alegorik gostergeler arasindaki iligkiyi kuranin zamansallik oldugunu,
alegoriden bahsedebilmek i¢in her bir gostergenin kendinden Onceki bir
gostergeye gondermede bulunmasi gerektigini ve bu nedenle alegorik
gostergenin olusturdugu anlamin Onceki gostergeden ve onun tekrarindan
kaynaklanacagini belirtir (2008, s. 237).

Walter Benjamin de “The Origin of German Tragic Drama” (“Alman
Tragedyasi’nin Kokeni”) isimli ¢alismasinda De Man’inkine yakin bir sekilde
tanimladigi, Barok edebiyati incelerken gelistirdigi alegori anlayisinda
fragmanlagmay1 6n plana ¢ikararak alegori ile sembol arasinda bir ayrima gider.3
Benjamin’e gore alegorist bir unsuru baglamindan koparip, onu yalitarak
islevinden yoksun birakir ve biitiinliigii bozar (2003, s. 195). Jameson’in birebir
esdegerlikler c¢izelgesi olarak diisiiniilmemesi gerektigini belirttigi (2008, s.
378), kendi icinde ¢oklu anlamlara agik olan bir yapi olarak tanimladig
alegoriyi, Benjamin de tek basina 6zerk anlama/anlamlara sahip olan, bir araya

3 Nurdan Giirbilek, Benjamin igin “Seyler diinyasinda yikintilar neyse, fikirler diinyasinda da
alegorilerin o oldugunu”; Benjamin’in romantiklerin simge tutkusuna karsin 17. yiizy1l
Alman Barok tiyatrosunun temel bi¢imi olarak alegoriyi one ¢ikardigmi belirtir, ¢linki
Benjamin’e gore kiiltiir bir biitiin degil, bir enkazdir ve enkazdan ancak pargalar kurtulabilir
(2008, s. 21).
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geldiginde ise metnin biitiinii i¢in de yeni anlamlar {ireten bir yap1 olarak tarif
eder. Bu yaniyla Benjamin’in alegorinin bir ¢esit fragman oldugu (6gelerin
baglamlarindan koparilmasi) kabulli, De Man’in alegorinin ‘géndergesinin ele
gecirilemezligi, net bir sekilde tanimlanamazlig’ saptamasiyla da uyumlu
gozilkmektedir. Alegoriyi anlasilir kilacak olan ise onun zamansallig
(fragmanlarin birlestirilip ortaya atilmasi) olacaktir. Jameson, Benjamin’in
zamansal bir ayrimda israrct olmasini, onun sembol ile alegorinin siirini
belirgin sekilde cizmek istemesiyle agiklayarak, Benjamin’e gore semboliin
zaman i¢inde bir anlik, tek bir durak oldugunu ciinkii cagdas diinyada gergek
uzlagmanin tarihsel olarak siiremeyecegini, lirik, rastlantisal bir simdiki
zamandan bagka bir sey olamayacagini dile getirir (2006, s. 77). Yazar,
Benjamin’in alegori tanimini ise s0yle agiklar:

Alegori ise (semboliin)* tersine, zaman i¢inde kendi yasamimizin ayricalikli
bir tarzi, anlamin an be an beceriksizce yorumlanmasi, ayrigik, birbiriyle
baglantisiz anlara zorla bir siireklilik verme girisimidir (2006, s. 77).

Bu ¢ergeveden bakildiginda, birbirine kosut olan kesik diisiince gruplar
olarak baglantisiz nesneleri, kisileri, an ve olaylar1 “baglantisiz”’liklarini ortadan
kaldirmadan bir “biitiin” haline getiren Benjaminci alegori, Jameson’1n {igiincii
diinya aydminin bilingli olarak yarattigi alegorik yapiyla 6zdeslesir (Jameson,
2006, s. 68). Jameson ii¢iincii diinyada ayrimi tam olarak ger¢eklesmeyen ancak
tam olarak da birlesmeyen “baglantisiz” ikiliklerin (6zel alanla kamusal alan;
siirsel olanla siyasal olan; cinsellik ve bilingaltinin alanmi ile smiflarin ve
ekonominin alani) birbirlerinin alegorisi olarak kuruldugunu ve dyle okunmasi
gerektigini belirtir. Uciincii diinyali ulusal alegoriler bilingli ve acik olarak,
siyaset ile libidinal dinamiklerin birbirinden kokten farkli olan iligkisini ortaya
koymaya caligirlar (2008, s. 387). Bu birbirinden kopuk ve bagimsiz olan iki
alan1 Benjaminci alegorik yapida tanimlandigi sekilde birbirine ekleyerek onlar
bir siireklilik i¢inde yeniden sunarlar.

Unal sinemasina Jameson ve Benjamin’in alegori tamimlari iginden
bakildiginda yonetmenin her {i¢ filminde de siyasal olanla libidinal, 6zel alanla
kamusal alan arasinda alegorik yapi araciligiyla gecis sagladigini, birbirleriyle
baglantisiz goriinen bu ikilikleri yakinlastirip, iliskilendirdigini iddia edebiliriz.
Unal’in filmlerinde var olan bu ikilikler araciligiyla yabancilasma, yurtsuzluk,
tekinsizlik, bastirilanin geri doniisii, iktidar gibi soyut kavramlarla eslesen
“gondergesi ele gecirilemeyecek, net sekilde tanimlanamayacak” bir
alegoriklestirme oldugunu; yonetmenin her bir kavrami tekil olarak
alegoriklestirip fragmanlastirdigini ve bununla birlikte/buna ragmen hepsinden
bir biitiin yarattigini da iddia edebiliriz. Ortaya ¢ikan biitlin ise Tiirkiye nin bir
alegorisi gibidir ve bu nedenle ulusal bir alegorik okumanin imkanin
sunmaktadir.

4 Sembol sozciigiiniin eklenmesi ve vurgusu bana aittir.
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Altindan Kizgin Lavlarin Aktigi Evler

Asuman Suner, yeni Tiirkiye sinemasiin geg¢misteki suclarin ortaya
ciktig1, normal ve siradan gorlinenin altinda dehsetin kol gezdigi tekinsiz
hikayeler anlattiginmi belirtip, bu yeni sinemay1 bir hayalet eve benzetir (2006, s.
16). Suner’in, dile getirilemeyen endige ve fantazileri yansittigini diisiindiigii bu
yeni sinema, seyirciye yeni bir ev de sunmaktadir. Aidiyet, kimlik, bellek,
ylizlesme gibi hem kamusala hem 6zele ait kavramlarla dolu olan ve Tiirkiye’yi
yansilayan bu evden yiikselen seslerden biri ise “Hicbir sey ¢iplak gozle
gortldiigii gibi degildir. Bu pis, tozlu sokaklarin altinda kizgin bir lav tabakasi
akar” der. Umit Unal’in 9’un karakterlerinden Salim’e kurdurdugu bu ciimleler
“Nasil bir cehennemde yasadigimiz o zaman kafamiza dank etti” diye
sonlanirken, altinda kizgin lavlarin aktigi evlerle tamismis oluruz. 9, Ara ve
Nar’da, seyircisine hem somut hem de simgesel olarak bu higbir seyin
goriildiigii gibi olmadigi, altinda kizgin lavlarin aktig1 evlerin kapisini aralayan
Unal, bu evleri Tiirkiye’nin alegorisi haline getirerek ulusal bir alegorik
okumanin 6niinii agar.

9’da oldiiriilen evsiz bir kadmin ardindan sorguya alinan bir grup
insanin, sorgu ilerledik¢e kendileri ve ge¢cmisleriyle hesaplagmalari, farklilasan
geemis anlatilaryla ortaya ¢ikan sirlari ve kimlikleriyle bir yilizlesme hikayesi
izleriz. Taktig1 pentagram yildizli kolye nedeniyle mahallelinin Yahudi oldugunu
diisiindiigii, adi ve gercek kimligi bilinmeyen, Kirpi takma adiyla c¢agrilan
kadinin cinayeti sorgulanirken, onun mabhalleli ig¢in bir yabanci oldugu
vurgulanir. Kimsenin adi dahil hakkinda net bir sey bilmedigi, hemen hepsinin
onu etiketledikleri Yahudiligi bile siipheli olan bu kadin, mahalleli igin bir
bilinmeyen, bir yabancidir. Zygmunt Bauman, yabanci hakkinda karar
verilemez, Kkategorilestirilemez olandir der; ¢linkii yabanci ne dost ne de
diismandir (1991, s. 53-56). Her ikisi de olmayandir ve bu belirsizligi nedeniyle
tekinsiz bir sinir ihlalcisidir. Higbir ¢er¢evenin, tanimin i¢inde durmayan, bu
tanimlanamazlig1r nedeniyle diizeni karmakarisik eden, sinirlar1 bulaniklagtiran
hatta silendir. Bu nedenle evde barinamayacak olandir ¢ilinkii ev tanimi1 geregi
sinir  kavramiyla diigiiniilii. Evi var eden sey igeriyi disarindan ayiran
sinirlaridir, ki evin giivenli ve korunakli olusu, aileyi disarmin tehditkar
yabanciligindan koruyacak olan smirlara sahip olmasidir (Papastergiadis’ten
aktaran Suner, 20006, s. 27).

9’da mahallenin bir ev, mahallelinin bir aile gibi sunuldugunu goriiriiz.
Milliyetgiligiyle 6n plana ¢ikarilan Tung karakterinin, huzur ve barigin hakim
oldugu; herkesin birbirini sevip, saydigi; “itin kopugun” giremeyecegi, onlara ait
bir 6zel alan gibi tanimlamasi1 mahalleyi evle, fotograf¢i Firuz’un Saliha’yi
biitlin mahallenin anasi olarak tanimlamasi da mahalleliyi aileyle 6zdes kilar.
Filmin tek mekanda, sorgu odasinda siiren simdiki zamanli anlatis1 bu mekanin
sinirlart iginde tutulmus, seyirci yalnizca Firuz’un dijital kamerasiyla ¢ektigi
gorintiilerle disartya, sokaga cikarilmistir. Filmin anlatist tek mekanda, bir
sinirin i¢inde gergeklestigi i¢in de bir “ev” ve “aile” alegorisi olarak okunabilir.

9’da aileye (mahalleliye) ve eve (mahalleye) yabanci olana uygun
goriilen son ise Oliimdiir. Filmde sorgu ilerledik¢e Kirpi’nin oliimiiyle ilgili
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cesitli olasiliklar, failler ve hikayeler ortaya cikar. Kendisi gibi olimii de
belirsiz, bilinmeyen olan ve bilinmeye de deger goriilmeyen Kirpi’nin faili,
filmin sonunda sunulan birkag¢ ipucuyla polis yani devlet olarak imlenir. Filmin
sonlarinda Kirpi’nin sorgu odasinda oldugunu gosteren bir goriintiisiiniin
belirmesi, Firuz’un sorgu odasimin merdivenlerinde buldugu kolyesi ile Kaya’ya
iskenceyle imzalatilan itiraf belgesi, polisin tiim sorguyu bir suc¢lu bulmak i¢in
gerceklestirdigini gosterir. Kirpi’yi dldiirenin polis mi oldugu net bir sekilde
belirtilmese de polis ya kendi sucunu ya da korudugu katilin su¢unu Kaya’nin
lizerine atarak “cinayeti ¢6zmiis”, “adaleti saglamis” olur. Kirpi’nin, yasadigi
evde yabanci olan bu kadinin, devlet eliyle gerceklestirilen ya da ortbas edilen
Olimii, Tirkiye Cumbhuriyeti’nin kurulusundan itibaren bazi vatandaslarina
uyguladig1 yabancilagtirma, evsizlestirme, evinde hissettirmeme politikasinin® ve
yine onlara uygun gordiigii sonun, 6liimiin bir alegorisi gibidir. Filmde bu
alegorinin dolayli gosterenlerinden biri Kirpi’nin mahallede, kopriideki
merdivenlerde otururken ¢ekilmis goriintiisiiniin ardina eklenen bir cekimle
saglanir. Bu ¢ekimde duvara yazilmig bir sarki sozii goriiliir: “Beni buralarda
arama anne”. Filmin ¢ekildigi yildan bir y1l 6nce 2000°de, devlet giidiimiindeki
medyanin, “aydin” ve “sanat¢i”larin yarattigi bir ling kampanyasi® sonucunda
yerlestigi Paris’te hayatin1 kaybeden Ahmet Kaya’nin “Safak Tiirkiisii” adh
sarkisina ait olan bu sozler, alegorinin tamamlayicist olur. Sarkinin sozleri
Kirpi’nin 6ldiiriilmesini’ imliyor olmasinin yani sira Ahmet Kaya’nin iilkeden
gitmek zorunda birakilmasi ve oliimii de “yabancit” olanmn 6ldiiriilmesinin
alegorisi olarak okunabilir. Kiirt ve sosyalist bir sanat¢i olarak Tiirkiye nin
makbul vatandas (Tiirk-Siinni) tanimimin diginda kalan Kaya, genis kitlelere
ulagmay1 basaran, halkin 6nemli bir kismi tarafindan 6nemsenen ve sevilen bir
isim olarak diismanlastirilamamis ancak belirsiz, saibeli, tekinsiz, bir bagka
deyisle yabanci kilinmaya calisilmistir. Kaya’nin yabancilagtirilarak aileden
“diglan1p”, evden “atilmasi” ve sonrasinda gelen Oliimii disiiniildiigiinde,
sarkisinin sdzilinliin Kirpi’nin goriintiisliyle eslestirilmesinin, Tiirkiye nin
yabancilastirilip yok edilmeye c¢aligilan ve yok edilen vatandaglarinin alegorisi
oldugu &ne siiriilebilir. Unal’in filmde yabanci olarak kurguladigi bir baska

5 Tiirkiye Cumhuriyeti kurulus yillarindan itibaren, “Tiirk™ etnik kimligine dahil edemedigi
pek cok vatandasina karst baski ve sindirme igeren bir politika uygulayarak onlart
goriinmez kild1 ve kendilerini evlerinde, yurtlarinda hissedememelerine neden oldu. Mesut
Yegen, ulus-devlet kurulurken, iilkenin, gayrimiislim sakinlerinin Ermeni olanlarindan
‘tehcir’, Rum olanlarindan da miibadele yoluyla ‘arindirilmis’ oldugunu, Lozan
antlagmasiyla ulusal-dini kimliklerini devam ettirme hakkiyla donanmis gayrimiislimlere,
6zellikle de Rum ve Ermeni yurttaglara “Tiirkliige dahil olmasaniz da olur, hatta olmasaniz
daha iyi olur ama ulusal-dini kimliginizle géz onlinde bulunmayin” dendigini belirtir
(2009).

6 Kaya, 10 Subat 1999 tarihinde gerceklesen Magazin Gazetecileri Dernegi Odiil Téreni’nde

yeni hazirlayacag: albiimiinde Kiirtce bir sarki sdyleyecegini agikladigi igin, geceye katilan

gazeteciler ve sanatgilar tarafindan {izerine atilan catal bigaklarla ve 10. Yil Marsi’yla

“protesto” edildi. Bu gecenin ardindan ana akim medya araciligiyla “vatan haini” ve

“boliicti” olarak hedef gosterilip, lilkeden gitmek zorunda birakild: (Ekinci, 2012).

“Oliimii 6zledim anne, yasamak isterken delice... Alaca safaginda iilkemin yildiz ugurmak

varken, oturup yildizlar i¢inde kendi buruk kanimi i¢tim, ne garip duygu su 6lmek...”
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karakter olan Salim de Ahmet Kaya-Kirpi eslesmesinde oldugu gibi bir alegorik
okumaya imkan saglar.

Filmde, Saliha’nin dilinden “pis bir komiinist” olarak kimlik bulan,
eskiden kitabevi olan diikkan1 simdi kirtasiyeye doniismiis, bu doniisiimiin de
vurguladig1 iizere “eksilmis” “yenilmis” bir solcu olan Salim de Kirpi gibi
yasadig1 yerde yabanci olandir. Onun yabancilig1 Kirpi’de oldugu gibi 6liimle
son bulmaz ama evinden, diilkkanindan disar1 ¢ikmiyor, kimseyle goriisiip
konugsmuyor ve yasadigi hayata, yasadig1 yere katlanabilmek i¢in igiyor olusuyla
Salim, 6liime yatmis gibidir. Bauman yabancinin koksiiz; 6ncesinin, sonrasinin
bilinmeyen oldugunu soyler (1991, s. 56-57). Bu yilizden yabanci simdiki
zamanhdir, bugiindedir; diinii ve yarin1 belirsiz olan, belki de olmayandir.
Filmde Firuz mahalleliyi videoya g¢ekerken, Salim’i de kaydetmek istediginde
Salim’in ¢ekilmeyi istememesi iizerine, ¢ekilenlerin yarma kalacagii sdyler.
Salim’in yanit1 ise “Ne yarimi?” olur. Bu soruda dile gelen Salim’in yarina
inanmiyor, kendisi i¢in bir yarm gormiiyor olusu yine Ahmet Kaya'nin
“yabanciligi” ile kesisir. Kaya, Oliimiinden bir siire once ¢ekilen belgeseli
Aynalar’da (Can Diindar, Musa Cozen, 1996) “Arka cebimde iki metrelik
kefenim duruyor; her an hazir ve nazir...” derken Salim’le ayni yarnsizlig
paylasiyor gibidir. Kaya’nin “Oliirsem hayatimda istedigim bir tek sey var: Asla
bu iilkeyi sevmiyor demesinler. Ben Edirne’den Ardahan’a bu iilkeyi ¢ok
sevdim...” diye siirdiirdiigii sozleri ise filmdeki baska bir alegorik diizleme
eklenebilir. Tung, sorgunun Salim {izerine olan kisminda ona ithafen herkesin
Tiirk oldugunu, sagci-solcu gibi bir ayrimin kalmadigini sdyleyerek, “Bu vatanm
seveceksin, sevmiyorsan gideceksin” der. Milliyetciligin kadim sloganlarindan
biri olan “Ya sev ya terket™® Tiirkiye’de de farkli milliyet¢i geleneklerce
i¢sellestirilmis, iilkenin kurulusundan baslayarak, kurulus ideolojisini
benimsemeyen ve Tiirk etnik kimliginde erimek istemeyen halklar ve
vatandaslar i¢in bir tehdit ciimlesine donilismiistiir. Kendilerini {ilkenin asil
sahipleri olarak kabul edenlerin, {ilkede “yabanci” olanlara emrettikleri
“sevmek” eylemi ise sadece sahiplerin 6znelliginden tanimlandigi bi¢imiyle
makbuldiir.

Vatanin anne ve kadm bedeni olarak sevilmesini inceledigi, vatan
sevgisini olusturan dinamiklerin ¢oklu ve degisken olabilecegini gosterdigi
yazisinda Afsaneh Najmabadi, vatanin ilk akla gelen (belki de) “normal”, genel
gecer sevilme nedeninin evin asinaliga, degismezligine, giivenligine beslenen
sevgi oldugunu (2009, s. 141) belirtir. Yazar, Iran’da zamanla degisen
vatanseverlik anlayisini inceledigi ¢alismasinda, vatanseverligin bu ilk
algilamigindan (asina olunan, giivenli ev) ¢iktigmi, yerini anne ve sevgili sevgisine
birakan, “erkek kardesligine” dayanan karmasik bir libidinal hal aldiginm saptar.
Najmabadi’nin, vatanin anne ve kadin bedeni olarak tahayyiil edilip, sevildigi
saptamasi Tiirk milliyetciligi i¢inde de izini siirebilecegimiz bir sevme nedeni ve
bigimidir. Funda ve Levent Cantek, erken cumhuriyet dénemi politik mizahinda

8 “Ya sev, ya terk” ciimlesi ilk kez 1950’ lerde ABD’de Cumhuriyetgi Parti’nin segim slogani
olarak ortaya ¢ikiyor, sonrasinda Fransiz lider Le Pen gibi pek ¢ok sagcr lider tarafindan
ayrimeilik iceren bir slogan olarak kullanilmaya devam ediyor.
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tahkiri inceledikleri ¢alismalarinda karikatiirlerde kadin bedeninin sehir, anavatan
ve Tiirkiye tarafindan “kurtarilmayr” bekleyen {ilkeler olarak nasil temsil
edildigini ortaya koyup (2009, s. 65-67), Kemalist milliyetciligin vatam1 kadin
bedeni olarak tahayyiil edip, libidinal bir itkiyle “sevdigini” gosterirler.

9’da, milliyet¢i Tung karakterinin siirekli cinsel performansi {izerinden
tanimladigr erkekliginin sunumu, Tirk milliyet¢iliginin libidinal
vatanseverliginin alegorisi olarak okunabilir. Tung sorgu sirasinda sik¢a, gururla
ve Oviinerek Karakdy’e, Sultanahmet’e gittigini ve orada turist kadinlarla
tanigarak birlikte oldugunu soyler: “Japonu var, zencisi var. Diinyanin karisina
takmisim abi...”. Tung turistlerle birlikte oldugunu ifade etmek i¢in kullandig1
takmak (sevismek degil) sozciiginii Ingilizcede fick’la (make love degil)
karsilar. Turistlerle anlagabilmek i¢cin Amerikali’dan 6grendigini sdyledigi birkag
ciimlelik Ingilizcesinde fiick’mn ¢ok yararh bir kelime olduguna inanir, ¢iinkii
birlikte olma teklifine hayir diyen turistlere de “Fuck you lan, fuck fuck fuck...”
diyerek kiifredebilir. Tung¢’un elini kaldirip, vuruyormus gibi soyledigi “fuck
fuck fuck” bir hing ifadesidir, ki turistlerle sevismiyor onlara “takiyor” olmasi da
ayn1 hincin gostergesidir. Bu hincin kaynagini Tung’un kisiligiyle birlikte onu
sekillendiren kolektif yap1 arasindaki iliskide aramaya kalktigimizda, Rene
Girard’in mimetik arzu® kavrammin “kendi ile Oteki arasindaki diismanca
diyaloga” isaret eden yanin1 goriirliz. Mimetik arzunun Scheler’in “psikolojik
bir 6z zehirlenme” olarak niteledigi bu hali (1994, s. 78-79) yani modelin
(turistin) kendine Oykiinen, onu arzulayan Oznenin (Tung¢’un) arzusunu
engellemesi bir hincin (ressentiment) ortaya ¢ikmasina neden olur. Tung’un
turistlerle, yabanci kadinlarla birlikte olmasi ve bunu Oviinerek anlatmasi,
Girardiyen bir arzu okumasiyla Tung’un yabanci erkeklerin arzusunu, bir baska
deyisle onlar olmay1 arzuluyor oldugunu agik eder. Turist kadinlar sadece bu
arzuyu dolayimlayan aracilardir; birlikte olma teklifini kabul etmeyen kadinlar
ise arzusunu ketleyen, engelleyenler olurlar ve hing bu engelin sonucunda ortaya
cikar. Milliyetciligin psikanalitik kokenlerinden birinin kendini bagkasinin
aynasinda gormeye (¢linkii o aynada gorece§imiz kendimizden hosnut
olmayabiliriz) ve bu nedenle yansitacak olana tahammiil edememek oldugunu
diisiiniirsek, Tun¢’un yabanci olanla dogrudan temas etmesi miimkiin degildir.
Ona arac1 olacak olanin ise bu araciligi kabul etmemesi ve yabancinin aynasinda
daha bastan degersiz, dnemsiz goriilmiis olmasi ise hincinin temel nedenidir.
Tun¢’un hincinin bir baska nedeninin Najmabadi’nin vatanin milliyet¢i
imgelemde bir kadin bedeni olarak belirdigi, kadinin namusunun vatanin
namusu olarak igsellestirildigi, kadinin yabanci erkeklerce “ele gegirilmesi’nin
vatanin ele gegirilmesi olarak algilandig1 (2009, s. 160-161) savindan yola

9 Girard, tipki bir yapisalci gibi somutlagtirdigi ve sematize ettigi kavramini arzulanan nesne,
arzulayan 6zne ve arzunun dolayimlayicisinin (mediateur) olusturdugu bir liggene benzetir.
Kendisinden onceki yaklagimlarin yani arzulanan nesne-arzulanan ozne hattinda eksik
olanin, arzuyu “délleyen” ve “kiskirtan” birinin, bir dolayimlayicinin varliginin
farkedilmemesi oldugunu 6ne siirer. Yazara gore 6zne arzuladigi seyi (nesnesini), aslinda
bir bagkasi tarafindan arzulandigi igin arzuluyordur; 6zneye arzusunu isaret eden Oteki
(dolaymmlayic1), yani {iggenin iiciincii kosesinde duran kisi/seydir. Girard, bir iigiinciiden
yani dolayimlayicidan kaynaklanan bu arzuyu mimetik arzu (taklit arzu) olarak adlandirir
(2007, s. 10).
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cikarak, ele geciremedigi “kadinlar/topraklar” oldugunu One siirebiliriz.
“Vatansever’ligin bir silire sonra “topraksever”’lige doniismesi, milliyetci
reflekste sikga goriiliir.

Unal’m 9’da, Tung’la alegoriklestirdigi Tiirk milliyet¢iliginin libidinal
ve psikanalitik kdkeni, Ara’da asker bir babanin oglu olan Veli’yle erillige ve
babaliga; Ender’in onun gibi olmak istemedigi, edebiyat Ogretmeni olan
babasiyla kurdugu iliski ise tasraliliga baglanir. Najmabadi, ogullarin, annelerin,
sevgililerin yerinin belli oldugu vatanda, bu biiyiik ailede, babanin kim oldugunu
merak ederek “Bu vatani ailede baba kimdi?” diye sorar (2009, s. 164). Unal’mn
hikayesini yine tek mekanda, yiiksek duvarli eski bir Istanbul evinde gegirdigi
Ara bu sorunun Tiirkiye i¢in yanitin1 veriyor gibidir. Arkadas olan iki ciftin
iligkilerinin, kendilerinin, ge¢mislerinin ve birbirleriyle yiizlesmelerinin on yillik
bir siire¢ i¢inde anlatildigi Ara’da, karakterler sahip olduklar kisisel 6zellikleri,
sosyal konumlari, toplumsal ve cinsel kimlikleriyle Tiirkiyelilerin alegorisi
gibidirler. Bu nedenle Najmabadi’nin, babanin kim oldugu sorusuna onlardan
aliacak yanit “Tiirkiye’nin Babas1”nin kim olduguna dair bir fikir verebilir.

Filmde Giil-Ender, Veli-Selda ¢iftinin inisli ¢ikish ve hep bir mesafeyle
siiregiden iliskilerinde yiizeye ¢ikan iki temel sorun vardir. Ilki, Ender’in Giil’le
yasadigi ve tasraliligindan beslenen sinifsal c¢atisma, digeri Veli’nin gey
oldugunu sakladig: i¢in esi Selda’ya arasindaki masafedir, ki her iki sorun da
temelde aileye ve babaliga baglanir. Tasrada orta simifa bir ailede biiyiiyen
Ender, varlikli bir ailede biiyiimiis, hayatinin bir boliimiinii Fransa’da gegirmis
Gil’le smifsal bir ¢atisma i¢indedir. Ender Giil’e sik sik sinifsal konumunu ve
“Fransizligin1” hatirlatarak, onu zengin ¢ocugu kendisini ise “acilarin ¢ocugu”
olarak niteler. Nurdan Giirbilek’e gore, 1980’lerde kendini ezilmis, magdur
hissedenlerce bir tiir slogana doniistiiriilen “acilarin gocugu” tanimlamasi, ayni
zamanda go6zii yasli ¢ocuk fotograflari, kartpostallariyla mekanlari, arabalar
stisleyen bir imgedir ve bir halet-i ruhiyenin disavurumudur. Giirbilek’e gore
Tirkiyeliler, bu acili ¢ocuk imgesinde hak etmedigi halde aciya maruz
kalmisligi; masum oldugu halde magdur olmuslugu, sug¢suz yere
cezalandirilmighig1 goriirler. Giirbilek bu imgeye ikinci bir anlamin daha eslik
ettigini belirtir. Bu anlam direng, onur ve inattir: Derinden yaralidir, ¢ocuk yasta
Orselenmistir ama buna ragmen, ona kotii davranan diinyaya inat yikilmamus,
ayakta kalmstir (Giirbilek, 2004, s. 39). Tasrada bilyiimiis ama Istanbul’a
gelerek reklam sektoriinde patron olup, smifsal konumunu degistirmis biri
olarak Ender’in, Giil’lin ve onun temsil ettigi “zengin ¢ocuklar”nin karsisindaki
imgesi ve sOylemi de ayni anlamlara aracilik eder.

“Acilarin ¢ocugu” olan Ender’in haftada bir kez yikanildigi, tavugun
liiks bir gida oldugu, muzun sadece yilbaginda alindigi ¢ocuklugunun ve ilk
gencliginin pesini birakmayan korkularindan biri ise babasi gibi olmaktir. Ender
bir edebiyat 6gretmeni olan ve ¢izgili pijama giyen babasini tagraliligin sembolil
olarak goriip, biitlin hayatin1 babasi gibi olmamaya, babasindan daha “fazla”s
olmaya calisarak gec¢irmistir. Giil’le riiyas1 hakkinda yaptig1 konusmada,
giydigini soyledigi ¢izgili pijamay1r giymemek i¢in tiim hayatt boyunca
calistigini anlatiginda, Veli’ye kiigiikken herkesin kendisinin yazar, sanat¢i gibi
“bliviik bir adam” olacagmi diisiindiigiinii, kendisinin ola ola bir reklamc1
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oldugunu soyleyisinde kendini ele veren, babasi gibi siradan bir edebiyat
ogretmeni olarak kalmama arzusudur. Zizek, Lacan’dan yola ¢ikarak babanin
her zaman ya ¢ok fazla ya da ¢ok az oldugunu belirterek, babanin yoklugunun
gencler arasindaki su¢ oranmin yiiksekligine varana kadar bir¢cok seyden
sorumlu tutulurken, babanin etkili bir sekilde var olmasinin ise rahatsiz edici,
sanki varliginin kendisi zaten rahatsiz edici bir fazlalikmis gibi goriildiiglini
belirtir (1996, s. 69). Ender’de bir eksiklik olarak kendini gosteren baba algisi,
Veli’de fazlalik olarak belirmistir. Ender Veli’nin ailesinin evinde misafir olarak
kaldig1 bir giinii anlatirken, Veli’nin babasiyla olan iliskisini ordudaki ast-iist
iligkilerine benzeterek, Veli’nin babasina siz diye hitap ettigini, karsisinda sanki
hazir oldaymig gibi durdugunu soyler. Veli’nin babasi bir askerdir ve Ender’in
anlattiklarindan anlagildig: tizere evde de askeri kurallari, disiplini uygulayarak
Zizek’in belirttigi gibi, “varhigimin kendisi zaten rahatsiz edici bir fazlalik”
olmus, bir “agirilik” haline gelmistir. Selda Serifsoy, Kemalist modernizasyon
projesinde ailenin nasil sekillendirilmek istendigini anlattig1 ¢aligmasinda,
ordunun aile {izerindeki dogrudan ve dolayli etkilerine deginerek, Tiirk aile
yapilanmasinin 6nemli aktorlerinden birinin ordu oldugunu belirtir (2009, s.
167-200). Serifsoy, askerlik gorevini yapmak {izere orduda bulunan sivillere ve
profesyonel askerlere, ailenin nasil olmasi gerektigine ve babalik rollerine dair
egitim verildigini ordunun egitim programlariyla 6rnekler:

[Kisla ¢ocuk bakimi ve gocuk terbiyesi hakkinda baba olacak delikanl
neferlere konferanslar dinletir ve sinemalar gésterebilir. [...] Mehmetgik’in en
biiyiik insanlik 6zelliklerinden biri erkekligi, babaligidir. Coluksuz ¢ocuksuz
Mehmetgik diisiiniilemez [...] Orduda aile babaci aile gibidir: Babaci ailede
baba, ailenin hakimi ve dini bagkanidir. [...] Baba isterse ferdi, aileden
(birlikten) kovabilir (2009, s. 184-189).

Ordunun aile egitim programinin ataerkil karakteristiginin de gostergesi
olan bu alintilardan babanin istedigi takdirde, aile iiyesini aileden
kovabilecegine dair olani Veli’nin ailesiyle, babasiyla olan iliskisini de
belirlemistir. Gey oldugu halde bunu saklayan, heteroseksist bir “aile reisi” gibi
davranan Veli’nin, aileden kovulmamak i¢in cinsel kimligini saklamasi ve biiyiik
bir ordu evine donlismiis olan Tiirk aile yapilanmasi iginde yer almaya
calismasi, Kemalist modernlesmenin dayattig1 ataerkil aile modeliyle iliskilidir.
Bu c¢erceveden bakildiginda Veli’nin babasiyla kurdugu iligki ve iginde
biiylidiigli aileyle, Ender’in babasi ve ailesiyle kurdugu iligski Tiirkiye’deki iki
aile yapilanmas1 ve babalik algis1 arasindaki gerilime de isaret eder. Ordunun
daima halkin 6niinde goriildiigii (Erker’den aktaran Serifsoy, 2009, s. 185) bir
sosyal yapilanmada, Ender’in tagrali babasi ve ailesi, Veli’nin asker babasi ve
ailesinin karsisinda hep bir adim geridedir. Veli’nin cinsel kimligini saklamasina
neden olan bu askeri diizen, Ender’in tasrali babasindan utanmasmin da
nedenlerinden biridir. Ulkenin kurucu giicii olan ve sonrasinda da hemen her
alanda vesayetini ortaya koyan ordunun karsisinda, “siradan” vatandaginkine
benzer bir yetersizlik ve tasralilik hissiyati gelistiren Ender’e babasindan bir
tasra miras kalmistir. Tasraliligi, Elias Canetti’nin /nsamin Tasras: kitabinda
oldugu gibi bir ruh hali olarak tanimlayan Nurdan Giirbilek’in, kendisini
mahrum birakilmig, kendisinden bagka yagantilar esirgenmis hisseden; merkez

46 sinecine 2012 > 3(2) > Giiz > Autumn



Ozdemir - Umit Onal Sinemastnda Ulusal Alegori

olmadigim1 ve merkez karsisinda i¢inin bosaldigim1 duyumsayan; kendi darligs,
sikistirtlmishigr ve kabugunu géren ama bunu dile dékemeyen (1995, s. 52)
olarak somutlagtirmaya ¢alistigt bu ruh hali, Ender’inki ile benzestir. Ona
babasindan miras kalan bu hal, ¢ok calisip degistirdigi smifsal konumuna
ragmen onu terk etmez. Bu baglamda Najmabadi’nin “vatani ailede baba
kimdi?” sorusuna geri dondiigiimiizde ortaya ¢ikan iki yanit vardir: Biri {ilkedeki
hemen her kesimi baskilamay1 bagarmig olan asker, digeri ise askerin aynasinda
kendini hep eksik, yetersiz, vesayete muhtag hatta ¢ocuk goren, i¢cinde bir tasra
tastyanlardir.

Unal, Ara’da iste bu aralarinda hep bir gerilim ve ast iist iliskisi olan
babalar1 ve onlarin mutsuz ¢ocuklarini alegoriklestirirken, Nar’da degeri ikincil
olan evlatlarin bir bagka deyisle iivey evlatlarin alegorik bir temsilini ortaya
koyar. Filmde, iist-orta simiftan bir doktorun, sefi oldugu klinikte yanlis
miidahale sonucu Olen bir bebegin 6liim nedeninin Ortbas edilmesi igin
imzaladig1 raporla, bebegi ve ailesini nasil iiveylestirdigini goriiriiz. Unal’in yine
tek mekanda, Arnavutkdy’deki bir evde gecirdigi hikayesi, Olen bebegin,
Menekse’ nin anneannesi Asuman’in, raporu degistirtmek iizere doktor Sema’nin
evine falci olarak girip, Sema’nin evde bulunan sevgilisi Deniz’i ve sonrasinda
da kapiciyr rehin almasiyla ilerler. Filmde Asuman Deniz’e kendisinden
bahsederken, bir kiz1 ve torunu oldugunu sdyler. Torununu yakin bir zamanda
kaybettiklerini, kizinin da bu aciya dayanamayarak hayattan koptugunu, akli
dengesini yitirmeye basladigini anlatir. Asuman’in hayatinin bu en acili kismim
anlatisinda onu biiyiik bir kayitsizlikla dinleyen, sadece “Geg¢mis olsun, zor”
diyen, torununun neden 6ldiigiinii sormayan Deniz’e, Asuman sonrasinda “Biri
bana gelse, torunum 61dii, kizim da az kalsin 6liiyordu, son anda kurtuldu dese,
ne oldu ona diye sorarim; herkes sorar. Sen sormadin. Merak etmez mi insan?
Sormaz m1?” diyerek, bazi bedenlerin digerleri kadar degerli olmadiginin altini
¢izmis olur. Deniz’in kayitsizliginda ve Asuman’in bu sorusunda gizli olam
Judith Butler’in kamusal aleniligin mevkii olarak tanimladig1 bedenlerimizin
yaralanabilirligi, yok edilebilirligi ve yasmin tutulup tutulmadigi agisindan
kategorize edilebilir olduguna dair gelistirdigi teorisiyle ortaya cikarabiliriz.
Butler, bedenlerimizin toplumsal yaralanabilirli§inin her birimizin siyasal
kurulusunda o6nemli bir rol oynadigimi belirterek, kayip vermemizin ve
yaralanabilir olmamizin kaynaginda toplumsal olarak kurulmus bedenler
olmamizin, bagkalariyla baglarimizin bulunmasinin, baskalarina maruz
kalmamizin ve bu maruz kalma nedeniyle siddet tehlikesiyle karsi karsiya
olmamizin yattigin1 belirtir (2005, s. 36). Filmde, Asuman’in torunu
Menekse’ nin yanlis yapilan bir igne sonucu hayatin1 kaybetmesini “bagkalarina
maruz kalmamiz”, 6lim nedeninin Sema tarafindan imzalanan bir raporla,
yapilan igneden degil annesinden kaynaklandiginin belirtilmesini ve bunun
sonucunda annenin akli dengesini yitirmesini “bedenlerimizin yaralanabilirligi”
ve “yasinin tutulmamasi” agisindan degerlendirilmelidir. Asuman, Menekse’ nin
Oliimiiniin ardindan pek cok defa hastaneye Sema ile gorligmeye gittigini ancak
iceri sokulmadigini; Sema’da bulamadigi yardimi avukatlardan, gazetelerden,
televizyon programlarindan istedigini ancak sonucun degismedigini sOyler:
Menekse’nin bedeninin ve Oliimiinlin toplumun pek cok katmaninda higbir
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degeri yoktur. Menekse’nin ve Olimiiniin degerli oldugu insanlardan,
annesinden, babasindan ve anneannesinden ise yasi bile esirgenmis, haksiz
olimii ve yanlis beyan edilen 6lim nedeni yiiziinden bebegin kaybiyla
yilizlesemeyen aile, hayatlarina kaldiklar1 yerden devam edememis, kendilerini
anomalik bir siirecin igerisinde bulmuslardir. Nar bu agidan bakildiginda,
Tiitkiye’nin kimi bedenlerin yasimmin tutulmadigi vatandashk algisinin bir
alegorisini sunmaktadir. Nar’in Menekse’sinin yanina 9’un Kirpi’sini
yerlestirdigimizde daha da netlesen bu saptamayi, Nira Yuval-Davis’in ortaya
attig1 aktif/pasif vatandas tanimi ¢ergevesinden diigiindiigtimiizde Tiirkiye’de bu
liveylestirmeye herkesin esit oranda maruz kalmadigi da One siiriilebilir.
Ozellikle ulus devletlerin vatandaslari igin anlamli olan bu ayrimda, aktif
vatandas ulus devletlerin kurulus ilkelerine tehdit arz etmeyecek cogunlugu
olusturan kitleyi, pasif olanlarsa ulus devletlerin birlestirici kimliginin disinda
tanimlanabilecek ve bu nedenle her acidan tehdit altinda olan vatandaslar
imlemektedir (2007, s. 160-164). Bu acidan bakildiginda Tiirkiye i¢in pasif olan
vatandaglar Tiirk, Stinni Misliiman taniminin diginda kalanlardir ve onlar
bedensel yaralanabilirlige herkesten daha ¢ok agiktir. 9°da Kirpi’nin Tiirk, Siinni
Miisliman olmayan pasif bir vatandas olarak bedeni degersizlestirilmistir ve
kaybinin yasi tutulmaz. Tun¢ sorgu uzadik¢a “Meseleyi bu kadar biiyiitmeye
deger mi?” diye sorarken, Saliha “Olmiigse 6lmiis. Ne énemi vardi o deli kizin?”
der. Unal, filmin sonunda Kirpi’nin katilinin polis yani devlet oldugunu isaret
ederek, filmde bireyler diizeyinde siiren 6nemsizlestirmenin, degersizlestirmenin
kaynagmin devlet oldugunu belirtir. Nar’da da sinifsal acidan pasif vatandas
olarak tanimlayabilecegimiz Menekse’nin 6lii bedeni degersizlestirilmis, 6limi
ciddiye alinmamis, bu bedenin yas1 annesi tarafindan bir tiirlii saglikl bir sekilde
tutulamadig1 i¢in annesi akli dengesini yitirmistir. Freud, igsellestirilememis
oliimlerin, kayiplarin ardindan kisinin yas tutup kaybiyla ylizlesmek yerine
bundan kagarak melankolik bir 6zneye doniisecegini belirterek yas tutulmasinin
Oonemini vurgular (2012). Nar ve 9 bu ¢erceveden bakildiginda Tiirkiye’nin kimi
bedenlerin degerli, kimilerinin degersiz sayildigi, kimilerinin yasinin tutulup,
kimilerinin tutulmadig: vatandaslik algisinin bir alegorisi olarak okunabilir.

Tirkiye iste bu nedenle kimi vatandaslari i¢in altinda kizgin lavlarin
aktig1, tekinsiz bir ev de sayilabilir. Nar’da Menekse’nin dliimiiyle Asuman ve
ailesi icin tekinsizlesen bu ev, Deniz i¢inse Sema’nin sOyledigi yalanla
farklilagir, eskisi gibi olmaz. Filmin sonunda Sema, Asuman’in iddialarinin
dogru oldugunu, Menekse’nin yanlis miidahale sonucunda 6ldiigiinii kabul eder.
Sema’nin bu itirafi yaptig1 uzun monologunda, Deniz karsisinda bambagka bir
kadin goriir ve “Sema boyle bir sey yapmaz. Bu Sema degil!” diyerek,
sevgilisinin kendisine yabancilastigini belirtir ve Sema ile yasadiklar1 evi terk
eder. Deniz’in evine ve birlikte yasadig1 kisiye, ailesine (ki Deniz, Asuman’a
Sema’nimn onun her seyi oldugunu sdylemistir'®) yabancilagmasini, evinin ve
ailesinin tekinsizlesmesini Freud’un wunheimlich kavrami iizerinden daha
anlasilir kilabiliriz. Almanca’da bir eve, aileye ait olma, tamidiklik, asinalik,

10 “Her seyim o benim. Ev arkadasim, hayat arkadasim, esim, dostum, karim, kocam, camim,
cigerim, kizim, oglum, kardesim, kedim, kusum, ¢icegim, her seyim...”
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yabanci olmama anlamlarina gelen heimlich’in karsit anlamlis1 olan unheimlich
tamdik olanmn yabancilagsmasi demektir (Freud, 1919). Iste Deniz’in Asuman
araciligiyla Sema’yla ve onunla yasadig1 hayatla yiizlesmesinden sonra hissettigi
tanidik olunanin bastirilma sonucunda yabancilagtirilmasi; korunaklilik
duygusunun yerini yabancilagsmaya ve buradan dogan korkuya birakmasina yol
acar. Bu korkunun sonucunda ise evin ve ailenin kabugu catirdamaya, kirilmaya
baslar. Bu kirilmayr ve ardindan gelen dagilmay: filmine Nar' adimi vererek
simgesel diizeyde de anlamlandiran Unal, filmin girisinde yere diisiip dagilan bir
nar1 gostererek anlatinin sonunu basindan agik eder. Ermeniler i¢in yurtsuzlugun
ve diinyanin gesitli yerlerine dagilmis olmanin sembolii olan nar, Unal’in elinde
ise yurduna yabancilagtigi, yabancilastirildigl i¢in yurtsuz kalanlarin, yurtsuz
birakilanlarin semboliine déniiserek, Tiirkiyeli yurtsuzlarin alegorisi haline
gelmistir.

Nar’da tamidik olanin yabancilagmasinin yani sira kisinin kendisine
yabancilagmasinin ve yabancilagsmasiyla ylizlesmesinin disavurumuyla da
karsilasiriz. Asuman’in falc1 oldugunu 6grendiginde onu eve kabul ederek falina
baktirmak isteyen Deniz, yabancilagsmasini fal araciligiyla kirmaya
calismaktadir. Roland Barthes’in, hig¢bir seyi tamamiyla degistirmeye
calismayan kuru bir betimleme olarak tanimladig: fal (2003, s. 154-155), kendi
bedensel ve duygusal ritmine kilitlenmis ya da kilitlenmek zorunda birakilmis
bir bireyselligi, bir baskasinin diline tagimanin hazziyla yabancilasmay1
kirmaya, bir siireligine de olsa askiya almaya yardimci olur (Celenk). Solcu bir
ailenin, Stimerce okumus idealist bir ¢ocugu olarak biiyiitiilen Deniz, i¢inde
yetistigi degerlerin ve gecmisinin aksine orta-list sinifin yasam bi¢imini
benimsemis olusuyla bir yabancilagsma yasiyor gibidir. Asuman falina baktiginda
Deniz’e 6nce gec¢misinden sonra da simdisinden bahseder. Deniz’e eskiden
basmin iizerinde bir yildiz varmis diyerek ve kafasinda ¢amura yazilmis bir
takim harfler oldugunu sdyleyerek onu ¢ocukluguna, gecmisine baglar.
Cocukken yataginin basucunda asili olan deniz yildizindan ve “karin
doyurmayacak” olsa da okudugu Siimer dilinden s6z eder. Asuman bu
¢ikarimlariin yanina “kalbini elinde tutan bir kadin var ve bu kadin sana ¢ok
yalan sOylemis” diyerek Sema’yr da ekler ve Deniz’i sinirlendirir. Onu
simdisiyle, yasadig1 hayatla, eviyle ve kendisine yabancilasmis oldugu ve daha
da yabancilagsacagiyla ylizlestiren bu sozler, filmin sonunda evi terk etmesiyle
gerceklik kazanir. Asuman’in gerceklesen tahmini, baktig1 fal, Deniz’in
yabancilagmasimi askiya almak yerine onunla yiizlesmesine neden olmustur.
Filmde bir yabancinin, Asuman’in aracilifiyla yiizlesilen yabancilagsma,
metropol insanlarmin kendilerine yabanci oluslarmin, herkesin herkese yabanci
olusunun da alegorisi olarak okunabilir. Meltem Ahiska, Istanbul’a da sikca
degindigi “Metropol ve Korku” isimli denemesinde Habermas’tan yola ¢ikarak
giiniimiizde “tehdit edeni yorumlayarak bertaraf etme olanagindan yoksun”

1 Unal, sdzlerini kendisinin yazdig1 filmin sarkisinda da benzer bir dagilma vurgusu yapar.
Sarkinin sozleri soyledir: “Nardik, biitiindiik, birdik, tamdik; bizi kim dagitti? Nardik,
biitiindiik, birdik, tamdik; bizi kim aglatti? Kimi masum, kimi al¢ak, kimse gérmez nar
taneleri. Hem ayniydik, hem apayri; darmadagin nar taneleri. Ah dokundular, vurdular,
yerlere caldilar...”
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oldugumuzu, bu nedenle de tehdit eden 6tekinin artik yabanci olan degil, benin
bir yansimast oldugunu (1992, s. 129) belirtir. Oteki, benin kendisi olmustur.
Nar’in sonunda Deniz ile Asuman’in yer degistirdigini goriirliz. Asuman’i
oynayan oyuncu Serra Yilmaz, Deniz; Deniz’i oynayan Irem Altug ise Asuman
olarak karsimiza ¢ikar. Bu yer degistirme benin 6teki, bir bagka deyisle yabanci
olusunun, olabileceginin gostergesi olarak kolektif bir yabancilagmaya isaret
eder. Tirkiye’de 6zellikle de biiylik kentlerde 80’lerden baslayarak hissedilen
yabancilagma siireci 90’larla birlikte tirmanmis, kentlerde sosyo-kiiltiirel olarak
birbirine ve kendisine hizla yabancilasan bir niifus olusmaya baglamistir.”
Herkesin bir digerine 6teki, yabanci oldugu bu iklimde kimse kendini kente ait,
giivende, huzurlu ve evindeymis gibi hissedememistir.

Gercek Hayat Gergek Degil

Marshall Berman, modernizmin siirekli degisen bir diinyada kiginin
kendini evinde hissetmesi i¢in verilen bir miicadele oldugunu ancak bu siireci en
iyi sekilde yapilandiran ve yasayan toplumlarda bile bir siire sonra, evinde
hissetme duygusunun yerini kabir ya da hapiste hissetmek gibi bir duyguya
birakacagini belirtir (2011, s. 12). Unal’in 9, Ara ve Nar’da da goriiniir kildig
evinde hissedememe, eve yabancilasma durumu modernizmin agilamayacak
sorunlarindan biri olarak Tiirkiye modernlesmesinde de yiizeye ¢ikar. Niliifer
Gole’nin evrimden ziyade bir devrim olarak degerlendirerek, gelecege bir
sigrama, toplumun topyekiin, devrimci bir anlayisla doniistiiriilmesi olarak
tanmimladig1r Tiirkiye modernlesmesi (2008, s. 12), her seyden once Kkitleler
tarafindan igsellestirilememis olusuyla bir yabanciligi barindirir. Nar’1n sonunda
Deniz’in, yagsadigi hayata yabancilasmasinin bir digavurumu olan “Gergek hayat,
gercek mergek degil. Tam bir kdbus” soziinde beliren gergegin ne oldugu,
yasanilan hayatin ger¢ekte ne oldugu, nasil oldugunun da sorgusudur. Bu sorgu
Unal’m {i¢ filminde de karsimiza cikar: 9°da Kirpi'nin katiliyle birlikte, tiim
mabhallelinin “gergekte” nasil insanlar olduklari, nasil bir hayat yasadiklar1 da
bulunmaya c¢aligiliyor, polis sorgusu bunun araci haline getiriliyordur. Ara’da
tiim karakterlerin kendilerini ve birbirlerini sorgulayarak ulasmaya calistiklar
sey “gercegin” ne oldugudur, ki zaman zaman istii ortiilmeye ¢alisilan gergege
ulagmak i¢in bile onu sorgulamak, bulmak durumunda birakilirlar. Veli, Ender
ile Selda’nin iliskisini fark edip, Ender’e bu gergegin farkinda oldugunu ve bu
iliskinin bitmesi gerektigini iistii ortiik olarak sdyler. Nar’da Deniz’in Sema’ya
raporun gergek olup olmadigimi sorusunda da bir gerceklik arayisi kendini
gosterir. Deniz Sema’nin sahte bir rapor imzalayip, bir bebegin 6liim nedenini
gizleyip gizlemeyecek biri oldugunu merak eder, ¢iinkii Sema’y1 modernizmin
bireyi takmaya zorladig1 maskeleri, personasiyla tanir. Balolarda, karnavallarda
kimligi gizleyen, ayinsel torenlerde giice ulasma araci olarak kullanilan

12 80’lerde uygulanan neoliberal politikalar 6zellikle kentlerde yogun olarak goriiniir olan bir
sinif ayrimi yaratmigtir. Bir tarafta saglik, egitim gibi toplumsal hizmetlerden asgari
diizeyde yararlanabilen ‘“kent yoksullar’” ortaya ¢ikarken, diger yanda kiiresel diinyanin
sundugu tiim nimetlerden yararlanan yeni bir tist-orta sinif ortaya ¢ikmistir. 90’larda ise bu
iist-orta smif, herhangi bir farklilik tarafindan isaretlenmemis, modern, kentli, Batililasmig
bir kimlik tagir (Suner, 2006, s. 21-23).
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maskeler iki seye aracilik eder: Giice ulasarak giicii temsil etme ve kendini
gizlemeye (Goktirk & Giinalan, 2006, s. 133). Sema, raporun sahte oldugunu
itiraf ettikten sonra Deniz’e yasadiklar1 hayatin bedelinin bu rapor gibi “kiigiik
giinahlarla” saglandigini anlatt1g1 uzun monologunda gizledigi kendini agik eder.
Sema, Sennett’in (2011) kapitalizmin kisilik tizerinde yarattig1 etkiyi tanimladig:
“karakter agmnmasi”nin bir gdstereniymiscesine “giliciin kadar varsin, talep
ettigin kadar...” diyerek seylesme, nesnelesme siirecinde oldugunu da ortaya
koyar. Lezsek Kolakowski’nin, tiim insan {irlinlerinin ve bireylerin nicel
bakimdan birbirleriyle karsilastirilabilir mallara/esyalara doniismesi ve
rasyonellestirilmis bir sistemin onlara yiikledigi gorevleri yerine getiren
kimselere indirgenmesi olarak tanimladigi seylesme® Sema’nin konusmasinin
geri kalaninda daha da acik bir sekilde kendini gosterir: “Bazen dogru olan
yanlistir. Bazen daha biiyiik koétiiliikkler olmasin diye kiigiik kotiiliiklere izin
verilir. ...Ardindan bazilarimin hayat1 yanar, bazilar1 kendini kurtarir”. Teslim
oldugu ve kendince rasyonellestirdigi sistemde insanlari hayatlar1 yanacak ve
kurtulacak olanlar diye ayiran, onlar arasinda bir kiyasa giden Sema ile,
Deniz’in “Doguya yardima gider, iicret almadan hasta bakar” diyerek
tamimladig1 Sema arasindaki fark ise maskesinden kaynaklanmaktadir. Ortaya
koyulan hayali kimlik, distan bakanlarin hatta kisinin kendisinin bile sahteligini
hissedemeyecegi kadar o olur ve birey, yiginin bir pargast olmaktan kurtulup,
tarihin 6znesi olmadig: siirece maskeleri onu bir nesne olmaktan kurtaramaz
(Yazicr’dan aktaran Goktiirk & Giinalan, 2006, s. 134). Sema’nin ve Deniz’in
seylesme siirecini, yitirdikleri gerceklik algisim ve bulaniklagmig bilinglerinin
aciklamasi olarak da okunabilecek olan bu saptama Daryush Shayegan’in
modernlige ge¢ kalmis iilkelerde kendini gosteren biling tutulmasina
baglanabilir.

Shayegan, Tiirkiye gibi modernlige “maruz kalmis” iilkelerin bireylerini
“modernlige gec¢ kalmis biling”ler olarak tanimlar ve modernligin
igsellestirilemedigi kiiltiirlerde, modernligin bilinci aydinlatmak yerine
bulaniklastirdigimi (2010, s. 70) belirtir. Unal’m bu ii¢ filminde gergeklikle
aralarina mesafe girmis, gergeklik algilar1 sasmig karakterlerinin hayatin
gergekligi ile kendi yarattiklar1 gerceklikler arasinda sikisip kalmis olduklarimi
ve bunlarin travmatik bir sekilde disa vuruldugunu goriiriiz. Bu da modernlesme
siirecinin hizla gelistigi ve bir proje olarak yukaridan asagiya dayatildig
toplumlarin 6zelliklerinden biridir: Modernligin hi¢bir zaman oldugu haliyle,
yani kendine 6zgii felsefi kapsami iginde nesnel olarak hesaba katilmayip hep
geleneklerde, yasama ve diislinme tarzlarinda yarattigi travmali degisimlere
bakilarak (Shayegan, 2010, s. 11) anlamlandirilmasi, modernlesme deneyiminin
bir ¢esit travma i¢inden yol almasina neden olur. Tiirkiye’de de Cumhuriyet’in
kurucu kadrolarmin yukaridan asagiya dayattigi modern akil halk nezdinde bir
cesit sizoid yarilmaya yol agmis, halk dogulu akli, benligi ve gelenekleri ile

13 Lezsek Kolakowski seylesmis toplumu sdyle tanimlar: “Insanlar arasindaki nitel baglarimn
yok olmasi; 6zel yasam ile kamu yasami arasindaki mesafe; kisisel sorumlulugun kayb1 ve
insanlarin rasyonellestirilmis bir sistemin onlara yiikledigi gorevleri yerine getiren
kimselere indirgenmesi; biitiin bunlar sonucunda kisiligin ugradigi deformasyon, insani
temaslarin yoksullagmasi, dayanigsmanin kaybolmasi...” (aktaran Bewes, 2008, s. 15).
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batinin rasyonalizmi arasinda sikismis, gergeklik algisin1 kaybederek, bir
béliinme igine girmistir. Unal sinemas1 bu bdliinmenin, sikismanin, higbir yere
ait olamama, hicbir yerli olamama ve arada kalma durumunun alegorik bir
sunumunu ortaya koyarak, arada kalmig karakterler yaratmistir.

Bir sdylesisinde aktardigi gibi, Daniela Sannwald’in 30 Yi/ 20 Yonetmen
adli kitabinda arada kalmis bir ydnetmen olarak tanimlanan Unal (Ozdemir,
2012, s. 32) Dogu ile Bati, gecmis ile gelecek, gelenek ile modernlik, tasra ile
sehir, heteroseksizm ile escinsellik/bisekstiellik, para ile idealler arasinda kalan
karakterler yaratarak Tiirkiye halkinin arada kaldig1 pek ¢ok ikiligi yansitir (Esli,
2012, s. 73). Unal Ara’da tiim bu ikilikler arasinda sikisip kalmis karakterleri
gorliniir kilar. Ender konusmalarinda sik sik ¢ocuklugunu, ailesini ve babasini;
eski smifsal konumunu ve tasraliligi anarak ge¢misinden ve tasradan
kopamadigini; Giil sicak bir aile ile cadi bir babaanne, mutluluk ile yalnizlik
arasinda sikisip kaldigmi, ne Parisli ne de Istanbullu oldugunu (Oz¢mnar Esli,
2012, s. 66) belirtirken Dogu ile Bat1 arasinda kayboldugunu agik eder. Filmde
tim karakterler birbirlerinden bir seyler saklayarak sirlarin ve yalanlarin
arasinda sikigirlar: Veli, gey oldugunu, Ender ve Selda birlikte olduklarini, Giil
Veli’den hoslandigini saklar. 9°da fotograf¢1 Firuz, gey kimligi ile heteroseksist
aile babas1 kimligi arasinda, Kaya geleneksel degerler (annesi onu tiirbanli bir
kadinla nisanlar) ile babasi olan Salim’in sol degerleri arasinda sikigsmistir. Tung
film boyunca siirekli erkekligi lizerinden kendini tanimlar ancak para karsilig
Firuz ile birlikte olmay1 kabul ederek, “erkekligi” ve para arasinda sikisir.
Nar’da doktor Sema doguya yardima giden, karsilik beklemeden hasta tedavi
eden bir “yardimseverken”, filmin sonunda acik edildigi ilizere gergek bir
kapitalist olarak sunulur. Solcu bir ailenin kiz1 olarak ¢izilen, Stimerce okuyacak
kadar idealist olan Deniz de Asuman’la ve apartmanin kapicistyla konusurken
“sol degerler’e aykir1 bir sekilde aralarina hiyerarsik bir duvar érer. Unal’m
karakterlerinde ortaya ¢ikan bu arada kalmishik, Tiirkiyelilerin arada
kalmigliginin alegorisi olarak okunabilir.

Tiirkiye’nin modernlesme projesinin bir sonucu olan bu arada kalmislik
ve onu treten ikilikler (ki en 6nemlisi geleneksellik ve modernliktir) bireysel ve
toplumsal sizeye neden olmasmin Gtesinde, igsellestirilememis modernligin
yarattig1 anomalilerden biri olan bastirtlanin geri doniigiine de zemin hazirlar.
Modernlesme siireci tam olarak gerceklesemeyen toplumlarda bastirilan en
olmadik zamanlarda geri gelerek kendini siddet, militarizm, saldirganlik ve
cinsellik olarak gosterip, popiiler kiiltiir gibi alanlarca beslenerek bir meta
kiiltiiriiniin de gelismesine olanak taniyabilir. Boylece simif vurgusu gii¢lenir,
batili ikonlar 6n plana c¢ikar, starlar, televizyon yildizlari, moda ve tabii ki
cinsellik, zincirlerinden bosanmis, asirilasmis olarak kendini gosterir.
Bastirilanin bu sekillerde viicut bulmasinin izini her {i¢ filmde de siirmek
miimkiindiir. 9 °da milliyetgiligi 6zellikle vurgulanmig Tung karakteri araciligiyla
acik bir sekilde Tirkiye’nin milliyet¢i, eril reflekslerine gondermede
bulunulurken, Kirpi’nin 6ldiiriilmesi saldirganligin gostergesi olarak karsimiza
cikar. Filmde Saliha Tung¢’un c¢ocukken sik sik babasindan dayak yedigini
soyler; Tung Saliha’nin bu sozleri iizerine babasmin kendisini dévmedigini,
babasiyla arasinda hep saygili bir iligki oldugunu, babasinin sadece disiplinli bir
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adam oldugunu belirtir. Tung’un babasiyla iligskisinde yasadig1 magduriyet, bu
iliskideki erillik kayb1 ve bunu bastirmas1 milliyetgilik, saldirganlik, siddete ve
giice dayal1 bir erkeklik ifadesi olarak geri doner. Babalik otoritesinin baba-ogul
iligkisini bir tiir siddet ve korku iligskisine doniistiirdiigiinii diisiindiigiimiizde
(Flood’dan aktaran Sancar, 2009, s. 130) Tung¢’un bastirdig1 korkularinin siddet
egilimiyle geri dondiigiinii goriiriiz. Bastirilanin geri doniisii Ara’da cinsellik
olarak kendini gosterir. Filmde asirilasmis ve karakterlerin hayatinin merkezi
gibi olmus bir cinsellik sunumu vardir. Geoffrey Gorer, yirminci yiizyilda
oliimle cinselligin yer degistirdigini, 6limiin hayatimizdan kovulurken, ondan
bosalan yeri cinselligin aldigim1 belirtir (aktaran Giirbilek, 2004, s.34). Ara,
Ender’in Giil’e riiyasinda onun 6liimiinii gérdiigiinii anlatistyla baslar. Giirbilek,
Philippe Aries’ten yola c¢ikarak modern toplumlarda baslangigta “ben”in
Oliimiiniin “sen”in, sevilen kisinin liimiine doniistligiinii, simdilerde ise “sen”in
sevilen kisiyi degil tanimadigimiz, bilmedigimiz digerlerini isaret ettigini
belirtir: Her giin seyrettigimiz asir1 temsillerinde 6liim, hayatimiza higbir
bicimde degmeyen, bize ahlaki, toplumsal ya da politik olarak daima uzak
olacak kisinin, bir yabancinin 6liimii olarak goriiliir (Glirbilek, 2004, s. 30-33).
Ender’in riiyasinda Giil’iin 6ldiigiinii gérmesi, sevilen kiginin Sliimiine isaret
ederken, filmdeki tiim karakterlerin cinselliginin asir1 sunumu ikincil bir
anlamlandirmayla bu karakterlerin temsil ettigi kusagin yetistigi politik ortama
isaret eder. Cocukluklar1 70°’1i yillarda gecen ve 90’larda yetiskin olmus bu
kusak, 1980 askeri darbesinin ikliminde biiylimiis ve 6liimiin normallestigi bir
kolektif ruh halini igsellestirmislerdir. Oliimleri ve dolayli olarak da yas1 inkar
eden, bastiran toplumlarda, o6liime konan yasak erotizmi yiizeye ¢ikararak,
eglence kiiltiiriinii de yiiceltir. Unal, Ara’nin &liimle birebir temas etmeyen,
kendilerine ‘“yasaklanan O6lim™ii bastiran karakterlerini, reklam sektoriinde
calisan insanlar olarak kurgulayarak oliimiin piyasa ekonomisi ve eglence
kiiltiiriiyle kurdugu iliskiye de gdndermede bulunmustur.”® Unal cinselligi
karakterlerinde merkezi bir noktaya tastyarak bastirilan 6liimiin cinsellik olarak
geri dondiigiinii gostermis olur. Bu Tiirkiye’nin 1980 askeri darbesinin ardindan
oliimle kurdugu iligkisinin ve bir tiiketim toplumu haline gelisinin alegorisi
gibidir.'®» Hem Ara’da hem de Nar’da giiclenmis simif vurgusuyla da karsilasiriz.
Bastirilanin geri doniisii olarak smif vurgusunun agia ¢ikmasi da Olimiin
bastirilmasiyla iliskilendirilebilir. Battaille, zenginlerin iscilerden korkmasini,
kiigiik burjuvalarin ig¢ilesme tehlikesi karsisinda igine diistiikleri panik halini,
onlarin géziinde yoksul insanlarin 6liime daha yakin olmalarina baglar (aktaran
Giirbilek, 2004, s. 36). Kendilerine liimii hatirlatan yoksullardan olmadiklarmni,
onlardan farkli olduklarini hatirlatmak ve kanitlamak i¢in sinif
kategorizasyonuna sarilan zenginlerin gdstergesi olarak Nar’da Asuman’i
smifsal farkini ortaya koyarak “Sen ne bilirsin, senin diinyan su kadar!” diye

1 “Seyirlik toplum o6nce 1siltili nesneler yaratarak ise bagladi; etrafina 11k sagan, goz
kamastiran, pariltili nesneler. Oliimiin, dehsetin, tekinsiz olanmn bastirildigi, her seyin
tizerinin yaldizla kaplandigi, piyasaya sunulan nesnelerin bunu basardiklar1 dlgiide ¢ekici,
ayartici, tiiketilebilir oldugu” bir kiiltiir (Giirbilek, 2004, s. 35).

15 Tiirkiye’nin bir tiiketim toplumu haline gelmesinin nasil gergeklestigini anlamak igin
Nurdan Giirbilek’in Vitrinde Yasamak ve Kétii Cocuk Tiirk ¢aligmalarina bakilabilir.
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asagilayan Deniz ve Asuman’la kapiciyr para ile susturmaya calisan Sema,
onlarla kurduklar hiyerarsik iliskide gliglerini “6liime onlardan daha az yakin”
olmalarindan aliyorlardir. Ara’da da orta smif ailelerden gelmis olan yeni {ist-
orta sinifin temsilcileri olarak ¢izilen Ender ve Veli’nin ge¢mislerini yokluk
hatta yoksunlukla hatirlayip, yeni siniflarin1 ne denli 6nemsediklerini goriiriiz.
Oliim korkusunun bu smifsal iistiinliikle bastirilmaya calisiimasini ironik bir
sekilde bosa ¢ikaran yonetmen, filmin sonunda Giil’iin Ender’e gonderdigi ve
tagralilig1 simgeleyen pijama aracilifiyla Ender’e sinifin1 hatirlatir; onu smifina
iade eder. Sinifi kendisine iade edilen Ender, filmin sonunda yeni “sinifsal
konumu nedeniyle o6liime digerlerinden daha yakin bir hale” gelerek oliir. De
Man’m, alegorik yapmin kendini gosterdigi metinlerde ironinin de varlik
bulacagi, alegori ile ironi arasinda retorik tarihi boyunca iistii kapali ve
esrarengiz bir baglant1 oldugu (2008, s. 238) tespitine uygun olarak Unal, ironik
bir sekilde zenginlerin bu bastirmasiyla alay ederek, ironik bir alegori ortaya
koymustur.

Unal’m filmlerinde Tiirkiye’nin modernlesme siirecinden kaynaklanan
bir anomali olarak diisiiniilebilecek bir bagka alegorik okuma ise gey karakterler
iizerinden siirdiiriilebilir. Gtirbilek, Tiirkiye’nin modernlesme macerasinin bir
erillik kaybi endisesi olarak da goriilmesi gerektigini, Batili olmanin
kadmsilasmak, efeminelesmek olarak algilandigini (2007, s. 178-179) belirterek
bir anomaliye isaret eder. Serpil Sancar da modernlesmeci zihniyetin,
Avrupa’dan geri kalmishik korkusu i¢inde varlik bulan 19. yiizyil sonu Tiirk
milliyetgilerine sadece Dogu-Bati farki sdylemi i¢inde hareket etme olanag:
sunabildigini, oryantalizmin de kurucu unsuru olan Dogu-Bati farkinin temel
Ozelliklerinden birinin farkli cinsiyetler ve farkli cinsellikler anlatis1 (2004, s.
7-8) oldugunu belirterek, Dogu’nun kendisini Bat1 karsisinda tahakkiim altinda
tutulabilecek disil bir diinya olarak algiladigini 6ne siirer. Bu yanls algi, bu
anomali gilinlimiizde hala devam etmekte, erillik kaybi korkusu nedeniyle
Tiirkiye’de farkli cinsel kimlikler taninmamakta, gey, lezbiyen, biseksiiel
bireyler cesitli baskilarla yok sayilmaya, yok edilmeye ¢alisilmakta, kendilerini
ve kimliklerini gizlemeye zorlanmaktadirlar. Unal’m 9 ve Ara filmleri bu
durumun alegorik bir yansimasi olarak okundugunda, Firuz ve Veli
karakterlerinin cinsel kimliklerini saklamalari, bu kimligi Ortmek icin
heteroseksist aile babalar1 olarak yasamlarimi siirdiirmeleri Tiirkiye’de geylige
kars1 gelisen anomalinin izdiisiimi sayilabilir. Veli Giil’le yaptig1 konusmada,
Gil'iin kendisine kimligini saklayarak yasamamasi gerektigini sOylediginde,
asker olan babasmin tepkisinden c¢ekindigini belirtir. 9°da kendini erilligi
izerinden goriliniir kilmaya c¢alisan Tun¢’un Firuz’la birlikte oldugunu
reddetmesi de bu anomalinin bir yansimasi olarak okunabilir. Serpil Sancar,
birebir goriismelerin de yer aldig1 alismasi1 Erkeklik: Imkansiz Iktidar’da erkek
cocuklarin daha ilkokulda homofobik terimlerle (ibne, top vb.) disipline
edildikleri ve ilk Ogrenilen cinsel terimlerin homofobi ile ilgili oldugunu;
Tiirkiye’de de escinselligin erkekligi tehdit eden, bu nedenle toplumsal bir
ahlaki sorun olarak igsellestirildigini (2009, s. 204) belirterek, goriisme yaptig
erkeklerden pek ¢ogunun da escinselligi bir sorun, anomali olarak gordiiglini
ortaya koyar.
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Ataerkil zihniyetin Tiirkiye’de yasayan pek ¢ok farkli kimlikten insan
tarafindan benimsenmis, igsellestirilmis oldugu disiliniildiigiinde, erillik
kaybinin énemli bir endise kaynag1 oldugu anlagilirdir. Unal Nar’da, Tiirkiye’de
erilligin her kimlikten, smiftan ve cinsiyetten insan igin nasil igsellestirilmis
oldugunun alegorisini ortaya koyar. Sema, Deniz’e “dlinyanin isleyisi’ne dair
verdigi derste, onu siirekli “kadins1” ve kadma atfedilen ozelliklerle asagilar.
Deniz’i romantik, hayalci, “ciceklerden, boceklerden, yumusak mahluklardan
ibaret” cici kiz dilinyasina sahip olmakla; mantikli olmamakla, hesaba kitaba
aklinin ermemesiyle asagilarken, kendisini ise etrafi kurtlarla ¢evrili bir
“savage1” gibi konumlar. Sahip oldugu giicii ve konumuyla Deniz’i himaye eden,
ikisi adina hayatlarmin yiikiinii omuzlayan, erki elinde tutandir. Tartistiklar
uzun diyalogda lezbiyen bir ciftten, heteroseksiiel bir ¢ifte doniisiirler. Unal
toplumsal cinsiyetini erkek olarak insa ettigi Sema’yla ataerkil zihniyetin nasil
icsellestirilmis oldugunun alegorisini sunar gibidir.

Unal’m filmlerinde goriiniir olan bir baska anomali ise Tiirkiyelilerin
sanat, aydinlar ve entelektiiellerle kurdugu iligkisidir. Freud uygarlig1 yiliksek
ruhsal etkinliklere, entelektiiel, bilimsel ve sanatsal basarilara deger vermesi ve
bunlar desteklemesi, fikirlere insan yasaminda yol gosterici bir yer atfetmesi
kadar niteleyen bagka bir 6zelliginin (2011, s. 52) olmadigini belirtir. Uygarligin
en Onemli gostergelerinden biri olan bilgi iiretimi ve bilgi sahibi olmak
Tiirkiye’de yasayan her vatandasa hak olarak goriilmemis, bilgi merkezde
toplanarak c¢evreye tam olarak iletilmemis, her alanda siiregiden iktidar
miicadelesi bu alanda da kendini gostererek, bilgiye sahip olmak bir iktidar
gostergesi haline gelmistir. “Ozne ve Iktidar” isimli makalesinde Foucault
Ozneyi olusturan ve ona iktidar1 veren unsurlardan birinin de bilgi oldugunu
belirterek, bu yolla bireyi kategorize edip, ona hem kendisinin hem de
bagkalarmin onda tanimak zorunda oldugu bir gerceklik yasasi dayatarak,
giindelik yasama miidahale ettigini vurgular (1994, s. 63). Unal A4ra’da ve
Nar’da bilgi {lizerinden insa edilen iktidar1 agik etmeye calisir. Herkesin birbiri
iizerinden mikro iktidar kurmaya c¢alistiginin, bilgi sahibi olan bireyin giiciin ve
iktidarin sahibi oldugunun goriiniir kilindig1 Nar’da, Deniz’in Asuman’a “Sen
ne anlayacaksin, cahil bir kadmnsin, senin hayattan anladigin imamin karis1 ne
dedi”, “Pilavin alt1 yandi m1”, “Bagka bir sey bilmiyorsun ki, senin diinyan su
kadarcik” demesi ve sonrasinda Sema’nin da Deniz’e benzer sekilde “Senin
diinyan su kadarcik!” diye ¢ikismasi bilgi araciligiyla herkesin birbiri {izerinde
kurdugu iktidarin gostergesi (Aydinli, 2012, s. 9) olur. Ara’da Ender ile Giil’iin
Dostoyevski ve Kierkegaard iizerinden birbirleriyle tartismalari da benzer bir
bilgi-iktidar iliskisinin anlatimidir. Giil istiyor diye Kierkegaard’i okudugunu
soyleyen Ender, Giil’in onu cahil buldugunu diisiinerek kiiclik yaslarindan
itibaren Dostoyevski okudugunu, babasinin edebiyat 6gretmeni oldugunu soyler.
Ender’in kendisini bir tiirlii Giil’e begendiremiyor oldugunu da ifade ettigi bu
climlelerde, onun Giil {izerinde kuramadig1 bilgi kaynakl iktidarin yoklugunun
hirst goriiliir.  Bilgiden kaynaklanan iktidarin ve bu iktidardan korkunun
tezahiirleri Tiirkiye’nin siyasi ve toplumsal tarihinde de goriiniirdiir.
Cumbhuriyet’in aydin yaratma projesi, aydinlar1 devlet ideolojisinden bagimsiz
hareket edemez ve liretemez hale getirmek iizerine kurulmusken, sonrasinda
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tilkeyi yonetmek iizere iktidara gelmis olan pek cok hiikiimet de benzer sekilde
aydinlara, bilgiye sahip oldugunu diislindiigii tim kesimlere karsi baskict ve
onlar1 kontrol altinda tutmaya doéniik bir politika izlemistir. Bilginin kontrol
altinda tutulma ¢abasi, bizi Foucault’nun gercegi iiretenlerin iktidar1 da elinde
bulunduranlar oldugu yoniindeki diisiincesine gotiiriir. Foucault gercegin
tiretilebilir oldugunu ve bu {iretimin iktidar mekanizmalarindan bagimsiz
diisiiniilemeyecegini, gergegi iiretenlerin iktidar1 da ellerinde bulunduranlar
oldugunun unutulmamasi gerektigini (2000, s. 173) belirtir. Nar’in sonunda
Deniz’in “Gergek hayat, gergek mercek degil. Tam bir kabus” deyisinde beliren
“gerceklik” reddi ve gercek olarak sunulanin bir k&bus oldugu saptamasi,
Tiirkiye'nin ¢esitli iktidarlarca iiretilen gercekliginin de kimileri ig¢in tam bir
kabus oldugunu imler.

Sonug¢

Unal 9, Ara ve Nar’1 edebiyat eserlerinden yaptig1 alintilarla baslatir. 9,
Kafka’nin Ceza Somiirgesi adli hikayesinden alinan “Ama ¢it ¢ikmiyordu. En
kiigiik bir ugultu bile duyulmuyordu. Makine boylesine sessiz ¢alistigi igin
dikkatimizi ¢ekmiyordu” ciimleleriyle agilir. Ara, Harold Pinter’in Aldatma adl
oyunundan alinan “Bosver, gecti hepsi...” diyaloguyla agilir. Nar ise Birhan
Keskin’in “Diirtme i¢imdeki nari, {istimde beyaz gomlek var” adli dizesiyle
baslar. Unal’mn bu {i¢ filmini birbirini tamamlayan biiyiik, tekil bir anlat1 olarak
okudugumuz gibi, filmleri baslatan alintilar1 da bu {i¢ filmin 6ncel, tekil s6ylemi
olarak ele alip diisiinebiliriz.

Kafka, Ceza Somiirgesi’nde nerede ve ne zaman gectigi bilinmeyen bir
giinde, bir gdzlemcinin 6zel olarak tasarlanmis bir iskence ve infaz makinesinin
caligmasina tanik olmasimi anlatarak, adalet, adaleti dagitanlar, adaletin
kargisinda boynu kildan ince olanlar ve adalet mekanizmasina katilmasalar da
ona “tarafsizca” bakanlarin kisa bir hikdyesini (Koksal, 2012, s. 233) gozler
Oniine serer. Freud, uygarligin ilk talebinin adalet oldugunu, bireyin giiciiniin
yerine toplulugun giiclinliin gegirilmesinin ve bir kez kurulmus olan hukuk
diizeninin bir daha tek bir bireyin yararina bozulmayacaginin garantisini
verdigini belirtir (2011, s. 53). Insanm uygarlasma yolundaki bu ilk talebi 9’da
ve Nar’da gergeklesemez: 9’da Kirpi’yi kimin 6ldiirdiigii netlesmezken, Nar’da
doktor Sema’nin kapicinin ¢agirdig1 polislere ne anlatacagi, sugunu kabul edip
etmeyecegi belirsiz kilinir. Ara, Pinter’in Aldatma oyununda oldugu {izere
karakterlerin yogun bir iletisimsizlik, yalanlar ve sirlar ile kendilerinden ve
birbirlerinden uzaklagmalarini anlatir. Bu itiraf edemedikleri sirlar1 onlar1 bir
yok olusa siiriiklerken (Ozgmar Esli, 2012, s. 58) hepsi sakladiklar1 sirlarinin
aciga c¢ikmasi tehlikesiyle mutsuz bir yasam siirerler. Keskin’in “Diirtme
igimdeki nari, listiimde beyaz gomlek var” dizesiyle agilan Nar ise, iki sevgilinin
bir cinayet araciligiyla birbirlerini ger¢ek anlamda tanimalarmi ve Deniz’in
icindeki “Nar”in paramparca olmasini anlatir. Unal’in filmlerinde kullandig1 bu
alintilart birlestirdigimizde, 9, Ara ve Nar’in adaletin olmadigi, adaletin yerini
sirlarin, yalanlarin aldigi ve insanlarin ruhlarinin paramparga oldugu bir filmsel
evrene sahip oldugunu iddia edebiliriz. Unal’in filmlerinde birincil
anlamlandirmalar agisindan bakildiginda bireysel anlatilar olarak okunabilecek
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olan bu ¢ikarimlar, yazida anlatildig1 iizere kolektif benligi de tarif eder. Unal,
toplumsal olanm1 anlatmanin yolunu bireysel olandan ge¢irmis, bunu yapmak
icinse alegoriyi aragsallagtirmistir; c¢iinkli alegori seylerin hangi nedenlerle
olursa olsun en sonunda anlamlardan, tinden, gergek insani varolustan biisbiitiin
kopmus oldugu bir diinyanin hakim anlatim tarzidir (Jameson, 2006, s. 76)

Tirkiye modernlesme siireci gecikmis, ulus devlet olma projesi devletin
tiim aygitlariin seferber edilmesine karsin tam olarak gerceklesememis, sahip
oldugu coklu kiiltiirel yapiyr icsellestirememis ve militer bir devlet olmakta
srarct olmus bir lilke olarak, Jameson’in belirttigi anomalileri (tinden, gercek
insani varolustan kopmus olmak) barindirmaktadir. Ulkenin kurulusundan bu
yana sliregelen bu anomaliler, Tiirkiye’de yasayan bireyleri de etkisi altina
almis, {ilkenin halet-i ruhiyesi vatandaslarinin halet-i ruhiyesine doniismiistiir.
Jameson’in deyimiyle kolektif benlik bireysel benlige doniismiis, her ikisi
birbirini igermis ve artik ayirt edilemez olmustur.

9, Ara ve Nar iizerinden degerlendirdigimiz Unal sinemast iste bu ayirt
edilemezligin, kolektif benligin bireysel benlik olusunun iz diisiimii olarak bir
Tiirkiye alegorisidir. Unal’in filmlerinde merkezde olan Oykiilerin ardina
bakildiginda, diyaloglarin isaret ettigi ikincil anlamlar ¢6ziimlendiginde ylizeye
¢ikan alegorik yap1 bu nedenle ulusal alegoriler olarak okunabilir. Y6netmenin
bilingli bir sekilde kurdugu bu yapi, Jameson’1n ii¢iincii diinya aydininin zorunlu
olarak politik ve siyasal olacagina dair gelistirdigi sdylemini de onaylarcasina,
Tiirkiye’ye dair toplumsal sdylemler gelistirir. Unal’in filmleriyle yansittig1 bu
ilk bakista fazlaca bireysel goriinen sOylemlerin toplumsal anlamlari ise
Jameson’in 6nerdigi alegorik okuma bigimiyle yiizeye ¢ikarak, Unal sinemasini
bir kolektif benlik sinemasi olarak yeniden diisiinmemize imkan saglar.
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