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SineFilozofi dergisi yilda iki kez yayinlanan,
uluslararasi, hakemli, yaygm, stireli bir
elektronik dergidir. Sinema ve felsefe
alanlar1 arasinda disiplinlerarasi bir yapiya
sahip olan dergi, alaninda uluslararas:
akademik tartismalara zemin saglamay1
amaclamaktadir.

SineFilozofi agik erisim saglama politikasini
benimsemistir, kdr amaci tasimamaktadir
ve dergi icerigine erisim {icretsizdir. Dergi
makale islem {icreti veya basvuru tcreti
almamaktadir.
esasima dayali olarak islemektedir. Dergi
iceriginde yaymlanan makaleler, kitap
ve film incelemeleri ile soylesi/roportaj/
miilakatlarigin telif ticreti 5ldenmemektedir.
Dergi iceriginin orijinalligini korumak
adina, dergiye gonderilen yazilar, baska bir

SineFilozofi  gonlliiliik

yerde yaymlanmamis ya da yaymlanmak
tizere gonderilmemis olmalidir. Ancak bir
icerik dergimizde yaymlandiktan sonra
bagka mecralarda da yayilanabilir. icerigin
tim yayin haklar1 yazarlara aittir. Dergide
yayinlanan eserler kaynak gosterilmeden
kullanilamaz.

SineFilozofi is an international,
reviewed, widespread,
electronic journal published twice a year.
The journal, which has an interdisciplinary

peer-
periodical

structure between the fields of cinema and
philosophy, aims to provide grounds for
international academic debate in the field.

SineFilozofi has adopted the policy of
providing open access. The journal does
not charge APCs or submission charges.
The Journal is not commercial, and access
to the journal content is free. SineFilozofi
operates on the basis of volunteerism. No
royalties are paid for the articles, book
and movie reviews or interviews that are
published in the journal. To ensure that
the journals’s content is original, articles
sent to the journal should not be published
elsewhere or sent for publication. However,
once a content has been published in our
journal it can be published in other media.
SineFilozofi does not hold the publishing
rights of the contents send by writers. All
publishing and copy rights belong to the
writers. Works published in the journal
cannot be used without a proper reference
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Giizel Bir Veda...

May1s Ayr'nda gikardigimiz 1. Ulusal Sinema ve Felsefe Sempozyumu Ozel Sayisi'nin
ardindan, SineFilozofi Dergisi'nin yeni sayis ile karsinizdayiz. Oldukga yogun, bir o kadar
da keyifli gecen 2018 yilinin bizlerde birakti1 etkiyle, bu senenin de miikemmel olmasi
icin calismalarimizi strdirtiyoruz. Sempozyum’un yarattigi olumlu izlenimin yaninda,
yayinciliktaki segiciligimize paralel olarak, gonderilen makalelerin kalitesinin ytiksekligi,
SineFilozofi Dergisi'nin alandaki boslugu doldurmakta 6nemli bir gérevi basariyla tistlendigini
gosteriyor.

Yine titizlikle hazirlanan yeni sayimizdaki calismalar 6zetle su yazilardan olusuyor.
Ik makale; “Feminist Anlatt Yaklasimiyla Mustang Filmi ve Disil Dilin Kurulmasinda Bir
Yontem Degerlendirilmesi; Dijital Hikdye Anlatim Atolyesi”. Niiket Erge¢’in calismasi, alti
kadin izleyicinin katildig: dijital anlat1 attlyesinde Mustang filmi 6zelinde irdeleme yapryor.
Makalede, feminist teori ve feminist anlat1 yaklasimlar: temele alinarak, kadin yonetmenlerin
disil dil kurabilmesinin olanaklari tizerine degerlendirmede bulunuluyor. Kemalettin Ozden’in
calismasi, “Elysium: Mesih’in Kayip Cennet Arayis1” ise, post-apokaliptik bir insada, tiir
filmlerinin evrensel gondermeleri yansitma basarisi {izerine inceleme gerceklestiriyor.

Kurtulus Ozgen’in yazdig1 “Video Sanatinin Diistince Sinemasina Etkisi” baglikl
makale, video sanati, tretici-sanat¢gi ve deneyimleyici-izleyici arasindaki iliskiye dair
irdelemede bulunuyor. izleyicinin aktif olmasini saglayan deneyimleme siireci, video sanatt
ustiinden zaman-mekan kavramlar1 hakkinda yeniden diistinmenin gerekliligini tartisan bir
alan1 da isaret ediyor.

Jean Jacques Annaud’un 1981 tarihli filmi ile insan-tabiat-toplum ilerlemesi ve iliskisi
{izerine degerlendirme yapan Ozge Nilay Erbalaban Giirbiiz, farkli felsefecilerin diistincelerinin
film ornegindeki yansimalarini inceliyor. “izleyici-Karakter Iliskisi Baglaminda Empati
ve Sempatinin nginligi: “Arka Pencere” Ornegi” baglhkli calismasinda Stileyman Kivang
Turkgeldi ise, karakterle 6zdeslesme konusunda sinemanin kuramsal alanindaki muglakliga
deginiyor ve bu konuda bir model arayisinin gerekli olup olmadig1 tizerine diistince tiretiminde
bulunuyor.

[ren Dicle Ayta¢’in “Popiileri Cevreleyen “Arzu”: 1970°li Yillar Tiirkiye’sinde Arzu
Siyasetinin Ana Akim Sinemaya Yansimalar1 Baglaminda Serif Goren Sinemasinda Arabesk”
calismasi, siyasal sinema ve arabeskin yeni bir ‘rizom” ortaya ¢ikardig: iddiasi ile donemsel
degerlendirme yapan ilgi gekici bir makale.

Bu sayimizda ayrica Serdar Oztiirk’tin “Sinemada Temsil Anlayigini Reddiye” baglikl
deginisi ile Deniz Kurtyilmaz’in inceledigi Dudley Andrew’in kitab1 “Sinema Nedir! Bazin'in
Arayis1” ve Gokhan Giiltekin’in inceledigi Ozgiir ipek’in “Imgeler Arasinda: Yeni Tiirkiye

M
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Sinemasinin Diisiinen imgeleri Uzerine” kitaplarinin degerlendirmeleri yer aliyor. Son olarak
1. Ulusal Sinema ve Felsefe Sempozyumu’'nda yonetmenlerle gerceklestirdigimiz iki oturumun
dokiimlerini de bu sayimizda bulmaniz mtimkiin.

Dolu dolu hazirlanmis bu sayimizin bir 6zelligi daha var. O da, yaklasik iki yil énce
Sayin Dog. Dr. Aydan Ozsoy’dan devraldigim ve biiyiik keyifle gerceklestirdigim SineFilozofi
Dergisi editorliigii gorevimi, dérdiincti saymmi da tamamlayarak sonlandiriyor olusum. Ug
ana dergi ve bir 6zel say1 ile baslangicta vermis oldugum dort say1 séztimii tutuyor, bundan
sonraki sayilarin da ayn1 6zen ve titizlikle ¢ikacagina dair hicbir kusku duymadan ve gorevimi
basariyla gerceklestirmis olmanin gururuyla, editorltigti devrediyorum.

Gecen stirede, benim i¢in yeni bir alan olan dergicilik tizerine deneyim kazanmanin
yaninda, SineFilozofi Dergisi ekibi ile ¢miir boyu siirecegine inandigim akademik bir
dostlugun gelismesini en 6nemli kazancim olarak degerlendiriyorum. Bu dogrultuda, dergi
ve Sempozyum igin her tiirlii yiikti paylasan SineFilozofi ekibi tiyeleri; Sayin Prof. Dr. Serdar
Orztiirk’e, Sevgili Dog. Dr. Aydan Ozsoy’a, Sayin Dr. Ogretim Uyesi Kurtulus Ozgen’e, Sayin
Aras. Gor. Sarper Biitev'e, Sevgili Ogr. Gor. Eda Caligkan Arisoy’a, Sevgili Aras. Gor. Esra
Giingor’e, Firat Osmanogullari’na; yazilari ile akademik {iretime dair timitlerimizi yeserten
yazarlarimiza; bu yazilar1 kisa zamanda ve titizlikle okuyan hakemlerimize; bizi yalniz
birakmayan, okuyan-okutan-paylasan okurlarimiza gontilden tesekkiir ediyorum.

Ayrica, ilk giinden itibaren yanimda olan ve derginin miikemmel sekilde ¢ikmasi icin
daima en iyisini gerceklestiren editér yardimcimiz Sayin Aras. Gor. Iskin Ozbulduk Kili¢'a,
caliskanligy, ictenligi ve titizligi icin ok ¢ok tesekkiir ediyorum. Iskin’a olan manevi borcumu,
umarim bir giin 6deyebilirim.

Uluslararas: hakemli bir derginin editorliigtinti yapmak, stiphesiz zorlu ancak keyifli
bir stirecti. Bu dogrultuda sizlere veda ederken, kendimi mutlu ve basarili hissediyor ve
boylelikle vedalarin da “gtizel” olabilecegini ispatlamis oluyorum.

Uzun 6mdirlii olacagina inandigim sinema-sever yolculugumuzun baska asamalarinda
tekrar gortismek dilegiyle, keyifli okumalar. Hosca kalin...

Lale Kabaday1
Editor
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- Degini . Views -

Sinemada Temsil Anlayisina Reddiye
Serdar Oztiirk

John Carpenter’in 1998 tarihli They Live (Yaswyorlar) filminde is¢i John bir gozluk
taktiginda aslinda yasadig1 diinyanin uzaylilar tarafindan ele gegirildigini anlar. Gozligu
olmayan insanlar medyanin da yonlendirmesiyle hipnotize olmakta, gercek diinyanin gercek
kosullarini gorememektedir. Bunun anlami diinyanin ikiye yarildigidir: bir tarafta diplerde,
derinlerde distopik ve katastrofik diinya, diger tarafta baskinin ve egemenligin dogallastirildig1
normal denilen diinya. Wachowski kardeslerin yonettikleri Matrix {iclemesinde de benzer
bir tema vardir: bir tarafta robotlarin giic iliskilerini gizlemek ve kendilerine enerji saglamak
i¢in insanlarin bedenlerini makinelere bagladiklar1 dipteki diinya, diger tarafta insanlarin
yanilsama icinde yasadiklar: ytizeydeki diinya. Bu filmlerdeki ikiye ayrilmis diinya tahayytilii
Platon"un magara alegorisindeki diistince deneyine bir yoniiyle benzerdir. Alegoride de
esirlere yansiyan golgeler ile golgelerin 6tesindeki hakiki askin diinya birbirinden farklidir.
Esirler sadece kendilerine yansiyan illiizyon i¢cinde diinyaya bakarlar. Ancak magara alegorisi
ile bu filmler arasinda yine de bir fark vardir: alegoride agskin idealar diinyasi 151k ve giizellik,
hakikatle oriiltiyken, filmlerde yanilsamanin merkezindeki diinya distopiktir ve dip alanda,
magaradadir.

Bu tiir filmler ve yazili felsefenin diistince egzersizlerinde diinyanin bir tarafta hakiki,
asli, askin, ideal, numen ve diger tarafta gortingtiler, belirisler, golgeler, illtizyon, yanilsama,
temsili olarak ayrilmasi neredeyse dogallasmistir. Temel fikir sudur: aslinda bizler hicbir
zaman gercekligi mutlak haliyle, oldugu haliyle, hakiki haliyle bilemeyiz, anlayamay1z; sadece
onlardan pay aldigimiz kadariyla gercekligin bir parcasinda yasariz, bazen de tipki Matrix,
They Live filmlerinde ve Platon’un diisiince egzersizinde oldugu gibi realitenin tamamen
disinda var oluruz.

Temsil diinyasinda yasadigimiza dair bu anlayis sanata da yansimistir, ama bu dyle bir
tarzda olmustur ki sanat temsilin de temsili haline gelebilmistir. Bir tarafta askin diinya, idealar
diinyasi, degismeyen mutlak diinya varsa ve bizlerin iginde yasadig1 goriingiiler diinyas:
mutlak diinyadan pay aldig1 kadariyla bizlere goriintiyor ve onun kopyasiysa, iiretilen bir
sanat eseri de ancak goriingtiler diinyasinin kopyasi/temsili olabilir.

Bu anlayisa karst William Shakespeare’in su ickin ifadesine bakalim: “Biittin diinya
bir sahnedir/Ve biitiin erkekler ve kadinlar sadece birer oyuncu/girerler, cikarlar/Bir kisi
bircok rolii birden oynar.” Shakespeare burada ideal, mutlak bir diinyanin temsili bir illtizyon
diinyasindan s6z etmez, sanat i¢cinden Platon’un magara alegorisine sanki sanat cephesinden
yanit verir: hayatin kendisi zaten tiyatrodur, Theatrum mundi’dir. Zamana, mekana, baglama
gore hepimiz roller icra ederiz. Belki biraz daha ilerletirsek, varliklarin kendileri de zaman/

s 1
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mekan koordinatlarinda belli gortintimlere sahiptirler ve hepsi de kendi icinde gercektirler.
Platon"un magarasindaki golgeler de, arkadaki ates de, golgelere kaynaklik eden maketler de
kendine ait ickin gercekliklere sahiptirler.

Benzer tartismalar sinemanin temsil olup olmadig meselesi tizerine de yansimuistir.
Sinema konusundaki tartismalarda tam da askin ve igkin felsefe ekollerinin farkliliklarina
benzer tarzda askinlik ve ickinlik iizerinden bir temsil tartismasi halen devam etmektedir.

Sinema tizerine yapilan calismalarin cogunda neredeyse a priori konumuna ytikselmis
kabullerden en 6nemlisi sinema filmlerini temsil olarak gormektir. Bir makalenin, tezin, kitabin
bashigindan dahi bu sorgulanmamis 6n kabuliin yayginlig: tespit edilebilir: “Sinemada kadin/
kadinlik/¢ocuk/cocukluk/zengin/fakir/korku/hayvan/dostluk/ask/erkek/erkeklik...
temsili/temsilleri.” Bu anlayisa gore icinde yasadigimiz hakiki bir diinya vardir, sinema ise o
diinyay1 kendi tarzinda temsil eder. Tipki yukarida belirttigimiz filmler ve magara alegorisi
gibi bir yarik ile karsilasiriz: gercek diinya ve sinemanin diinyasi. Bu yarikta sinema bilingli ya
da bilingsiz hiyerarsinin altinda yer alir. Sinemadaki imajlar, artik kendi icinde ontik bir konum
edinmek yerine, gercek diinyanin bir golgesi gibi degerlendirilir. Bunun illa bilingli, ayrimntili
teorik ve felsefi bir tartismayla kabul edilmesine gerek yoktur; paradigma o kadar giicliidiir
ki onun sorgulanmaya ihtiyact yoktur. Onemli olan gercek/hakiki diinyanin bir temsilini, bir
benzerini, golgelerini imajlarin iginde aramak ve belki de daha dogrusu sosyolojide, bilimde,
tarihte, felsefede ve diger disiplinlerde kabul ettigimiz soyut kavramlar: sinematik imajlara
onaylatmaktir. Sinematik imajlar temsil ekoliine gore ister istemez hakikatin soluk golgeleri
gibi aragsal bir konuma, islevsel bir pozisyona yerlestirilir.

Platon"un magara alegorisi temsil ekoliintin en eski anlayislarindan birisini olusturur.
Alegoriyi hatirlarsak, magaranin icindeki zincirlenmis mahkumlara yansitilan maketlerin
golgeleri hakikatin soluk golgeleri gibi degerlendirilir. Hakikat golgelerin kaynagina ve daha
oteye hakiki diinyaya, idealar diinyasina gottirtilir. Nihayetinde Platon’un askin felsefe
anlayisinda diinya ikiye ayrilmistir: Idealar ve goriingiiler. Idealar ikincisinin kokensel
kaynagidir, goriingtiler ise sadece soluk temsillerdir.

Iki diinya arasinda kopus modern felsefenin kurucu temsilcilerinde dahi devam
ettirildi. Descartes ruh ve beden ikiliginde tipki Platon’un idealar ve goriingtiler diinyasinda
idealara verdigi isttinliik ve ayricalik gibi ilkine, ruha asli bir 6nem atfetti, bedeni Ortacag
skolastik anlayisinda oldugu gibi asag1 kategoriye, ruhun soluk bir temsiline indirgedi.
Descartes’in ikili temeldeki felsefesi insani diger varliklar karsisinda merkezi konuma
yerlestirmesine de tasindi. Hayvanlarin ruhu yoktu, bir makineydi hayvanlar, o halde onlar
da insanin bedeninden sadece fiziksel boyutundan pay almis bir eksiltili formdular. Kant ise
numen ve fenomen diinyalar1 arasindaki ayrimla dualistik anlayisi, biiytik ve ayrintili felsefi
mimarisine ragmen temelde stirdiirdii. Kendinde varlik olan numenlerin diinyasini insanin
duyu organlari, kavrayist hicbir zaman bilemezdi. Bizler sadece numenleri belirisleriyle
deneyimleyebilirdik. Aralarindaki ayrimlara karsin ugurumun kenarma kadar gelmis derin
ve geliskin bir felsefe kuran Kant dahi, nihayetinde Platon’un idealarina, Descartes’in ruhuna
benzer tarzda bir 6zsel hakiki diinya olan numenleri yine temele koydu. Diger her sey temsildi.

Cogu felsefeci, bilim insan1 ve siradan insan hakiki diinya ve gortingiiler diinyasinin
birbirinden farkli olduguna inandi: Diinyanin hakikati ve goriiniisi arasinda bir yarik
vard. Bir tiir diis, illiizyon ve haliisinasyon diinyasi icinde yasamaktaydik. Temelde beynin
isleyisini, beynin diinyay1 algilamasini fiziksel boyutlariyla inceleyen noérobilim dahi bir
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boyutuyla bu temsil anlayisindan kendisini siyrramadi. Algilarimiz ve beynimiz dis diinyayla
bire bir uyumlu degildi. Benzetme yaparsak; kafamizin i¢inde ti¢ boyutlu bir sinema filmi
oynamaktaydi. Oynayan bu filmdeki seritler ile dis diinyadaki seritler arasinda farklar
bulunmaktaydi. Platon, magara alegorisinde esirlerin algiladig1 golgeleri goriiniisler diinyasina
yerlestirdiginde aslinda insanlik durumuna génderme yapmaktayd: insanlar da tipk: esirler
gibi golgeler diinyasinda yasamaktaydi. Norobilimciler bu defa magarayr insanin beynine
indirgedi. Bu anlamda aslinda Descartes’in savundugu bir gelenegi devam ettirdiler: beyin
ile beden arasinda yarik vardi ve asil merkez beyindi. Norobilimciler, Descartes gibi beyni
ruh merkezli olarak gérmese bile yine beyne ayricalik tanidilar ve dis diinyay1 algilamada asil
merkezde beynin oldugunu varsaydilar. Disaridaki varliklari asla olduklar1 haliyle géremiyor,
isitemiyor, hissedemiyor, duyumsayamiyorduk. Beynimiz iginde olan diinya ile disaridaki
diinya arasinda her zaman bir yarik vardi. Beynimizin igindeki diinya, disaridaki diinyanin bir
temsiliydi. Deyim yerindeyse beynimiz bu durumda magara alegorisindeki magara oluyordu.

Norobilimciler beynimiz ile disaridaki diinya arasinda keskin bir kopus oldugunu ileri
stirseler de bir seyi agiklamakta zorlanmaktaydi: Beynimizdeki gortintiiler incelendiginde
sadece noronlarda patlamalar, dalgalar gormekteydik. Dis diinyadaki hareket-zaman bloklar1
beynimizin i¢inde gortinmemekteydi. Beynimizin icinde hareketli resimler yoktu. O halde
hareketli resimlere yonelik bizim algimiz nereden gelmekteydi? Dis diinyadaki hareketi,
varliklar1 nasil algiliyorduk? Beynimizde oldugu varsayilan bu hareketli imajlar nereden
gelmekteydi, nasil olusmaktaydi?

Norobilimcilerin yanit: diinyay1 ikiye ayirarak vermekte ancak hicbir sekilde doyurucu
olmamaktaydi. Oysa norobilimden cok 6nce 18. Yiizyilda “ickin” felsefenin kurucularindan
Spinoza ilging ve carpici bir konumlanma noktasindan temsile, askinliga meydan okudugunda
bizlere yeni bir acilim sundu: Her sey bir ayni ve ayni seyin farkli gériintimleriydi. Ornegin;
beden ve zihin arasinda bir yarik yoktu, beden ve zihin bir ve ayn1 seyin farkli gértintimiinden
ibaretti. Bu anlamda zihne (Descartes’te kafadaki ruha) ayricalikli konum atfetmek s6z konusu
olamazdi. Leibniz’in kivrim tizerine kurulu iliskisellik felsefesi bu gelenegi siirdiiriirken,
Nietzsche’'nin poetik ve fragmanlardan olusan ickin felsefesi Platoncu, Descartgi askin
felsefe anlayisina derin darbeler indirdi. Nietzsche “Tanr1 6ldii” derken aslinda ideal hicbir
seyin olmadigmi vurguladi. Yasam simdide, gortingtilerde, yasamu yargilayanlar haricinde
yargilama yapamayacagimiz hayatin da icindeydi. Gortintis/idea, beden/ruh, hayvan/insan
arasinda derin kopus yoktu. Birbirinin farkli gortintimlerinden olusan yasamda farkliliklar
bulunmaktaydi. Yasama soyut, askin ilkeleri dayatmak yerine gii¢ istenciyle yasami
zenginlestirmek, cogullastirmak gerekliydi.

Bergson, Deleuze ve Guattari felsefesi ickin felsefe anlayisini radikallestiren hamlelerdi.
Bu ickin felsefe anlayisi, temsil ekoltine 6zellikle imaj kavrayis: {izerinden darbeler indirdi.
Bu deginide bu felsefi anlayisin ayrintilarina deginmesem bile sinemanin nigin bir temsil
olamayacagini aciklamak icin bu imaj kavrayisinin aciklanmasi gerekiyor. Bu agiklama aym
zamanda sinemanin nigin bir temsil olamayacagimnin ilk nedenini olusturmakta. Sinemanin
temsil olamamasinin ilk nedeni imajin ontolojik statiistinden ileri gelmekte: evrende imaj
olmayan hicbir sey yoktur, ¢ctinkii her sey degisime tabidir.

Yukarida belirtildigi tizere askin felsefe geleneginde ve hatta nérobilimde imajlar ile
imajlara kaynaklik eden diinya arasinda yarik vardir. Imajlar, gercekligin soluk kopyalaridir,
gortingtiileridir, temsilleridir. Platon’un magara alegorisindeki golgeler Platon’a gore insanligin
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yasamina yon veren imajlardir. insanlarin biiytik cogunlugu yasamina ashinda siirekli degisen,
sabit ve kalicilig1 olmayan bu golgelerle yon verir, hakikati imajlar zanneder. Degismeyen
gercekligi arayis, Ortacag teolojik felsefe geleneginde de stirdiirtildtigtinde diinya ve icindeki
tim varliklar goriingtilerden, golgelerden, imajlardan olusmakta, o gerceklige kaynaklik eden
degismeyen askin ve ideal Varlik hakikat kabul edilmekteydi. Descartes’da beden stirekli
degismekte olduguna ve ruh hicbir zaman 6lmedigine, kalic1 kaldigina gore bedenin kendisi
imajdi. Norobilim tiim fenomenleri fiziksel olarak kavradigini, inceledigini iddia etse bile,
kafamizin icindeki hareketli resimleri tipki Platon"un golgeleri gibi dis diinyadan kopardiginda
ister istemez imaj1 bir illtizyon gibi kabul etmek zorunda kaliyordu. Disarida gordiigtimiiz
elma ile kafamizin igindeki elma resmi ayni degildi; disaridaki elmanin rengini, bicimini vs.
beynimiz olusturmaktaydi. Elmay1 sadece belirisleriyle algilayabilir, ama o algiladigimiz sey
hicbir zaman “mutlak elma”y1 olusturmamaktaydi. Kafamizdaki elma, disaridaki elmanin bir
temsiliydi. Norobilim dahi askin felsefe anlayisindakiler gibi elmanin mutlak bir gercekligi
olup olmadigin sorgulamad.

Bergson'un imaj anlayisi agkin felsefe anlayisinin imaj anlayisina radikal darbeyi
indiren koklii bir adimdi: Bergson’a gore her sey imajdur, ¢linkii her sey degisir. Degismeyen
sabit 6zsel bir entite yoktur. Zaman, degisim olduguna gore eger illa 6zne araniyorsa zamanin
kendisi 6znedir. Madde enerjiye, enerji maddeye dontistir; maddenin kati, sivi, gaz halleri
bulunur, o halde maddenin ti¢ hali de gercektir, bir hali diger halinin temsili degildir. Zamanin
durmasi demek varligin olmamas: demektir; bu nedenle zamanin durmasi sadece bir diistince
deneyi olarak kalabilir, ontolojik bir karsilig1 yoktur. Platon'un degismeyen 6zsel ve kalict
diinyas1 olan askin diinyasinin, idealar diinyasmin ontolojik boyuta uzanmasi miimkiin
degildir.

O halde her sey birbirine doniisttigline gore evrende birinin digerine kaynaklik
ettigi degismeyen bir varligin olmasi da s6z konusu olamaz. Somutlastirirsak, Platonun
magara alegorisindeki golgeler bir illtizyon, bir temsil, bir yanilsama degil gercektir; ¢tinkii
esirlerin gordiigti magaranin duvarlarina yansiyan golgelerin olabilmesi i¢in tiim kosullar
bulunmaktadir: esirlerin arkasinda ates, onun da arkasinda kendilerini ¢ukurda gizleyen
insanlarin tasidiklar1 maketler. Bilakis esirler duvarda golge gormeseydi bu yanilg: olurdu.
Eger golgelere kaynaklik eden maketleri temsilin kaynagi olarak gortirsek, maketlerin kaynagt
nedir? Agac? Agacin kaynagi nedir? Agac sabit bir entite midir? Agacin tohum hali? Tohum
degismeyen bir gerceklik midir yoksa zaman i¢inde biiytiyen toprakla baglant: kurdugunda
kokleri topragin altinda gelisebildigi kadar gelisen ve sonra yaslanan, dlen ve tekrar topraga
karisan bir varlik midir? Belki daha 6nemlisi tiim bunlarm iliskisellik icinde var oldugudur.
Maketlere kaynaklik ettigini diistindtiglimiiz agag giines, toprak ve su ile temas kurmazsa var
olmasi miimkiin degildir. Her sey iliskisellik iginde var olur, gelisir. Bergson’un deyimiyle her
varligin kendine ait bir giict, bir egilimi bulunur ve bir baska giic ve egilim ile karsilastiginda
o egilim, o gii¢ bir bagska nitelige kavusur, direnci yon degistirir. Etki ve tepkiden olusan,
karsilasmalarla var olan bir evrende yasamaktayiz.

O halde Deleuze’tin dedigi gibi evrenin kendisi bir metasinemadir. Karsilasmalarin,
carpismalarin oldugu, her seyin i¢ ice girdigi, dontsttigii, kivriml bir sinematik evren. Ama
yine Bergson’un altin1 ¢izdigi tizere imajlar arasinda ayrim bulunur: canli imajlar ve cansiz
imajlar. Cansiz imajlar kendi gticlerini ortaya koyan, biitiin potansiyellikleri ve egilimleriyle
diger cansiz imajlarla karsilasarak siirekli degisim halinde olan imajlardir. Ornek vermek
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gerekirse, deniz kiyisinda bir cansiz imaj olan kaya ile okyanusun devasa dalgalar1 olan imaj
karsilastiginda kayanin kendi ilgi ve menfaati dogrultusunda hareket edip yon degistirme
sans1 yoktur. Kayanin kendi giicti ile okyanus dalgasinin kendi gticti karsilastiginda her ikisi
de degisir, egilimleri ve direngleri yon degistirir, kirilir. Kaya zamanla asinir, okyanus dalgasi
yon degistirir. Bu stirecte her ikisi de stirekli hareket halinde olduguna, stirekli degisim
gecirdigine gore bu sahnedeki kaya ile okyanus dalgalarinin sabit ve degismeyen mutlak bir
gercekligi yoktur. Asinmadan 6nceki kaya ile asinmadan sonraki kayanin kendine ait, kendi
ickin gergeklikleri vardir; bir gerceklik diger gercekligi temsil edemez.

Canliimajlar bitkilerin, hayvanlarin ve insanlarin diinyasidir. Canli imajlar da degisimin
nesnesidirler, her daim akisin icinde belirli bir hayat yolculuklar: nihayete erdiginde cansiz
imajlarla bulusurlar. Canli imajlar1 cansiz imajlardan ayiran tipik farklilik, canli imajlarin
kendi ilgi ve menfaatleri dogrultusunda hareket etmeleridir. Canli imajin karakteristik
ozelligi varligini koruma ve stirdiirme miicadelesidir. Bu ugurda kendi ilgi ve ¢ikarlaria gore
eyleme tarz: gelistirirler. Bu konuda insanlar, hayvanlar ve bitkiler arasinda bazi farkliliklar
bulunur. Glinebakan bitkisi basin1 giinese dogru cevirerek yasamini stirdiiriir, koklerini besin
kaynaklarina erisebilecegi yerlere salar. A¢ bir koyun beslenmek igin yesil alana yonelir, diger
alanlar1 paranteze alir. Karnin1 doyurmak kendi ilgi ve menfaat alanina girdigi icin otomatik
tanimast yesil alana yonelik olur. Insanlar1 diger canli imajlardan ayiran en tipik ozelliklerden
birisini Aristo agiklar: potansiyeli olmasina karsin potansiyelini kullanmama potansiyeline
sahip tek varlik insandir. Bagka anlatimla, her canli varlik varligini korumak ve stirdtirmek igin
kendi giicleri, egilimleri, ilgi ve menfaatleri dogrultusunda eyleyebilirken, hikayeler anlatan
Homo Loquens olan insan inandiklar: hikayeler nedeniyle tam tersi eylemde bulunabilir.

Bu genel imaj smiflamas1 disinda Deleuze sinema kitaplarinda imajlarin daha genis
yelpazedeki taksonomisini yapar. Sinema I'in ilk cildi hareket-imaj ve onun bicimleri olan
algilanim-imaj, duygulanim imaj ve aksiyon-imajin analizine ayrilir. Bir seyi algiladigimizda
algilanim-imaj ve ona uygun tepki gelistirdigimizde aksiyon-imajdan s6z ederiz. Aksiyon
filmlerinin klasik sahnelerinde buna dair pek ¢ok imajla karsilasiriz: diisman algiladigimizda
algilamim-imaj, ondan kagmak veya ona dogru saldir1 eylemine giristigimizde aksiyon-imaj.
Pekiyi ya aksiyona dontistiiriilmemis algilar? Diismani gordiigiimiizde hemen kagmayip ya
da ona saldirmayip korkuya ve endiseye dair ytiztimiizdeki izler, kivrimlar? Duygulanim-
imaj budur. Aksiyona dontistiirtilmemis izler, kivrimlar.

Deleuze, Sinema II'yi zaman-imajin taksonomisine ayirir. Ayrintilarina girmesek bile
Bergson’da mekanda hareketin ve stirede hareketin oldugunu hatirlamak gerekiyor. Diismarn
takip etme mekanda hareketken, caya atilan sekerin erimesini bekleme esnasinda hem cayda
hem de kendimizdeki degisim stiredeki hareketin 6rnekleridir. Duyu-motor mekanizmamizi
bozan hareket de keza zaman-imajin iginde yer alir. Sinema zaten hayatin iginde var olan bu
imajlar1 bizlere farkli boyutlarda gosterir.

Toparlarsak, sinemanin nicin bir temsil olmayacaginin birinci yanit1 imajin ontolojik
statiistinden ileri gelir. Sinemaya gercek diinyanin temsili imajlar1 olarak bakmak ile sinemay1
yasamin bir parcasi ve hatta yasamdan tasan unsurlar1 yakalayan bir sanat olarak gérmek
arasinda asli bir fark vardir. Bergson'un fenomologlara temel itirazi, fenomologlarin bilinci
bir sey olarak gorme yerine, bilinci bir seyin bilinci olarak gormelerinden kaynaklanmaktayda.
Biling bir seydir dedigimizde temsilden kurtulur, biling bir seyin bilincidir dedigimizde bilinci
temsile indirgeriz. Eger evrende birbirine dontisen, degisen maddeden, 1siktan, enerjiden
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olusan metasinemadan s6z ediyorsak sinema filmindeki sinematografik imajlar da 1s181n,
sesin, rengin kompozisyonundan olusan hareket-zaman bloklaridir. Sinema, Deleuze’tin
dedigi gibi hareket-zaman bloklarindan olusur. Sinematografik imajlar fiziksel yasamdaki
algilamamiz gibi akar. Ama sinema daha oteye geger, zamani ya dolayli ya da dogrudan
gosterir. Fiziksel yasamda zaman kronolojik olarak akar ve gozden kaybolurken, sinemada
klasik kurgu vasitasiyla dolayli olarak zamani hissederiz, kurgunun daha modern tarzlar1 ve
farkli sinema teknikleriyle zaman dogrudan bizlere sunulur. Miizik zaman isitilir kilarken,
sinema zamani dolayli ya da dogrudan gosterir.

Sinemanin nicin temsil olamayacagma dair ikinci neden, sinemanin bir yaratim
olmasindan, yeni bir diinya kurmasindan kaynaklanir. Sinema fiziksel yasamin bir kopyasi,
bir yeniden sunumu degil, Kracaure’tin dedigi gibi fiziksel yasami kurtaran, dzgitirlestiren
bir 6zellige sahiptir. Platon’'un magara alegorisini tersten yeniden diistinmek zorundayiz:
soyutlagtirmalar, bilim ve teknolojinin kuru mantig1, deneyimden uzak teorik kavrayislar,
genellestirmeler, dogmatik ideolojiler gibi etmenler ytiziinden fiziksel yasamin tzeri
orttilmistiir. Bir canl1 imaj olan insan, hikayelerin, soyutlastirmalarin, genellestirmelerin
etkisi altinda karsisindaki varligi, onlarin ytizlerini artik gorememektedir. Hayvan hayvan
olmaktan, bitki bitki olmaktan ¢ikmis, inorganik diinya kendi niteliklerinden uzaklasarak
degisik hikayelerin ve soyutlastirmalarin egemenligi altinda gozleri gérmeyen insanlar
i¢in aragsal konuma indirgenmistir. Béla Baldzs daha 1920’lerde yazinin egemenligi altinda
insan ytizlerinin gortinmez hale geldigini, sinema sayesinde ise insan ytizlerini yeniden
gorebildigimizi yazmisti. Sinema, fiziksel yasami kurtardig: icin fiziksel yasamin bir temsili
olmak yerine, fiziksel yasamda kaybolan varliklar: ve iliskileri ifsa eden, onlar1 goriiniir hale
getiren, onlar1 farkli tarzlarda hi¢ diistintilmemis boyutlariyla gosteren bir yaratimdir. Bu
nedenle fiziksel yasamda magaralar1 kuran soyutlastirmalardan, denklemlerden, mekanik ve
hesaplayici bakistan, genellestirmelerden uzaklasmak ve varlig1 kendi tikelligi ve 6zgtinltigii
ile gorebilmek icin magaraya, sinematografik imajlara girmeye ihtiyacimiz vardir. Platon,
bizleri karanlik magaradan ¢ikmaya, o magaradaki imajlardan kurtulmaya davet ediyordu,
ginimiizde tam tersine kendi fiziksel magaramizdan kurtulmak icin magaraya inmeli,
sinematografik imajlarin icine dalmaliyiz.

Temsilkonusundakikarmasa, binlerceyil 6ncesindenhikayeleranlatanHomoSapiens’in
kendi disindaki diinyaya erismek icin araya koydugu aracilardan kaynaklansa gerekir.
Kurgusal hikayeler anlatmaya imkan veren dilimiz bu aracilardan ilkiydi belki. Kurgusal
diinya yaratan dil, dis diinya ile insan arasma girmisti. insan dis diinyaya dili vasitasiyla
uzandiginda sozciiklerin hakikati yansittigini diistindii. Platon da yazili felsefede kurguladig:
iki diinya arasindaki yariga inandiginda Platon’u takip eden diistintirler yasadigimiz diinyay
gortingtiler diinyasindan ibaret varsaydi. Norobilimciler de disaridaki diinya ile beynimizdeki
diinyay1 birbirinden ayirmaya devam etti. Iki diinyay1 ayiran bu felsefe anlayisini “i¢selci”
ekol olarak dustintirsek, i¢ ve dis, zne-nesne ayrimini reddeden ekolii “dissalc1” ekol olarak
diistinmek miimkiindiir. Icselci ekolde insan veya insan beyni 6znedir, diger her sey onun
etrafinda doner ve biz hicbir zaman disaridaki diinyay1 oldugu haliyle bilemeyiz, algiladigimiz
seyler biiyiik orandan yanilsamalardan olusur. Oysa dissalc1 ekol, her seyi bir “birey” olarak
kabul eder. Deleuze felsefesinde sadece insan birey degildir, bir tablo, agac, hayvan, esya, renk,
ses kisaca her sey bireydir. Bireyler karsilasir, glic aktarir, glic alir, birbirini etkiler. Boylece
algi, biling icte, beyinde olusmak yerine algiladigimiz nesnede olusur. Somutlastirirsak,
Manzotti'nin son calismalarinda gortildigu gibi eger elmay: gortiyorsak biz oradayiz. Elma
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ve biz degisik zaman-mekan bloklarinda bulunuruz ve onu gordiigtimiiz yer ve zamanda yer
alir1z. Baska anlatimla biling beyinde degil uzay-zaman bloklarinda yer alir. Bergson’un bellek
ile gortislerinde buna benzer bir ontolojik kavrayis oldugunu hatirlayalim. Hafiza beyinde
degil uzay-zaman bloklarinda yer alir. Eger bu ickin dissalci anlayis1 benimsersek bir sinema
filmini izledigimizde oradayizdir, o anda orada yer aliriz. Yine bu anlayis1 kabul edersek
ozne-nesne yerine sadece nesnelerin yer aldig1 hiyerarsik olmayan rizomatik bir evrende yer
aliriz. Yine bu anlayis bizi ikna ediyorsa insanin kendisi bir nesne, sinema filminin kendisi bir
nesne, o filmdeki ses-imaj, optik-imaj, renk dahil her kompozisyon bir nesne haline gelir. Her
nesne sadece kendisidir, baskas1 degil. Boyle bir diinyada “gibi” veya “benzer” sozctigii yerine
varligin kendi ontik yapisina ickin “dir” eki daha ¢ok kullanilir: sinema edebiyata benzer,
sinema edebiyat gibi bir sanattir yerine, sadece “sinema sinemadir”, “edebiyat edebiyattir”
denilir. Temsil diistincesinden uzaklasma sinemaya ve ontolojik anlamdaki her bireye hak
ettigi yermenin, farki korumanin temel adimidir.

Prof. Dr. Serdar OZTURK

SineFilozofi Dergisi Yayincisi
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Feminist Anlat1 Yaklasimiyla Mustang Filmi ve Disil Dilin Kurulmasinda

Bir Yontem Degerlendirilmesi; Dijital Hikaye Anlatim Atolyesi

Niiket Elpeze Ergec *

Ozet

Bu calismada, sinemada feminist teori ve feminist anlati yaklasimlar: temelinde, kadin yonetmen
aracithigryla sinemada disil dil kurabilmenin imkanlarina iliskin bir cerceve cizilmistir. Bu cerceveye
kadin seyirciyi dahil etmek ve filmle kurdugu baglantuy gormek icin yeni ve farkli bir yontem olarak
Dijital Hikaye Anlatim Atélyesi diizenlenmistir. Bu amacla calismada Deniz Gamze Ergiiven’in
yonettigi Mustang filmi yargisal orneklemle secilerek anlatisi, bakis acist ve karakterleri araciligiyla
disil dili izleyiciye nasil sundugu Smelik (2008)"in feminist film anlatisi ile degerlendirilmistir. Filmin,
toplumsal cinsiyet farkliligin kadin bakis: ile sundugu ve cinsler arasindaki asimetrik iktidar iliskisini
elestiriler getirdigi goriilmiistiir. Calismada filmin kadin seyircisi, “Benim Sahnem” Dijital Hikaye
Anlati Atolyesine alinng ve atolye siirecinde Mustang filmi baglanuinda alt: dijital hikaye tiretilmistir.
Atolyede, katilimcilarin film sahneleri ile 6zdeslesim kurarak hikayelerini yazimlar: ve disil dili
olusturma bicimleri gozlemlenmistir. Hikayelerin icerik ve tematik analizlerinde kadinligi, hikayelerin
merkezine yerlestirildigi goriilmiistiir.
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Mustang Film with Feminist Narrative Approach and Evaluating Research

Methodology for Setting Feminine Language; Digital Storytelling Workshop
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Abstract

In this study, based on feminist theory and feminist narrative approach in cinema, it was aimed to
draw a frame about the possibilities of establishing feminine language in cinema through the female
director. The Digital Storytelling workshop practice was designed to include the female audience and
to see the connection with film. For this scope, Mustang film directed by Deniz Gamze Ergiiven was
chosen in this study. The film has been evaluated through feminist film narrative of Smelik (2008) how
she presented to the audience with feminine language by feminist film narrative, the point of view and
characters. It has been seen that the film presents gender differences with a female view and presents
criticism of the asymmetric power relationship between the genera. In this study, “My scene” Digital
Storytelling workshop practice was organized with the film’s women audience and so six digital stories
were produced during the workshop. The potential to create a feminine language was observed in the
stories that evaluated the film through the scenes they identified with the Mustang film. The results
indicated that the participating defined “women” in the center of digital stories those analyses content
and thematic. Finally, the participants experienced feminine language through their story in “My
scene” workshop practice.

Keywords: Feminine Language, Feminist Narrative, Digital Storytelling Workshop.
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Giris

Gelismis bir temsil sistemi olarak sinema, bilingdisini, gérme bicimlerini ve bakma
eylemindeki zevki hangi yollarla yapilandirildigi konusunda bazisorular giindeme getirir. Film
calismalar1 alaninda feminizm bir dizi alan1 kapsayan diistince, felsefe ve siyaset araciligiyla
bu sorular1 yanitlamaya calisir. Genel olarak bu basliklar, kadinin temsili, kadinlar ile erkekler
arasindaki toplumsal cinsiyet esitsizliklerinin temsili, izleyicinin cinsiyet¢i kurulumu ve kadin
sinemasinin olasilig1 bigcimde siralanabilir. Feminist sinema kadinlarin toplumsal pratikler
araciligiyla nasil kurgulandigimi irdeleyerek, kadinin nesnelestirilmesi siirecini tersine
cevirmeye galisir. Cok boyutlu bir sosyal degisime katkida bulunacak feminist sinema pratigi,
yani kadin sinemasi gelistirmek i¢in, kadinin filmlerde temsil edilis bigimlerini siyasi ve felsefi
bir mesele olarak anlamak ve ataerkil yapiya nasil uyumlastirildigini incelemek gerekir. Temsil
stratejileri, ideoloji, kiiltiir ve anlam {iretimini kuramsal bir gercevede degerlendirme ihtiyaci
feminist film kuraminin ortaya c¢ikmasina neden oldugu soylenebilir. Dolayisiyla kuramsal
catidan elde edilen bulgular disil dilin nasil olmasi gerektigine dair ip uclar1 sunmaktadir.

Bu baglamda, caligmada oncelikle sinemada feminist diistincenin feminist akimla
paralel gelisim stirecleri ele alinirken, sinemada disil dil kurmanin imkanlar1 feminist anlat1 ile
degerlendirilmistir. Makalede sinemada kadinin temsil stratejileri ve disil seyirci diistincesinin
irdelendigi boliimde disil dil incelenmistir. Calismanin yontem boliimiinde ise dijital hikaye
anlatim atolyelerinin ortaya ¢ikist ve giinimiizde uygulanma bigimlerine deginilerek disil
dili yaratabilecegi dustiniilen hikaye {iretim siirecine gegilmistir. “Benim Sahnem” atdlye
stirecinin merkezinde {iretilen alt1 hikayenin analizlerine gegmeden 6nce makalede Mustang
filminin feminist anlati gercevesinde sinematografik ¢oztimlemesi yapilmistir. Son olarak
calisma Dijital Hikaye Anlati atdlyesinin sinema seyircisinin kendi sesini disil dili tiretebilme
imkanlarma dair degerlendirmesi, sinemanin seyircisi olarak kadinin filmle kendi hikayeleri
arasinda kurduklar1 baglanti ve anlati atdlyesinin yontem olarak sundugu imkanlardan
bahsedilmistir.

Sinemada Feminist Anlati

Feminist hareketin en giiclti hissedildigi yillar yetmisli yillardir. Ryan ve Keller'a (2016,
200) gore bu yillarda kadin hareketi esitlik yanlis1 ve baski karsiti liberal ya da radikal bir akim
ile erkek diinyasiyla biittinlesme yanlis1 bir ana akim bi¢ciminde ikiye boltuntr. Kitle iletisim
araclarma televizyonun katilmasi ile temsil ¢alismalar: 6nemli bicimde yer almaya baslayan
feminist film ¢oztimlemeleri kadin hareketlerinin etkisi altinda gelisir. Tkinci dalga feminist
hareketin yasandigi bu yillarda, erkek hakimiyetindeki film end{istrisinin feminizme ilk tepkisi
ise gormezden gelmek ve reddetmek olur (Ryan ve Keller, 2016, 200). “Bir senaryo yazmak”
kitabinin yazari1 Chion (1987) senaryo yazarlarinin kadmi galip gelenin 6diilii, savascinin
ikramiyesi ya da bir dykiiniin yalnizca siisti olarak kullanilmasini genellikle senaryo yazarinin
bir tembelligi olarak nitelendirir. Cinematographe dergisinin 1980"deki 53. sayisinda Amerikali
yonetmen Sydney Pollack’in réportajinda “senaryo yazarlar: kadinlari sorunun kaynagi olarak
gormeye alismislardir. Cogunlukla haklidirlar. Ctinkii kadinlar senaryoda cinsellik ve gegici
asklar icin vardir ve filmin omurgasinda 6nemli yer tutmazlar.” ifadesini aktaran Chion (1987)
bu diistinceyi anlamak icin donemin sinema afislerine bakmay1 6nerir ve afislerde kadinlarin
ya hi¢ olmadigini ya da ¢ok az yer kapladigini belirtir. Bu bakis acisinin bir yansimasi olarak
sinemada kadinlarin zayif ve ikincil karakterde eril bir dille yer verildigi goriiliir. Toplumda
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var olan esitsizliklerin sinemada bir dil olarak kullanilmasi film ¢oziimlemelerinde feminist
bakist zorunlu kilar. Feminist bakisla bicimlenen feminist film teorileri sinemanin dikizci ve
gozetlemeci niteligi tizerinde durur. Feminist film teorileri, kadmin arzunun nesnesi olarak
kullanildigini anlatan temsil stratejilerinden ve bu temsili kimin yaptigina iliskin yazilar kaleme
alirken, kadinin da bakisin1 da ihmal etmezler. Bu siire¢ gostergebilim ve psikanalizin etkisiyle
yapisalciligin ortaya ¢ikmasina paralel olarak gerceklestigi soylenebilir. Bu yillar dilbiliminin ve
bununla birlikte iletisim, antropoloji, sosyoloji gibi alanlarin bir yontemi olarak yapisalciligin
on plana ¢iktig1 yillardir. Her dizgenin kendi icinde bir sistematik-soyut iligkiler oldugunu
one stiren yapisalcilik, gostergebilim alaninda Barthes (1977), psiko-dinamik anlamda Lacan
(1964) tarafindan kismen de olsa agiklanir. Ancak yapisalcilik ¢ok sinirli ve ¢ok statik oldugu
icin Bourdieu (2006) tarafindan, ¢ok tarih dis1 oldugu diistincesiyle Foucault (1999) tarafindan
ve ¢ok esin oldugu igin yapi-bozumuna giden Derrida tarafindan elestirilir. Oznenin yok
say1ldig1 bu diistince akimi bir stire sonra post-yapisalc: diistince ile yon degistirir.

Ancak feminist diisiince yapisalciik akiminin gostergebilim ve psikanaliz gibi
disiplinleri yardimiyla ataerkil diistinceyi irdeleyerek, cinsiyet farkliliklarinin nasil
kodlandigini ¢oztimlemeye calisir. Bu diistince bigcimi, gostergebiliminin imkanlariyla kadinin
temsil gostergelerinin dizgilerine ulasmaya calisirken, psikanaliz yontemle odipal siirecin
anlatiya etkisi tizerinde durur. Feminist elestiri kadinligin insas1 ve “kadin tiirleri” (women’s
genres) tizerine metinlerin farkli yapilandirilmalarma yogunlasir (Kuhn, 1982). Feminist
sinema kuraminin da bu diistincenin yontemleri ile kadinin sinemadaki sunumu ve izleyici
olarak perde ontindeki izleyici bakisini ¢oziimledigi goriiliir. Bu kuramin onciileri ise Laura
Mulvey ve Claire Johnston'dir. Mulvey sinemada erkek bakis kavramini 6ne stirer ve kadinin
perdede nasil 6zne kimligini kaybedip nesneye doniisttigti tizerinde durur. Mulvey’e gore
kadin, erkek kahramanda uyandirdig1 ask ya da korkuyla ya da erkek kahramanin onun igin
hissettigi ilgiliyle erkegin davrandigi gibi davranmasina neden olandir. Artik kadinin kendi
basina bir 6nemi yoktur (Mulvey, 1997, 42). Laura Mulvey’in psikanalitik kuram araciligryla
ataerkil yapinin sinema anlatisina yansitilisin1 ¢oztimledigi “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi
(Visual Pleasure and Narative Cinema)” (1975) bashkli yazis1 kadinin imgesel olusunu,
erkegin ise bakisin tasiyicisi olarak nitelendirir. Freud un psikanalitik ¢oztimlemesindeki eril
ve disil olan arasindaki ikili dontisimi elestiren ve disili erile bagli olarak agiklayan patriarkal
sistemin yarattig1 bilin¢ dis1 kosullar1 ortaya ¢ikarmada Mulvey psikanalizi politik bir silah
olarak benimsedigini belirtir. Andrew Butler (2011), psikanalitik yaklasimlar: cinsiyetci ve
homofobik olarak degerlendirir sorunlu ve indirgemeci bulur. Andrew Butler, Mulvey’in
sinemaya iliskin gelistirdigi {ic bakisi, karakterler arasindaki diegetik bakis, filmi izleyen
izleyicilerin ekstradiegetik bakisi ve kamera ontinde canlandirilan olaylar: filme geken ekibin
bakisini, baskin bicimde eril olarak degerlendirir. Mulvey ve baska bir¢ok feminist arastirmaci
tarafindan, bu tartismali bakis 1975ten beri ¢ok bicimde sekillendirilir ve degerlendirilir
Psikanalitik yaklasimin temel alarak gelistirilen bu bakisin sundugu farklilik hala sinema
calismalarinda referans olmayi stirdiirmektedir. Mulvey’in sinemada eril bakisa farkindalig:
yaratmasina karsin, Andrew M. Butler’a gore eril bakisin 6tesine gecememistir. Oysa Butler’a
gore disil bir bakis elbette miimkiind{iir (Butler, 2011).

4

“Ugtincii dalga” feminizm giinliik, siradan ve temel seviyedeki cinsiyet kimliginin
yeniden yapilandirilmasi ve belirli iletisim pratikleri ile iliskilendirilir. Mills’e gore tictincii
dalga feminizm sosyal yapisalcilik ya da post-yapisalc: feminizm gibi, temel prensiplerden
cok birlestirici bir yapisal teoriyi ima eder. Uglincii dalga feminist calismalar, erkeksiligin ve
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kadinsiligin, bireysel seviyeden ¢cok kurumsal seviyede yapilanma yollarinin analiziyle ilgilidir.
Profesyonellik ve yetkinlik gibi kliselesmis tutumlara yogunlasir (Mills, 2002). Cinsiyetciligi
ticlincti dalgada “indirect sexism”, yani dolayli cinsiyetcilik olarak adlandirilabilecegini
soyleyen Mills, gosteri diinyasinda bunun ¢ok rahat ve fark edilmeden kullanilabildigini ileri
stirer.

Pek ¢ok acidan ikinci dalga feminist harekete karst devrim olarak ortaya ¢ikan tictincii
dalga feminist akim giinimiiz kadinin toplumsal ve 6znel konumuna odaklanir. Gintiimiiz
feminist teoriyi daha 6zgiil bir forma doniisttirtir. Kadin deneyimlerinin tikelliklerini merkeze
koyan bu anlayista, kadin etkinlik ve eylemlerinin eril kiilttir tarafindan degersizlestirilmesinin
gozlemlenmesi stratejilerine dayanir. Josephin Donovan (2016, 350) yiizyilin en énemli teorik
gelismesinin muhtemelen post yapisalci teorilerin feminist teorideki etkisi oldugunu soyler.
Post-yapisalci teori anlatida gogulculuga ve yerellige alan agar. Evrensel ve kapsayici tist anlatiy:
reddederken, batili olmayan diinyadaki kadinlarin kosullarina odaklanir. McNay (2012)’in,
Foucault'nun, cinselligin bedenin dogustan gelen ya da dogal bir niteligi olmay1p, belirli iktidar
iliskilerinin bir etkisi oldugu diistincesinin, kadinlarin deneyimlerinin kiilttirel belirlenimli
kadin cinselligi imgeleriyle zayiflatilip denetlendigini agiklamak isteyen feministlere faydali
bir analitik cerceve sagladigin ileri stirer. Benzer olarak, Judith Butler 1990 tarihli “Cinsiyet
Belas1” baslikli kitabinda bedenin maddiligini olus kosulunu anlamlandirmaya baglar. Bu
anlamlandirma diizenleyici normlardan kopuk degildir. Donovan (2016, 387) Butler'in kadin
kimligini inkar edilmesi noktasina getiren postmodernist ti¢iincti dalga teorilerinin feminizmi
zedeledigini ileri stirer. Ugiincii dalga teorileri agir1 boliinmiis ve gesitlenmistir. Bu dénemde
Feminist diistinceyi gelistirmek isteyen yazarlar, yeni hipotezler ve kavramlar gelistirmekle
birlikte, kadin sinemas: yaratarak, kadmin sinema endiistrisindeki calisma kosullarim
sorgulayarak, sinemanin insa edici giictinti kadinin lehine ¢evirmeye calisirlar. Doniistim igin
disilik ve erillik {izerine mitler tireten sinemada cinsiyete dayali 6znelligin nasil kurulacagina
bakmak gerekir.

Bu amagla Smelik (2008) feminist film teorisine yaslanarak disil dil tizerine feminist film
anlatis1 yaklasimin gelistirir. Toplumsal cinsiyet kaliplarmin asirilik, parodi ve taklit yoluyla
kirilacagini ongordiigii feminist sinema anlatisinda disil seyirci i¢in 6zel bir alan agmustir.
Beden ve cinsellige dair biyoloji, pornografi, teoloji, kitle iletisimi ve feminist soylemi bir araya
getiren Smelik (2008) feminist film anlatisinin temelini sinur ihlalleri ve asirilik tizerine kurar.
Sinemada anlat1 6znelligini yeniden tiretir. Dinamik bir yapis1 olan anlati film senaryosu icinde
oznenin konumunu ve devinimini belirler. Smelik (2008), anlat1 icerik olarak degil, rolleri ve
farkliliklari, dolayisiyla iktidar1 ve konumlar1 belirleyen yapisi acisindan psikanalitik olarak
ddipal oldugunu soylemeyi de ihmal etmez.

Sinemada Disil Dili Olusturma Imkam

Feminist film derken kast edilenin ne oldugunun aciklanmasi gerekir. Feminist
sinemada disil 6znelligin temsilini ve disil dili inceledigi calismasinda Smelik (2008, 6),
feminist sinemay1 geleneksel sinema anlat1 tekniklerinde kaginilarak yapilan deneysel kars:
sinema olarak kabul etmedigini belirtir. Bunu ikircikli bulan Smelik, deneysel sinema ile
gercekci sinema arasindaki karsitliga saplanmadan sinemasal kod ve kaliplar: alternatif bir
sekilde kullanan filmleri feminist film pratiginde incelemek gerektigi tizerinde durur. Benzer
olarak Ogiit (2009, 203), toplumsal cinsiyet farkliligini kadm bakis acistyla sunan ve cinsiyetler
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arasindaki asimetrik iktidar iliskisine dair elestirel bir farkindalik getiren filmleri feminist
sinema icinde degerlendirilmesi gerektigini soyler.

Geleneksel sinema kod ve kaliplarmnin kullanilmasiyla feminist bir durus insa eden
ve dil kuran filmler disil kodlar: film icine nasil yerlestirdikleri 6nemli bir gostergedir. Cinsel
farklilig1 bir kadinin bakis agisiyla sunan, kadin/erkek arasindaki esit olmayan iktidar iligkisini
elestirel bir farkindalikla ele alan ve kadinin 6zgiirlesmesini mesele yapan filmler feminist
film olarak kabul gormektedir. Kadin yonetmenlerin esit olmayan iligskiyi kendi hayatlarinda
yasamis olmalari, kendi tahakkiimlerinin farkinda olmas1 dngoriistiyle kadin yonetmenler bu
kapsamda ele alinabilir. Ancak kadin sinemasmi kadin yonetmenlerle simirlamak bagska bir
tahakkiim doguracaktir. Kadin yonetmenlerin her filmi bu kapsamda degerlendirilemedigi
gibi, erkek yonetmenler de kadin filmleri yapabilirler. Her ne kadar feminist film calismalarinda
auteur teorisi hentiz ele alinmaya basglamisken, yapisalc: yaklasimlar film teorilerinde hakim
olmaya baslar ve bu yaklasim eseri yaratan yonetmenin “filmsel yap1”nin disinda 6zgiir ve
belirleyici bir etken olamayacag: konusunda goriis ortaya koyar (Wollen, 2008, 83). Yapisalci
yaklasima gore, onemli olan filmi yapan kadin ya da erkek yonetmen olmasi degil, onemli
olan eserin bir yap1 olarak degerinin ortaya konmasidir. Tarihsel bir durakta bu noktada,
“okurun dogumu, yazarm o6liimii pahasina gerceklesmelidir” agiklamasini yapan Roland
Barthes’in (1977) diistincesi post modern diistince dahilindeki ¢cogu disiplinde kabul gorse bile
kadin yonetmenlerin yaratim stirecindeki bakis acisini, metaforlarini ve film anlatisin1 disarida
birakmak miimkiin degildir. Kadin, film anlatisinda dykitiniin ve olay 6rgtistintin diizeninde
yer alir. Mayne (1985) feminist film ¢oztimlemelerindeki geliskilerden bahsederken, feminist
film teorisinin “kararsiz alan1” olarak tanimladigim seyin ayirt edici bir 6zelliginin, “kadin”
ve “feminist” in birbirine bagli, ancak farkli oldugunu kabul etmektir, der. Bazi feminist
elestirmenlerin bu boltiinmisliikten bahsettigini diistinen Mayne (1985), celiskin okumanin
sadece filmin celiskilerini ortaya ¢ikarmakla kalmadigini, ayni zamanda kadin izleyicilerin
sinemaya getirdigi celiskili tepkilerle birlikte bu geliskilerini de ortaya koydugunu ileri siirer.
Bir filmin celiskili durumu ne olursa olsun, en feminist elestirmenlerin klasik sinemanin bir
erkek bakis agis1ile 6zdeslestirildigini ve bir erkek izleyiciye yonelik oldugunu varsaydiklarina
deginen Mayne (1985) klasik sinemanun geliskileri icin alternatif sinemay1 6nerir. Feminist film
kuramini gelistirebilmek icin Mayne, 6ncelikle film yapimcilarini feminist bakis acisiyla film
yapmalarini, film izleyenleri de kadin temsilindeki celiskiyi ataerkil yapidaki bir semptom
olarak anlamalarmi desteklemeleri gerektigini belirtir (Mayne, 1985, 88). Sinema izleyicisi
kadmin Kklasik bir filmde celiskin bir durum goriirse bunu potansiyel olarak kullanacagini
belirten Mayne (1985), izleyicinin feminist elestirmenlere sinemay1 {itopik bir hayalle mi
kurtaracaklarini sorgulayacagin belirtir.

Judith Mayne’nin yaklasimina benzer bicimde biitiin sosyo-kiiltiirel fenomenleri
psiko-sekstiel agiklamalara indirgemesi nedeniyle feminist film kuramini elestiren Jacqueline
Rose (2010) “Disil olanin bu kurgulanisiyla kadinlarin maruz kaldigi diger tahakkiim ve
tabiiyet bicimleri arasindaki iliskinin sinema i¢inden, sinemay: kullanarak nasil formiile
edilebilecegini sormamuz gerekir” diyerek bir ¢ikis yolu bulmaya ¢alisir. Sinemanin sundugu
imkanlar1 cinsiyete 0zgii bir unsura nasil donustirildugi disil dilin olusturulmasinda
onemli bir unsurdur. Bir diger unsur ise feminist filmlerin olusturduklar: dil ile seyirci
arasinda nasil bir dil kurabildigi ve nasil seslendigidir. Benzer bicimde Smelik (2008, 3)
gercegin oldugu gibi gosterildigi filmlere ihtiya¢ oldugunu soyler. Ancak bu sayede ideoloji
ve toplum degistirilebilir. Smelik (2008), kadin yonetmenlerin “gercek” kadinlarin “gergek”
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hayatlarini gostererek kiiltiirel agidan erkek egemen konumdaki fantezi biiytistinii bozabilirler
varsayimini ileri stirer. Kadin yonetmenin kurdugu disil dile ve film seyircisi kadimin bu disil
formu anlamlandirabilmesine ihtiyag vardir.

Calismanin Yontemi

Yukardaki bakis agistyla bicimlendiren calisma iki boyutlu yapilandirilmistir. Birinci
amag seyircinin disil bir dille ifade edilenle kurdugu bag: gorebilmektir. ikinci amag ise secilen
film 6rnekleminde oncelikle disil dil olusturabilme niteligini degerlendirebilmektir. Clinkii
artik sinemanin anlamlari1 yansittig1 degil insa ettigi diistincesi kabul edilmektedir. Bu nedenle
disil dil, yani eyleyen kadinin kendi gercekligi ile filmdeki kadin insas1 arasindaki iliskiyi hangi
bicimde kurabildigini ve hikaye edebildigini gorebilmek icin ikili bir okuma, degerlendirme
ve gozlem yapilmistir. Bu arastirmaya ¢ok fazla veri sunmustur. Oncelikle calismada, Smelik
(2008)'in tanimlamasindan yola cikarak amacli 6rneklem olarak filmde kadin karakterlerin
maruz kaldigi konum, bask1 ve somiirtiniin merkezde oldugu, kadinin erkek, kadinin kadinla
iktidar iliskisinin tartisildig: bir filmin belirlenmesi gerekiyordu. Mayne (1985)"nin belirttigi
gibi bir tarafta ataerkil yapi ile insa edilen kadin hikayelerinin senaryolastirildig: bir film, diger
tarafta ise toplumsal cinsiyetle cevrilmis kadinlarin bunu okuma bicimlerini gérmek icin buna
ihtiya¢ vardi.

Son donem Tiirk sinemasi kadin yénetmen ve filmler arasindan, calismanin sorusuna
cevap verebilecegi diistincesiyle atdlyede degerlendirebilmek i¢cin amacl 6rneklem yaklasimi
ile Deniz Gamze Ergiiven’in yonettigi Mustang (2015) filmi segilmistir. Kadin bir yonetmen
tarafindan yapilan film, siradan kadinlarin kiictik bir ilgedeki gtindelik hayatin ataerkil yap1
icinde konu alir. Kadin karakterlerin merkezde oldugu film, kadinlarin toplumda yasadig:
ataerkil yapinin tahakkiimlerden sinematografik olarak bahseder ve filmde gencg bir kadin
anlaticinin bakisi kullanilir. Daha da onemlisi film gosterime girdikten sonra eril bakisla
elestiriler alir. Film, s1§ ve hatta bat1 dis1 bakisla kiilttirtim{iizii yanlis yansitiyor yorumu yapilan
akademik ve akdemi dis1 yazi ve yorumlarla karsilasilir'.

Smelik’in (2008, 7) kitabinda belirttigi gibi gercek¢i feminist filmler yanilsamaya
yol agtiklar1 gerekgesiyle yerin dibine batirilir. Judith Mayen (1985)’in tespitinde ise film
elestirmenleri kadin yonetmenin filmini elestirirler, ancak nasil yapmas: gerektigini ise
soylemezler. Mustang filmi de tam da bu nedenle elestirilir. Film cinsel farklilig:1 toplumsal
baglamiyla sunarak kadin olmanin baski ve somiirtiniin nesnesi haline gelmesinin kosullarini
ortaya koyar. Ayni zamanda kadin cinsleri arasindaki iktidar iliskisini de bu asimetrik iktidar
biciminin bir yansimasi olarak belirginlestirir. Kadinlarin, ataerkil yapinin icinde giictin
sahibi olan erkekler ve bu giicii erkegin olmadig1 yerde erkek adina kullanan kadinlara kars1
ozgurlesme miicadelesinin aile yapisinda nasil devindigini gozler 6niine seren Mustang filmi,
biitiin bu nedenlerle calismada feminist anlatis1 ve disil bir dili olan bir film olarak kabul
edilmistir.

Feminist Film Anlatis1 ile Mustang Filminin Incelenmesi

Bu filmde yonetmenin kadin seyirciye hangi mesajlar1 verdigi ve kadin karakterler
araciligiyla disil bir dili nasil kurdugu ve bu kurgu araciligryla kadin izleyicilere nasil mesajlar

1 Ozellikle oryantalist imgelerle batin 6vgiisiini aldigin, kendi kiiltiiriinii ve yasam tarzini yerdigiigin Fransa’nin
Oscar aday1 olarak gosterildigine dair elestiriler alan yonetmen Deniz Gamze Ergiiven buna bir réportajinda
“Stirekli Tiirkiye’de olmadigimdan dolay1 baska yerlerde kadin olmanin nasil bir sey oldugunu gorebiliyorum ve
Tiirkiye’deki kadinlarm durumunu kantksamiyorum.” cevabint verir. (canimistanbul.com]
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gonderdigini gormek gerekir. Smelik (2008)'in deyimiyle disil seyirci, can sikici cinsiyetci
kliselerle kars: karsiya kalmadan ya da abartili stereotipler araciligiyla perdeye tasinmadan,
hayatin icinden kadin kahramanlarla 6zdeslesebilmeyi istemektedir. Smelik (2008) feminst
filmi degerlendirirken filmde anlati, konu, tema, karakter, gorsel ifade, kareler, kameranin
konumu ve hareketleri, montaj, metaforlar, bakis agisinin kullanilmasi dnerir. Calisma da bu
oneriler ¢ercevesinde filmin konu ve temasi, bakis agis1 birer parametre olarak kabul edilmis
ve Mustang filmindeki disil dil degerlendirilmistir.

Filmin konu ve temasi, Lale, Nur, Ece, Selma ve Sonay ebeveynlerini yillar 6nce
kaybetmis, babaanneleri ve amcalariyla yasayan bes kiz kardestir. Film, okulun son giinii
okul cikisinda okuldan erkek arkadaslariyla sahilde oynadiklar1 bir oyunun kasaba halki
tarafindan edepsizlik olarak yorumlanmasi ile baslar. Bu toplumun kodlarina uymayan bir
davranis olarak kabul edilir. Bunun tizerine babaanneleri ve amcalar1 bu bes kiz kardesi bir
bir evlendirmeye karar verir. Bu karara her geng kizin tepki ve eylemi farkli olacaktir. Toplum
baskisi ve babaannenin ataerkil kiiltiiriin tasiyicisi olmasi, namus ve bekaret, taciz ve siddet
gibi konularla filmin ¢ok katmanli bicimde kadinin yasadigi baskilarin gesitli boyutlarmi
yansitmustir. Mustang, bes kiz kardesin hikayesi merkezinde kadina uygulanan baski, siddet
ve somiiriiyli temalastirmistir. Bu bes kiz kardesin hikayesi, ataerkil toplumsal yap1 icinde
edilgen bir rolde davranmalar1 igin ehlilestirilmeye calisilmalarini anlatir. Filmin ismi de
bu metafor kurularak olusturulmustur. Aslinda film kadmin ataerkil yap: icine kadinin
evirilmesinin kosul ve yapilarini elestirel dille seyredene anlatilmas: hikayesidir. Kadin
olmanin biyolojik degil, toplumsal bir olgu oldugunu “Kadin dogulmaz, kadin olunur.” s6zii
ile ifade eden Simon de Beauvoir burada hatirlamak gerekir. Film bu s6ztin ifade ettigi anlamda
toplumda kadin olmanin ne olmasi gerektigi tizerine kurulmustur. Geng kizlar kadin olmalar1
ve toplumsal kabulii elde edebilmeleri i¢in evcillestirilme stirecine alinirlar. Bunun yolu ise
evlendirilmelerinden ge¢mektedir. Yemek ve temizlik yapmay1 dgrenerek evlenebilmelerinin
kosullarinin olusturulmas: gerekir.

Film baskin olarak geng kizlarin en kiictigli olan Lale karakterinin bakis agisindan
anlatilmaktadir. Diger kizlarda kendi hikayeleri anlatildiginda bakisa dahil olurlar. Lale’nin
bakis agis1 film siiresince ti¢ farkli diizeyde goriiliir. Olaylar1 anlamlandirmaya calisma,
anladiginda ¢6ztim bulma ugrasi ve sonuglandirma. Filmde Lale, Nur, Ece, Selma ve Sonay bes
kizkardes karakteri, hentiz ergenlik caginda oldugu anlasilan senlikli bir birliktelikleri olduguna
dair anlat1 yapis1 kurulmustur. Babaanne karakteri Mulvey’in (1975) ataerkil kiiltiirde kadin,
anlam yapic1 degil anlamin tastyicis1 konumuna bagimli bir gosteren tanimina uygun olarak
filmde yer alir. Filmin y6énetmeni Deniz Gamze Ergiiven (2015) bir s6ylesisinde “Oncelikle
bence yeni olan sey hikayeyi bes kizin gozlerinden goriiyor olmamiz. Cogu film bir erkegin
objektifinden cekiliyor ve kadina bir yabanci olarak bakiliyor ya da kadin nesnelestiriliyor.
Ayrica filmin ¢ok duygusal ve senlikli bir havas: da var. Kizlar o kadar cesurlar ki hayatin
kendisinden daha senlikli bir haldeler. Kizlarmn, erkeklerin omuzlarinda oynadiklar1 ve
biiyiik bir skandala yol agan sahne benim kendi hayatimdan alinma. O zaman kizarmistim,
kendimden utanmistim... Ancak yillar sonra tepki vermek istedim. Ve filmde, kafamin icinde
yillarca susturulmus o sesin kendini ifade etmesine izin verdim.” der.

Anlatida disi oldugunu hatirlatma stratejisi de kullanilmistir. Bu anlamda kadin
yonetmen olarak film de kadin bedeni ve cinselligi kendi biittinltigti icinde ve akiskanlig
ile verilir. Kiz kardeslerini kendi 6zel alanlarinda ¢amasirlar: ile dolagmalari, mayolarini
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giymeleri bu akiskanligin ve dogalligin kendi biittinselligini bir gostergesidir. Cam silerken
pencere oniinde bedenini gostermeleri ve filmin hemen devaminda beyaz ince kiyafetlerin
tizerine evin babaannesi tarafindan koyu renkli kapali elbiseler giydirmesi bedeni ve cinselligi
kapatmasi i¢in kullanilir.

“De Lauretis, anlatinin islevlerinden birinin de kadinlari, rizalari olsun olmasin,
kadins1 olacak sekilde kiskirtmasi oldugunu ileri siirer. Bu, cok zalim ve zorlayici bir kigkirtma
bi¢imidir. Disil 6zne, zorla kadinsilig1 arzulamak durumunda birakilir.” (akt. Smelik, 2008,13)
yorumu bu sahneyi agiklayabilecektir giictedir. Yasak olan1 yapmak ve ne oldugunu denemek
isteyen kadinlar Smelik’in ifadesiyle ne patriyarkal diizende ne de onun yarattig1 cinsel siddet
kiltirtinde, rizanin ya da bastan ¢ikarmanin masum sozctikler olmadigini ¢ok iyi bilirler. Film
anlatisinda toplumsal yapr icindeki karakterler stirekli olarak geng kizlara kadin olduklarmi
hatirlatir. Filmin basinda bekaret testine gitmeleri, evlerinden ¢iktiklarinda “o tarafa bakma”,
“sakiz cigneme” gibi iktidar kurucu ve aymi zamanda cinsiyetlerini hatirlatict diyaloglar
anlatida bulunur. Burada anlat: ile erkek iktidar1 temsille bir baskici ve eyleyen bir giice
dontistir.

Bekaret testi sonrasi kizlar1 evde karsilayan babaanne sonug raporuna bakar ve kizlara
sarilir. “Hakkinizda en ufak bir stiphe olsaydi hayatta evlenemezdiniz” der. Bekaret tam olarak
bir beden politikasidir. Kadinin kendi bedeni kendine ait degildir. Ctinkii evlendigi kadinin
bakir olmamasi erkek icin bir utang meselesidir. Erkekler icin cinsellik bir iktidar kaynag1 olup,
oldukga 6zgiir ve kutlamal1 bir alandir. Oysaki ataerkil diizende kadin icin cinsellik, mesru bir
evlilikle gerdege girene kadar yasaklanan, gizlenmesi ve korunmasi gereken bir zardir. Burada
ise yine erkek 6zne kadin ise zar1 sunan nesnedir. Film anlatisinda cinsellik diizenin bekaret
tizerine kurulu olmasi gergekligini agik bigcimde gosterir. izleyen sahnelerde gerdek gecesi
kanli bez verilememesi ve diigiin gecesi bekaret kontroliine gottirtilmesi anlatisini kadmnin
caresizlikle kabullenisi Selma karakterinde goruliir. Bakire oldugu halde doktora olmadigini
soyleyen Selma “biitiin diinyayla yattim” ifadesini kullanir. Doktor ise vajinal muayenede zar1
kisiden ayirarak ayr1 bir nesne imis gibi “karsimda duruyor ve gayet iyi durumda” ifadesini
kullanir. Bu kadin cinselligin fetis haline getirilmesinin anlatimidir. Film anlatisinda, tiim baski,
yasak ve kusatilmaya karsin karakterlerinin tepkisel olarak cinselliklerini yasadiklari anlatima
yerlestirilir. Ancak kadin cinselligi kendi bedensel hazzi icin degil, eril diizenin dayattig
yasaklar1 protesto etmek ve temsili bir direnis icindir. Filmde kizlar1 kasabanin merkezine
gotiiren amca islerini yapmak icin arabay1 park eder ve kizlari orada birakir. Bu stirede Ece
karakteri camdan gordugii bir genci arabaya alir ve birlikte olur. Bu haz icin olmayan bir
eylemdir ve nitekim Ece karakteri ev ici ve disinda dayatilan baski ve iktidar diizeninde
tepkisel refleksler disinda baska alternatifi olmadigini gordugiinde ise intihar1 secer. Filmde,
nesnelestirilen, gasp edilen disil kimlikler bu iktidara kisisel farkliliklarina gore tepki gosterir.
Bu farkliliklar geliskilere yol agsa bile disil kimliklerinin yaratildig: bir baglam olusturur.

Film anlatisinda geng kizlari evcillestirmek, bastirmak, kimlik edinme cabalarini
budamak icin ev bir hapishaneye dontstiiriiliir. Telefonlar kaldirilir, kiyafetler ortii haline
getirilir. Kadin olmanin yolu mutfaktan geger. Kadinin kadin tizerinde dayattig1 tahakkiim;
yemek yapmayi, ev isi yapmay1 ogretmek anlatida kullanildigi gibi “bok rengi elbiseler
giymek” zorlamalarin, tahakkiim iliskisinin her iki tarafina da dolayisiyla egemenlerin
kendisine de dayatir. Bourdieu (2015, 90)'nun deyimiyle “kendi tahakktimlerinin hakimiyeti”
altina girerler. Hiikmedenler kadin ya da erkek bilingdis1 semalarini kendilerine de tatbik
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etmekten kaginmazlar. Kadinin kurban konumuna indirgenmesi ile savasan kadin kimliginin
insa edildigi filmde Lale karakteri tam olarak buna kars1 ¢ikan ve 6zne olmay1 basarabilen bir
karakter olarak goriiliir. Cocuksu masumiyeti ile baskaldirist ve akli yollara basvurmas1 O'nu
oznellestirir. Film anlatisindaki erkek karakterler anlatinin merkezine yerlestirilmemistir. Eril
yapilari ile kimliksizlestirilmistir. Anlatinin merkezinde ataerkil tahakkiimiin uygulayicilar:
olarak yer alirlar. Homojen yapilari ile sistemin devamini saglayanlardir. Bu anlat1 yapisi ile
eril iktidarin ve 6znelligine elestiri getirilir. Bu ise tersine cevirme stratejisidir.

Mustang filminin disil dil cercevesinde degerlendirildigi ve feminist anlati ve disil
olusumu tizerine kurulan bu cgercevede, filime iliskin kadmlarin kisisel gozlemleri ile
yaratacaklar1 dijital hikaye anlatimina odaklanilacaktir.

Dijital Hikaye Anlatimumin Disil Dil Yaratmanin Araci Olarak Kullanilmasy; Kadinin
Kendi Soziinii Soylemesi

Calismanin bu asamasinda, feminist film anlatis1 yaklasimi cercevesinde filmi izleyen
kadin seyircinin filmle nasil bir baglanti kurdugunu gorebilmek amaclanmistir. Calismay1
yazanin da aradan c¢ikarildig1 bir siire¢ olan Dijital Hikaye Anlatim Atolyesi yontemi
kullanilmis ve sonunda izleyenlerinde kendi hikayelerini video formuna dontistiiriilmesi
saglanmistir. Dijital Hikaye anlatim1 1980 yilinda bir sanat formu olarak ortaya cikar. Joe
Lambert ve Dana Atcheley tarafindan Berkeley, Kaliforniya’da 1990’1 yillarin basinda Dijital
Hikaye Atolyesi (the Center for Digital Storytelling-CDS) kurulur. 1993 yilinda Atchley,
ilk atolyesini Amerikan Film Enstitiistinde gerceklestirir. Atchley’nin yeniligi sanat formu
Otesinde siradan insanlara ogretim temelli atolyeler gelistirmek olur. Bu atolyeler sanat
formundan farkli olarak siradan insanlara bilgisayar ortaminda kendi hikayelerini {iretme
imkani veren etkilesim temelli paylasimli bir calisma bigimidir. Atdlyelerde bilgisayar veya
medya bilgisi olmayan insanlar kendi kisisel videolari tiretebiliyordu. Bu yontem ticari
firmalarin markalarmin misterileri ile iletisim kurmasinda bir yol olarak kullanildi ve
kullanilmaya da devam etmektedir. Atchley 1995 yilinda Dijital Hikaye film festivali baslatir.
Dijital hikaye anlatimi ismindeki dijital kelimesine ragmen hikaye anlatimi daha 6nemli bir
formdur. Atdlyeler anlatilarla baslar ve kisilerin kendi hikayelerini anlatabilme kapasitelerini
arttiracak bicimde diizenlenir. Giniimiizde egitim, pazarlama ve sivil toplum kuruluslarinda
bir yontem olarak kullanilan Dijital Hikaye Anlatim Lambert'in deyimiyle, sadece insanlarin
kendi deneyimlerini anlattiklar1 eglenceli bir yol degildir. Dijital Hikaye Anlatim Attlyesinde
(CDS) Insanlara kendi hayatlarinin sorumluluklarinin almasi icin sosyal yapiya iliskin
sorunlarda anlam kurma ve baglanti yaratmalar1 i¢in rehberlik edilir. Atolyede amag
hikayeler araciligiyla daha genis farkindalik yaratarak toplumsal yap: icindeki baglantilari
kurmalarini saglamaktir (Lambert, 2009, 82). Dijital Hikaye anlatimi aslinda popiiler tiretim
bicimlerine bir baskaldir1 ve toplumsal yapimin degisiminde bir arag olarak konumlandirilir.
Dijital Hikaye Anlatim atolyeleri gesitli amaclar icin adapte edilerek uygulanir. Clarke (2009,
146-150) calismasinda 2006 yilinda Brezilya’da genclerin ekonomik ve sosyal kosullarmin
iyilestirilmesi icin “one story is a story, a million stories are a movement, (bir hikaye sadece
hikayedir, bir milyon hikaye ise toplumsal bir harekettir)” sloganiyla Kaliforniya modeli
Dijital Hikaye Anlatim atolyesini uyarlayarak Brezilya’da uyguladigindan bahseder. Ag
seklindeki bir orgiitlenmeyle hikayeler genclerin sorumlulugunda atodlyelerde gerceklestirilir
ve yayginlastirilir. Onemli olan hikayelerin duyulmasidir. Bu nedenle Meadow ingiltere’de
bu atélyeleri farkli boyutlara tasimistir. Daniel Meadow (2009, 93) ingiltere kamu yayinciligt
BBC araciligiyla Kaliforniya modelini uyarlayarak 2001 yilinda “CaptureWales” isimli projeyi
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baslatir. Projeyle ytizlerce dijital hikaye BBC televizyon ve radyosunda yayinlanir. Daha sonra
BBC Ingiltere’de kendi dijital hikayelerini hazirlayarak yayinlar. Projede amag¢ medyada yeni
teknolojilerin kullanilmasinda vatandast giiclendirmektir. Igerik tiretme ve yayilmasinda
halkin yer aldig: etkilesimli atdlyeler daha demokratik bir toplum yaratacak olmas: kaygisi
ile Dijital Hikaye atolyeleri bir yontem olarak kullanilmistir (Meadow, 2003). Tiirkiye'de
dijital hikaye at6lyesi 2009 yilinda Hacettepe Universitesi {letisim Fakiiltesi'nde baslatilmstir.
Amargi Kadin Akademisi'yle isbirligi icinde gerceklestirilen “Amargili Kadinlardan Dijital
Hikayeler” atolyesi gerceklestirilmistir (Simsek, 2013). Dijital Hikaye Atolyesi farkli konu ve
baglamda halen ¢alismalarini ve tiretimlerini siirdiirmektedir.?

Dijital hikaye anlatimini sinema izleyicisini anlamak ve disil dili olusturmakta bir
yontem olarak kullanilabilir mi? Dijital Hikaye bir feminist metodoloji olarak kullanilabilir
mi? Dijital hikaye anlatimi diinyada artan bigimde kiiltiirel grup ve topluluklarda yenilikgi
bicimde kullanilmaktadir. Hikaye anlatimi kadinlarin haklarmi korumak, kendilerinin farkinda
olmalarini saglamak ve kendi hikayelerini anlatmakta elbette bir yol olarak kullanilmaktadir.
Dijital hikaye anlatimi, feminist projelerde son derece faydali bir bicimde degerlendirilebilir.
Kadinlarin kendi hikayelerini yaratmada kendi diinyalarinda yasadiklar1 olusturulan
baglamlarla ve teknolojinin kullanimiyla kullanilabilir bir forma dontisebilmektedir.
Atolyelerin hikaye cembere olarak kurulmasi paylasimci bir ortam olusturmakta ve kadinlarin
dayanismasini arttirabilmektedir. Bu hem bir 6grenme stirecine dontismekte hem de hepimiz
benzer seyleri yasiyoruz hissi vermektedir. Dijital Hikaye Atolyesi kisilerin ihtiyaclarim
belgelemek ve sinema izleyicisi kadinin izleme deneyimini degerlendirmek amaciyla da cok
onemli imkanlar sunmaktadir. Ozellikle ataerki ve disil bir dilin ¢oztimlenmesi yine izleyenin
dilini gorebilmek adma siradan kadinin hikayeleri sinema izleme deneyiminde samimi
itiraflara dontisebilmekte ve bir kadin hareketine evrilebilmesi igin Dijital Hikaye Atolyeleri
onemli bir firsat sunmaktadir.

“Benim Sahnem” Dijital Hikaye Anlatim Atolyesi

Dijital Hikaye Anlatim Atdlyesini bir metoda dontistiirebilmek icin baglama ihtiyaci
vardir. Bu baglam atdlyede kadmn yonetmen sinemasinda kadn izleyicinin kendi ile 6zdeslik
kurabilecegi bir sahne olarak belirlendi. “Benim Sahnem” dijital hikaye anlatim atolyesine
yaslar1 18-22 arasinda degisen alti kadin Iletisim Fakiiltesi 6grencisi katildi. Kolaylastirict
ve teknik sorumlu atdlyede yer aldi. Ayrica gozlemleri not eden iki lisansiistii 6grenci de
atolyeye dahil oldu.’ Calismada her katilimciya kod isim verildi. Bylece hikaye anlaticilarinin
kendi isimleri kullanilmadi. Atolyede ¢ncelikle katihmcilara Mustang filmi izletildi. Atdlyede
kolaylastiric1 tarafindan dijital hikaye hakkinda gene bilgi verilerek kadinlik deneyimleri
tizerinden konusuldu ve kolaylastiric1 kendi deneyimlerini de aktardi. Daha sonra yontem
dahilinde hikaye cemberi olusturuldu. Herkesin filmdeki bir sahne baglaminda kendi
hikayeleriniolusturmalariistendi. “Benimsahnem” atolyesinde katilimcilarin baslangigta filmin
kahramani olan Lale karakteri ile 6zdeslik kurduklar1 gozlemlenir. Ciinkii film bu karakterin
bakis acis1 ile bigcimlenmisti ve bu bakis seyirciye de gecer. Her bir katilimc1 kendi hayatinin
kahramaniydi. Hikaye cemberinde katilimcilarin ataerkil yap1 tarafindan ezilen kadin yerine
ezilmislik pratigine direnis gosteren kadin karakterle 6zdeslik kurarak kendi hayatlarindan

2 Benzer bir calisma Cukurova Universitesinde gerceklestirilmistir. {letisim Fakiiltesinde secmeli lisans dersi olarak
“AIS-415 Dijital Hikaye(3-0)” dersi acilmistir. Yeni medya olanaklari ile hikaye anlatimi pratiklerini birlestirerek
sesin dolasima girmesini saglayan bir uygulama olan dijital hikaye anlatimmin teorik ve uygulamali olarak ele
alindig: ders stiresince 25 dijital hikaye tiretilmistir. Bu calisma kapsaminda fiziksel bir mekan olarak da Dijital Hikaye
Atolyesi kurulmus ve halen farkli baglam ve igeriklerde atélyeler yapilmaktadir.

3 Doktora 6grencimiz Nursen Sahin ve Yiiksek Lisans 6grencimiz Olgu Yigit'e sonsuz tesekkiirler.
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hikayeler anlatmaya baslarlar. Katihimcilar giindelik hayatlarinda kadin kimlikleri nedeniyle
karsilastiklar1 sorunlar ve bunlara karst koyma bigimlerini Lale karakterinde gordiiklerini
belirtirler.

Bu calismaya baslarken amag seyircinin filmde ¢izilen kadin karakteri ile etkilesimini
gorebilmek ve kendi hikayelerini yaratabilmelerini saglamakti. Aslinda filmdeki karakterler
¢ok sayida tahakkiimle savasiyordu. Bunlarin bazilar1 ise i¢sellestirilmistir. Film feminist bir art
alanla elestiriler iceriyordu. Bu elestiriler hem anlatic1 araciligiyla hem sinematografik 6gelerle
verilmisti. O nedenle bunu izleyicinin gorebilmesi ve sorgulayabilmesi ve gercekten kadinlarin
kendi dillendirdiklerini gormek onemliydi. Ciinkii, Mustang filmi Ttirkiye’de kadin olmaya
dair ¢ok sey igeriyordu. Atolyenin ilerleyen anlarinda katiimcilar kendi tahakkiimlerini
gormeye ve bu noktada alt1 katilimc1 da aslinda toplumsal yapr icinde nasil kusatildiklarmi
anlatmaya ve hikayelestirmeye basladilar. Hikaye cemberinde bu bir kirilmaydi ve katilimcilar
tilmdeki sahne ya da karakterlerden kendi hayatlarina dogru bir yolculuga ¢iktilar.

Katilimcilardan Su hikayesini ataerkil yapmin kadin figtirtinti temsil eden filmdeki
“Babaanne” karakterinde yapilandirdi. Hayatindaki baski ve yasaklari en cok filmde
oldugu gibi kadinlardan duyduklarin1 annesi tizerinden hikayesini anlatti. “Bir kadin olarak
yasamanin en zor yanlarindan biridir baskalari ne der diye yasamak.” oldugunu soyleyerek basladig:
hikayesinde “Benim hayatimda benden baska herkesin séz hakkina sahip olmas: gercekten ben var
muyim? Sorusunu sordurur ¢ogu zaman. Aslinda en act ve en zor gelen tarafi bunu bir kadin olarak
annemin soylemesidir” derken ataerkil yapinin kadinlar tarafindan stirdiirtildtigtinden yakinr.
Aslinda bir anlamda kendinin de bu yapmin stirdiirtictisii oldugunu kendi hayatindan 6rnek
vererek agiklamaya calisirken kendinin kendi {izerinde yaptig1 baskinin da farkina varir.
“bir aksam, kiz arkadasimin beni eve birakmasi sonucunda O'nu da arabadan indirip bakin ashinda
arabasindan indigim bir kadin. Liitfen yanls anlamayin mesaji vermek zorunda kalmak ve bunun
acizligi altinda hissettigim duygularin agirligim tarif etmek cok zor.” der. Ama bu 6rnegi verirken
neden bunu yapmak mecburiyetinde hissettigin ve buna kars1 ¢ikabilecegini fark eder. Rizaya
dayal1 itaati se¢mis oldugunu gdérmek Su’yu endiselendirir. Olagandis1 6lctide olagan olan bu
toplumsal iliski boylece, tahakkiim eden kadar edilenin de tanidig: ve kabullendigi bir yapiya
dontismistir (Bourdieu, 2015, 12). Filmdeki sahnelerde mahallenin kadinlariin diger kadinlar
hakkinda konusmay1 bir hak olarak gormelerini sasirtict bulmadigimi soylerken hikayesinde
“boyle anneler, boyle babaanneler var dort bir yanimizda” diyerek hikayesini bitirir. Erkeklerin
glictiniin oldugu bir toplumda kadinlar egemenliklerini kendilerinden daha zayif olan {izerine
kendiliginden kendi dogal akis1 iginde kurar. Tehdit unsuru aslinda yine erildir. Ama bu kez
eril dil kadinin kadin tizerindeki tahakkiimiinde agiga ¢ikar.

Benzer bicimde toplumsal yapinin getirdigi baskilar1 baba ve 6zellikle babaanne ile
iliskilendirirken, babasini kaybettikten sonra daha gok hissettigini soyleyen katiimcilardan
Toprak, bu kaybi filmin agilis ctimlesi ile 6zdeslestirirken filmin tamamini sasirtict bulmadigini
ve benzerlerini her giin yasadiklarini ifade eder. “Her sey g6z acip kapayana kadar degisti, filmdeki
bu soz beni o kadar anlatryor ki. Normal bir ailenin ortamunda biiyiidiim aslinda. Aile tarafindaki
stkintilar bizde de baba tarafindan ozellikle de babaanneden geliyordu. Ailemize kars1 miidahalesi ¢ok
fazla oluyordu. Karisyor, kendi goriislerine gore yonetmeye calistyordu. Annem bu yiizden evliliginde
cok cekmis acikcasi. Annemle babamin anlasamayacagin anladigimda aym Lale gibi katlanmak yerine
¢oztim havuzunda yiizmeyi tercih ettim. Babamla annem ayrildiktan sonra cevredeki toplum baskisini
ogrenmistim.” Toprak babanin ¢liimii 6ncesi bosanma stireclerini yasadiklarini ve bu stiregte
hayatlarinin kendi aitligini sorguladiklarimi ve stirekli denetlendiklerinden bahseder. “Su
hayatta insanlarin dediklerine gore yasamak bir hayli zor bana kalirsa. Cevredekiler hem fazla merakli
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hem de miidahaleci davraniyorlar ve bu yiizden ister istemez aileler etkilenip kendilerini degistirmeye
calistyorlar. Filmde de bunu ¢ok rahat bir sekilde gorebiliriz aslinda. Babaanne karakterinin kizlar: bu
kadar sikmasinin en biiyiik etkeni; insanlar ne der, el aleme rezil olur muyuz, bir kiz nasil evlendirilmeli
sorularinda boguluyor olmasi. Hemen kizlari evlendirip sorun ¢ikmamast igin onlara fikirlerini dahi
sormadan bircok olaya yol acgryordu” Bu hikaye Woolf'un(2016,45) “Kadinlik himaye edilen
bir mesguliyet” soziinti akla getiriyor. Filmdeki gen¢ kizlar himaye edilen, korunan ve
gozetlenendi. Katilimci Toprak, filmdeki babaannenin bu korumadan kurtulmak icin baska bir
himaye edene teslim etmek icin evliligi ¢oztim olarak gorme diistincesini hikayesinde agiklar.
Filmdeki tahakkiim bicimlerini sorgulayan ve sorun olarak kendi hayatinda deneyimleyen
Toprak aile baskisini ve bu baskilarla yasamanin zorlugunu anlattig1 hikayesinde Lale’nin her
seyi gormesini ve ¢ozim {iretmesini inanilmaz heyecanli buldugunu soyleyerek hikayesini
tamamlar.

Katilimcilardan Mevsim’in de hikayesinin merkezinde ailesindeki kadmnlar vardi.
Mevsim baba kimliginin nadiren oldugunu ve boylece kadin gurubuna gtiven duydugunu
soyler. “Kadinlarin cogunlukta oldugu bir ailede dogdum. Annem, anneannem, teyzelerim, kuzenlerim,
daha sonra kiz kardesim. Babam, isi nedeniyle eve her giin gelmiyordu. Bazen bir hafta bazen on giin hi¢
goriisemedigimiz oluyordu. Evet, babami seviyor ve ozliiyordum. Ama etrafimda toplumdan bagimsiz
olusan kiiciik anaerkil topluluk bana giiven veriyordu.” Ancak bliytidiigtinde gtivendigi kadinlarin
sadece itaat eden ve baskiya riza gosteren kadinlar oldugunu goriiyor. “Yetiskinlige adum atarken
etrafi daha iyi gozlemlemeye basladim. Onceden anlamlandiramadigim olaylari, baska gozen baktigimda
biiyiik bir hayal kirikligina ugradim. Her amimda yanimda olan gii¢lii kadinlar, biiyiik resimde mutlu
degillerdi. Uzerlerindeki bastirilmishkla ataerkil diizene boyun egiyorlardi. Haklarini aramiyor, hak
ettiklerini elde edemiyorlardi.”

Filmdeki kadinlarin itaat etmek zorunda birakildigi sahnelerle 6zdeslik kuran Mevsim
her sey yolunda gibi gortinmekle birlikte yasalar, gelenekler ve rizaya dayali itaatlerle dolu
bir diinyada yasayan kadinlar1 kendi hayatinda da gordiigiinti soyler. “Tipki Selma ve Ece gibi.
Selma istemedigi bir adamla evlendi ve gecenin bir yaris: beyaz gelinligiyle bekaret testine girdi. Ece ise
cogumuza siradan goziiken bir anda beyaz elbisesiyle yemek masasindan odasina dogru 6liime yiiriidii.
Kimilerine gore pes ettiler, vazgectiler. Bana gore ise cesur davrandilar. Ciinkii kendi hayatlarindan
vazgecebilecek cesareti gdsterdiler.” Babaannenin sectigi bir erkekle evlenmek zorunda birakilmis
olan Selma karakteri diigiin gecesi bekaret testine gotiiriiliir. Tam bir teslimiyetin filmdeki
gorsel anlatisinda Ece karakteri ise bu hayat1 yasamaktansa tepki olarak intihari secer. Kadinin
bedeni ve hayat: tizerindeki bu baski ve sahiplenmislik toplum tarafindan kabul edilmislikle
olaganlasmistir. Bekaret ailenin kadin ve erkekleri, mahallenin erkekleri ve yasalar tarafindan
siki1 sik1 kontrol altinda tutulmasi ve dogal karsilanmasi “egemenligin hipnotik giicti” (Wollf,
2016) denilebilecek bicimde normallesmistir.

Mevsim mecbur birakilan itaate gerek olmadigimi bununla bu goriinmez gigle
savasmanin gerektigini soyler. “Bunlari hak etmiyoruz ve bu diizeni degistirmek icin savasmaliyiz.
Biiyiik resimde de mutlu olmaya hakkimiz var.” sozleriyle bitirdigi hikayesinde kadinlarin 6zne
olabilme miicadelesinin devam etmesi gerektigini belirtir.

Atolyenin diger katimcisi Doga “Bos sandiklara sigdinilmus biiyiik hayaller, dolu
sandiklardan bosaltilmg derin gegmisler.” diyerek basladigi hikayesinde babaannesi tizerinden
anlatir. Filmden sectigi sahne ise ceyiz sandiklarinin gectigi sahnelerdi. Filmde Lale karakteri
cat1 katindaki ceyiz sandiginin kapagini agtiginda kendini gokytiziinde bulur. Bir kurtulus
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gibi resmedilen sandik filmde tiim ytikleri iginde barindiran olarak nesnelestirilir. Sandik disil
dilin bir gostergesidir ve kadinla 6zdeslesmistir. “Lale’nin ¢at: katindaki ceyiz sandiginin icinden
son gtictiyle ctkmaya calistigr sahne beni, hayatimda garip gordiigiim hatta biraz da giizel buldugum
olay1 yazmaya yonlendirdi.” diye hikayesine devam eden Doga anneannesinin sandikla kurdugu
iliskiyi su sozlerle ifade eder.

“...ceyizini kendi kendine hazirlamis ve hala sordugumda bana der ki: Tahta bir sandik degil
onemli olan. O sandigin icinde benim emeklerim var, hayallerim var. O sandik hala durur evinde.” Doga
sonrasinda sandiktaki her bir parcasinin ailenin yakin kadin bireyleri tarafindan begenilip
alindigimni ve son bir parcanin kendine kaldigini séyler. Sonrasinda sandigmn oyuncak sandigi
oldugunu ifade eder. Kadindan kadina sandiktan ¢ikan emanetler devrolunan ataerkil yapida
sandik erkekle hig iligskilendirilmez. Erkek sandig1 tasiyandir. Sandigin igindeki sadece disil
olana aittir ve en kiymetli hazineler ¢eyiz sandiklarindadir. Metaforik olarak kurgulandiginda
ise sandigin icindekiler rahat birakilmaz, yine kadinlar tarafindan alinir, satilir ya da devredilir.
“...annem, teyzelerim, ablalarim o eve her gittiklerinde sandig1 rahat birakmazlar, hep agar, bakar ve
begendiklerini alir giderler. Sandikta cok az esya kald: simdilerde. Anneannem, onlarin, son kiz torunu
olarak bana kaldigim séyler.” Doga hikayesini oyuncak sandigina dontisen anneanne sandigt
kurdugu baglantiy1 “..Lale o sandik hayatinda oldugu siirece oyun oynayamayacakti. Lale’nin
sandigimn icinde oyuncak degil, act olacakti. Her baktiginda aglayacaktr. Iste Lale, bu kaderini yendi
aslinda.” olarak tamamlar.

Diger katilimc1 Renk de annesinin ¢eyiz sandigini hikayelestirir. Merkezde ise annesi
vardir. “Annemden bana bircok sey miras kaldy. Ilki; inatci bir annenin kizi olmak. .. Bir de ceyiz sandig
kaldi miras, ici uzun zamandir beraber yasadigimiz babaannemin ve annemin ceyizlikleriyle dolu.” Renk
annesinin yolda bir erkek arkadas: ile karsilasip konusmasi ve bunu goren dayisindan azar
isitmesi tizerine tiniversiteyi biraktigini anlatir. Yillar sonra evin tek ¢cocugu Renk okuyabilsin
diye alyansini satan anne hikayesi ile karsilasiriz. Ceyiz sandig1 ise bu yasananlarin bir tanigi
gibi evde TV altinda konumlanarak kendini bekledigini ifade eder. Renk annesini yillar sonra
tiniversiteye dontistinii ise “ceyiz sandiklarina inat beraber okuyoruz” sozleriyle ifade ederek
hikayesini tamamlar.

Katilimc1r Evren’in hikayesinin merkezinde hayatini olumlayan kadinlar vardir.
Giictinti bu kadinlardan aldigini anlatan Evren bu kadinlarin baskilara set ceken gticlii kadinlar
oldugunu soyler. “Bana hayat: 6greten ii¢ kadin: Annem, anneannem ve teyzem. Sahip oldugum
karakteri onlara bor¢luyumdur. Hayatimin hicbir doneminde ne aile icinden ne de toplum tarafindan
bir bask: hissetmedim. Bunun en dnemli etkeni tabi ki beni biiyiiten ii¢ kadinin ben ve baskilar arasinda
set olusturmastydi.”

Kadinlarin yonlendirici giictine inanan Evren bunu hayatinda yasadigini soyleyerek
filmdeki babaanne karakterindeki sahnelerle hikayesini bi¢cimlendirir. “Bir kadin ardindan
gelen diger kadinlarin da hayatlarim degistirebiliyor. Filmin, babaannenin kizlari sahile gittikleri icin
amcaya karsi savunmaya ¢alistigr sahnede, babaannenin kizlarin arkasinda yeterince durmayist veya
korkudan duramayisi, karsidan gelen ilk tepkide vazgecmesi kizlarin hayatlarin nasil da degistirdi.
Diger versiyonunu diistinsek, babaanne evdeki erkek otoritesine ve toplum baskisina boyun egmeyerek
kizlarim yaminda dursaydi, cocuklarin hayatlar: belki de bambagska yonlere gidecekti.”

Evren bir kadmin ataerkil yapiyla miicadele etmek icin giiclii olmasi gerektigini
anlattig1 hikayesinde bu gtictin diger kadinlara da gecebilecegini soyler. Hayattaki en biiytik
sansmin ise miicadeleye inan ti¢ kadinla yasamasina bor¢lu oldugunu anlattig1 hikayesinde
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“Lale ve Nur'un biitiin caresizlikler icinde ogretmenin kapisini caldigr gibi yasadigim her zorlukta
onlarin kapisimi ¢aldim. Ve biliyordum, kapimin arkasinda hayatla savasim bitirmis ve kazanmgs bir
kadin beni kollarinin arasina alacak, biitiin o zor zamanlar: unutturacakti.” artik basaranlar sinifina
gectigini ve bu giicti yine kadinlardan aldigini ifade eden Evren filmde oldugu gibi kendi
hayatinda ¢ikis yolunu yine kadinlarin bulacagina inandigini soyler. “Benim sahnem” Dijital
Hikaye Anlatim Atolyesi alt1 kadinin yazdiklari, seslendirdikleri ve kurguladiklar: alt1 filmin
gosterimiyle sona erdi.

Mustang filmi baglaminda “Benim sahnem” atolyesinde film tizerine olusturulan tema
kadin anlatisina dontistir. Mustang filminden uzaklasmadan yazilan tiim hikayelerin ortaklasa
yapan sey ise kadinlarin hikayelerindeki merkezinde yine kadin olur. Eril yap1, gortinmez bir
giic olarak varligini kadinin belleklerinde, diistince ve duygularinda bazen zapt ederek, bazen
caresizlikle kabullenis de varligin1 bu hikayeler arasinda hissettirir. Ote yandan katilimcilar
Su, Toprak, Mevsim, Doga, Renk ve Evren kusatilmis olduklar1 toplumsal yapinin farkinda
olarak elestirel bir degerlendirmeyle hikayelerini olusturdular ve filmle etkilesime girdiler. Bu
etkilesim sinema seyircisi kadinin ayn1 zamanda sinema seyir deneyimidir. Feminist sinema
kurami, kadinin sinemadaki sunumu ve izleyici olarak perde oniindeki izleyici bakisini
coztimledigi goriliir. Bu bakis psikanalitik ve eril bir bakistir. Bu atolyedeki izleme deneyimi
ise calismada kadinin disil bir dille toplumsal bir bakisini gérmeyi saglar. Bu calisma elbette
bir alimlama galigmasi degildir. Katilimcilarin film anlatis1 ile birlikte kendi anlatilarin1 da
yaratabilmeleri 6nemlidir. Bu nedenle filmle kurduklar: etkilesim, hikayelerin izdtistimleri
yolu ile kendi hikayelerinde ortaya gikar. Atdlyedeki hikayelerde eril olanin elestirisi ve
yanlishiklar1 vardi. Atdlyede hicbir katilimci film senaryosundaki olay orgiilerine dair
kadinlarin yasadiklarini yasamiyoruz imasinda bulunmadilar. Ya da bizim toplumuzda boyle
bir babaanne ya da amca bulunmuyor demediler. Tersine babaannenin eril tutumu elestirilerek
disil bakis1 olsayd: her seyi degistirebilecegi vurguladilar. Hatta babasinin dlimiinden sonra
annesinin dul kalmasiyla birlikte toplumdaki baskinin filimdeki baskilarla 6zdeslik kurarak
anlatan Toprak, filmde yasananlar1 yadirgamadigini ifade eder. Filmde kullanilan sahneler
kendi dogallig1 icinde olmas: gerektigi gibi kabul edilir.

Sonucg

Calisma feminist teorinin sundugu bakis agis1 ve feminist film anlatisinin yaklasimlar:
ile bicimlendirilerek iki amac tizerine temellendirildi. Oncelikle feminist film anlatisina
gore gilinlimiiz sinemasindan kadin yonetmen Gamze Deniz Ergitiven’in Mustang filmi
degerlendirildi. Feminist film teorisinin psikanalitik yaklasimina kars1 ¢ikis teorisi tireterek
alternatif feminist film pratiginin gelistirilmesi ve film elestirilerinde risk alinmasi gerektigi
distincesin ileri stiren feminist film anlatisina gore, Ergiiven’in filminin bu riski aldig:
gortlur. Bu nedenle film ataerkil yaklasimlarla elestirilir. Feminist anlat1 yaklasimi faydali
bir feminist teori tretebilmenin yolunun, piriltist bol bilinen kadinlar yerine, gercek
kadinlarin gercek hayatlarinin anlatildig: filmlerden gegtigini iddia eder. Mustang filmi gercek
kadmlarin hikayesini gergekgi bigcimde anlatir. Mustang filmi disil bir dili kurabilmek igin eril
Oznenin giic ve iktidar iliskisini elestiren anlat1 yapist ile kadini bakisin nesnesi konumuna
indirgemeden, tiim kusatilmishklara ragmen 6zne olmayi, eyleyen konumuna gegebilmenin
kosullarin1 ve bedellerini anlatida kullanir. Bir anlamda tahakkiimiin onlara yaptig: sekliyle
kurulu diizeni hakli ¢ikarryormus gibi gortinmek riskini goze almak gerekir. Kadinlarin
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nasil nesnelestirdiklerini anlattiginda eril dili kullanmak durumunda kalmabilir. Mustang
benzer bigcimde bu bakisla elestirilebilir. Disil dil kurmak icin eril dilden faydalanmuistir. Eril
bakis1 sorunsallastiran film, anlat1 yapisinda ise kadini bakisin 6znesi olmasindan kacinarak
disil bir dil kurmay1 dener. Filmde yonetmen, eril bakisin yarattig1 baski, siddet ve zulmii
sinematografik anlatima ytiikler. Filmin baslangicinda Lale karakteri eril yapin getirdigi
baskiy1, hapsedilme ve yasaklanmanin getirdigi karmasay1 anlamaya ugrasir ve bunun aslinda
evlenme “evcillestirme” stireci oldugunu fark ettiginde ise ¢6ztim bulmaya calisir. Filmin
sonunda ise ¢ozer ve ¢oztim bu yapidan kagip kurtulmaktir. Bu aslinda degisimin habercisidir.

Disil dilin seyirciye nasil gectigini gormek amaciyla Dijital Hikaye Anlatim Atolyesi
bu galismaya uyumlastirilarak kurguland: ve sonunda alt1 Dijital Hikaye Anlatimi olustu.
Bu atolyede iki temel sonuca ulasildi. Hikayeler katilimcilarin filmle gercekci ve beklendigi
bicimde baglanti kurdugunu ve kendi tahakkiimlerini, toplumda kadina uygulanan
tahakkitimleri gorebilme imkanlar1 yaratti. Her katilime1 atdlyeden farkindalig: artarak ayrildi.
Esas bulgu ise kadinlarin kadini konusmasi, sorunun kaynag: olarak kadini sabitlemesi ve
¢oztimii kadinda bulmasiydi. Bu celiskiyi ve film anlatisindaki elestiriyi gormek beklenen bir
seydi. Bu aslinda “kadinligin” barindirdig: toplumsal celiskidir. Kiilttiriin tasiyicisi olan kadin
film icinde de ataerkil yapinin devamlilifinda temel rol oynar. Sorunun ve ¢dziimiin kaynag:
kadin gibi anlamlandirma pratigi sabitlenmis bir insadir. Sorun arkasindaki yapiy1 gorebilmek
ve onu ters yiiz edebilmek miimkiin olur mu? Bu paradoks oldukca distindurtictidiir.
Bourdieu(2015)'nin deyisiyle tarihte neyin ebedi nitelikte ortaya ¢iktigini gostermek sadece
birbiriyle baglantili kurumlarca gerceklestirilen bir ebedilestirme ¢alismasinin bir tirtintidiir.
Kadinlik da egitim, din, saglik, kiilttirel yap1 gibi bir ¢cok kurumca ebedi bir sabitlestirmenin
kaderini yasamaktadir. Ancak, disil dil erkek egemen dil ve sdylemi yikabilecek, cinsel
farkliliklarin 6tesine gegebilecek biittinliigli yakalayabilecek ve bu sabitlesmeyi kiracak yollar
bulacaktir.

Calismanin bir diger sonucu ise hikayelerin tiretilmesi olmustur. Kadin sinemasini
olusturmak, eril dilden kurtulabilmek ve kadiin &zgiirlesmesine giden yolda kadinlik
soylemleri hakim olmak durumundadir. Alt1 kadinin kadin séylem ve tahakkiimlerinin
farkinda olduklar1 bir okuma yaptiklar1 ve bunu kendi hayatlar1 ile baglanti kurarak
basardiklar1 gortilmiistiir. Bu kapsamda kadin kurgularmna daha ¢ok hayat verilmis ve yeni
bir dil ve soylemle bu gerceklestirilmistir. Ne kadar ¢ok kadin hikayesi yaratilirsa eril dilden
kurtulabilmek o kadar miimkiin olacaktir. Calismay1 Wolff'un kitabinda kadinlara seslenerek
“sizden her ttirlti kitab1 yazmanizi istiyorum, ne kadar 6nemsiz ya da ne kadar genis gortintirse
goriinstin hi¢ bir konuda trkmeyin.”(Woolf, 2016, 117) dedigi gibi kadinlar hikayelerini
yazarak, filmlerini treterek tum elestiri ve tahakkiimlere ragmen kendi tahakkiimlerini
gorerek baskilardan kurtulacaktir. Nihayetinde, Clarke (2009)"1n dedigi gibi bir hikaye sadece
hikayedir, binlerce hikaye ise toplumsal bir harekettir.
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Elysium: Mesih’in Kayip Cennet Arayis1
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Ozet

Bu makale, sinemada kullanilan Mesih/Kurtarict temalarimin Kayip Cennet diigiincesiyle yakin
baglar: bulundugunu Elysium filmi iizerinden incelemeyi amaclamaktadir. Film kaosun, somiirii ve
stmifsal ayriliklarin belirgin oldugu postapokaliptik bir diinya portresi ¢izmektedir. Kaosun egemen
oldugu durumlar kozmogoninin tekrari icin gereklidir ve kitii gidisi tersine cevirecek bir kurtaricinin
gelmesi icin de uygun ortam saglar. Kurtaricy/Mesih ve Kayip Cennet arketipleri kadim toplumlardan
guintimiize kadar uzanan yaygin inanglardir. Bu arketipler mitsel olarak var olurlar ve mitler arkaik
toplumlarda insani eylemlerin onemli bir parcast olmakla kalmaz, modern toplumun gérece sekiiler
diinyasina da bir sekilde sizarlar. Elysium filminde, kahramanin ortaya ¢ikisi, yaptigr miicadele, cektigi
acilar ve insanlar1 kurtarmak icin kendisini kurban etmesi gibi geleneksel kurtarici motifleri tekrarlanr.
Bu makalede degerlendirmeler, Joseph Campbell’in “Kahramanin Sonsuz Yolculugu” adli kitabinda
belirtilen monomit kavrami esas alinarak yapilmaktadir. S6z konusu filmde tematik anlamin yaninda,
film icinde gecen Altin Cag ve Binyilcilik anlayislarina da baglam icerisinde deginilmektedir.
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Abstract

This article aims to reveal the close relationship between the Redeemer/Messiah concept and the Lost
Paradise idea in movies based on the film Elysium. The movie depicts the post-apocalyptic world scenery
covering chaotic dynamics, capitalist exploitation, and class differences. Chaos-dominated situations
are necessary for the repetition of cosmogony and provide an optimal ground for a redeemer to reverse
the bad course. The Redeemer/Messiah and the Lost Paradise archetypes are common beliefs from the
ancient times to the present. They originate from myths which are not only an important part of human
actions in archaic societies but also infiltrate into the relative secular world of modern society. In the
film Elysium, traditional redeemer motifs such as the hero to appear, fight, suffer and sacrifice himself
to save the people are repeated. The analyses in this study are mainly based on the monomite concept
expressed in Joseph Campbell’s book named “The Hero With A Thousand Faces”. This article also refers
the conceptions about the Golden Age and the Millenarianism in addition to the thematic meaning in
the film.
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Giris

Insan topluluklarinda, diizenli ve gérece iyi giden yasam siirecinin kesintiye ugradig,
kottilestigi ve kaos halinin hakim olmaya basladi1g1 donemlerde bir kahraman ya da kurtarici
beklentisi daha belirgin duruma gelir. Ustelik bu kaotik durumdan ¢ikisin, kurtaricinin
gelmemesi halinde miimkiin olmayacagima dair inang da giicli bir sekilde yer alir. Kurtarici
Mesih, Mehdi gibi isimlerle anilmakta ya da Tanri’'min bizzat kendisi olarak diisuntilmekle
beraber, her toplumun i¢ dinamiklerinden dogmus mitolojilerle beslenerek varliginm
surdiirdtigii sdylenebilir.

Kahramanin amaci kotti gidisi tersine cevirmek, kaostan diizen olusturmak, bir agidan
bakildiginda ise kozmogoninin yinelenmesine hizmet etmektir. Kahraman/Mesih insanlig
kurtaracak ve dtinyevi bir cennet kuracak ya da insanlar1 ait olduklar1 yere, cennete geri
gottirecektir.

Kayip Cennet diistincesi ya da bir cennet arayis: eski toplumlarda ve dinlerde yer
alan genel bir mittir. Kusursuz, saglikli, mutlu ve oliimstiz bir yasam, insan topluluklarinin
arzuladig bir titopyadir. “Biittin toplumlarin, bir kayip cennet mitolojisine sahip olmalar1
rastlant1 degildir. Cennetten ayr1 kalma bazen bir gozden diistiis, bir ayrilma ya da baglantiy1
koparma olarak nitelendirildi. Kimi zaman bu kopusun nedeni olarak, bir insani giinahin
sonucu, bazen de tanrilarmn kaprisleri oldugu dustintildii” (Hollis, 2002: 17).

Oldiikten sonra ne oldugu sorusu kadim bir sorudur. Insanin diinya tizerindeki binlerce
yillik sertivenin en can yakici boliimii, bu gezegendeki yasamin eninde sonunda son bulacagt
gercegi ile ylizlesmek olmalidir. Bu keskin travmayi stirekli yasamakla sinanan insan, bir
cikar yol bulabilme cabasi igine girer. Oliimle yiizlesebilmek igin bir yol arar ve 6limii asma
yolunda metaforlar ve mitler gelistirir. “Gezegenin ¢ok farkli cografyalarinda birbirinden
kopuk toplumlarda bile 6lim bir son olarak goriilmez. Yazisiz insan topluluklarinda da,
oliimden sonra yasamin devam ettigi bir mutluluk mekani inanci ya da arayis1 bulunur. Bu
hayatin diinyada ya da bagka bir yerde olacagina dair kesin bilgiler yoktur ama var olduguna
dair saglam inanis devam eder” (Emiroglu ve Aydin, 2003: 181).

Ortadogu dinlerinde 6zellikle vurgulanan cennet temasi, insanin ilk varoldugu yer
olarak tanimlanir. Orada ne 6lim vardir ne de hastalik. Esasen 6liim ve hastalik insanin asli
vatanindan ‘duisttigli’ bu diinyaya ait kottltiklerdir. Birgok dini metinde, oldiikten sonra
bir bagska yasamin varligina dair genel bilgiler bulunur. Hinduizm ve Budizm gibi Dogu
Dinlerinde goruldugi sekliyle yasam, ¢liip yeniden dirilmelerle gecen bir stirectir. Cenneti
cagristiran mekandan ayrilist bir diisme olarak goren insanlik belki de bilingdist durtiiler
nedeniyle hep oraya dénme, oray1 arama ¢abasi i¢indedir. Bir nedenle merkezden uzaklasan
insan, olumli, agir ¢alisma sartlarinin bulundugu, insanlar {izerine tahakkiim kurulan,
hastaliklarin ve savaslarin var oldugu bu diinyada yasamak zorunda kalmaktadir. Insanligin
bir kurtulus mekan: olarak gordiigti cennete geri donme arzusu, anayurda dontis anlamini
da tasidigindan stirekli canli tutulmaktadir. Cennetin gesitli sekilde tasavvurlar1 olmakla
birlikte, son tahlilde benzer anlamlara sahip oldugu goriiliir. Asli yurttan ayrilisin dogurdugu
travmanin, bilin¢disi etkilerini tasiyarak yeniden doniis mitini stirekli tekrarlariz.

Sinema kendi dilini olustururken bircok disiplini de basar1 ile eklemleyip
kullanmaktadir. Yasamin bir fotografini cekerek ona bazen agik bazen sakli anlamlar ytikleme
basarisini da gostermektedir. Bir anlatim sanati olarak sinemanin amacy; “herhangi bir nesneyi
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yalniz yansitmak degil, onu anlam tasiyan bir duruma getirmektir” (Lotman, 2012: 28). Bir
bilimkurgu olarak nitelendirebilecegimiz Elysium (Elysium:Yeni Cennet, Neill Blomkamp,
2013), gelecege dair karamsar tahminlerle ilerlerken sonucu bir umuda baglayarak sona erer.
“Bilimkurgu tiirli, zamansal ve uzamsal diizlemde gelecegin diinyasin1 ve bu diinya icindeki
insan iligkilerini betimleyen bir anlat1 yapisi ortaya koymaktadir” (Kaplan ve Unal, 2011: 44).

Bu galismada, kurtarici ya da Mesih anlayisi, diinyevi ve semavi cennet arayislari,
Kayip Cennet diistincesi, Altin Cag mitleri, Binyilc1 hareketler, mutlu, saglikli, 6liimsiiz
bir yasam arayisi, eski ve modern toplumlarin dustinceleri, Elysium filmi tizerinden
tartisilmaktadir. Makalede, Bu kavramlar Joseph Campbell’in “Kahramanin Sonsuz Yolculugu”
adli kitabindaki asamalar dikkate alinarak ¢oziimlenmektedir. Bu baglamda makalede once
filmdeki Kahraman/Mesih insasi, ardindan da cennet temasi ele alinmaktadir.

Elysium’da Mesih/Kurtarici Arayist

Elysium, Neill Blomkamp’in senaryosunu yazip ayni zamanda yonetmenligini de
tstlendigi 2013 yilinda gosterime giren postapokaliptik ogelere sahip bir filmdir. Neill
Blomkamp’in diger filmlerinde goriilebilecek olan gelecege yonelik tasarimlar, yalnizlasma,
mekaniklesen birey ve yabancilasan toplum iliskileri Elysium filminde de kolayca tespit
edilebilir netliktedir. Bu filmler icinde District 9 (2009) ve Chappie (2015), “bozulan’ bir diinyanin
ve insan iligkilerindeki erozyonun, makinelerin giderek daha ¢ok yasamin icine girmesinin
bizleri nereye gotiirebilecegine dair uzak tahminlerde bulunur.

Her dinde ve toplumda Mesihgi bir kurtulus beklentisi donem dénem yer almaktadir.
Mesihciligin kokeni kesin olarak bilinmese de iki goriis agir basmaktadir. Bir gortise gore
Mesih inanc1 Stimer diinyasinda dogmus Babil'de gelismis ve oradan diinyaya yayilmistir.
Diger gortise gore ise, Mesih inanci, birbirinden bagimsiz olarak dinlerin kendji i¢ dinamikleri
tarafindan yaratilmis ve gelistirilmistir (Sarmis, 2012: 30). Islevleri benzer olmakla birlikte
bu eskatolojik kurtarici igin her kiiltiirde farkhi isimler bulunmaktadir. Yahudilikte ve
Hiristiyanlikta Mesih ve Insan Oglu (Son of Man) terimleri kullanilmaktadir. Hiristiyanlikta
Mesihgi anlayis merkezi bir rol tistlenir. Hiristiyanlar Isa’nin ikinci kez diinyaya gelecegini
ummaktadirlar ve Tiim insanlar1 kurtaracak, giinahlarmi tistlenip kendini kefaret tarzinda
kurban edecek bir kurtarici figtirtidir beklenen kisi. Hiristiyanlik bir kurtulus teolojisi
sunarken, Mesih’e mutlak gereksinim duyar. “Diinyanin sonunda, tanr1 tarafindan segilerek
diinyaya gonderilen bu kisi; yerytiziinde tanriya inananlar1 bir araya toplayip kotiiliiklere
kars1 savas vererek biitiin kotiiltikleri yerytiziinden kaldiracaktir. Miusliimanlar ise Mehdi
kavramini kullanirlar. Fakat Mehdi'yle birlikte Mesih olan Isa'min gelecegine bir kisim
Miisliimanlarca inamlmaktadir. Miislimanlarin bekledigi Isa, Hiristiyanlarinkinden farkl
olarak bir Miisliiman lider olarak gelir ve Mehdi'ye tabi olur. Sii Misltimanlar icin ise Mehdi/
Mesih Imam Mehdi’ dir. Budistlere gore beklenen kurtarict Maitreya Budha; Hindulara gore Kalki;
Zerdustliikte Saosyant ve Konftigytisciilere gore ise Dogru Kisi’dir” (Batuk, 2003: 62). Filmde de,
bahsedilen bu 6zellikler, kahramanin basindan gecen olaylar ve toplulugun onun sayesinde
kurtulusu sirasiyla izleyiciye aktarilir. Max’in (Matt Damon), segilmis biri oldugu, 6zel bir
kaynaktan beslendigi, 6limiinden sonra ise getirdigi bilgi sayesinde toplulugun anilarinda
yasamaya devam ettigi de goriilmektedir. Bu noktada filmdeki kahraman o6zelliklerine ve
yolculuga bakildiginda ortak bazi izler ortaya ¢cikmaktadir.

Mesih inancinin nasil dogup gelistigi kesin olarak sylenemese bile, Mesihin gelisi icin
olusmasi gereken kosullar son tahlilde tiim inanglarda ortak bir temaya sahiptir. insanlarin
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caresiz ve kott kosullar altinda yasamas: ve bunu asacak gticti kendilerinde bulamamalar:
beklentinin en yiiksek oldugu ana denk gelir: Kaosun varligi, diinyanin fiziksel ya da ahlaki
olarak yok olusun esigine gelmesi, kotiiliiklerin her yere yayilmasi. Mesih’in gelmesi ya da
kurtulus icin dogal stireclerin harekete ge¢mesi ve evrenin yeniden diizenlenmesi ancak
diinyanin iyice bozulmasi ile baglantilidir. Cennet eski diinyanin yikintilari tizerinde yeniden
kurulacaktir. Bu dongtisel yap1 stireklilik gostererek devam edecektir (Wydra, 2012: 61).

Elysium filminin baslangi¢ sahnelerinde kaosun diinyanin tamamina hakim oldugu
gortilmektedir. Film kisa da olsa diinyanin bu duruma nasil geldigini agiklar. Yirmi birinci
ytizyll sonunda diinyada kirlilik, asir1 niifus artisi, savaslar ve salgin hastaliklar artmis ve
diinya adi verilen bu gezegen yasanabilir 6zelligini neredeyse kaybetmistir. Diinyanin
zengin ve seckin insanlar1 yasamlarin siirdiirebilmek amaciyla gezegeni terk edip diinya
disinda yapay bir uyduda yasamaya baslamislardir. Burasi Elysium (Yeni Cennet) olarak
adlandirilir. Latince bir sozciik olan Elysium, Yunanca Elysion sozctigiinden koken alir ve
oldiikten sonra yasanacak kutsal, huzurlu bir yer anlami tasir (http://etymonline.com). Bir
cennet gibi tasarlanan Elysium, diinyevi kétiiltiklerden, hastaliklardan uzak durmaktadir. Bir
yanda tiim sefilligi, yoksullugu ve kotulugu ile diinya yasami diger yanda hastalik, aglik ve
sefalet bilmeyen mutlu, zengin insanlarin yasadig1 Elysium. Adaletin ortadan kalktig1, sinifsal
farkliliklarin belirginlestigi bu vasat, eger bir kurtarici gelecek ve bir devrim gerceklesecekse,
doniistimiin arifesini isaret ediyor olmalidir. Eski zamanlardan beri bilindigi tizere bir kurtarici
bekleyisi, boylesi bir kaosun hakim oldugu dénemlerde zirvesine ulasir.

Bu noktadan bakildiginda eski toplumlarin inanglarinda kurtaricinin sertiveni, hemen
daima benzer temalar tizerinden stirdiirtilmektedir. Diinyada bir seyler yanls gitmektedir
ve bunu diizeltmek ya da insanlar1 bilinglendirmek -kurtarmak- icin bir kahraman, Mesih,
miijdeci, devrimci, peygamber ya da tanrinin kendisi diinyada goriiniir. “Oyleyse kahraman,
genel gecerligi olan olagan insani bicimlerin yerel ve kisisel tarihsel sinirlamalarini ¢atisarak
asabilmis olan kadin ya da erkektir. Boyle birinin gortileri, fikirleri ve esinleri insan yasami
ve diistincesinin baslica pinarlarindan taptaze ¢ikar. Bu ytizden onlar yeteneklidir, simdiki,
¢oziilen toplumdan ve ruhtan degil, toplumun yeniden dogdugu tiitkenmez kaynaktandirlar”
(Campbell, 2000: 30-31). Bu baglamda filmin ana karakteri Max degerlendirildiginde, siradan
biri olmadig1 goriilmektedir. O bir kurtarici, bir kahramandir; secilmis kisidir. Gegmisten
gliniimiize uzanan siirecte insanlarin umutla bekledigi sayisiz kahramandan biridir, onlarin
devamudir.

Bu noktada kahramanin 6zelliklerine bakildiginda Mesihin/Kahramanin kiictikliikten
beri ya da dogumundan ¢nce kendini belli etmesi yine bircok anlati ile ortak ogeler
tastmaktadir. Ibrahim peygamberin dogacag1 ve bir ayaklanma baslatacagi, gtincel inanci
inkar edecegi Nemrud tarafindan 6grenilmisti. Musanin Firavuna karsi miicadele edecegi
dogmadan 6nce biliniyordu (Campbell, 2000: 363). isa’da benzer bir kehanete maruz kalarak
Misir’a gotiirtilmistiir. Krisna’nin acimasiz amcasi, “Diismanin dogdu, 6liimiin kagimilmaz”
diye seslenen bir ses duyar (Campbell, 2000: 391). Oedipus’un yazgisi benzer sekilde énceden
belirlenmistir. Hentiz dogmadan 6nce bir kehanet babasimna bildirilir. Dogacak ¢ocuk ilerde
babasini 6ldiirecektir. Babas1 Kral Laios, Oedipus dogdugunda onu Kithairon Dagimna terk
eder. Bir ¢oban tarafindan bulunur (Guirand, 1963: 146). Filmde de kahramanin ¢ocukluk
donemine taniklik edip, rahibenin verdigi isareti takip etmeye davet edilir izleyici. Rahibe
hirsizlik yapan kiigiik Max'a soyle der: “Sen 6zel birisin. Bir giin cok 6nemli bir sey yapacaksin,
senin kaderinde bu var.”
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Kahramanin yola ¢ikmasi, insanlik i¢in bir sey yapmasi, insanligi kurtaracak eyleme
adim atmasi i¢in maceraya davet edilecegi o an1 beklemek durumundadir. Bu yolculuga
ciktiginda, icsel yolculugu da baslayacak ve bundan sonra kendisi de artik eski Max
olmayacaktir. Bu bilindik kadim 6ykiiniin farkl: bir mekandaki izdtistimiinii sunar izleyiciye
Elysium. Baslangicta Max zamani gelene kadar segilmis kisi kurtarici oldugu gercegiyle bilingli
olarak ytizlesmez. Heniiz maceraya ¢agrilmamis ve stnanmamistir. Bu yonde bazi isaretler
sunulur; ancak bunu sadece “bilen” bir goz ayirt eder. Benzer tema bir baska yapimda, Matrix
(Lana Wachowski ve Lilly Wachowski, 1999) filminde de goze carpmaktadir. Bu filmde Neo
(Keanu Reeves) karakteri, baslangicta kabullenmedigi gerceklerle ytizlesir ve giderek secilmis
biri olarak kurtarici figtirtine dondistir.

Mayx, sistem igerisinde yer alan bir figiir olarak aktarilsa bile, egemenler tarafindan her
zaman bir stipheli olarak goriilmektedir. Somiirti ¢arklarina kars: tepkili, mizah yoluyla da
olsa elestirel ve aykir1 eylemleri ile dikkat cekmektedir. Onun arizali, uyumsuz bir kisi oldugu
izleyiciye agikca gosterilir.

Bunun yaninda aslinda kahramanimn sira dist biri oldugu cocuklugunda bile bazi
isaretlere bakilarak anlasilabilir. Beklenen kisi, genellikle ailesi ile degil, baskasinin yaninda
ve onun yol gostericiliginde yetistirilir. Elysium’da Max bircok peygamber ve kahraman gibi
anne ve babasi olmadan biiyiir. Musa peygamber Firavunun sarayinda babasiz biiyiir, isa
peygamberin de bakire Meryem’den dogmasi anlaminda babas1 yoktur. Hz. Muhammed’in
de babasiz buiytidtigti bilinmektedir. Kybele miti ile baglantili olarak anlatilan énemli bir
figiir olan Attis’in de babasi agik¢a bilinmez. Visnu'nun avatarlarindan biri olan Krisna’da
kurtarici olarak geldigi diinyada ailesinden koparilarak biiyttiiliir. Filmde Max yetimhanede
bir rahibe tarafindan buytittilmiistiir. Joseph Campbell bu 6zelligi soyle vurgular: “Kaderin
cocugu uzun bir belirsizlik donemiyle yiizlesmek zorundadir. Ice, kendi derinliklerine ya
da disa, bilinmeyene firlatilir; ne olursa olsun, dokundugu kesfedilmemis bir karanliktir. Ve
bu beklenmedik, zararli olduklar1 kadar merhametli varliklarin alanidir: bir melek belirir,
yardimsever bir hayvan, bir balik¢i, bir avci, kocakar: ya da koylii” (Campbell, 2000: 366-
367). Filmde Max cocukluk aski Frey (Alice Braga) ile yetimhanede tanisir. Max, Frey’den
Elysium ile ilgili efsaneler dinler. Orada yasayanlarin hastalik ve yasliliga maruz kalmadiklar:
bu anlatilardan 6grenilir. Kiictik Max herkes gibi bir giin oraya gidecegini ve Frey’i de
beraberinde gotiirecegini sdyler. Max'in aklindan gecen bu diistinceler, bir cennet 6zlemini ve
kurtaric1 temasin1 yansitmaktadir. Elysium, diinya ve kahramanin cocukluguna dair kisa bir
girisle onun kahramanligina dair isaretler sunar.

Ardindan film, 2154 yilina sicrama yapar. Bir Los Angeles manzarasi sunulur izleyiciye.
Aclik, sefalet, yoksulluk, hastalik, Pandora’nin Kutusunda kotuiliik adma ne varsa artik
diinyada mevcuttur. Diinyalilar zorlu bir yasam miicadelesi icindedirler.

Campbell’in belirttigi gibi, “Kahramanin mitolojik macerasinin standart yolu gegis
ayinlerinde sunulan formiiliin buyftilmts halidir: ayrilma-erginlenme-doniis: buna
monomitin ¢ekirdek birimi denilebilir” (Campbell, 2000: 41). Kahraman bir sekilde maceraya
cagrilir ancak once reddeder, sonrasinda zorunluluklar ya da dayatmalar neticesinde bir
nedenle daveti kabul eder. Siradan diinyay: terk eder ve olaganiistii bolgeye ayak basar.
Oncelikle kahraman ac1 ve iskence ile dolu gile dénemini yagsamali, aydinlanmali ve sonunda
gorevi kabul etmelidir. Gorevini tamamladiktan sonra olaganiistii diinyadan ayrilan
kahraman, gitmeden 6nce bir iz birakmali ve getirmis oldugu bilgiyi insanlara sunmalidir.
Sonrasinda davasi ve insanlik i¢in kendisini kurban ederek sliimsiizlesecektir.
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Joseph Campbell, monomit kavramu ile cografi, dinsel ve dilsel olarak birbirinden ¢ok
farkli topluluklarin anlattig1 6ykiilerin, sekilsel olarak farkli olmasina karsin anlam agisindan
olagantiistii bicimde benzedigini sdylemektedir (Campbell, 2000: 13). “...Ister Dogu'nun engin,
neredeyse okyanus biiytikltigiindeki imgelerinde, ister Yunanlilarin giiclii anlatilarinda ya da
ister Incil'in muhtesem efsanelerinde olsun, kahramanin maceras: normal olarak yukarida
anlatilan niikleer birimin kalibini izlemektedir: diinyadan ayrilis, birtakim gti¢ kaynaklarina
yonelme ve yasam yenileyen bir dontis” (Campbell, 2000: 46-47). Filmde, Max'in kahraman
olarak ortaya ¢iktig1 andan itibaren bu asamalar1 biiytik oranda gerceklestirdigi gortilmektedir.

Bu macerada yeni bir cennet olarak insa edilen Elysium, sundugu tiim nimetler
nedeniyle diinyalilarin ulasmaya calistiklari ana hedef durumundadir. Bir cazibe merkezi
gortinimiinde, 6liimstizltigiin ve mutlu yasamin oldugu bu yer tistelik gozle goriilebilecek bir
yakinlikta ama gergekte tipki cennet gibi ulasilmasi ¢ok zor bir uzakhiktadir. Bu kadar yakin
olmasma ragmen, herkese acik degildir ve giris icin baz1 kosullar: tasimak gerekmektedir.
Boylece semavidinlerde ve daha eskiilkel dinlerde de var olan, 6te diinya ya da cennetinancinin
yansimasl, filmde de agikca belirlenebilir. Elysium bir cennet olarak insa edilmistir ve neredeyse
cennet imgesinin tiim ozelliklerini tasimaktadir. Diinyevi kétiiliiklerden, hastaliklardan uzak
bir yerdir. Temiz havasi, suyu vardir ve mutlu geng insanlar yasamaktadir orada. Seckinler
Elysium’da, gelismis teknolojik cihazlarla hastaliklari yenmisler ve neredeyse 6liimstiz bir
diinya yaratmuslardir. Diinyada stirekli hastalik ve 6liimle yiizlesen insanlarimn, lumstizliik
sunan bu yere ulasma cabas1 sasirtict degildir. Bu diistince ¢ok eskilere dayanmaktadir;
sevdiklerinle birlikte yasayacagin smmrsiz mutluluk ve smirsiz bir yasam arayisina. Oliim
karsisindaki caresizligi yaninda lumstizltgiin cazibesine de kapilan insan, bu kadim travmay1
asabilmek icin bdylesi bir inanc1 diri tutmak durumundadir. Cennet 6zlemi ya da arayisinin,
kimsenin bilingli olarak gortip yasadigi bir yer olmamasina karsin, bu kadar canli tutulmas:
kolektif bilincdisinda kodlanmis olmalidar.

Diinyada yasayan insanlar i¢in Elysium’a go¢ etmek, yerlesmek yasaktir. Elysium da
yasayanlar icin ise, herhangi bir yasaklama bulunmaz. Ayristirilan bu iki kesim, olusan farkl
mekan ve zamanda yasamak yazgzsi ile yiizlesmek zorundadirlar. Diinyada yani “olagan/
siradan diinyada” yasam tekdiize devam etmektedir. Kahraman maceraya cagrinin pesine
dustiikten sonra olagantistii diinyay1 kesfetmek igin yola ¢ikacaktir.

Max biiytimiistiir ama yasami ¢ok da iyi gegmemektedir. Segilmis bir kisi oldugunun
da farkinda degildir hentiz. Kétiiliikler icinde kayboldugunu ve “asli” gorevinin ¢ok uzagina
dustigtinti gozlemleriz. Max, kacakgilik, hirsizlik dahil birgok sugtan sabikalidir, denetimli
olarak serbest birakilmistir ve bir robot tiretim fabrikasinda calismaktadir. Calisma sartlari
oldukca zor ve geliri de diisiiktiir. Is bulmak kolay olmadigindan Max'in sahip oldugu is,
cevresi tarafindan 6nemli goriilmektedir. Modern bir kolelik sistemi stirdiirtilmektedir aslinda.
Fabrikanin basinda John Carlyle (William Fichtner) adinda ¢ok zengin bir Elysium vatandas:
bulunmaktadir. Burada, proletaryay: tiim ciplakligi ile gormek miimkiin iken, burjuvanin
iyice vahsilestigi, emek somiirtisti ve siif farkliliklarinin asikar oldugu ve devrimci hareketi
baslatacak secilmis kisinin gelecegi zamanin yaklastig1 soylenebilir. Devrimi gerceklestirecek
Musa’nin firavunun sarayinda biiytimesi gibi Max de John Carlyle’in yaninda ¢alismaktadar.

Filmde, diinyada giivenligi robotlar saglamaktadir ve ‘sifir tolerans’ kurali gecerlidir.
Robotlar higbir konuda gevseklik gostermez, taviz vermezler. Insani zaaflara sahip degildirler
ve asiriliklara sert bir sekilde miidahale ederler. Elysium, giderek mekaniklesen modern

M52 L




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Sayz: 7 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

diinyaya veya modern biirokratik devlet yapisinin soguk ytiziine elestirel bir noktada durur.
Bir robotla girdigi diyalog sonrasi ¢ikan arbedede Max'in kolu kirilir ve tedavi i¢in hastaneye
gider. Burada ise macera igin itici gti¢ olan cocukluk aski Frey ile karsilasir. Boylece kahramanin
yola ¢ikmasi igin gereken adimlarin 6n hazirlig1 atilmaya baslanir. Bir kurtarict oldugunu
bilmeyen Max, izleyici tarafindan iyi bilindigi {izere kaderinden kacamayacaktir. Bir adim
sonra beklenen cagriya uyacak ve sonug olarak secilmis kisinin yolculugu baslayacaktir.

Kahramanin maceraya katilisi, Max'in 6limciil dozda radyasyona maruz kalip
hastalanmasi ile baslar. Max bir an 6nce Elysium’a gidip tedavi olmazsa 6lecektir. Bu noktada
Campbell’in belirttigi “maceraya cagr1” asamasi, Max'in kendisinden, hastalik nedeniyle bu
yolculuga ¢ikmasinin zorunlu hale gelmesinden kaynaklanir. Dolayisiyla “cagrinin reddi”
asamasi goze carpmamaktadir. Maceraya cagriyr Campbell su sekilde dile getirir: “Mitolojik
yolculugun -“maceraya cagr1” olarak belirledigimiz- bu ilk asamasi kahramani ¢agiran ve
onun ruhsal agirlik merkezini toplumunun smirlarindan bilinmeyen bir bolgeye ¢ekmis olan
kaderi belirtir. Bu 6nemli hazine ve tehlike bolgesi cesitli bigimlerde sunulabilir: uzak bir tilke,
bir orman, yeraltinda, dalgalarin altinda ya da gogiin tistiinde bir krallik, gizli bir ada, sisli dag
tepesi ya da derin bir diis hali olarak; fakat her zaman tuhaf bicimde akiskan ve ¢ok bigimli
varliklarin, hayal edilemez eziyetlerin, insantistii gorevlerin ve olanaksiz zevklerin yeridir”
(Campbell, 2000: 46-47). Kahraman gogtin tisttindeki kralliga yolculuk igin artik hazirdur.

Tedaviamaciyla Elysium’a gitmek isteyen Max panik halinde bir arayisa girer. Diinyada
para karsilig1 yasa disi yollardan Elysium’a gotiiren bazi orgtitler bulunmaktadir. Bunlar
hackerlar vasitasiyla Elysium’un giris kodlarini kirmakta ve insanlar1 oraya tasimaktadirlar.
Gitmek isteyenlerin bliytik cogunlugu, diinyada hentiz tedavisi miimkiin olmayan hastaliklara
sahip kisilerdir. Max de artik bu insanlar grubuna girmis bulunmaktadir. Max, Spider ad1
verilen bir orgiit liderinden kendisini de Elysium’a gottirmesini ister. Spider, John Carlyle’in
sinir sistemine ytikledigi cok 6nemli kodlari ele gegirmesi karsiiginda Max'i Elysium’a
gotiirmeyi kabul eder. Caresiz durumda olan Max gorevi kabul eder ve sertiven baslar.

Bu gii¢ is i¢in kahraman “yeniden yaratilmalidir”, bu noktada Max “esik bekgileri/
muhafizlar1” ile miicadele edebilecek bir donanimile robotlara biranlamda onlara doniistiirtiliir.
“Kahraman cagdas bir insan olarak olmiistiir; fakat ebedi insan -miikemmellesmis, 6zgiil
olmayan, evrensel insan- olarak yeniden dogmustur. Onun ikinci 6nemli gorevi ve amaci
oyleyse (Toynbee'nin agikladigi ve insanligin biittin mitolojilerinin belirttigi gibi) bizlere,
dontismiis olarak geri donmek ve yenilenmis, yasamdan aldig1 dersi 6gretmektir” (Campbell,
2000: 30-31). Bu yeniden yaratilma an1 Campbell’in belirttigi asamalardan “dogatistii yardim”
olarak diustintilebilir. Viicuduna eklenen metal aksamlar mekaniklesen modern bireye
gonderme olarak da degerlendirilebilir; ancak filmin Mesihci anlatimina kosut irdelendiginde,
bu asamada gektigi fiziksel acilar da goz oniinde bulundurulursa, onun carmiha gerilmesine,
bir adim sonrasinda goriilecegi tizere insanlik icin kendisini feda etmesine, kefaret anina
isaret eder. Sertivenin baslama anini Joseph Campbell soyle betimler: “Cocukluk ¢evriminin
tamamlanmasi uzun bir belirsizlik doneminin ardindan gercek kisiliginin ortaya ¢ikmasiyla,
kahramanin donmesi ya da taninmasidir. Bu olay biiytik 6lcekli bir kriz yaratabilir; ¢tinkii
insan yasamindan o ana dek dislanan giiclerin belirmesini saglar. Daha ¢nceki ortunttiler
parcalara ayrilir ya da ¢oziiliir; gozii hastalik kaplar. Yine de belli bir yitkim anindan sonra,
yeni etkenin yaratic1 giicti gortiniir olur ve diinya beklenmedik gorkemle yeniden sekillenir.
Bu carmiha gerilme-dirilme temasi ya kahramanin kendisinin viicudu, ya da onun diinyaya
etkileri tizerinde gosterilebilir” (Campbell, 2000: 369).
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Max, Carlyle’m uzay gemisine saldirir ve onu distiriir. Cikan catismada Carlyle
da vurulur, 6lmek tizereyken tasidig: tiim verileri Max kendisine ytiikler. Max, beynindeki
bilginin Elysium ana sisteminin yeniden baslatma programi oldugunu 6grenir. Bu programin
herkesin hayatin1 kurtaracagini, sistemi kontrol ederek tarihin akisini degistirecegini anlar. Bu
noktada Max “ilk esigi” gecerek hedefe dogru ilerlemeyi stirdiiriir.

Campbell’e gore esigi astiktan sonra, kahraman bir dizi stnavdan ge¢mek tizere tuhaf
bicimde akiskan, belirsiz bicimlerin diis diinyasinda ilerler (Campbell, 2000: 115). Macerada
kahramanin ontindeki en biiytik karsit ve engel Delacourt'tur (Jodie Foster). Delacourt,
Elysium’un gtivenliginden sorumlu, sert politikalari ile bilinen bir bakanlik gorevlisidir. Diger
yoneticiler, onun basina buyruk davranislarindan ve yasalari zorlayan iliskilerinden rahatsizlik
duymaktadir. Adeta bir “Demir Leydi'” figtirti olarak karsimizda duran Delacourt, Elysium’a
yapilan yasa dis1 girisleri siddet ile ¢ozme egiliminde ve diinyadaki insanlar tizerinde baskiy1
artirma diistincesindedir. Delacourt, gizli bir sekilde diinyadan girisleri engellemek amaciyla
acimasiz katillerle isbirligi yapmaktadir. Bu ekipten Kruger (Sharlto Copley) ve arkadaslar1
“esik bekgileri/muhafizlar1” gorevini tistlenirler.

Film, gtintimiizde daha gortiniir olan savas ve aclik nedeniyle go¢ etmek durumunda
kalan insanlarin gelismis {ilkelere akin etmesi ve kabul edilme ile geri cevrilme arasinda
kalan sikismishigr daha iyi anlamamizi saglar. Elysium’un gelismis diinyasina girmek isteyen
gocmenleri engellemek icin kurulan dijital bariyer, giinimiizde giderek yayginlasan {ilke
sinirlar arasma Oriilen duvarlara paralel diistintilebilir. Neill Blomkamp’in daha 6nceki filmi
District 9 ile de gogmenlik ve 6tekilesme konularma vurgu yaptig: bilinmektedir.

Bunun yaninda klasik kahramanlar, yolculugun smavlar, miittefikler ve magaraya
yaklasma asamasinda, dogatistii yardimcilar, tilssmlar ve gizli araglar edinir ya da insantistii
yolculugu sirasinda kendisini her yerde destekleyen iyi kalpli bir gii¢ oldugunu fark edebilir
(Campbell, 2000: 115). Max, “magaranin” derinliklerine yaklastik¢a biiytik tehlikelerle
ylizlesmek zorunda kalir ve bu getin gorevi basarabilmek icin onunla birlikte diinyadan gelen
miittefikleri ile onu stirekli destekleyen, seven Frey’in iyi kalbinden gti¢ alir.

Max sistemin yeni kodlari ile Elysium’a ulasir. Bu kodlar eskisiyle degistirildiginde
tum diinya vatandaslar1 Elysium vatandaslarina dontisecek ama karsiliginda Max'in 6lmesi
gerekecektir. Dolayisiyla “imtihan” asamasinda oliimle ikinci kez ytiizlesen Max bir se¢im
yapmak zorundadir. Nitekim “Biitiin oykiiler, kahraman ya da onun amaciin korkung
bir tehlikeyle karsilastig1 6liim kalim anina gereksinim duyar” (Vogler, 2009: 58). Vogler'in
devamla belirttigi tizere, “Biittin oykiilerin merkezinde, 6liimle yiizlesme yatmaktadir. Sayet
kahraman gergek 6ltimle kars1 karsiya degilse bile basarabilecegi (hayatta kalabilecegi) ya da
basarisizliga ugrayabilecegi (6lebilecegi) sembolik de olsa bir 6liim s6z konusudur. Bir dava,
ideal ya da grup ugruna bir kahraman gibi 6lerek aslinda lumti yenerler” (Vogler, 2009: 74).

Macera boyunca simanan kahraman icsel yolculuk ile kusurlarindan, zayifliklarindan
kurtulup yeni bir birey olarak erginlenmis olacaktir. Bu degisimi, sonrasinda yapacag:
tercihlerden anlamak miimkiindiir. “Bunun yaninda kahraman yolculugunda gii¢ bir se¢im
kahramanin degerini sinar: Eski, kusurlu yontemlerine gore mi sececektir, yoksa yaptig tercih,
dontistiigt yeni kisiligi mi yansitacaktir? Ve Dirilis cogunlukla kahramandan bir fedakarlik
bekler” (Vogler, 2009: 276, 285). Max de insanlik igin kendini kurban eder. Gegmisin kahramanlik
mirasii genlerinde tasiyan Max, bir kurtaric1 gibi davranir, ttim kodlar: sisteme ytikler ve

1 ingiltere'nin eski bagbakani i¢in kullanilan sifat.
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olimii secer. Yeni Ahit'te, “Yuhanna'min 1. Mektubu'nda Isa Mesih’in Baba'nin nezdinde
yegane sefaatci oldugu ve onun biitiin diinyaya kefaret olarak geldigi haber verilmektedir”
(Sarmus, 2012: 79) ifadeleri yer alirken, filmde “kefaret” 6demesiyle Max, Isa ile 6zdeslestirilir.
Bu noktada da kahraman Isa gibi bedensel olarak Slse de mitsel olarak 6liimsiizlesir. Tim
insanlar1 kurtardig icin, onlarin anilarinda ve diistincelerinde 6liimstizliige ulasir, bir mesih
olur. Aslinda bu bir anlamda 6ltiim degil cliimstizliiktiir.

Campbell’in ve Vogler'in belirttigi 6diil ya da “iksir ile dontis” asamasi yolculuk
sonunda gergeklesir. “Yolculugun sonunda sayet gercek kahramanlar iseler Ozel Diinya’dan
digerleriyle paylasacak ya da hasta topraklar: iyilestirme giiciine sahip bir seyle, iksirle
doénerler. Kahraman Ozel Diinya’dan geriye bir miktar iksir, hazine ya da ibretlik bir dykii
getirmedigi stirece yolculuk anlamsizdir. Tksir, iyilestirme giictine sahip biiyiilii bir karigtmdir.
Bu, yarali toprag: iyilestiren Kase gibi biiytik bir hazine olabilecegi gibi, ileride toplumun
isine yarayacak bir bilgi ya da deneyim de olabilir” (Vogler, 2009: 60, 291). Sistem yeniden
basladiginda artik diinyadaki tiim insanlar Elysium vatandasi olurlar. Iksir, neredeyse
olumstizliik saglayan Elysium’a ait tedavi kabinleri olarak degerlendirilebilir. Max b&ylece
ozel diinyanin iksirini (Elysium’a ait tedavi kabinlerini herkesin kullanabilmesini) insanligin
hizmetine sunar. Frey’in kiz1 6zelinde tiim insanlar1 kurtarmak icin kendini feda eder. Bu
noktada Max, herkesi Cennetin Kralligi'na tasimis bulunmaktadir. Bundan sonra diinyalilar
Elysium’un sundugu tiim nimetlerden yararlanabileceklerdir.

Filmin bu noktada genel soylemine ve kahramanin yolculuk temasma bakildiginda,
Elysium filmi bir kahraman yolculugu olarak Campbell’in sistematigini takip eder. Kaos
olusmus, diinya eski yasanabilir 6zelligini kaybetmis, hastaliklar, catismalar ve yoksulluk tim
gezegene yayilmustir. Bir kurtaricinin gelmesi en ¢ok da boyle bir déonemde arzulanmaktadr.
Kahramanimiz Max, bir kirilma ani yasayarak maceraya cagrilir ve siradan diinyay: terk
ederek olaganiistti alana yani Elysium’a gecis yapar. Diinyada yasayanlarin ihtiya¢ duydugu
iksir, bilgi, teknoloji bu olagantistii diinyada bulunmaktadir. Iksire ulasmak cesitli catismalari,
kendisiyle ytizlesmeyi, bir kahraman olarak dontismeyi, fedakarligi, erdemi 6grenmeyi de
beraberinde getirmektedir. Max'in miicadelesi, kendisini dontistiirmeye hizmet edecek sekilde
hem i¢sel hem de dissal bir yolculuktur.

Film, kotiltigtin temsili olarak karsimiza ¢ikan Delacourt ve onun yandas: total bir
kotiicul figur olan Kruger ile iyiligi simgeledigine inandigimiz kurtarici Max arasinda gecen
nihai savas, iyilerin kazanmasi sonrasinda diinyevi bir cennet yaratimi ile son bulmaktadir.
“Dtinyanin sonunda gelecek olan kurtaricy, iyilikle kotiiltigiin son savasi, tanrinin diinyanin
egemenligini radikal bir sekilde ele gecirmesi, 6ltiim, 6ltiim sonrasi, yargilama, hesap, ceza,
cennet, cehennem gibi konular eskatolojinin kapsamina girmektedir” (Batuk, 2003: 48). Yeni bir
diinyanin olusmast i¢in énce diinyanin yok olmas: gerekir. Kozmogoni 6ncesi kaos kaginilmaz
bir zorunluluktur.

Mesih, bir kurtarici ya da kahraman olarak diinyanin kotii gidisine, haksizliga,
adaletsizlige dur diyecek ve zamani1 geldiginde ortaya cikis1 kaginilmaz olarak gerceklesecek
bir kurtaricidir. Mesih’in bir kurtaric figiirti olarak beklenmesi ti¢ semavi dinde de bulunan
ortak bir motiftir. Mesih'in bozulan dini ve dolayisiyla diinyay 1slah etmek icin kiyamet
oncesi bir donemde gelecegi ve adaleti tesis edecegi diistintilmektedir (Sarmis, 2012: 33).
Filmde Max, tim diinyay1 kurtarmak igin gelen Isa Mesih figiiriinti canlandirarak kendini
kurban etmis ve insanligin kurtulusunu saglamistir. Bu agidan bakildiginda Max insanligin
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kurtulusu icin diinyaya gelen Isa/Mesih ile zdeslestirilir. Diinyadakileri Elysium’un yani
bir anlamda cennetin vatandas: yapar, giinah1 ortadan kaldirir, kotii gidise son verir, tarihin
akisini degistirir ve diinyay1 kurtarir. Ttim kurtarici figiirlerin amaci, bu sekilde kotii olan
gidisi diizeltmek, insanlara sonsuz bir yasama giden yolda yardimci olmaktir.

Elysium vatandasi olmak, cennete yeniden girmek anlamini tasir. Boylelikle filmde
dini metinlerde ve cesitli dustincelerde yer aldigi gibi, cennetten uzaklasan insanhigin
kefaret olarak kendisini feda eden kahraman (ki affedilmek i¢in kurban gerekir) tarafindan
kurtarilmasi ve cennete tasinmasi gerceklesmis olur. Aslinda Max 6zelinde anlatilan sey, tim
kadim toplumlarda da goriilebilecek bir kahramanin, bir kurtarici figtirtin gelerek toplumdaki
kot gidise, somiiriiye, adaletsizlige dur demesini, baskaldirisini ve devrimsel eylemini konu
eder. Bu baglamda Elysium’da Mesihgi diistincenin izleri agikga gortiliir.

Kayip Cennetin Izinde

Frazer, genel insan topluluklarinda liimtin bir son olarak goriilmedigini ve bir sekilde
yasamin devam edecegini diistindiiklerini belirtir.

“Suurlu benligimiz éliimden sonra varh§im siirdiiriir mii sorusuna neredeyse biitiin toplumlar
olumlu yamt vermistir. Bu hususta stipheci ya da agnostik tutum takinan halklarin varligr yok
denecek kadar azdir. Soyut gerceklikler ulusal politikalarin en miihim sorunlarinda oldugu gibi el
kaldirarak ya da baglarin sayilmasiyla belirlenebilseydi, insanin 6liimsiiz oldugu ya da en azindan
oliimden sonra yasam oldugu 0gretisi, en yerlesmis gercekler arasinda yer almay: hak ederdi. Ciinkii
insanligin tamamina bu soruyu soracak olsaydik “evet” lerin sayist agik ara bir cogunlukla baskin
cikard1” (Frazer, 2014: 471).

Cenneti kimse gormemis olmasina karsin bdyle bir yere olan inang ya da ihtiyag insan
topluluklarinda canli sekilde bulunur. Oliimsiiz yasam istegi ya da 6ldiikten sonra muhtesem
bir haz mekan1 olan cennete ulasma diisiincesi, 6liim karsisinda duyulan derin caresizligin
getirdigi travmay1 saf dig1 etmek baglaminda atilmig bir adim olarak disiiniilebilir. Oliim
ad1 verilen bilinmezlik karsisinda takinilan bu tavir, hayatin diinyada son bulmayacagin
soyleyerek insanligin gezegendeki yasamini daha saglikli bir zemine oturtmus olur. Bu icsel
tedavi, dini metinlerle, ritiiellerle, edebi yapitlarla, mitoloji ile aktarilip bilin¢gdisinda kendisine
yer bulmaktadir. Ebedi yasama kavusmak tahmin edilecegi tizere kolay degildir, sadece
istemekle ulasilamaz ancak bircok sinanmanin sonucunda elde edilebilir.

Ebedi yasam arayis1 diistincesinin Gilgamis Destaminda oldugu gibi arkeolojik
buluntularda da yer aliyor olmasi bu arzunun giiclinii ve arkaik temelini gostermektedir.
Insanimn 6ltim karsisindaki korku ve caresizligini anlatan epik yapitlardan biridir Gilgamus
Destani. Gilgamus, arkadast Enkidu'nun ¢liimii tizerine kendisinin de onun gibi 6lecegini
yani bir 6limli oldugunu hatirlayarak korkusunu ve sonrasinda oliimsiizliigti aramaya
¢ikisini anlatan bir destandir. Filmde vurgulanan temalardan birinin de ¢liimstizliik arayisi
oldugu soylenebilir. Elysium’da yasayanlarin bir bakima 6ltimstizligtin caresini bulduklar:
bilinmektedir. Diinyada kalan diger insanlarin amaci Elysium’un bu nimetinden yararlanmak,
tedavisi olmayan hastaliklardan kurtulmak, estetik kaygilardan uzaklasmak, uzun bir yasam
siirmek, bir anlamda oliimstizlesmektir.

Birgok eski toplulukta ve dinlerde hatta modern sekiiler toplumlarda bile izlerini
stirebilecegimiz gtiglii bir inanctir yitik cennet arayisi. Bu benzersiz mutluluk alanmin Eski
Ahit’te verilen bilgilere gore diinyada bir yerlerde olduguna inanildi uzun stire. “Caynacilik,
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Hinduizm ve Budizmde, dort rmagin ¢iktig1 Meru Tepesinden soz edilir (Kutsal Kitap’taki
yerytizii cennetinden Pison, Gilhon, Dicle ve Firat'in kaynaklandig: gibi); bu tepenin tizerinde
tanrilarin konutu ve insanin eski yurdu yiikselir. Mahabharata siirinde tanr1 indra kendine
Indraloka adli cenneti kurar; bu cennetin Aden Bahgesi’yle birgok ortak yonii vardir. Stimerlerin
cennetinin adi, hastalik ve 6ltiimtin olmadig1 Dilmun’du. Kunlun Daglari, Taoizm igin yerytizii
cennetinin bulundugu yerdi. Gerek Cin gerekse Japon mitolojisinde Penglai Tepesi'nden stz
edilir; orada ne ac1 vardir ne kis, buiytik piring késeleri ve sarap bardaklari asla bosalmaz, her
ttir hastalig1 iyilestirebilen biiytilii meyveler vardir ve insanlar dogal olarak ebedi bir gengligin
tadin1 ¢ikarirlar. Hem Yunanlilarda hem Romalilarda Altin Cag efsanesi vardir” (Eco, 2015:
146).

Altin Cag dustincesi, sonsuz doniis mitoslarinin, yinelenmelerin bir yansimasi olarak
bu diinyada bir cennet kurulabilecegi diistincesini beslemektedir. Birgok kisi bu diinyasal
cennetin izlerini aradi. Kristof Kolomb'un kutsal arayisinin bir parcas: da oraya ulasmakti.
O “Yeryuizii Cennet’ine yaklastigindan stiphe etmemisti. Paria korfezinde karsilastiklar:
soguk su akintilarinin kaynaklarinin Eden’i; cennet bahgesini, sulayan dort irmak olduguna
inaniyordu” (Eliade, 2015: 105). Platon, Timaios ve Kritias’da Atlantis ad1 verilen kayip bir
adadan bahseder. Miisltimanlar igin Asr-1 Saadet bir daha yasanilamayacak miikemmellikte,
bu diinyada gerceklesmis en muhtesem donem olarak kabul edilir. Thoma Campanella’nin
Civitas Solis’i (Giines Ulkesi), Francis Bacon'm Nova Atlantis’i (Yeni Atlantis), Thomas More’un
Utopia’s1, Platon’un Ideal Devlet arayisi ve daha bagka benzer bircok titopyada oldugu gibi,
hep boylesi essiz, mutlu bir diinyay1l, en azindan kaosun ortadan kalktigi bir diinyay:
olusturma diistinceleri yer almaktadir. Komiinist ve anarsist felsefe de, nihai olarak boylesi
essiz bir diinyaya ulasma hayali pesindedir. Insanlarin mutlu oldugu, ssmiiriisiiz bir yasamin
kuruldugu, karsilikli yardimlasmaya dayanan (ve insanin kirlenmis tiim ozelliklerinden
arinmis olmasi da gerekmektedir, bu kolayca goriilebilir) boylesi bir yerin insasi igin genel
kosul, kotti gidisin farkina varmak ve yeni diizeni kurmak i¢in miicadele etmek seklinde ifade
edilebilir.

Dini ya da sekiiler olsun tiim toplumlari etkileyen boylesi bir inang, beklenildigi tizere
en onemli ve etkili ifadesini dini metinlerde gostermektedir. Ortadogu dinlerinde agik sekilde
ozellikle yaratilisla ilgili anlatilarda, Adem ve Havva kissalarinda, onlarin cennet yasamlar1
ve isledikleri sug/giinah nedeniyle cennetten cikarilmalart merkezi bir rol oynar. Ug biiyiik
Ortadogu dini olarak kabul edilen Yahudilik, Hiristiyanlik ve Islam 6gretilerinde yer alan
cennet temasi, Babil, Stimer metinlerinde ve iran dini geleneginde de yer bulmaktadir.

Bir¢ok dini inanista cennet diistincesi olmasina karsin, cennetten ¢ikarilis oykiisti
Ortadogu dinlerinde Adem ve Havva ile iliskilendirilip aktarilir. Eski Ahit'te boylesi bir
cennetsi bahge tasviri bulunmaktadir ama ifadelerden anlasildig1 tizere bu yer diinyada,
bilinen bir bolge cagrisimi yapmaktadir. Diger dinlerde de benzer tartismalar olmus, cennetin
diinyada oldugunu soyleyenler yaninda, yerinin bilinemeyecegi semavi bir mekan olarak da
diistintilmiistiir. “Cennet” kelimesi, Tekvin’de bulunmaz. Adem’in yaratilis sonrasi ikamet
ettigi yer olarak Aden’de bir bah¢eden bahsedilir (Erdem, 2011: 31). Graves Diinyevi Cennet’in
nerede oldugunu kimsenin bilmedigini ama bircok kisinin yerini bulmak i¢in ¢abaladigim
soyler. Bu yerin bir ¢dlde mi, tanr1 Dagi'nin tizerinde mi, batida veya kuzeyde mi oldugu,
[srail'in dogusunda m1 oldugunun bilinmedigini ekler (Graves ve Patai, 2009: 109).
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Collins bu verileri inceledikten sonra, giintimiizde halen bilinen cografik olusumlar1 da
goz oniinde bulundurarak adi gecen cennetin mitsel bir yer degil, cografi bir mekan oldugunu
one stirmektedir. “Aden’in tam olarak nerede bulundugu dort ayr1 nehrin kaynagini onun
merkez bolgesinden aldig: ve tarif edildigine gore, dort basnoktadan dort ayr tilkeye aktigr
gerceginden saptanabilir. Cok sonraki zamanlarda Aden’in temel cografyasi, M.O. {igiincii
binyilin ikinci yarisinda Kuzey Irak’ta tin salan Sami dillerinden birini konusan krallik,
Akad’in zengin mitolojisinde de rastlanan bir kavram olan, cennetin dért nehri ile sulanan bir
diinyanin merkezine Aden’in ‘bahgesi'ni yerlestirmek amaciyla genisletildi” (Collins, 2002:
292). Islam ve Hiristiyan kaynaklarinda da cennete ¢ok fazla vurgu yapilmistir. “Yeni Ahit'te
“Cennet”, gtinahkarlarin 6ldiikten sonra bekledigi Lanetliler Kralliginin tersine Kutsanmuslar
Kralligi anlamini kazand1” (Schipper, 2015: 81). Islam inancinda da Adem’in cennetten
cikarilisindan bahsedilir. Cennetin diinyada bir yerde oldugunu iddia eden goriislere
karsin, Islam diistincesinde esas olarak cennetin diinyada degil, ahiret hayatinda ulasilacak
bir yer olduguna inanilmaktadir. “Yeryiizii cenneti diistincesinin Ehli Kitap, Mu'tezile ve
Kaderiyeciler tarafindan Islam’a sokuldugu kabul edilmektedir” (Erdem, 2011: 154).

Cennetten c¢ikist insanin duististi olarak goren Ortadogu dinlerinde, Adem’in oradan
cikarilmasi yasak meyveyi yemesi ile iliskilendirilir. Iyiyi ve Kotiiyt Bilme Agactmin meyvesini
yemek yasak iken, Adem ve Havva bu meyveyi yemisler ve cennetten cikarilmislardir.
Diinyay1 kaosa ceviren insanin, yasanilmaz duruma soktugu kendi evreni tanrisal yasaya
kars1 ¢ikmasi nedeniyle, bir anlamda kendi gitinahina bagh oldugu igin iki durum arasinda
bir analoji kurulabilir. Buradan hareketle sunu da soylemek miimkiindiir, insanin ilk atasi
olmas1 nedeniyle, insanligin bu hentiz baslangicta yasadig1 travma ve onu asabilmek icin
Tanri'nin istedigi gibi yasamak, yapilan gtinahlardan pismanlik duymak ve onlar1 bir daha
islememek tizere gosterecegi irade sonucunda geri donme umudu canl: tutulur. Bir kopus ve
geri donme arzusu bu inanglarda merkezi rol oynar. Yeniden anayurda donme istegi ancak
Tanr1'y1 ikna edebilmek, onun yasaklarina ve emirlerine uymakla miimkiin olabileceginden,
bu zorlu diinyada cile gekilmesi kaginilmaz bir durumdur. Asli yurda dontisti saglamak
icin Tanri, insanlara peygamberler gondermis ve cennete gidecek yolda rehberlik roltnii
tistlenmistir. Bu duruma dikkat ceken Hollis, “Biitiin iliskilerdeki birincil diirtiiniin dontis
ozlemi oldugunu, bunun bir anlatiminin cennet projesi oldugunu, sevilene duyulan 6zlemi
imledigini vurgulayarak soyle der: “Din”, (religion) s6zctigtiniin gegmise baglanmak, yeniden
baglant: kurmak anlamina gelen Latince religare’den geldigi goz oniine alinirsa, temelde bu
dinsel bir arayistir” (Hollis, 2002: 19).

Hiristiyanlik bu diististi (Adem’in gtinahi nedeniyle), Asli Su¢/Gtinah olarak goriip
kurtulus teolojisinin merkezine oturtarak, Mesihci bir anlayisa doniistuirerek, ilk giinahin
miras yoluyla tiim insanlara gectigini iddia etmektedir. Baglangicta Pavlus tarafindan ortaya
atilan bu doktrin daha sonra St. Augustin ile sistematize edilmistir. Bu doktrine gore Adem,
Allah’mn yerytiziinde yarattig ilk insandir. Allah onu biitiin insanli§in atasi olarak cennete
koymus, o dailk sucu islemistir (Erdem, 2011: 88). Bu dini metinleri degerlendirdigimiz zaman,
ortaya ¢ikan sonug su sekildedir: Insanlar itaatkar olsalard: cennette Sliimsiiz hayatlarina
devam edeceklerdi ama Adem ile Havva yiiziinden siirgiine gonderildiler. Iyi ile kotiiyii
bilme agacinin meyvesinden yiyerek giinah islediler ve tanri1 ebedi gencligi ve sonsuz bir
hayat1 garanti eden yasam agacina erismelerini engelledi. isa hem Adem’i hem de Havva'y1
bu islediklerinden kurtarmak icin geldi. Atalarin isledigi giinahin kefaretini 6deyerek onlarin
soyundan gelmis olan biitiin insanlar1 da kurtarmis kabul edildi.
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Ilksel dogum mekéan1 olan cennetin essiz konumundan diismtis olmay1 ve bu asli
mekana ulasmak icin ¢ekilen acilarin anlamini dini metinlerde bulabiliriz. Ebedi mutluluk
ve Olumsiizliik vaat eden dinlerin karsi konulmaz cazibesi, efsanelerle siislenerek cenneti
tek hedef haline getirmis olmalidir. Semavi dinlerde, yasadigimiz bu diinya gecici bir mekan
olarak kabul edilir, asli yurt ahiret hayatidir. Oradan ayrilisin, kopusun yarattig1 travmay
yenebilmek geri dontis ile miimkiin olacaktir.

Cennet diistincesine benzer bir baska bakis da Altin Cag ve Binyilcilik inanglaridir.
Bu inanglarda, ilksel dénem ya da kozmogoninin baslarinda yasanilan her seyin eksiksiz ve
miikemmel oldugu bir doneme ulasma arzusu bulunur. Tam olarak ayrimlar1 yapilamayacak
kadar i¢ ice gecmis ve benzer motiflere sahip bu diistincelerde, diinyanin giderek kottilestigi,
kirlendigi ve yeniden o essiz ilkcaga ulasilarak temizlenip, tiim koétiiliiklerden armilacagina
inanilir. Ebedi doniis ile de yakin bir bag kurulabilecek olan bu inanglar, tiim diinyada
yaygin olarak bulunur. Kozmogonin yinelenmesi, iyi bilindigi tizere kaosun sonrasinda
gerceklesebilecek bir olustur. Zamani ve yeri geldiginde kaginilmaz sekilde var olmasi beklenen
bu yinelenme, inang, ac1 gekme ve dzverili bir miicadelenin sonrasinda gerceklesebilecektir.

Binyilcihik distincesi, kotii gidisin bin yilda bir gelecek olan kurtarici ile
degistirilecegini ve yeni bastan yaratilacagini 6ngoriir. Isa'min olditkten sonra yeniden
gelecegi Hiristiyan diinyasinda uzun stire bir beklenti olarak yer alir. Yapilan hesaplamalar
ile Isa’nin dogumundan 500 y1l sonra ikinci kez gelecegi diistiniiliir. Daha sonralar1 bin yilda
bir gelecegine dair inang, 6zellikle 1500°1t yillarda Avrupa’da oldukca fazla taraftar bulur
(Trompf, 2000: 103). Yunanistan'da farkli ama birbirleriyle baglantili olan iki mit gelenegi
goriirtiz. 1. Baslangiclarin yetkinligi mitini iceren Diinya'nin Caglar1 gortisti; 2. Cevrimsel
goriis. Hesiodos birincisini, bes cag boyunca insanligin giderek yozlasmasini betimler. Birincisi
yani Altin Cag, Kronos'un egemenligi doneminde bir cesit Cennet gibiydi: Insanlar uzun stire
yasarlardi, hi¢ yaslanmazlardi, yasamlari da tanrilarinkine benzerdi (Eliade, 2001: 85). Bu inang
ve yaklasimlarin, Elysium filminin anlam katmanlari ile benzerlikler icerdigi goriilmektedir.

Arkaik insan semavi denilen dinlerin metinlerine sahip olmamalarina karsin yine de
oldiikten sonra bir ebedi hayat inancina sahip olmuslar ve bunu ¢ok tnemli gérmiislerdir.
Doganin dongtiselligini ve stirekli yenilenmesini gozleyen insan i¢in boyle bir inanci sembolize
etmesi ¢ok zor olmasa gerek.

Tim bu acilardan Cennet arayislarina toplu olarak bakildiginda hepsindeki ortak
noktanin ayrilis ya da kopus travmasi oldugu belirlenebilir. Semavi dinlerde cennetten
cikarilma, oradan ayrilip diinyaya yerlesme, Platon’da ruhun Idealar Diinyasini goriip
hatirlamasi, Anarsist ve Komiinist duistincede eksiksiz, 6zgiir ve esit bir Hkgag arayist ve
Psikanalist diistincede bilingdisina ‘kodlanmis” bulunan anneden ayrilis travmasi® ya da
Jung'un belirttigi sekilde kolektif bilin¢cdisina ait bir arketip olarak bulunmasi sonucta bir
kopusa, ayrilisa isaret etmektedir. Bir anlamda ayrilis ya da kopus insanin kaderidir. Birey
ancak ayrilik ile kendi sertivenine baslayabilir, varolusunu gerceklestirmek icin adim atabilir.
Ayrilik, beraberinde arayisi da tasimaktadir.

Geleneksel diistinceye gore Tanri, insani kendisine benzer sekilde yaratmistir. Ona
ruhundan tiflemistir. Bu anlamda insan, tanrisal 6zdendir. Cennetten diistis, onun yaraticidan
ayrilmasi, biittinden kopmas: anlamini tasir. Yine de tanr1 bilingdisina, kolektif olana ya da

2 Otto Rank bu kopusun tanridan ya da cennetten degil, anneden oldugunu soyler. Biitiinden ayrilisin
travmast anne tizerinden ¢oziimlenir, kayip cennet bir nesne olarak anneye yansitilir (Rank, 2001: 103).
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Platon’un ifadesiyle soylersek, bilmek hatirlamaktir baglaminda ruha asli vatana geri donme,
cennete yeniden kavusma istegini yerlestirmistir. Bu istek gesitli sekillerde tezahiir etmesine
karsin canli olarak etkisini stirdtirmektedir. Bu arzu gerceklestiginde kopmus olan biitiinle
birlesme, biitiinlesme meydana gelecek ve ruh bir anlamda huzur bulacaktir. Sonug olarak
cennete geri dontistin kadim arayist son bulacaktir. Bu farkli anlayislarin bizi gottirdtigu
nokta, cennet arayisinin bir sekilde var oldugunu ama anlaminin dini ya da sekiiler bakisa
gore degistigini gostermektedir.

Buradan hareketle Elysium filminde ttim bu diistincelere bakildiginda, insanligin
savaslar ve kottiltikler icinde yasamay1 segerek doganin normal isleyisine isyan ettikleri, baska
bir ifadeyle Adem ve Hava gibi “yasak mevyeyi yedikleri ve bu nedenle cezaya carptirildiklar
soylenebilir. Filmin soylemine gore de kaostan kurtaracak kisi bir kahraman ya da Mesihtir
ve bu da goriilecegi tizere Max'in diger insanlarin kurtulusu icin kendisini kefaret tarzinda
kurban etmesi asamasinda meydana gelir.

Boylece cennetten kovularak diinyaya gonderilen insanlar, “Elysium vatandashg1” ve
“hastaliklardan kurtulup dlimstizlesme” imgeleriyle yeniden cennete donmeye hak kazanur.
Bu arzu gerceklestiginde kopmus olan biitiinle birlesme, biitiinlesme yasar ve ruh bir anlamda
huzur bulur. Dini metinler baglaminda Mesih diinyada kendini gosterir. Binyilcilik diistincesi
baglaminda, kotii gidis kurtarici ile degistirilir. Altin Cag baglaminda diizenin oldugu ilk
¢aga dontiliir. Bu noktada film, hem cennet imgesine hem de diinyadaki cennet diistincelerine
gondermede bulunur ve bunu distopik bir diinyada somutlastirarak mitlestirir.

Ote yandan Ebedi doéniis baglammda ele alinabilecek bir baska konu da Marksist
ve anarsist diistincedir. Her iki diistince de, ge¢miste yasanmus, miilkiyetin olmadig1 bir
doneme gonderme yaparak o ani idealize etmis ve Altin Cag ya da Binyila diistincelere
yakin durmuslardir. Marksizm’e gore diinya mevcut olan sinifsal farkliliklar ve somdirii ile
kirlenmistir. Kapitalist sistem bu kaosun nedeni olarak goriilmiis, devletin ortadan kaldirilmas:
ile yine o egsiz doneme doniilecegine inanilmastir.

Filmiginde yer alan simgesel son savasa benzer sekilde, Marksizmde 6ngoriilen burjuva
ve proletaryanin son kapismasi yani ideal cennet hayatindan 6nceki son savas, diinyanin bir
Tanr1 Krallig1 olarak yonetilecegi Hiristiyan inanisinda Isa’min yeniden gelmesi ve seytanin
kralligin1 yikmasi ile agik benzerlikler igerir. Islam’da da benzer sekilde Mehdi gelecek, Deccal
yenilecektir. Kotii ile iyinin son savasi gerceklesecek ve iyiligin kazanmasiyla essiz mutluluk
cagma doniilecektir. Goldstein’a gore Mesihcilik ve Marksizm yaygin paralel yapilar
paylasirlar. Birincide tarih cennette baslar, digerinde devletsiz, sinifsiz ve 6zel miilkiyetin
olmadigr ilkel komiinal topluluk bulunmaktadir. Mesih’in gelisi felaketler sonrasinda
kurtulus ihtiyaci ile olusurken digerinde krizler nedeniyle bunlar1 ¢6zmek icin radikal sosyal,
ekonomik ve politik dontistiirme amaciyla devrim gerekli olacaktir. Her ikisinde de tarihin
sonu ve baslangica geri dontis vardir (Hirvonen, 2012: 524).

Filme baska acidan bakildiginda Elysium bir anlamda neoliberal kiiresellesmenin
zenginlestirdigi elitlerin yasamayi sectigi korunakly, steril ve emekgilerden, yoksullardan uzak
mekanlarin alegorisi olarak da diistintilebilir. Bu durumu Mark Bould su sekilde dile getirir:
“Kiresel bilgi aglarinin gelismesinin yani sira, neoliberal devletler ve uluslararas: orgtitler
tarafindan ytrurluge sokulan ‘deregiilasyon ve liberalizasyon politikalari,” sermayenin ‘tam
anlamiyla kiiresel’ hale gelmesini ve “temel {iretim aglar1’ ile ‘elit, uzman bir isgiictintin’
‘giderek kiiresellesmesini’ sagladi. ‘Emekgi kitle” ise ‘yerel’ ve ‘ongoriilebilir gelecek
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dahilinde, kurumlar, kiiltiir, stnirlar, polis ve yabanci diismanlig1 sebebiyle hayli baskilanmis’
konumdadir. Sonug olarak ‘sermaye ve emek giderek farklilasan mekan ve zamanlarda var
olurlar” (Bould, 2015: 196).

Elysium'un zenginlere kucak ag¢masi ve onu diger insanlardan ayristirmasi ile
diinyanin ucuz iscilik saglayan, suclularin kapatildigi, fabrikalarin ve enerji kaynaklariin
bulundugu ve bu nedenle de somiirgelestirilmis bir mekdna donusttigti aciktir. Diinya,
uzayl istilasi ile kaynaklar1 ve emegi somiiriilen bir gezegenden farksiz gortinmektedir.
Yeniden {iretilen mekan ve zamani, neoliberal ¢okuluslu sirketlerin izlerini filmde goérmek
miimkiindiir: “Modern yurttaglk, yerlesikligi, miilkiyeti ve sabit ikameti yticelterek kokstizii
ve gogebeyi marjinallestirmisti; bilgi cag1 ise fakirlesen kitleleri sabit ikamete mecbur ederken,
yonetici siifin gogebeligini yerlesiklige kiyasla ayricalikli kildi. Bu kavramsal degis tokus,
yeni mimariler ve mekanlar tiretti” (Bould, 2015: 197).

Bu noktada yeniden basa, mitlerin diinyasina dontilecek olursa, kozmogonik eylemin
yinelenmesi, biriken kottiltikleri ortadan kaldiracak devrimci bir eylem olarak kabul edilebilir.
“Hemen her yerde yeni bir yonetim o halkin tarihinin, hatta evrensel tarihin yeniden dogusu
olarak gorulmistiir. Her yeni hiikiimranla birlikte, kendisi ne kadar 6nemsiz de olsa, “yeni
bir cag’ baslamaktadir (...) Zira kozmos ve insan durmaksizin ve her tiirlii aragla yeniden
dogurulmakta, ge¢mis yok edilmekte, kotiiliik ve gtinahlar ortadan kaldirilmaktadir, vb.
formdilleri degisse de bu yeniden dogum araglarinin tiimii ayni1 hedefe yonelir: ge¢mis zamani
ilga etmek, in illo tempore stirekli bir dontisle, kozmogonik eylemin tekrariyla tarihi yok etmek”
(Eliade, 1994: 85). Firavunun sarayinda biiytiyen Musa misali ya da tanrilardan atesi ¢alip
insanliga sunan Prometeus gibi genel kahraman figtirlerinden biri ve burjuvazinin tiretim
ciftliginde biiytitiilen bir emekgi olan Max, sonug olarak bu sahte cenneti yikacak, somiirtiiye
son verecek diye beklenebilir. Ne var ki yonetmen bu devrimci harekete cesaret edememis
ve arada bir anlasma, uzlasma ile herkesin mutlu oldugu bir sona imza atmistir. Soylenmeye
calisilan bu durum su sekilde de aciklanabilir: “Esasen simdiki zamani elestirmek icin yola
¢ikan bilimkurgu, kimi zaman simdiki zamanin acilarini gelecegin diinyasina da tasiyarak
karamsar (distopyan) bir gelecek tasavvurunda bulunur; kimi zaman da bu elestirelligini
simdiki zamani asmanin yollarini arayarak, deneyimlenmemis olanin pesinde kosarak ve
boylece ‘mutlu bir gelecek kurabilme potansiyelinin” olduguna isaret ederek, iyimser bir
betimlemeyle (iitopyan) yapar” (Kaplan ve Unal, 2011, 44).

Sonucg

Insanin yeryiizti sertivenindeki ontolojik sorgulamalari cok eski donemlere kadar
gotiirtilebilir ve bu caba onu diger canlilardan ayiran 6zelliklerden biridir. insan diinyada ne
aramaktadir, nasil ve neden var olmustur, ddevleri var midir, 6ldiikten sonra ne olmaktadir
gibi bircok soruyla ytizlesmistir. Bu sorularin yanitlarini arayan birey, 6zellikle dini metinler
yoluyla kendince bir¢ok yanita ulasmis olmalidir. Edindigi bilgiler nesilden nesile aktarilmus,
sembolik ve mitolojik karakter kazanarak bilin¢disina kazmmastir.

Oliimsiizliik arayist ya da en azindan bu diinyada olmasa bile oldiikten sonra
(ki oltiim aslinda bilindik anlamda bir 6lim degil baska bir diinyaya dogmaktir) ebedi bir
hayata ulasabilme diistincesi, giintimiiz insanlar1 dahil arkaik toplumlarin kiiltiirel ve sosyal
hayatlarinin bir parcasi olmakla kalmaz, ayni1 zamanda inanglarin ve rittiellerin de merkezinde
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yer alir. Hemen tiim toplumlarda bir cennet 6zlemi vardir. Insanlarin gogunlugu cennete,
hastalik ve yashiligin olmadigy, secilmislerin yasadigi bu yere gitmek isterler. Filmde de, yapay
belki de sahte cennet, sundugu nimetlerle bir cazibe merkezi durumundadir. Bu nedenle oraya
ulasmak diinyada zor kosullarda yasayan insanlarin nihai hedefi haline gelmektedir.

Cennete donme inanci ¢ok eski ve giiclii baglarla insan topluluklarini etkiledigi icin
glinlimiize yansimalarinin olmasi ve farkli agilimlara ugramas: da dogaldir. Ayrica cennet
inanci ebedi yasam vaat ettigi icin, o6limsiizliik arayiglarinin kesisim noktasinda bulunur.
Bunun yaninda Kaosun besledigi onemli diistincelerden biri de kahraman bekleyisidir. Bir
Kurtarici/Kahraman gelecek ve insanligmn icinde bulundugu bu bahtsiz durumu tersine
¢evirip onlar1 mutlulugun hakim oldugu ve hastaliklarin ortadan kalktig1 bir diinyevi cennete
kavusturacaktir. Kurtarici figiirti genellikle kendi kiilttirtinden ¢ikan bir kisi olarak goriilmekle
birlikte, bu kisi degisen dini inancglara ve etkilesimlere baglh olarak bir baskas: tizerine de
yansitilmaktadir.

Oltimlii bir diinyanin verdigi actys, bilingli bir varlik olarak derinden hisseden insan,
bunun dayattig1 psikolojik sanciyla basa ¢itkmak icin boyle bir inanca sarilma ihtiyaci edinmis
olabilir. Binyilc1 dongtisellik ya da Altin cag mitoslarinda goruldugii tizere, evrenin isleyisinin
yinelenmelerle baglantili oldugu dile getirilirken ayn1 zamanda bir kurtulus donemi 6ncesinin
kaosuna gondermeler yer alir.

Filmde goriildugt tizere, diinyada bir kaos s6z konusudur. Postapokaliptik mekan
tasarimlartyla ilerleyen film, Elysium’un cennetsi mekéan ile diinyanin kaotik durumu
arasindaki tezati izleyene ozellikle gosterme gabasi i¢cindedir. Yeni bir diinyanin olusmasi
ancak oncekinin yikilmasi sonrasinda gerceklesebilir. Devrimlerin arka planinda yatan inang
da budur. Mevcut yonetimin yikilmasindan once yasanilan garpiklik ve kaos, kurtaricinin
geleceginin isareti olarak kabul edilebilir. Bu baglamda film kadim toplumlarda goriilen bir
kahramanin, bir kurtaric1 figiirtin gelerek toplumdaki kotii gidise, somiiriiye, adaletsizlige
dur deyisini, bagkaldirisin1 ve devrimsel eylemini konu eder. Filmde goriildiigii tizere Max,
insanligin kurtulusu icin kendisini kurban ederek Mesihgi bir yaklasimi da belirginlestirmistir.

Max’in islevi bir Mesih olarak insanlar1 kurtarip cennete gidis yolunda onlara
rehberlik etmektir. Filmde Max’in yaptig1 tam olarak budur. Bu baglam tizerinden Elysium,
insanlarin bir arayisi olan cennet inancinin sinema sanati igcinde kendine yer bulmasi seklinde
degerlendirilebilir. “Kisacasi, ¢yle gortintiyor ki, gtindelik gerceklik diinyasi ¢cogu zaman
ac1 verici ve katlanilmaz oldugu igin, her kiiltiir bir zamanlar insanlarin ait olduklar1 -ve
bir giin belki geri donebilecekleri- mutlu bir beldenin hayalini kurar. Hatta Arturo Graf'in
yerytizii cenneti miti tizerine klasiklesmis bir ¢calismasinda belirttigi gibi, baz1 arastirmacilar
Aden mitinde ‘miilkiyet kurumundan onceki ilkel bir toplum durumunun belli belirsiz
anist’nin kendini duyurdugu tezini 6ne stirmiislerdir” (Eco, 2015: 148-149). Boylesi bir cennete
kavusma isteginin diyalektigini ¢oztimlemek, yorumlarin farkliliklarina bakildiginda giic
gortinmektedir. Bir fenomen olarak vardir ve sekiiler olanla metafizik mesafeler arasinda
kendisine yer aramaktadir.

Kurtaricinin kutsal cabasi baglaminda degerlendirildiginde ise, yasay1 cigneyerek
cennetten kovulan ve bir bakima Tanri ile aras1 agilan insanlik, kahraman figiirtintin insanligin
kurtulusu icin kendisini kurban etmesi, onlarin giinahinin kefaretini caniyla 6demesi sonrasi
yeni bir baris stirecine girmistir. Toplumlarin yasadig: kirilma anlar1 onlar1 yeni bir kurtulus
yolu i¢in ¢agirmakta ve motive etmektedir. Belki de Elysium’un, neoliberal kiiresellesmenin
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gerilim noktalarmi belirginlestirmis oldugu kitlelere soylemek istedigi sey, daha iyi bir
yasamin miimkiin oldugudur. Bir bakima, bu diinyay1 bir cehenneme, yasanmaz hale getiren
bizleriz ve yeniden cennete cevirebiliriz mesaji verilmek istenmektedir.

Elysium filminde ana tema, kaosun var oldugu bir ortamda adaletin ve esitligin
olamayacag1 ve bu durumun bir kurtaricinin gelmesinin arifesine isaret ettigini belirtir. Boylece
filmde surdiiriilen diistince ile kadim inanglar arasinda iliski kurularak arkaik bag saglanmis
olur. Bircok farkli disiplinin bir monomit seklinde kendisini tekrarladigini soylemek de
mumkiindir. Yiizyillar boyunca birgok kez ayni dinsel diisiinceye rastlanmistir: “Bu Diinya
-Tarih’teki Diinya- adaletsizdir, berbattir, iblisgedir; iyi ki daha simdiden bozulmakta, kotiiye
gitmektedir, felaketler baslamistir, bu yash diinya her yandan catirdamaktadir; ¢ok yakinda
yok olup gidecektir, karanliklarin giicti kesin olarak yenilgiye ugratilacaktir ve “iyiler”
kazanacak, Cennet’e yeniden kavusulacaktir” (Eliade, 2001, 89).
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- Makaleler -

Video Sanatinin Diisiince Sinemasina Etkisi

Kurtulus Ozgen*

Ozet

Video sanati; 1960’11 yillarin basinda, bir grup sanatgnmin (Yeni Gergekgiler ve Fluxus kiimelenmeleri)
iktidarin egemen giictiniin goriintiisii ve sesi olan televizyona' karst “video imajim” itiraz-muhalefet-
isyan aract olarak kullanmaya baslamalar ile dogar. Videoyu bir sanat nesnesi olarak fotograf, sinema
ve televizyonun ‘melez cocugu’” olarak tanmimlamak miimkiindiir.

Video sanatinda, sanatci izleyiciyi (deneyimleyiciyi) sanat siirecinin igine basat bir aktor olarak davet
eder. Deneyimleyici calismamn icinde aktif rol aldi§imin cogu zaman farkindadir. Video sanati ancak
deneyimleyicinin fail konumu ile tamamlanir. Video sanatinda deneyimleyici, seyretme (pasif ve hiilyali
bir rontgenleme deneyimi) eylemini terk edip, diisiincesi, yorumu ve bedeni ile sanat stirecinin yaratici
ortagi haline gelir.

Diistince sinemast da biiyiilii-hiilyali seyir deneyimi sunan ve izleyiciyi ozellikle pasif (edilgen) bir
tiiketiciye indirgeyen ana akim (ticari) sinemaya karsi (muhalif) pozisyon alir. Diisiince sinemasi
kiimelenmesi icinde tamimlanan filmler de seyirciden video sanatindakine benzer bir pedagoji talep
ederler. Seyircilerin film deneyimi sirasinda (ve sonrasinda) aktif olarak diisiinmesi ve sorgqulamasi
amaclanir.

Bu makalede video sanatimin seyredeni deneyimleyiciye doniistiirmesinin (gtiniimiiz) diistince
sinemasimin seyirci ile kurdugu iliskiye olan etkisi tartisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Video Sanati, Diistince Sinemast, Seyirci.
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1 Televizyon iktidarin, egemen giiciin goriintiisii ve sesi yani merkez propaganda araci haline gelir. Televizyonu
bir gii¢ olarak elinde tutan iktidara gelir ya da iktidarini kalic1 kilar. Bu iligki ticari, politik ve estetik kulvarlari
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- Articles -

The Effect of Video Art on Intellectual Cinema

Kurtulus Ozgen*

Abstract

Video Art; in the beginning of 1960’s, was born when a group of artists (Neo-Realists, Fluxus
Participants) started to use “video-image” as tool of objection — opposition- rebellion against Television
which is the hegemonic face and sound of power. It is possible to define video as the ‘Crossbreed Child’
of photography, cinema and television.

In Video Art, the artist invites the viewer (experiencer) into the art process as a principal actor. Most
of the time, the experiencer is aware that s/he is taking an active role in this process. Video Art is only
completed when the experiencer is in the perpetrator position. In video art, the experiencer abandons the
action of viewing (passive and dreamy voyeuristic experience) and becomes the creative partner with
his/her thoughts, interpretation and body.

Intellectual Cinema also takes an opposing stance against the mainstream (commercial) cinema which
presents this magical-dreamy viewing experience and degrades its viewers into passive consumers. The
movies which are identified in this Intellectual Cinema cluster also demand a similar pedagogy as in
Video Art. The intention of these movies is to have the viewers actively think and question during (and
after) the viewing experience.

This will discuss how the transformation of the viewer into the experiencer in Video Art affects the
connection between Intellectual Cinema and its viewers.

Keywords: Video Art, Intellectual Cinema, Viewer.
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Giris

“...artik bu diinyaya inanmyoruz. Basimiza gelen ask ve oliim gibi olaylara bile inanmiyoruz,
sanki bizi sadece biraz ilgilendiriyorlar. Sinemay: yapan biz degiliz, bize kétii bir film gibi goriinen
diinyadir. .. diinyaya olan inancimizi yenilemek. Iste modern sinemanin giicii budur. .. bu diinyaya
inanmak i¢in nedenlere ihtiyacimz var.” (Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time Image, 2009: 166 -
akt. Yetiskin, 2009: 124)

David Griffith sinemay1, kurgunun giictiile bulusturdugunda, Hollywood sinemasi diye
tanimlanan ve giintimiize degin izleyici kitlelerini domine eden ana akim sinemanin kurucusu
oldu. Ana akim sinema, tiyatronun izleyiciyi yok sayan gortinmez duvarli sahneleme gelenegi
ile Griffith"in uyum kurgusunu birlestirerek izleyicileri kusatan bir sinema dili gelistirdi.

[zleyiciler karanlikta, gizlice bagka hayatlari rontgenliyor olmanin verdigi hazla,
glizel kadinlarin, yakisikli adamlarin ve gosterilen dykiintin biiyiistine kapildilar. Vertov'un
deyisiyle “dpiiciiklerin, katillerin, gtivercinlerin ve sihirli hilelerin giizel kokulu pecesi!”ne kapildilar.
Gosterilen oyku izleyicilerin tizerine kapandi. “Plato'nun Magarasi"nda hapis kaldilar.
Sinemanin gercekligini, kendi gercekliklerini ve i¢inde olduklari tarihsel-toplumsal diinyanin
gercekligini unuttular.

Ana akim sinemanin dayattig izleyiciyi pasifize eden, uyusturan, manipiile eden ve
tiiketiciye indirgeyen “seyircilestirme” yontemine sinema tarihi boyunca gesitli kars: duruslar
ola geldi. Disavurumculardan Dogmacilara, Vertov'dan Godard’a pek ¢ok kiimelenme ve
sinemaci izleyiciyi uyaran, diistindiiren, gerceklikle ytizlestiren ve eyleme geciren bir sinema
deneyimi yaratmanin ve yasatmanin pesine diisttiler.

Video Sanat1

Televizyon, Godard’in deyisiyle “sinemanin yarattig o biiyiik giinah” kendine 6zgii 15181,
rengi, mekan ve zaman boyutu ile “gelecege bir meydan okuyus” olarak ortaya cikti. 1950'lerde
tiim diinyay1 sarmaya basladi. Televizyonun smirsiz potansiyelini egemenler hemen kesfetti.
Kisa stirede televizyon iktidarin, egemen giictin gortintiisii ve sesi, yani merkez propaganda
aract konumuna geldi. Televizyonu bir gii¢ olarak elinde tutan iktidara geldi ya da iktidarini
kalic1 kildi (Bozkurt, 2005: 80).

Televizyon ve iktidar arasinda kurulan bu giig iliskisi kesintisiz olarak gtintimtize kadar
uzanir, bu iliskinin gelecege akan ilerleyisi de kolayca ongoritilebilir. Ticari, politik ve estetik
ayaklar1 olan bu iligkiye ilk itiraz ve muhalefet, 1960’1 yillarda sanat tireten Nam June Paik,
Wolf Vostell ve Dara Birnbaum gibi cagdas sanatgilardan geldi. Bu yillarda video teknolojisinin
gelismesi ve filme gore daha ucuz olmasi sayesinde, tasinabilir video kameralarla tiretilebilen
televiziiel video imajlar1 bu sanatgilarin yeni tiretim araci oldu (Kilig, 1995: 10-11).

Nam June Paik bu yeni olanag1 soyle dillendirdi: “Tim hayatimiz boyunca televizyon bize
taarruz edip durdu, simdi biz de karst taarruza gegebiliriz’[Nam June Paik (akt. Elves, 2005: 5)].
Sanatcilar bu ticari, politik ve estetik akisi bir bakima ters yiiz ederek televizyon tizerinden
akan egemen gorsel-isitsel diizene karsi yeni, yapr bozucu bir gorsel-isitsel diizen kurmaya
basladilar. Bu stirecte video sanat1 dogdu.
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Sekil 1 - Video Bayrak (1985-1996) Video Heykel / Nam June Paik

Gorsel isitsel evrende sinematografik konvansiyonlardan oldukga fakli bir ifade kipi
olanag1 sunan video sanati 1960 ve 70'lerde cagdas sanat tiretiminin merkezine oturdu.
Arman, Dufréne, Raymon Hains, Yves Klein, Martial Raysse, Daniele Spoerri, Jean Tinguely ve
Jacques de la Villeglé gibi sanatcilardan olusan Yeni Gercekgiler akimi, Joseph Beuys, George
Brecht, Robert Filliou, Al Hansen, Dick Higgins, Bengt af Klintberg, Alison Knowles, Addi
Kapcke, Yoko Ono, Nam June Paik, Ben Patterson, Daniel Spoerri, Wolf Vostell gibi sanatgilar:
bir araya getiren Fluxus kiimelenmesi ve Hannah Wilke, Cindy Sherman, Renate Eisenegger,
Lynn Hershman Leeson, Valie Export, Karin Mack, Mary Beth Edelson, Ewa Partum gibi
feminist performans sanatgilar1 video imajin1 sanat tiretimlerinin ya belgeleyicisi yaptilar ya
da merkezine koydular.

Video sanatgilari, televizyonun tek basina temel karsitlar1 oldugunun bilinciyle,
videonun teknik ve estetik olanaklarini kesfettiler ve bu olanaklar1 zorladilar. Bu sanatgilar
kendilerini, kitleleri pasif kiiltiir tiiketicisine dontistiirdugtinti dustindiikleri televiziiel anlatiy1
(ve tekniklerini), yap1 bozumuna ugratmaya adadilar. Anlam tiretiminde seyirci ve izleyici
katilimiin gtiglendirilmesi hem monitor-tabanli heykel ¢alismalarinda hem de ¢ok ekranlt
yerlestirmelerde temel bir mesele haline geldi. Bu durum, gtintimiizde {iretilen video islerinde
de gozlemlenen, elektronik etkilesimlilige yol acti. Istisnasiz, hemen her kusak ve milletten
sanatc1 videoyu bir kisisel arag (disilik, erkeklik, etnisite ve cinsellik gibi), sosyal kimliklerini
kesfedecek elektronik bir ayna olarak kullanmaya baslad. Iktidarn giidiiledigi kimlik ingast
televizyon, basili medya ve (ana akim) sinemanin destek verdigi toplumsal kalip yargilarin
etkisiyle iliskilendirildi ve bu tiir popiiler kiilttirel formlar, dar bir bicimde tanimlanan 1rkgi,
cinsiyetci ve homofobik bir insan tipolojisine yol act1. Video sanatcilari, medya temsillerinin
carpitmalarimi ve adaletsizliklerini ifsa etmek igin bir yap1 sokiimi stratejisi olarak aym
streotipik imgelere el koyup onlar1 ustalikla dontistiirdiiler (Elwes, 2005: 3).
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Sekil 2 -Otobiis Yolcular1 (1976) Analog Fotograflar Analog Baski/ Cindy Sherman

Video Sanatinin hareketli goriintiiyti tiretme yontemi yani videografi aciga ¢ikardig:
(simdiki) zaman-mekan iliskisiyle, tiretim, gosterim ve deneyim sinirlari olan sinemadan
(sinematografiden) ayrilir. Video kameray1 kisisellestirir. Videografide makro anlati ve
mekan (stiidyo, set, sahne vs.) sinirlamalar1 yoktur. Aparatusun yani kameranin video sanati
ile kisisellesmesi, bedene bakisi da doniistiiriir. Video sanatcisi kamerasini kendi bedenine
ve baska bedenlere dogrultur. Bu edim gozetleyen nazar bakisa karsi yeni oznellikler
yaratilmasini saglar. Bu baglamda video sanati egemenin araclar1 olan, televizyonun ve (ana
akim) sinemanin sinrlarmi asindirir (Arpaci, 2014: 96).

Ulus Baker, Beyin Ekran kitabinda, sinema ve video arasinda sdyle bir ayrim yapar:

“Sinema en bagtan beri nesnelerini “imaj” olarak sundu. Oysa Kant icin hayal giiciimiiz imajlar
tireten bir yeti degildi, “semalar” iireten bir yetiydi. Sema ise bir seyin imaji, goriintiisii degil, onun
tiretilme kurallarmmn biitiiniidiir. Kantin imajlar ile semalar arasinda yaptigr ayrim son derece
belirgin ve radikaldir. Biz galiba videonun “sematize etme” yetisinin pesindeyiz ve ondan simdilik
bunu umuyoruz. Bu “sematize etme” yeteneQi ise videoya bir zaman-mekdn kazandirir ya da
atfeder: goriiyorum, o halde diisiiniiyorum... Sinema imajlarla (en geliskin formiiliiyle Deleuze’iin

“hareket imaj”, “zaman imaj” adin verdigi seylerle) isler. Video ise bizce “goriiyorum” erdemiyle
isler... Sinemay1 “seyrederiz” ama videoyu “goriiriiz”...” (2012: 23).

Ulus Baker kameranin sokaga ¢ikma cabasini, bireysellesmesini, ana ve olaya bagl
kalinmasini, ¢ogul bakis acilarini agiga c¢ikarabilmesini ve gortintir kilabilmesini saglamaya
calisan edimi video sanatina atfeder. Baker’e gore bu arayisi (bazi) sinemacilar da yapmaktadir.
Baker ttim sinema tarihinin bu videografik imaj arayisinda olduguna dair bir izlenim soz
konusu oldugunu belirtir (2012: 20).

Egemenlerin kontroliindeki gorsel kiilttirtin insasinda bedene ytnelen bakis, bedeni
ve bakisi denetleyen soylem, video sanatiyla tam da iktidarin isledigi alandan, bedenden
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bir “cevap” ald1. Bedene yonelen bakis video sanatiyla baska bir cehreye buirtindi. Feminist
sanatcilar, video ile, bedeni farkli bir diizleme tasidilar. Bu baglamda video sinemanin 6tesine
gecerek “farkli secereler, farkli beklentiler, farkli egilimler” yaratt1 ve sinemadan “radikal bir
kopus” gerceklestirdi (Baker, 2012: 30, akt. Arpaci, 2014: 103). Arpact’nin da belirttigi gibi,
sinema sanat1 egemen goziin ve bakisin simirliliklarini kamera ve montaj ile asarken video
sanati da sinemanin smirliliklarini kendine has zaman ve mekéan kurulumu ile ast1 (2014: 103).

“Video molekiiler bir rejimdir, dagilmalar, birikmeler, parcalanmalar, yeginlikler rejimi... Hareket
her yonedir... Deneysel ya da avangart sinema (bu kelimelerin ikisi de iyi degil) ile video sanat:
(bu da en iyi terim degil) ortak bir iradeyi paylasirlar: miimkiin olan biitiin yollardan ti¢ seyden
kurtulmak fotografik analojinin kudretinden, temsilin gercekliginden ve anlatiya duyulan inang
rejiminden” (Baker, 2012: 37).

Video Sanat1 Deneyimi

Video sanatinda sanatgi, izleyiciyi yani deneyimleyiciyi, sanat siirecinin igine basat
bir aktor olarak davet eder. Deneyimleyici ¢alismanin iginde aktif rol aldiginin cogu zaman
farkindadir. Video sanat1 ancak deneyimleyicinin fail konumu ile tamamlanir. Deneyimleyici,
seyretme eylemini terk edip; diistincesi, yorumu ve bedeni ile sanat stirecinin yaratict ortag:
haline gelir.

Sanat eseri; sanatgi, video isi ve deneyimleyicinin etkilesimiyle agiga cikar. Video
sanatgisi Sirin Neset “Turbulent” adl1 eseri i¢in sunlar soyler:

“Bir sandalyede pasif bir sekilde oturdugunuz sinemasal resmin aksine, burada eserin bir boliimii
haline gelirsiniz. Bu, bu tarafa mu yoksa éteki tarafa mi1 bakmanizin iyi olacagr konusunu siirekli
sorquladiginiz duyqusal ve psikolojik acidan cetin bir durum ... Hangi tarafi izleyeceSiniz
konusunda bir se¢im yapmaniz gerekir ki, bu da hangi boliimii feda edeceiniz anlamina gelir”
(Akt. Connolly, 2009: 97).

Sekil 3- Turbulent (1998 - 2018) Video Yerlestirme / Sirin Neset

Video sanatinin dziintin izleyici katilimi oldugunu ileri siiren ilk akademisyen olan
Sanat tarihcisi Julie Reiss’a gore video yerlestirmelerin nesneleri arasinda ya da boyunca
dolasan ziyaretgiler insan varliginin eksikligini gidermek ister gibi gortiniirler. izleyicinin
deneyimi, ayn1 sanatcinin bir eserinden digerine farklilik gosterse de izleyici katilim1 video
yerlestirme sanatinin 6zii haline gelir (Elwes, 2005: 92).
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1980’lerden bu yana, video sanatcilari; “deneyimi” daha etkin hale getirmeyi amaglarlar.
Video sanatgilar1 video sanatimin yaratim ve edim kosullarini genislettikce izleyicinin sanat
eserleriyle olan iliskisini de yeniden tanimlarlar. Bu baglamda izleyici artik “pasif” bir izleyici
olarak kalamaz, ondan “aktif’ bir katilimci olmasi istenir. Olas1 diger sanat eserlerinden
gelecek dikkat dagmikliginin kismen 6ntine gecmek i¢in ve daha derin dikkat talebiyle ama
en onemlisi imge, ses ve fiziksel dgelerin bir arada kullanimiyla izleyiciyi duygusal, bilissel
ve fiziksel baglamda sarabildigi ortamlar yaratmak i¢in video sanatcilar: siklikla izleyicilerini
karanlik bir odada tek baslarina birakmayz1 tercih ederler (Elwes, 2005: 1x-x). Bill Viola, Matthew
Barney ve Pipilotti Rist gibi sanatcilar, tasarladiklar1 genis ¢lgekli ve yogun atmosferli video
yerlestirmelerde deneyimleyiciyi duygusal, bilissel ve fiziksel olarak sararlar (Balsom, 2013:
55).

Sekil 4 - Dreamers (2013) Video/Ses Yerlestirme / Bill Vola

Deneyimleyici, tefekkiir ve duygulanim i¢inde eseri tamamlar. Bill Viola bunu bir zen
deneyimi olanag1 olarak tanimlar.

Akademisyen Giuliana Bruno, sanat galerisi icinde video yerlestirmeleri gezenlerin
“temassal bir yola” (haptic path) ciktiklarini savlar. Sinema kuramecisi ve kiirator olan Dominique
Paini ise deneyimleyicileri Baudelairvari flaneurlere benzetir. Deneyimi “kisinin kendisini anin
hissine birakmasi” olarak tanimlar (Balsom, 2013: 51-52).

Erika Balsam, Kutlug Ataman’in Kiiba (2005) isimli video yerlestirmesini Bruno'nun ve
Paini'nin ¢ikarimlarina 6rnek olarak gosterir. Yerlestirme, Istanbul Merter’de devlet denetimi
disinda bir kenar mahalle olan Kiiba'nin sakinlerinin seslerinden ¢rtilmiistiir ve izleyicisinin
devingenligine dayanir. Oniine izleyicinin oturmasi icin yerlestirilen bir koltuk olan her ekran,
bir Kiiba sakininin réportajini yansitir. Izleyici bir réportajdan diger roportaja bir koltuktan
otekine mekanda devindikce o mekani haritalamis olur. Bu gezinme; Ataman’in gergek bir
mekandan ziyade “asi, kanunsuz, biittinlestirici —ruh hali” olarak betimledigi bir cografyanin
grafigini ¢ikarmak arzusunu yansitir (Balsom, 2013: 51-52).
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Balsom’a gore bireysel anlatilar, kolektifin olusumuyla bir araya gelen parcalar arasinda
var olan bir gerginligi yansitan degisken bir portre olusturacak sekilde birlestirilmistir.
Calisma, her seyircinin kendi hizinda kendi yo6riingesini insa etmesine olanak saglar. Burada
izleyicinin hareketliligi, geleneksel sinema alani icinde miimkiin olmayan yeni zamansalliklar
ve yeni anlatim formlarini olanakl: kilar (2013: 51-52).

Sekil 5 - Kiiba (2005 -2013) Video Yerlestirme / Kutlug Ataman.

Giiniimiiz Diisiince Sinemasi

“Sanat sinemas1” kavraminy, tiim filmlerin sanat oldugu gerceginden dolay1 reddeden
goriislerin arasinda Serdar Oztiirk’tin vurgusu dikkat gekicidir. Oztiirk diistince-yogun ya da
diistince sinemas1 kavramlarmin kullanimini 6nerir (2017, 2018a). Ona gore filmler, diistince,
melez (hibrit) ve kitle olmak tizere tig tiirlii stniflandirilabilir'. Burada sorulmas: gereken soru
“diigtincenin ne oldugudur.” Oztiirk’e gore diisiince, goriis (kanaat) ile es anlaml degildir ve
Deleuze’in sikc¢a kullandig1 duyu-motor semasinin bozulmasiyla iliskilidir. Baska anlatimla
gilinliikakisicinde duyu-motor semasi arizaya ugradiginda diistinmeyebaslariz. Bu, paradoksal
bir durum, bir ariza, bir problem durumudur. Sorun ortaya ¢iktiginda asina oldugumuz algimiz
bozulmaya ve varlig1 saflastirmaya, Bergsoncu anlamda otomatik tanimadan, odaklayici
tamimaya gecmeye baslariz. Ornegin Kurosawa'nin Ran filminde kral biiyiik oglu tarafindan
ihanete ugradiktan sonra duyu-motor mekanizmasi bozulur ve o sizofrenik, travmatik halde
kendi gegmisini ilk defa goriir, kendisiyle yiizlesir. O an diisiinmeye baglamistir. Oztiirk,
bunun yani sira diisiincenin se¢im anlarinda ortaya ¢iktigimi savunur. Bir secim yapma aninda
duyu-motor mekanizmamizin bilindik kodlar1 sarsintiya ugrar ve diistinmeye baslariz®
Oztiirk “diistinmek bilmek degil, varli§r olus halinde gdrebilmektir” diyerek Baker'in ‘videonun
seyretmeyi degil, gormeyi sagladig1’ savi igin de ilging bir zemin hazirlamaktadir (Oztiirk,
2018a: 214). Soyle ki varlig1 olus halinde gorebilmek videonun temel ontolojik 6zelligidir.

1 Ayrintih tartismalar igin bkz. Oztiirk, 2018a
2 Ayrintih tartismalar igin bkz. Oztiirk, 2017
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Oztiirk, bu calismasinda ayni zamanda diistincenin “yasamda yeni olanaklar yaratmayla ilgili”
(2018a: 225) oldugunu belirtmektedir. Videonun ontolojik ve epistemolojik dzellikleri bu ttir
yaratict bakis agilarini icat etme deneyiminde 6nemli potansiyeller barindirmaktadir.

Fransiz felsefeci Gilles Deleuze ise diistinmeyi; bir yandan sorunlar1 ortaya koyarken
bir yandan da elestirmek dolayisiyla baska bir sey yaratmak olarak tanimlar. Sinema bu bakisla
ele alindiginda; filmler “diistinceyi ortaya koyarak iireten” sanat eserleri olarak tanimlanabilir.
Sinema bir imgeler ve gostergeler pratigidir; felsefenin ise bu pratigin kuramin1 yapmasi
gerekir. Clinkii ne psikanaliz ne dilbilim ne de usavurmali teknikler belirlenim sinemanin
kavramlarmi olusturmaya yeterli degildir (2009: 268 - 269). Deleuze, burada, belirli kaliplar
ve kodlar icinde tiretilen sinemadan ¢ok, “yaratic: bir eylem olarak diisiinceye yeni yollar acan” bir
sinema {iretimi tanimlar (Yetiskin, 2009: 124).

“Bir baska deyisle, onceden belirlenmis tek bir askin biitiine siirekli olarak eklenilen diisiincenin
rasyonel tekdiizeligine karsi diisiinceyi yapict bir cogulculuga acan Deleuze, bir sinema kurami

sunmaktan ziyade kavramsal bir pratik olan sinema kuraminin felsefi bir icat olarak nasil calistiginm

vurgulamaktadir. Bu da felsefi kavramlari sinemaya uygulamakla degil, bizzat belirli sinematografik
kavramlarla birlikte diistince tiretmektir” (Yetiskin, 2009: 124).

Sekil 6 - Torino At (2011) Kurmaca Film / Béla Tarr, Agnes Hranitzky

Oztiirk’iin belirttigi gibi, ticari sinemanin tam tersine, hareket-zaman bloklarindan
olusan filmlerin yani diistince sinemas1 kapsaminda degerlendirilen filmlerin temel 6zellikleri,
urettikleri sinematografik igerikle, izleyicilere neyin diis neyin gercek oldugunu sorgulatmaya
baslamalaridir. Diistince sinemasi verili diinyanin gercekligini catirdatir, varolan diinyada fay
hatlar1 olusturur. Filmlerin ampirik diinyada yarattig1 catlaklar, kiriklar, delikler izleyicinin
gordiigiini sandigy; kendisini, bagkalarini, varliklari ve tarihsel-toplumsal diinyay1 bagka tiirlii
gorebilmesine olanak tanir. Verili diinyanin ve giidiilendirilmis bakisin disinda gorebilme ve
hayal kurabilme olanagi saglar. Bu baglamda sinematografik deneyim hakikat diye tanimlanan
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gerceklikten daha az degerli sayilmaz (2018a: 23 - 24).

Gunumtuzde “diisiince” veya “tefekkiir” sinemasi olarak tanimlanan filmler ve
yonetmenleri izleyiciye ne gibi bir deneyim sunarlar ve izleyiciden ne gibi bir beklentileri
vardir? Serdar Oztiirk’iin bu soruya cevabi sdyledir:

“Diisiinceye ulagabilmek icin paradoksal bir durumun ortaya ¢tkmas: gerekir. Diisiince yariklarda
isler. Diisiince sinemast izleyiciyi bu paradoksal durumla karsi karsiya Qetiren sinemadir. Bu
sinema sizi u¢urumun kenarima getiren sinemadir. Ugurumun kenarina geldiginizde ve ugurumun
kenarindan diisiinmeye basladigimizda diisiince sinemast iglemeye baslamis demektir. Iste Godard
sinemastmn da temel ozelliklerinden birisi budur... Bu sinemamn tipik 6zelligi izleyicinin duyu
motor mekanizmasini bozmasidir, izlekte araliklar birakir. Yani bu filmlerde izleyici daha fazla
diistinmek ve emek sarf etmek zorundadir. Emek sarf ettiginizde bosluklart dolduruyorsunuz”
(2018b).

Lale Kabadayi'ya gore diistince sinemast ya da tefekkiir sinemasi kapsami icinde
tanimlanan filmler “aktif izleyici” talebinde bulunurlar. Kabaday: aktif izleyiciyi; perdeye
yanstyan {iriin izerine diistince gelistirebilen, filmlerdeki temel anlami goriip ayn1 zamanda
yapitlarda yan anlamlar oldugunu da “sezen” ve bu anlamlarin bireysel, sosyolojik, felsefi
karsiliklar1 iizerine yorum yapabilen kisi olarak tanimlamaktadir. “Insanin “nefes almasini
saglayan”, ihtiyac duyulmadikca bir digerine gecilmeyen uzun cekimler, hisleri degil, diisiinceyi
harekete gecirir. Bu dogrultuda aktif izleyici icin filmler, Deleuze’tiin de vurquladigr gibi, “kendisi
diistinceye doniisen” sinema tiriinleri olarak degerlendirilmektedir”. Bu baglamda; katartik, pasif ve
duygusal haz odakli seyir deneyimi yerine, bilissel hazz1 merkezine alan seyir deneyimi aktif
izleyici tanimui igin belirleyici olmaktadir (2018).

Video Sanati ile Diisiince Sinemas1’nin Etkilesimi Uzerine

1990’1arin ve 20001i y1llarin 6nde gelen video sanatgilarindan biriyken sinema alaninda
da tiretimler yapmaya baslayan Steve McQueen’in (1969) ilk uzun metraji olan A¢lik* (2008)
filminin isyan sekansi video sanati ile diistince sinemasi arasindaki etkilesime 6rnek olarak
gosterilebilir. Sekans 36" 48”de mahktmlarin hiicrelerinde gergeklestirdikleri isyanla baslar.
37" 50" de hapishaneye takviye kuvvet gelir. Hapishane personeli ve takviye kuvvet isyanin
bastirilmasi icin hazirliklar yaparlar. Buralarda gortintii rejimi sinematografik konvansiyonlar
icinde caligr. isyamn bastirilmasi i¢in mahktimlarin hiicrelerinden ¢ikarildigr andan (40" 29”)
itibaren ise McQueen video sanati deneyimini goriintti rejimine tasir. 40" 36"’ da baslayan
ve 42" 38”e kadar stiren 2’ 02”lik uzun ¢ekim simdinin (6zellikle duygulanim baglaminda)
aciga cikarildig bir “sematize” etme durumu olarak tanimlanabilir. Bu videografidir. Kamera
mahk@mlarin direnisini ve polisin siddet dolu bastirisini, hic kayd: kesmeden, brutal gercekci

3 Film, 1981 yilinin Kuzey Irlanda'sinda geger. IRA (Irlanda Kurtulus Ordusu) lideri Bobby Sands'm
Maze Hapishanesi'nde orgtitledigi aclik grevini dolayisiyla son 60 giintinii konu edinir.

Long Kesh (yahut filmde anildig1 resmi adiyla Maze [1971-2000]) 6zellikle siyasi mahktimlarin ¢rgtitli
duruslarmi ortadan kaldirmak amaciyla dizayn edilmis, Tiirkiye’deki F tipi hapishanelerin muadili,
hiicre tipi, yiiksek giivenlikli bir hapishanedir. Ingiliz hiikiimeti 1970'lerde yapilan pazarlik ve aglik
grevlerini takiben burada tuttugu siyasi mahktimlara adi mahktmlarin iniformalarin giydirmeyecegini
taahhtit etmis, film boyunca bahsi ¢okca gecen “siyasi statti”yti tanumistir. Steve McQueen’'in kamerasini
islettigi kesit, bu stattintin geri alinmasini takip eden dort buguk yillik “pis protesto”nun sonlaridir. Geri
alma kararina tepki olarak; hapishane tiniformasini giymeyen mahktmlar, ¢iplak bedenlerini ellerinde
bulunan tek imkan olan battaniyelerle korumaya galisirlar... Bir anlamda, miicadele hattin1 biyolojik
varliklarmin direncine baglamislardir (Cataloluk, 2017: 2-3)
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ve konvansiyon kirici (sinematografi) yaklasimla kayda alir. Cekimde sergilenen aktorler,
bedenleri ve kamera arasindaki iligski; Carolee Schneemann, Stelarc, Orlan, Chris Burden,
Marina Abramovi¢ ve Bruce Neuman gibi performans sanatcilarinin video kamerayla
kurduklari iliskiyi cagristirir. 42" 56" de baslayan sekansin son planinda ise kalin bir duvarin
ayirdigi iki mekan ayni anda ekrana yansir. Sagda geng bir polis ortamdaki yogun siddetin
yarattig1 sokla titreyerek aglarken, sol tarafta bir grup polis hingla mahktmlar: coplamaktadir.
Sinematografik egilim bu iki kadraji kurgu ya da kamera hareketi marifetiyle ayr1 ve art
arda gostermeyi gerektirirken, McQueen, video sanatciligi déoneminde yillarca yapa geldigi
cok ekranli video yerlestirme uygulamasimi sekansmn bu son planma tasimistir. Bu yontem
sayesinde imge izleyiciyi adeta delip gecer (punctum?). Filmin izleyicide olusturmaya ¢alistig1
diistinme eylemini ve duygulanimi gticlii bir sekilde aciga ¢ikarir. Ac¢lik filminin genelinde
Steve McQuenn’in video sanatindan ¢agirdig bir gortintii rejimi hakimdir.

Sekil 7 - A¢lik (2008) Kurmaca Film / Steve McQueen

Kiiratér Okwui Enwezor, 2013 yilinda Isvicre Basel kentindeki Schaulager Galeri’de
gerceklestirdigi Steve McQueen sergisinin katalogu icin kaleme aldig1 yazida, McQueen'in
video ve film c¢alismalarmi anlamak igin Deleuze’un hareket-imge ve zaman-imge
kavramlarini referans almak gerektigini belirtir (2000, s 22). Enwezor; McQueen'in basindan
beri imajlarin (videografik / sinematografik) izleyici tizerindeki duygulanimsal etkisi tizerine
kafa yordugunu vurgular. Deleuze un sinema anlayisi ile McQueen'in video ve film yapma
bicimi arasinda bir uylas: olduguna isaret eder. Modern sinema tarihgileri siklikla filmleri,
Lacan ve Sausure’e basvurarak, anlat1 ya da dilsel gostergenin varlig1 veya yoklugu tizerinden
irdelerler. Ote yandan, Deleuze'un sinemanin yapisini zaman ve diisiince baglaminda
irdelemesi McQueen'in zamanin imgesini kesfeden eserlerini irdelemek i¢in ¢ok daha tiretken
bir cerceve olusturur (MacGregor, 2015: 12).

4 Punctum Roland Barthes'm Camera Lucida kitabinda yer alan kavram ikilisinden ikincisidir
(ilki studiumdur). Punctum Latincede sivri uglu bir nesne ile olusturulan iz, delik, siyrik gibi manalara
gelir. Barthesin kullandigi sekliyle ise punctum, fotografta, studium’la acitklanan ortak alani delen, yirtan
ve o imgeyi kisisellestiren, fotograftan ok gibi ¢ekip bakana saplanan imgedir.
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Sekil 8 - A¢lik (2008) Kurmaca Film / Steve McQueen

Jean Fisher’ e gore; Steve McQueen’in yaratici kariyerine video sanatgist olarak
baslamis olmasi, calismalarmi sinemadan ziyade galeri ortaminda sergilenecek ve anlasilacak
isler olarak diistindtigti / tasarladigi anlamina gelir. Dogal olarak, ¢calisma ve izleyici arasinda
geleneksel sinema salonundan farkli bir mekansal ve zamansal dinamik s6z konusudur.
Videolar genellikle duvara yansitilir ve daha yapim asamasinda izleyici ile (ttim) mekan
iliskisi dikkatli bir sekilde ele aliir. Dahasi, bir galeri ortaminda, calismada bir anlati
olacagina dair bir otomatik beklenti yoktur. Aksine, cagdas sanat baglaminda, anlat1 yap1
soktimiine ugratilacak ve hatta tamamen terkedilecek bir sey olarak anlasilir. McQueen iste
boyle bir ortamda calismalarini gelistirmis ve sergilemistir. Bu eserler saf optik ve akustik
durumlar1 sunarak, filmin (kurmaca ve belgesel) karakterden yola ¢ikan anlatisindan yoksun,
Deleuzyen zaman-imgeler olarak islev goriirler (2014: 11-13). Mc Queen’in tirettigi kurmaca
filmlerde de video sanatindaki gibi bir estetik anlayis s6z konusudur. Bu filmler, karakterden
hareketle anlatilar1 geleneksel film yapisina dahil eden hareket imgeler olarak islev gorseler
de, McQueen bunlara Deleuzyen anlar katarak beklentileri bosa ¢ikarir, geleneksel anlati
ilerleyisini duraklatir ve bu stirecte izleyiciyi icerigin igine, katilimci olarak, dahil eder. Uzun
metraj filmleri, iste bu nedenle, zaman-imge ve hareket-imge arasinda 6zgtin bir melez olarak
islev kazanir (MacGregor, 2015: 12).

Sonucg

Gilles Deleuze icin sinema bir yaratma ve direnme eylemidir. Sinema tizerine
yazdig kitaplarinda politik ve kiiltiirel angajmanlar tizerine kurulu sinemadan diistince
tireten (diistince - tefekkiir sinemasi) sinemaya nasil gecildigini hareket-imge ve zaman-imge
kavramlari tizerinden agiklar. Sinematografik diistinebilme, konvansiyonlar, kodlar ve verili
unsurlarla film {iretirken, aynm1 zamanda, tim bu unsurlarin nasil asilabileceginin kamit1 ve
yontemidir. Bu baglamda sinematografik diisiince tiretimi, kendisini siirekli yeniden kuran,
yeniden insa eden, bir tiretim modelidir. Insanin, insanliga, diinyaya olan inancini ve yasam
glictinti yeniden bulmasina ve yeniden tiretebilmesine imkan saglayan, rehber olan etkin bir
ifade kipi ve eylemdir. Ebru Yetiskin'in ifadesiyle “Burada devletlerin politikalarindan siyrilan ve
sermayenin mantigin igsellestiren akiskan bir mindr tiretim bicimi soz konusudur.” Sinematografik
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zaman, hareketin yani direnmenin yetmedigi durum ve hallerde, direnirken nasil {iretim
yapilabilecegine iliskin yonelimi ve edimi agiga ¢ikarmaktadir (2009: 124).

Deleuze’tin tanimladig1 sinema sanati izleyicilere de bir eylem atfeder: izleyicilerin
“seyirci” konumundan ¢ikip aktif, diistinen ve eylem icinde olan “deneyimleyici fail” konumuna
gelmeleri... Oysa izleyicilerin sanat eseri iginde fail konumda olmalar1 1970'lerden bu yana
video islerinde “kurucu unsur” olarak isin icinde gomiiltidiir.

Diistince sinemast iiretenler video sanatinda agiga ¢cikan bu deneyimi gézlemleyip kendi
filmlerine ve izleyici beklentilerine yoneltmislerdir. Jean Luc Godard, Chantal Akerman, Chris
Marker, David Lynch, Peter Greenaway, Agnes Warda, Harun Farocki ve Steve McQueen'in
filmleri bunun iyi 6rneklerini olustururlar.
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Ates Savast Filminde Tabiat Haliyle Ilgili Sinematik Imgelerin Felsefi
Miskileri
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Ozet

Jean Jacques Annaud’nun La Guerre Du Feu (Ates Savast, 1981) filmi, insanin tabiat halinden toplum
haline gecis yapmasina sebep, en onemli kesiflerden olan atesin tarih oncesi bir zamandaki sertivenini
sinematografik imgelerle anlatan bir eserdir. Atese sahip olmamin hayata sahip olmak anlamina
geldigi bir zamanda, ates etrafinda gelisen olaylar, tabiat halinin felsefi tasavourundan da etkilenerek,
sinematografik imgelere doniistiiriilmiistiir. Insanin antropolojik ve felsefi olarak izah edilmis gecmis
caglardaki yasantisimin, giiniimiiz toplumsalligina nasil bir hakhilik da olusturdugu vurgulannmustir.
Bu makalede, tabiat halinden toplum haline gecisin teorik izahatini yapnus, tabiat halini tasavour etmis
filozoflarin diisiincelerinin, filmin sinefilozofik diisiincesinin ardindaki varligina da deginmeye calistik.
Rousseau, Hobbes, Nietzsche ve Marx gibi filozoflarin tabiat haline dair tezlerinden, insamin toplum
hali dncesi donemi hakkindaki felsefi aciklamalardan yararlamlmistir. Ates Savag: filminin sinefilozofik
anlam aracihigyla, insanligin sertiveninde onemli merhalelerden biri olan atesin kesfinin kiiltiir
icerisindeki anlami da arastirilnustir.
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- Articles -

Philosophical Relations of Cinematic Imagery Related to
State of Nature in Quest for Fire
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Abstract

Jean Jacques Annaud’s La Guerre Du Feu (Quest for Fire, 1981) is a film that tells the cinematic
images of adventure of fire at prehistory, the most important discovery, which causes people to advance
from nature to society. In this film, at a time when the possession of a fire meant to have life, events
evolving around the fire were also transformed into cinematic images, based on the philosophical
conception of nature. It is emphasizes how the experience of human’s life in the past which explained
both anthropologically and philosophically legitimate his current life. It is tried to show philosophical
thoughts behind film by use of Rousseau, Hobbes, Nietzsche and Marx’s philosophical explanations
of the pre-communal period of man. It reveals the image of the discovery of fire in culture, one of the
important stages in the adventure of mankind through Quest for Fire’s philosophical meaning.
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Giris

Jean Jacques Annaud'nun La Guerre Du Feu (Ates Savast / 1981) filmi, antropoloji,
tarih, felsefe gibi farkli disiplinlerin ilk insanlarin diinyas: tizerine yaptiklar1 okumalarda
faydalanabilecekleri sinematik eserlerden biri olmay1 hak ediyor. Gilles Deleuze, sinemada
dogalciligin gelisiminde Rosny’nin romaninin ve Annaud’nun filminin 6énemini soyle ifade
eder: “Sinemada da, kokensel diinyanin gercek oldugu varsayilan tiiremis ortami kendiliginden
olusturdugu da olmustur: Bu, Annaud'nun Ates Savas: ( La Guerre Du Feu) gibi tarih ¢ncesi
filmlerinin ve birgok korku veya bilim-kurgu filminin durumudur. Bu filmler dogalcilik
icinde yer alir. Edebiyatta, dogalcilig: tarih 6ncesi romanmin ve bilim-kurgu romanin cifte
yoniine acan, Ates Savasi nin yazar1 agabey Rosny olmustur.”( Deleuze, 2014 : 168) . Bir sinema
filminin, kusaklar boyunca faydalanilan bir esere doniismesi onu ayrica kiymetli kilmaktadir.
Annaud’nun filozoflarin eserlerinde ehemmiyet vererek tizerinde durduklar1 “tabiat hali'ni
anlatan bir eser ortaya koymasi, sinema ve felsefe iligkisini ayrica diistinmeyi gerektirmektedir.

Tabiat halinin bilimler araciligiyla bize yansitilis bicimi, uygarligin yeniden insasinin
bir parcas: haline geldiginden, tabiat hakkindaki hiikiimlerin felsefi bir sorusturmayla
incelenmesi goriinenden daha 6nemli bir tartisma icin girizgah sunabilir. Ctinki; insanligin
gecmisi ile ilgilenen bir dizi bilimin “ge¢misin yorumlamns tarzini giintimiizdeki toplumsal
yeniden insaya hizmet edecek sekilde degistirme” (Zerzan, 2000 : 11) cabas1 bilimsel olarak
tiretilmis bu diustincelere ‘bilimsel kusku’ ile bakilmasinmi gerektiriyor. Marshall Sahlins,
insan dogas1 hakkindaki yargilarimizin ardindaki yanilsamanin kokli iliskilerini analiz ettigi
kitabinda; “insanin kendi ¢ikarina diiskiin hayvani bir dogaya sahip oldugu yolundaki Bati'ya
ozgii bu kavrayis, diinya-antropolojik 6lgekte bir yanilsamadir” (Sahlins, 2012 : 64) tezini ileri
stirmektedir. Insan tabiat1 hakkindaki yanilsamalarin uygarligimizi bigcimlendirdigi gercegini
tartisabilmek icin, Ates Savas: filminin sinematik imgeleri, felsefi gorusler ile iliskili olarak
coztimlemeye tabi tutulabilirse insan tabiatinin tartismali dogas1 hakkinda bazi noktalar kismi
de olsa aydinlatilabilir.

Ateg Savas: filmi, karanlikta binlerce y1l yasamis ve sonra atesin kesfiyle biiytik bir
dontistim gecirmis ve uygarlasmaya adim atmis insanoglunun seriivenini sinematik imgeler
ile sunarak felsefi ve bilimsel agcidan tartismali bir zaman diliminin evrimini degerlendirmemizi
saglayabilir.

Atesin kesfinin toplumlarin gelisimi icin tasidig1 6nemi, atesin tabiat halinden toplum
haline gegis icin ne anlam ifade ettigini tartisabilmek i¢in disiplinleraras: yontem ile antropoloji
ve felsefe eserlerinden yararlanilacaktir. Farkl: bilimsel disiplinlerden elde edilen bu bilgiyle,
tabiat halinden toplum haline gecis icin atesin kesfinin ne kadar énemli oldugunu tartismay
umuyoruz. Temel olarak felsefi eserlerden yola cikarak, atesin, insanin uygarlasma sertiveninde
sahip oldugu 6nemi vurgulamaya calisacagiz. Filozoflarin tabiat haline dair felsefi imgelerinin
yardimiyla, uygar toplumsalliga gecis hakkindaki teorik aciklamalarda tabiat halinin nasil
olusturuldugunu ve uygar olanin felsefi kurulusunu agiklamaya calisacagiz.

Tabiat Halinden Toplum Haline Geciste Atesin Rolii: Ates Savasi'nin
Diisiindiirdiikleri

Atesin ilk insanlarin diinyasinda ‘ne” anlam ifade ettigi tizerine diistinmenin kendisi
baslt bagina felsefi bir inceleme konusudur. “Insanoglu tesadiiflerle ona sunulan atesi korumay
ogrendi!” Filmin agilis ctimlelerinden olan bu ctimle Rousseau’dan bir alint1 gibi gortinmektedir.
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Rousseau, “yildirim, yanardag ya da herhangi bir mutlu rastlant: onlara atesi, kisin sertligine
kars1 el uzatilacak yeni bir yardim kaynagmi 6gretti; bu unsuru muhafaza etmeyi, sonra
onu yeniden meydana getirmeyi, nihayet daha onceleri ¢ig cig yuttuklar: eti ateste pisirip
hazirlamay1 6grendiler” (Rousseau, 2016 : 135) diye yazmaktadir. Atesin varligindan dahi
haberi olmadan tabiat halinde uzunca bir zaman gecirmis insanoglunun, atesin ona bir
yararinin bulundugunu, onu muhafaza ettigi takdirde, tabiatin tehlikelerine kars1 ondan
yararlanabilecegini idrak etmesi zaman almistir. insanoglunun mutlu bir rastlanti sonucunda
elde ettigi atesi muhafaza etmesi, Ates Savas: filminin antropolojik ve felsefi diistincesine
yon vermistir. Ates, mutlu bir toplumsallik arayisina dogru gidilen yolda ilk toplumsalligin
cekirdegini olusturmustur. Atesin tabiat halindeki insanlara sagladig giiven, daha {isttin bir
yasantiya gegisin temelindeki gereksinimin hissedilmesini, diistintilmesini saglamistir.

Atesin uygarligin gelisiminde izah edilmesi gereken bir kose tasi oldugu Gaston
Bachelard tarafindan da dile getirilmistir. Bachelard Atesin Psikanalizi kitabinda, “tek basina
biitin kiltiir yapisinin kose tasi olan atesin icadi” (Bachelard, 1995 : 26) diyerek atesin
icadinin kiiltiirel diistincemizdeki yerini vurgulamistir. Filozoflarm ilgi alanina girmis temel
konulardan biri olan tabiat halinin nasil oldugu duistincesi, Ates Savag: filminin olusturulmasinin
ardindaki diistinceyi de belirlemistir. Ates Savas: filmi Rousseau’nun su sozii tizerine insa
edilmis gibi goriintiyor: “Insanlar goktekinden baska bir ates goriinceye kadar kim bilir kag
ylizyil gegmistir! Bu unsurun en yaygin kullanilis seklini 6grenmeleri icin kim bilir ne kadar
cesitli rastlantilar gerekmistir! Atesi yeniden yakmak sanatin1 elde edinceye kadar kag defa
caresiz sonmeye biraktilar! Ve bu sirlarin her biri kim bilir kag¢ defa kesfedenle birlikte 6ldi!”
(Rousseau, 2016 : 107) Insanoglunun mutlu bir rastlantiyla bulduklari atesi hayatlarinm bir
parcas1 haline getirinceye kadar ytizyillarca karanlikta yasamis olduklarimmi varsayiyoruz.
O mutlu rastlant1 sonrasinda ondan yararlanmay: akil etmeleri, atesi muhafaza etmeleri,
sonra kim bilir kac kez atesin sonmesinin karamsarligina kapilmalari, bunlar ytizlerce yil
insanoglunun bilinmeyen seriivenine yon vermistir. Ve ates hakkindaki bu sirlarin kim bilir
kag kez kesfedenle birlikte 6ldiigu konusundaki Rousseau’nun tasavvuru, sinematik imgeler
araciligiyla filmde karsilik bulur. Ates Savas: filminin yonetmeninin, insanoglunun tabiat
halindeki durumuyla ilgili ancak felsefi agiklamlarda bulunabilecegimiz yasantis1 hakkinda,
Rousseau’nun felsefi diistincelerinden faydalandigini diistinmekteyiz.

Rousseau tabiat hali hakkindaki diistincelerini ortaya koyarken kendinden onceki
filozoflarin bu noktay1 karanlikta biraktiklarmi iddia eder. Bu konudaki dustincesini soyle
belirtir: “ Toplumun temellerini incelemis olan filozoflar hep doga haline kadar gitmek geregini
duymus ama higbiri oraya ulasamamuistir.” (Rousseau, 2016 : 88 ) Toplum halinde yasayisa
gecis yapilmasindan once uzunca yillar klanlar, aileler seklinde yerytiziinii kesfe ¢ikmis
insanoglunun, karanlikta kalan bu yasantisin1 aydinlatan atesin felsefi ilgi konusu olmasi,
atesin uygarligin gelisimini hazirlayan bir dontim noktas: olmasindandir. Tabiat halinden
toplum halinde yasamaya geciste atesin kesfi 6nemli bir merhaledir. “Ttim insan icatlar1
icinde, en miithim ve en etkili kesif muhtemelen ates yakma yonteminin gelistirilmesidir.”
(Frazer, 2018 : 11) Toplumun temellerine dair felsefi sorgulama, tabiat halini imgesel olarak
tasavvur etmek durumundadir. Rousseau'nun da ifade ettigi gibi tabiat haline felsefi olarak
ulasmak filozofun meraklarindan biridir.
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Atesin Etrafinda Kurulan Hayat: Uygarlikta Onemli Bir Merhale

Filmin guntmiiz dillerinin daha olusmadig bir zamanda gecen yapisi, filmin
acilisinda jenerikte akan sozlerin yol gostericiligine basvurmamuzi gerektiriyor. “Atese sahip
olan hayata da sahipti!” s6zi, ilkel kabilelerin atese sahip olmak igin girisecekleri muharebenin
sebeplerinden birini bize ifsa etmektedir. Atese sahip olanin karanliktan kurtulmasi, tabiat
halinin tehlikelerine tistiin gelmesi, atesin vahsi hayvanlari uzaklastirmaya yardiminin olmast
ve avladiklar canlilarin etinin pisirilmesini saglamasi vb. etkenler atese sahip olmaya yonelik
savaslarin tetikleyicisi olmustur.

Rousseau ve Hobbes gibi filozoflar tabiat halinde yasamin gereksinimlerinin
giderilmesinin mesakkatli oldugu hususunda hemfikirdirler. Hobbesun tabiat haliyle ilgili
“hep siddetli oliim korkusu ve tehlikesi vardir; ve insan hayat1 yalmiz, yoksul, kotti, vahsi
ve kisa stirer” (Hobbes, 2013 : 101) iddiasi, Ates Savag: filminin ard alaninda hiikiim siiren
dtistincedir. Ancak Rousseau’nun gereksinimler arttikca uygarligin dogusuna gotiiren bazi
stireclerin gelisecegi fikriyatin1 burada goz ardi edemeyiz. Hobbes'un devletin/leviathanin
dogusuna haklilik kazandirdig: gerekce, daha ¢ok tabiat halindeki muharebeye son vermek
tizerine kuruludur. Rousseau ise; tabiat halindeki muharebenin varligina degindigi kadar,
gereksinimlerin toplum halinde yasayisa gecisi zorladigina agirlik verir. Rousseau’nun tabiat
halindeki ilk insanlar tizerine felsefi diistincesi incelenmeye deger. Bu diistince soyledir: “Onu
bir mese agacinin altinda karnin1 doyurmus, ilk rastladig1 derede susuzlugunu gidermis,
kendisine yemegini saglamis olan ayni agacin dibinde yatagini bulmus goriiyorum. Boylece
onun gereksinmeleri giderilmistir.”( Rousseau, 2016 : 94 ) Rousseau, tabiat halinde, tek
basina gezinirken, tabiatin hediyelerine ulasmanin en mesakkatsiz oldugu an’1 ¢ikis noktasi
olarak alir. Ancak bir siire sonra, ayn1 mese agacinin altinda karnmni doyurmalk, ilk rastladig:
derede susuzlugu gidermek, az sayidaki gereksinimi tehlikeler olmadan gidermek miimkiin
olmayacaktir. Tabiat halindeki tehlikeler, tek basina yasamayi, kendi kendine yetmeyi
imkéansiz hale getirecektir. Atesin kesfi, tabiat halindeyken giderilmesi miimkiin olmayan
gereksinimlerin dogmasi karsisinda, tabiat halinden ¢ikis1 hazirlayan énemli bir gereksinimi
karsilamaktadir. Atesin etrafinda toplanmis ‘gtivenlik” duygusu igerisindeki aile, artik ‘daha
gtivenli’ bir toplumsallig1 kurmaya yonelik tasavvurunu atesin basinda yapacaktir.

O mutlu tesadiifiin atesi sunmasiyla, bir klan biciminde bir araya gelerek ‘daha
glivenli’ bir yasantiya adim atilmistir. Filmde, tabiat halinin tehlikeleriyle dolu olan uygarlik
oncesi donem, yabanil doga ile oyunun iciceligi Deleuze’tin “duygulanim imge”ler dedigi
imgelerin yakin planlar1 araciligryla olusturulmustur. Deleuze bu diistincesini sdyle agiklar:
“duygulanim-imge yakin plandir ve yakin plan da ytizdiir” (Deleuze, 2014:120). Annaud’un
filmin tislubunu kurarken, giintimiiz dillerinin olmadig bir zamanda ge¢mesi sebebiyle,
duygulanim imgelerden daha fazla yararlandigini goriiyoruz. Uygar insan olarak anilmasina
daha uzunca yillar bulunan bu uygarlik 6ncesi insanlar, tarih duygusunun eksikliginden
kaynakl1 her daim an’in esiginde bir ruh halinde duygulanimsal imgelerle gosterilmektedir.
Tarih duygusunun, gecmis diistincesinin agirliginin olmayist duygulanimsal imgeleri
huzurlu algillamamiza imkan vermektedir. Nietzsche, “tim gec¢misleri unutarak anin
esigine yerlesmeyen (,..) mutlulugun ne oldugunu asla 6grenemeyecektir” (Nietzsche, 2006
: 13) dediginde bir toplumun “dogru zamanda animsamay: bilmek kadar dogru zamanda
unutmayi da bilmeye, ne zaman tarihsel ne zaman tarih dis1 duyumsamak gerektigini gticlii bir
icgtidiiyle hissedebilmeye baglidir”( Nietzsche, 2006 :15) diisiincesini vurgulamaktadir. Ates
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Savag: filmindeki uygarlik 6ncesi insanlar, tarih duygusunun eksikligi sebebiyle, tekinsizligi
astiklar1 anlarda neseli ruh hallerinde olmaktadirlar. Bu anlik ruh halleri, kabile disindan
gelebilecek tehditlerle degismekte, duygulanimsal imgeler sayesinde ytizlerden bu degisimler
okunabilmektedir.

Uygarligin gelisiminde atesin insangil icin ifade ettigi anlamin Edgar Morin tarafindan
ifadelendirilisi filmin sinematik evreni ile de uyum gostermektedir. Morin atesin ortaya
cikardigr degisimler hakkinda;

“atesi kullanan insangil yemek yedikten sonra da tetikte ve harekete hazir bulunabilir; ates,
gozetleme isleminden kurtarmakla kalmaz uykuyu da rahatlatir; ates aymi zamanda kadinlar ve
cocuklar yerlesik barinakta kalirken avcilarin sefere ¢iktigr gecelerde emniyeti saglar; ates, korunma
ve siginma yeri ocagt yaratir; ates, hep diken iistiinde uyuyan diger hayvanlarin aksine insana agir
uykuya dalma izni verir. Hatta belki de ates, riiyalarin ortaya ¢ikmasina ve artmasina da yardimci
olmustur” (Morin, 2017 : 58-59)

yorumunu yapmaktadir. Atesin kesfiyle birlikte daha huzurlu uykular uyuyabilmek,
ailenin yetiskin olmayan tiyelerinin rahathgmi saglayabilmek, daha giivenli bir yasam alani
kurabilmek miimkiin hale gelmistir. Film, bu tespitler ile trtiisen yasamsal dontistimleri
sinematik olarak gostermektedir.

Atesin faydalar1 sayesinde zekalari gelismeye baslamis, daha mutlu olduklarim
hissettigimiz klandaki insanlarin yasantisi, daha vahsi gortinen klan tyelerinin baskini
ile huzursuz olur. Atese sahip olmanin beraberinde getirecegi muharebe filmin gidisatina
yon verir. Atese sahip olmanin ayricaligi, atese sahip olmayanlarin nefretini tizerlerine
cekmistir. Giindiiz vakti, atesin etrafinda ilkel yasantinin verdigi oyun firsat1 icinde huzurlu
vakitler gecirilirken, klana yapilan saldiri, klan1 savasa zorlamistir. Hobbes, tabiat halindeki
muharebeyi soyle ayrmtilandirir: “insanlik durumu, herkesin herkese savas: durumu oldugu
icin ve, bu durumda, herkes kendi akliyla hareket ettigi ve kendi hayatin1 diismanlarina
kars1 korumak i¢in ona yardimci olabilecek her seyi kullanabilecegi igin; boyle bir durumda,
herkesin her seye hakki vardir, hatta bir baskasinin bedenine bile” (Hobbes, 2013 : 104). Film,
insanlik durumunun “olagan” muharebesinin, herkesin her seye hakkinin oldugu kosullarin
anlatiminda felsefi diistincelerden faydalanmaktadir.

Simdi bu noktada, tabiat halindeki muharebenin sonuclarindan biri olan ilk kélenin
bilincine deginmekte yarar var. Daha vahsi klan tarafindan atesin etrafinda huzurla yasamakta
olanlara yapilan saldiry, icinde tasidig1 siddet potansiyeli sebebiyle, tarih felsefesinin goziinden
tarihi baslatacak efendi-kole karsilasmasi agisindan ayrica degerlendirilmelidir. Tabiat halinde
ozglir yasantilarini stirdtirmekte olan insanlarin muharebesi, taraflardan biri 6zgtirliigi ugruna
olumii goze alamadiginda ve 6zgiirliigtinden vazgecip kolelige boyun egdiginde, tarihteki ilk
efendi-kole karsilasmasi olarak anilan noktaya bizi getirir. Hegel'in efendi kole diyalektiginde
degindigi, 6zgtr iki insanin tabiat halinde karsilasmasmin sonucunda, taraflardan birinin
olumii ile son bulan bir siddet ihtimalinden soz edilir. Taraflarin tabiat halinde sahip oldugu
ozglrliigu herhangi bir hukuksal metin ile garanti altina alinmadigindan, tabiat halindeki
mubharebe iliskilerinde siddetin sonucu ya taraflardan birinin 6liimiiyle ya da taraflardan
birinin 6zgtirlugiinden vazgececek kadar korkmasiyla son bulur. Buradaki korkunun sonucu,
taraflardan birini efendi digerini kole kilar, tarihteki ilk egemenlik iliskisinin boylesi bir
muharebeden dogdugu konusundaki Hegel'in tezi, Ates Savags: filminin degerlendirilmesinde
goz oniinde bulundurulmalidir. Filmin seyri iginde ilk muharebe esnasinda boylesi bir sonug
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gerceklesmemistir. Muharebenin taraflarinin bir kismi 6lmiis, canini kurtaran diger kisim ise
kagmustir. Ancak filmin ilerleyen sahnelerinde, tabiat halindeki muharebenin icinde tasidig:
siddete ve bu siddetin boyun egdirdigi ilk kolelere rastlamak durumunda olacagiz.

Atese sahip olan klanin goriintiistiniin daha insana yakin, atesin pesinde olan klanin ise
daha hayvani gortindtgii filmde, kanli muharebe sonunda her iki klanin mensuplarinin biiytik
bir kismi dlmiistiir. Ayakta kalmayi1 becerenlerin bir kismi, sonmiis olan odun parcalarinin
arasinda, pesinde olduklar: atesi merakla aramaktadirlar. Bu arada atese onceden sahip olan ve
muharebeden canini zor kurtarmis klanin tiyeleri, Pyotr Kropotkin'in tezlerinde vurguladig:
anlamda tiirsel bir dayanisma 6rnegi gostererek birbirlerini sirtlarinda tasiyarak muharebe
alanindan uzaklagirlar. Onceki sahnelerde vahsi kurtlardan yanmakta olan odun pargalarimi
atarak kurtulan klan tiyeleri, muharebe sonrasinda ise yaralanmis ve kan kokusu tasimakta
olduklarindan kagis yolunda kurtlarin saldirisina maruz kalmistir. Ayni1 zamanda bu sahnede
atesin tabiat halinde gtivenlik arac1 oldugu aciga ¢ikar. Vahsi klanin saldiris biter bitmez kagis
yolunda kurtlarin saldiris1 ortaya ¢ikmis, Rousseau’nun tabiat halinde can giivenliginin garanti
altinda olmadig1 hakkindaki diisiincesi boylesi bir anlatima kavusmustur. Tabiat halinde bir
vahsi kurdun vahsi bir insan karsisindaki tutumu hakkinda Rousseau’nun su ifadesi, Ates
Savas filmindeki giic dengelerini aydinlatmasi agisindan énemlidir:

“Bir ayuy veya bir kurdu, biitiin vahsi insanlar gibi giirbiiz, cevik, cesur, taslarla ve iyi bir sopayla
silahlanms bir vahgsi insanla kavgaya tutusturun; goreceksiniz ki tehlike, en azindan, karsilikli
olacaktir; birbirine saldirmaktan hi¢ hoslanmayan vahsi hayvanlar, birkag denemeden sonra
kendileri kadar vahsi bulacaklart o insana saldirmakta daha az istekli olacaklardir” (Rousseau, 2016
1 96).

Tabiat halinde vahsi bir insanin vahsi bir hayvanla ¢atismasindaki tsttinliik, atesin
kullanilmastyla gelisen insan zekdsinin evrimi ile insanin lehine olmaya baslayacaktir. Vahsi
insanin tabiat halindeki muharebelerde 6grendigi ilk seylerden biri, olumiin dehsetidir.
“Olimiin dehsetini bilmek insanin hayvanlik durumundan uzaklagirken edindigi ilk
kazanglardan biridir” (Rousseau, 2016 : 105).

Ates icin verilen savasin dehsetinden uzaklasarak yollara diisen klanin {iyeleri
canlarin1 zor kurtarmislardir. Atesi ardlarinda birakarak yollara diisen klan, yogun bir
karamsarlik ve tedirginlik icine diismiistiir. Tam bu sirada, filmin basindan beri atesin
mubhafazasi ile yakindan ilgilenen klanin tiyesi kisi, atesin muhafazasim saglamis olmanin
sevinciyle uzaktan belirir. Atesin giinimiiz toplumlarina kadar stiregelen mistik algilanis1 bu
sahnede kendini gosterir. Kabilenin yasantisinda iz birakacak bu deneyim, mistik deneyimin
icinde barindirdig: talih 6gesi de goz ontinde bulundurularak aciklanabilir. Levy-Bruhl,
ilkel toplumlarda mistik kavrayisin talih ile iliskisini 6zellikle vurgular ( Levy-Bruhl, 2016:
48). Atesin muhtemel ki hayvanlarin kemiklerinden yapilmis bir korunak icerisinde zorlu
yollardan klana ulastirildig: bu sahne, atesin klanin varliginin devamu igin nasil bir nese ve
umut kaynag olarak algilandigini da gosterir. Halbuki ates etrafinda huzurlu giinler gecirmis,
atesi muhafaza etmis, tim muharebelerden gecerek onu kagcis yollarinda korumay1 becermis
klan, tam atese yeniden kavustugunu dustindtigti anda, onu kaybetmistir. Atesin muhafazasi,
tabiat sartlarinin etkisiyle saglanamamustir.

Klan icin hayati ehemmiyete sahip olan atesin sonmesi sebebiyle, klanin en
yaslt {iyesi, iclerinden {i¢ genci atesi bulmasi icin gorevlendirir. Klanin kendi arasindaki
iletisiminin gercek anlamini ¢6zebilmemiz miimkiin olmadigindan, el, kol hareketlerinden
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ve konusmanin ritminden bazi ¢ikarimlar yapmaktayiz. Rousseau, ilk diller hakkinda soyle
bir yorumda bulunur: “ ilk diller basit ve yontemli olmaktan once sarkiyla sdylenen ve
guclii duygulanimlarla dolu dillerdir” (Rousseau, 2015 : 10). Duygulanimlarla ytiklu dilsel
ifadelerin basitligi, uygar toplumsalligimizin karmasik yapisi tizerine diistinmemize imkan
verir. Rousseau, uygarligimizin giiclu duygulanimlardan armmis dilsel gelisimini soyle
aciklar: “gereksinimlerin arttig1, islerin karmasiklastig1, aydimlanmanin yayildig: clctide dil
de nitelik degistirir: daha dogru ve giiclii duygulanimlardan armmais hale gelir; duygularin
yerine fikirleri koyar, artik kalbe degil akla seslenir” ( Rousseau, 2015 :17).

Genis bir ovada, karsilarina hangi tehlikelerin ¢ikacagini bilmeksizin yollara diisen
ti¢ geng, yer yer kaplanlarin saldirisina ugrarlar. Bir agaca tirmanarak korunmaya galistiklar:
bu esnada, agacin sayica az olan yapraklariyla beslenmek, agag tizerinde giinlerce uyumak
durumunda kalirlar. Huzurlu bir uykudan yoksun vahsi insanlarin i¢inde bulundugu
durumu 6zetleyen Rousseaucu su ifade ilgi gekicidir: “Tek basina, aylak, avare her zaman
da tehlikeyle kars: karsiya olan vahsi insan, az diistinen, diistinmedigi zaman hep uyuyan
hayvanlar gibi uykuyu sevmis, uykusu da hafif olmalidir”(Rousseau, 2016 : 101 ). insanin
gereksinimlerini sagladiktan sonra elde edecegi huzurlu uykunun dahi hafif oldugu bu
kosullarda, yasamin idamesi mesakkatlidir. Bu imgelerin ifade ettigi diistince, tabiat halinde
yasamin gereksinimlerini gidermenin tistiin bir caba gerektirdigidir.

Tabiat halini uygar toplumsalliktan ayiran en 6nemli ayraglardan biri, yerlesik hayatin
olmayisidir. Bir toprak parcasini ona uygun araclarla ekip bigmek ve bu yolla hayatin idamesi
icin, atesin kesfinden sonra dahi binlerce yil gececektir. ilkel kabilelerdeki bu durumu Karl
Marx su sekilde ifade eder: “gocebe bir yasamin, hayat1 idame ettirmenin ilk bicimi olduguna
kesin goziiyle bakabiliriz, kabile belirli bir yere yerlesmez, fakat yerel olarak buldugunu tiiketir
ve sonra yoluna devam eder” ( Marx, 2016 : 6). Ates Savag: filminde tabiat halindeki insangillerin
gocebe hali ancak atesin saglayacag imkanlar cercevesinde kismi olarak yerlesiklik kazanur.
Atesin yoklugu yasamin yerlesik hale gelmesinin éniine gecmektedir.

Ates igin yollara diismiis klanin tiyeleri yolculugun bir noktasinda goriis alanlarinda bir
grup insanin varligini fark eder. Onlarmn izinden giderken sonmekte olan bir atesin kiillerine
rastlarlar. Koziin igerisinde bulunan pismis et parcalarini biiytik bir istah ile tiiketirlerken,
koziin icinden insana ait kafatas1 gikar. Atesi ardlarinda birakan klanin insan eti yediginin,
atesin pesinde olan klanin ise boylesi bir yeme aliskanliginin olmadiginin anlatildigi bu sahne,
vahsi klanlar arasinda bazi kiiltiirel farklarin bulundugunu gosterir. Insan etini pisirerek
yemeyi aliskanlik haline getirmis bu vahsi klan ayrica kadinlar: da agaca baglar. Bu sahneler
“uygarlik” asamasina gelinceye kadar insanligin binlerce yilda ‘hangi’ davranislar: kabul edip
‘hangilerini’ terk ettigini gostermesi bakimindan 6nemlidir. Yiiz ifadelerinde gerginligin ve
huzursuzlugun aktarildig: bu klan, daha vahsi bir goriintii ile yansitilir. Atesin pesinde olan
¢ geng, filme adin1 veren ates igin savasa tutusurlar. Bu muharebe, daha vahsi olan kabilenin
sefinin 6limii, digerlerinin de kagmasi ile son bulur. Ates boylece el degistirir. Atesin yeniden
elde edilmesi sonucunda tabiat halinde var olan tekinsizlik bir nebze olsun azalmis, atesin
etrafinda dingin anlara gecis yapilmustir. Bir 6nceki sahnede agaclara baglanmis vaziyetteki
kadinlardan biri hiirriyete kavustuktan sonra atesin yeni sahiplerinden olan kisiye yonelmistir.
Artik o da klanin bir mensubu olmustur.

Atesi kaybedip yeniden bulan klan tiyeleri, klana sonradan dahil olan kadmin da
eslik etmesiyle yolculuklarina devam ederler. Bu yolculuk insanin evriminde bazi asamalar1
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okumamiza imkan vermektedir. Tabiat halinin gerginliginin azaldigs, tabiatin daha gitivenli
oldugu zamanlarda klanin yeni tiyesi kadmin bir tesadiif tizerine tepeden yuvarlanan tasa
kahkahalarla giilmesi, klanin erkek tiyelerinin stirekli muharebe halinde neseden uzak
yasantilariyla bir karsitlik olusturur. Yasamin oyun ile i¢ ice oldugu bu anlardan birinde ise,
klanin tiyesi gencin cakmak tasina benzer bir tasi stirtmeye calistig1 goriiliir. “Oyunun varlig:
hicbir uygarlik basamagina, evreni kavrayisin hicbir bicimine bagh degildir” (Huizinga, 2013:
19) diye yazan Huizinga, “oyunun oyun olmayan baska bir sey karsisinda ortaya ciktig1”ni
(Huizinga, 2013: 18) vurgular. Atesin kesfi, oyun olmayan baska bir sey karsisindaki oyunlarin
sonucunda bir tesadiifle saglanacaktr.

Ilkel insanlar gocer halleriyle yolculuklarina devam ederken ilk defa gordiiklerini
hissettigimiz bir cadirims: yapiya rastlarlar. Cekingen bir tavirla yaklastiklar1 bu cadirin
icindeki kaplara/kacaklara, ilk defa bunlari gormenin saskinhigiyla yaklasirlar. Insanin
evriminde daha gelismis bir anda bulunan klanin sahip oldugu bu esyalar, tarih éncesini konu
alan bu filmde, insan yasantilarinin birbirine yakin mesafelerde bile farklilik gosterdigini
anlatir. Klanin tiyesi geng, merak duygusuyla, kendilerinden farkli yasantiya sahip klanin
cadirlariin oldugu alana yaklasmaya calisir ancak batakliga saplanir. Onun batakliktaki
can ¢ekisen haline yakindaki klandan ilkel oklariyla, savas naralar1 atarak yaklasanlar, atesin
pesindeki genci esir alirlar. Esaret altinda oldugu giinler icerisinde daha gelismis bir yasantiya
sahip klanin tiyeleri, yabanci olarak gordiikleri esir genci seyirlik bir eglence malzemesi
haline getirirler. Ozgiirliigiine kavusmasini sagladiklari ve yolculuklarinda onlara eglik eden
geng kadin, degisik firsatlarla esaret altindaki gence yaklasir ancak klanindan erkekler onu
uzaklastirir.

Esaretten kurtulduktan sonra ates savascis1 genci bir magarada gortirtiz. Daha gelismis
bir yasantiya sahip olan klanin tiyelerinden biri, cikinindan ¢ikardigi samanlar, tahta parcasi
vb. aletlerle, siirttinmenin etkisinden faydalanarak atesi yakar. Bu sahne, simdiye kadar
tabiatin bahsettigi tesadtiflerle atese ulasmis vahsi insanin, zekanin ve deneyimlerin etkisiyle
elde edilen ates karsisindaki biiytik saskinligidir. Film, tabiat halindeki en ilkel yasantidan
daha gelismis yasantilara dogru gecisi bir siirece yayarak, ytizlerce hatta binlerce yila yayilmis
bir gelisimi daha kisa bir zaman diliminde aktarmaya ¢alismistir.

Atesin pesinde tehlikeden tehlikeye giinlerce dolasmuis ti¢ geng ates savasgisi en sonunda
bir nebze olsun rahata kavusmustur. Yagmur altinda bir kovukta dinlendikleri sahnede,
kendilerini giivende hissetmenin nesesine erisirler. Yine bu sahnede, o ana kadar erkeklerin
kadinlara arkadan yaklasmasiyla gerceklesen cinsel birlesmenin baska bir bigimi ortaya ¢ikar.
Klana sonradan katilan geng kadmin istegi dogrultusunda ytiiz ytize cinsel birlesme saglanir. Bu
anin kendisi, atesin kesfi kadar 6nemli bir asama olarak ytizlerde saskinlik yaratir. Rousseau,
“sanatin davranis ve eylemlerimizi hentiz kaliplara sokmamis ve duygularimiza yapma bir
anlatim vermemis oldugu zamanlar, adetlerimiz kaba ama dogald1” ( Rousseau, 2016 : 9) diye
yazmustir. Uygarlik gelistikge insan davranislar: kaba ve dogal halinden uzaklasarak bilimler
ve sanatlar ile baska bir bigim alacaktir. Marx, toplumsal insanin duyular ile toplumsal
olmayan insanin duyular1 hakkinda soyle yazar:

“Toplumsal insanmn duyulari, toplumsal olmayan insanin duyularindan farklhidir. Ancak nesnel
olarak agilmsg insanin ozsel varli§imin zenginligiyle dznel insani duyarliliin zenginligi (miizikal
bir kulak, bicimin giizelligi icin bir 0z-kisaca, insani doyumlara yeterli duyular, kendilerini insanin
ozsel gticleri olarak dogrulayan duyular) ya gelistirilir ya da var edilir. Zira sadece bes duyu degil,
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zihinsel denilen duyular da pratik duyular (istem, sevgi vb.,)-soziin kisast insani duyu- duyularin
insaniligi- nesnesi sayesinde, insanilesmis doga sayesinde ortaya ¢ikar. Bes duyunun olusmasi,
bugtine kadarki biitiin diinya tarihinin emegidir” (Marx, 2003: 49).

Toplumsal insanin duyular1 uygarlasma sertivenindeki ilerlemeyle birlikte gelisim
gostermis ve bdylece toplumsal olmayan zamana ait kaba ve dogal hal dontistime ugramustr.

Bir sabah, yeni giine uyandiklarinda, susuzlugunu giderebilmek igin dereye egilmis
kadin, suda yabanci klanin tiyesinin suretini gorerek irkilir. Suya yansiyan suretin gercek
nedeninin suyun yansitma niteligi oldugunu bilebilmesi imkansiz ilkel insangilin bu hali,
tabiatin hala onun icin bilinmezliklerle ve korkularla dolu oldugunu da ifade eder. Bunun
tizerine yine o bolgeden uzaklasmak durumunda kalirlar.

Bir sonraki sahnede, bir magarada ayinun yavrusuna yaklasmis olmalarinin ayimnin
annesini tedirgin etmesi sonucunda cikan gerilim, iclerinden birinin yaralanmasina sebep
olur. Tabiat halinde tehlikelerin birinden kacarken digerine tutulurlar. Yarali arkadaslarin
sirtlarinda tastyarak tehlikeden uzaklasirken bu sefer de vahsi bir klanin saldirisina ugrarlar.
Aralarindaki muharebenin aletleri, film boyunca kullanilan, agac dallarindan yontulmus,
kalinca sopalardir. Ancak insan zekasinin deneyimlerden 6grenmesi burada kendini gosterir.
Esaretaltinda kaldiklari esnada, esir diistiikleri klanin oklar konusunda ilerlemis tecriibesinden
ogrenerek, karsilaria ¢ikan tehlikeyi bertaraf ederler.

Ates igin girilen tehlikeli yolculuk sonuna dogru yaklasmaktadir. Sonunda ates,
onun yolunu gozleyen klana ulastirilir. Atese yeniden kavusmanin mutlulugu tiim klani
etkisi altina alir. Ancak bu heyecan, atesin i¢cinde oldugu korunakli esyanin suya diismesiyle
cabucak ortadan kaybolur. Klanin yeni bir karamsarlhiga kapildig: bu an, klana atesi getiren
artik klanin 6nderi de olan savas¢inin klani teskin etmesiyle gegistirilir. Ciinkt, atese sahip
olmanin bagka bir yontemi de 6grenilmistir gecmis sertivenlerde. Bir rittiel havasinda,
tahtalarin stirttinmesinden faydalanarak atesi yeniden yakmaya calisirlar. Klanin sefinin
ilk asamada basarisiz olmasiyla, klana sonradan dahil olan kadinin tecriibesi, atesi yeniden
yakmaya firsat verir. Boylece insanligin binlerce yillik sertiveni artik kusaktan kusaga
aktarilacak bir deneyime dontisiir. Atesin kesfi artik tabiat halinin karanligini asmaya yonelik
yeni baslangiclar yapmaya doniik bir firsata dontistir.

Atesin kesfinden ve denetim altinda tutulmasindan sonra yeni bir toplumsalligin
gelismesi artik miimkiin olabilecektir. Tabiat halinde atese egemen olabilmek icin birbirine
diismiis klanlar, atesi kendi 6zel ¢ikarlarinin nesnesi haline getirmek istediklerinden, bu
ozel cikarlardan uzaklasilmasi sonucunda toplum kavrami gelisebilmistir. Rousseau, Toplum
Sozlesmesi adl1 kitabinda, “6zel ¢ikarlar arasindaki anlasmazlik nasil toplumlarin kurulmasini
gerekli kilmissa, ayni1 ¢ikarlar arasindaki anlasma da bunu (toplumu) olanakli kilmustir. Iste,
toplumsal bag1 kuran sey, bu birbirinden ayri ¢ikarlar arasindaki ortak seydir. Biitiin ¢ikarlarin
anlastig1 bazi noktalar olmasayd, hicbir toplum var olmazdi” (Rousseau, 2006c: 23) diyerek
ozel ¢ikarlardan vazgecerek ortak yarara dair uzlasi icinde olmanin 6nemini belirtmistir. Atese
sahip olmak arzusunun birbirine diistirdtigti klanlar, tabiat halinden toplum haline gecis
yapabilmek icin ortak cikarlarini diisiinerek bir toplumsal bag1 boyle olusturmuslardir. Ozel
cikarlarin birbirine diistirmesiyle tabiat halinde yasamaya mahkém edilmis insanlar, ortak
yarar etrafinda bir karar vererek, bir toplumsal bag kurarak, daha tistiin bir yasantiya gecisi
saglamuslardir. Rousseau, tabiat halinden toplum haline gegisi soyle agiklar: “Dogal yasama
halinden toplum diizenine gegcis, insanda ¢ok onemli bir degisiklik yapar: Davranisindaki
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icgtidiiniin yerine adaleti koyar, daha 6nce yoksun oldugu deger ol¢iistinii verir ona. Ancak,
ddevin sesi ictepilerin, hak da isteklerin yerini alinca, o giine kadar yalniz kendini diistinen
insan baskailkelere gore davranmak, egilimlerini dinlemezden 6nce aklina bagvurmak zorunda
kalir. Insan bu durumda dogadan sagladig1 bircok iistinltigii yitirse de, dylesine biiyiik
yararlar elde eder, yetileri dylesine isleyip gelisir, duistinceleri acilir, duygular1 soylulasir,
bastan basa ruhu 6ylesine ytikselir ki, yeni durumun yarattig kétiiltikler onu ¢cogu kez toplum
oncesi durumdan da asag1 derekeye diistirmeseydi, kendini bu durumdan bitiin biitin
cekip kurtaran an1 durmadan kutlamasi gerekirdi: O ani ki, kendini akilsiz ve gelismemis bir
hayvan durumundan ¢ikarip akilli bir varlik, bir insan haline sokmustur.” (Rousseau, 2006c:
18) Rousseau'nun tabiat halinden daha tistiin bir yasant1 olarak toplumsal diizene gecisteki
onemsedigi an, zekasini kullanan insangilin, zekasinin yardimiyla atesi her seferinde yeniden
tirettigi anlarla da ilgilidir. Atesin kesfinin ardindan, atesin ortak yarar i¢in kullanilmasi karari,
toplumsal bag1 gelistirmis, insanlarin yeni bir yasam bi¢imini olusturmasina imkan vermistir.

Sonug

Ates Savag: filminin felsefi anlamini arastirmayi, toplum tizerine akil yiiriiten ve
toplumun temellerini arastiran filozoflar ailesinin miras biraktigi kategorik cerceveler
ile iliskili gortiyoruz. Filozoflar, tabiat hali tizerine diistincelerinden yola cikarak toplum
halinin kurulusunu gerekgelendirmislerdir. Tabiat halinden toplum haline gecisin teorik
izahat1 yapilmaksizin, politika felsefesi alaninda ©nemli bir tartisma eksik kalacaktir.
Rousseau; toplumun temelini, gereksinimlere, Hobbes; giivenlige, Nietzsche; can sikintis1 ve
zorunluluklara, Marx ise; yine zorunluklardan kaynakl bir birlik arayisina dayandirmaistir.
Tabiat halinin, herkesin kendi cikarina gore davrandigl ve bu sebeple herkesin birbiriyle
catistig1 bir muharebe alan1 oldugu diistincesi, felsefe tarihinde neredeyse genel bir kabul
haline getirilmistir. Ancak, Sahlins gibi baz1 antropologlar makalenin basinda da vurgulandig:
gibi, bu diisiincenin “yanilsama” halinde Bat1 diisiincesinde bulundugunu belirtir. insanligin
tarih oncesi donemini, Deleuze’tin ‘kokensel diinya” dedigi donemi, uygarligimizin kokenini
tartismanin, uygarligimizin yeniden tiretimi ile yakindan bir iliskisi bulunmaktadir.

Ates Savagi filmi, bize insanligin sertiveninin koklerini tartismak igin bir olanak
sunmaktadir. Filmin, toplumun temellerini arastiran filozoflarin ilgi duydugu tarih 6ncesi
bir dénemi, sinematik imgeler tizerinden gorsellestirmesini onemli buluyoruz. Ates Savasi
filminde, uygarligin gelisiminde en 6nemli kose taslarindan olan atesin kesfi, atesin kesfine
gotiiren tarih oncesi stireg ile birlikte sinematik imgelerle kurulmustur. Tabiat haline dair
felsefi imgelerden yola ¢ikarak sinematik imgelere ulasilmistir. Tabiat halinin nasil oldugunun
tasavvurunu sinematik imgeler ile kurmak, felsefenin tabiat halini anlatirken basvurdugu hayal
etme yetisi araciligiyla, bir sinemacinin felsefeyi sinema ile de yapabilecegini gostermektedir.
Citinkt; “sinema bu sayede sadece bir seyler tizerine diistinen ya da felsefi mevzular1 imajlarla
kopyalayan bir sanat olmanin 6tesine gececek, bizzat diistiniilmeyen seyleri imajlarla icat
eden, yaratan kisaca kendi tarzinda felsefe yapan bir icerige kavusacaktir.” (Oztiirk, 2018 :37)

Ates Savast filminin sinematik imgelerinin felsefi analizi sonucunda su bulgulara
ulasilmistir: - Uygar toplumlar, uygarlik oncesi donem ile ilgili goruislerinde filozoflarin
tabiat hali hakkindaki hiikimlerinden yararlanir. - Tabiat hali hakkindaki felsefi yargilar,
siyasal diistince gelenegini belirlemistir. - ilkel toplumlar hakkindaki antropolojik goriis,
felsefi antropolojik goriislerle uyumludur. - Tabiat halini yasamakta olan insanlar, toplumsal
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bag1 olustururken atesin kesfinin sagladig1 olanaklardan yararlanmislardir. - Modern felsefi
diistincelerde, tabiat halinden toplum diizenine gecisin, insan zekasmin daha istiin bir
yasantiya dair arayisinin sonucunda gelistigi tezi varsayilmistir. - Atesin kesfi, uygarligin
gelisim asamalarinda en nemli kesiflerdendir.

Ates Savag: filminin sinematik imgeleri, Deleuze’tin kokensel diinya kavrami etrafinda
dustintildtigtinde, insanin kdkenleri hakkinda felsefi antropolojik bir tartisma igin girizgah
sunmaktadir. Siyasal diistince geleneginde insan tabiat hakkinda var olan felsefi hiikiimler,
tartisilmas1 imkansiz hale getirilmis oldugundan, filozoflarin insan tabiati kavrayisini
tartisabilmek zordur. Felsefe tarihinde insan tabiatini kesfettigini ve gercekei bir kuram
yazdigini sdyleyen filozoflarin diistincelerini aktarmaya galistik. Ancak insan tabiatiyla ilgili
felsefi tartismada, filozoflarm hicbir yerde olmayan bir insan tabiatina dayanarak hiikiim
verdigini ve bu ytizden filozoflarin kurgudan hoslandigini yazan Spinoza'min duistinceleri
goz ard1 edilmemelidir. (Spinoza, 2007: 14)
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- Makaleler -

Izleyici-Karakter Iliskisi Baglaminda Empati ve Sempatinin I¢ckinligi:

” Arka Pencere” Ornegi

Stileyman Kivang Tiirkgeldi*

Ozet

Film ¢alismalarimin en tartismali konularindan birisi kuskusuz izleyici-karakter iliskisidir. Bu konuda
bircok yaklasim gelistirilmistir. Ozdeslesme, asimilasyon, empati ve sempati kavramlart tizerinden
bircok farkly goriis ortaya atilmistir. Ozellikle 80'lerin Bilissel yaklagimlar 6zdeslesme kavraminin
tek bagina yeterli olmayacagini savunarak farkli kavramlarin bu iliskiyi daha iyi tammlayacagim one
stirmiislerdir. Gelgelelim bu konuda da tam bir uzlagma saglamak oldukca zordur. Filmler icerisinde
izleyicinin karakterlerle 0zdeslestigi ya da karakterlere sempati ile yaklasti1 bazen ise empati diizeyinde
iliski kurdugu one siiriilmiistiir. Bu calismamn amac: bir filmin icerisinde izleyicinin karakterlerle
kurabilecegi iliskileri tarif eden kavramsal simirlarin muglakligini tartismaktir. Ciinkii bir filmde
izleyici karakter iliskisi farkli diizlemlerde olusabilir. Bu diizlemler birbirlerine karisabilir, hatta aym
anda bile belirebilir. Bu esasinda her filmin kendine ozel bir yapisimin olabilmesinden kaynaklanir. Bir
filmde karakterlerle empati ve sempati diizeyinde iliski kurabiliyor olsak da bunlarin nerede baslayip
nerede bittigini kesin simirlarla belirlememiz oldukca zordur. Ciinkii her film ayri birer varlik gibi ele
alinmalidir. Sempatinin nerede bittigini ve empatinin nerede basladigini kavramsal olarak bile tam
ayiramazken, filmler diizleminde her filme uyan tek bir model gelistirmenin oldukca zor oldugunu
soyleyebiliriz. Bu ¢alisma izleyici ve karakter iliskisi baglanminda oldukca 0zgiin bir yere sahip olan
Alfred Hitchcock'un Arka Pencere (Rear Window, 1954) filmi iizerinden sinemada empati ve sempati
kavramlarimin muglakligini gostermeyi hedeflemektedir.
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- Articles -

The Immanence of Sympathy And Empathy in the Context of
Audience-Character Relationship:
The Case of “Rear Window”

Stileyman Kivang Tiirkgeldi*

Abstract

One of the most controversial topics of cinematography is undoubtedly the special relationship that forms
between the audience and characters. Many studies and approaches have been undertaken to understand
this special bond. Many different views were raised through the concepts of identification, assimilation,
empathy and sympathy. Especially, the cognitive approaches of the 80’s argued that the concept of
identification would not be enough to define this relationship and that different concepts would be better
suited to find a broader understanding. However, it is quite difficult to even reach a consensus on this
issue. It has been suggested that the audience identifies with the characters or approaches the characters
with sympathy and sometimes establishes a relationship at the level of empathy. The aim of this study
is to discuss the ambiguity of the conceptual boundaries that describe the relationships a viewer can
build with the characters within a film. Because in a film, the relationship between the audience and
the characters can occur in different planes, these planes may interfere with each other and even appear
at the same time. This is due to the possibility that each film may have its own structure. Although
we can relate to the characters in a movie at the level of empathy and sympathy, it is quite difficult to
determine where they begin and where it ends. Every single movie should be taken into account as a
specific example of the cinematographic art form, as a separate entity all by itself. While it is not even
possible to fully differentiate where sympathy ends and empathy begins in a conceptual level, we can
surely agree that it is very difficult if not impossible to develop a single model that fits each film, in each
age with all genres. This study aims to show the ambiguity of the concepts of empathy and sympathy in
cinematography through Alfred Hitchcock’s Rear Window (1954) film, which has a very unique place in
terms of the relationship between the audiences and characters that resonates through the ages.

Keywords: Empathy, Sympathy, ldentification.
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“Arka Pencere’nin galasinda, Joseph Cotton’un karisimn yaninda
oturuyordum. Grace Kelly'nin, katilin odasina girdigi ve adamin
koridorun sonunda belirdigi sahnede o kadar heyecanlandi ki,
kocasina donerek “Bir seyler yap, bir seyler yap!” diye fisildadi”™

Alfred Hitchcock

Giris

Bir anlat1 karakterleri araciligiyla isleyen bir yapidir. Dolayisiyla bizler bir anlatinin
karakterleri ile o anlatinin igine cekiliriz. Karakterin eylemleri ile olaylar sekillenir. Ya da
olaylar karakterin bu olaylara verdigi tepkilerle anlam kazanir. Kisaca karakterin bir anlatidaki
glicti o anlatinin tasiyicisi olmasindan dogar. Bu sebeple karakterler ile kurmus oldugumuz
bag aslinda anlatinin bizi ne kadar etkileyecegini de belirler. Bir filmin karakterlerinin gercek
olmadigini bilmemize ragmen sinemanin biiyiisii onlara hayat verir. izleyici film deneyimi
icerisinde karakterlere ve onlarin verdikleri tepkilere bagli olarak duygulanimlar yasar. Bu
noktada karakterler ile nasil bir bag kurdugumuz hep tartisilan bir konu olmustur. Karakter
ile 6zdeslesir miyiz? Yoksa bir tiir empati mi kurariz? Ya da aslinda karakterlere sadece
sevdigimiz birisine duydugumuz gibi bir sempati mi besleriz? Ttim bu sorulara verilebilecek
en genel ama belki de en dogru yant: aslinda hepsidir.

Plantinga filmlerde empati ve sempati tizerine tartisirken sdyle der: “turuncunun
icindeki tim kirmizi tonlar1 gordiikten sonra ¢ok az kisi kirmizi ve turuncunun birbirinden
tamamen farkli renkler oldugunu iddia edecektir” (1999: 247). Sinemada izleyici-karakter
iliskisi tizerine yapilan tim tartismalarda da bu ifade diistintilerek ise baslanmalidir. Ctinki
empati ve sempati arasindaki kavramsal ayrimda bu ifadede oldugu gibi biraz muglaktir.
Esasinda empati ve sempati ben olanin 6teki olan ile kurdugu bagmn birbirinden farklh
gibi gortinen ama esasinda girift bir sekilde var olan belirislerini tanimlamak igin yapmis
oldugumuz kavramsallastirmalardir. Bu ¢alismanin derdi de tam bu noktada durmaktadir.
Empati ile sempati olarak kavramsallastirdigimiz fenomenler gercekten bir filmin icerisinde ne
kadar birbirinden ayrilabilir sorusu bu galismanin temel meselesidir. Filmlerin anlat1 yapilar:
belirli dl¢tide birbirine benzer 6zellikler gosterebilecegi gibi her film kendi baglaminda ele
alinmayi talep edebilir. Bu ytizden izleyici ve karakter iliskisi {izerine ortaya atilmis kavramlar
ele alman film baglaminda diistintilmelidir. Bu ¢alismada bu fikri tartisabilmek icin “Arka
Pencere” filmi {izerinden hareket edilmistir. Clinkti Arka Pencere filmi izleyicinin karakterler
ile kurdugu iliskiyi diistinme noktasinda oldukga farkl: bir yere sahiptir.

Genel olarak izleyicinin karakterlerle ne tiir bir etkilesime girdigi sorusu film
calismalarmin merkezinde yer alan en hararetli tartismalardan birisi olmustur. Bu baglamda
one siiriilmiis olan kavramlardan en bilineni kuskusuz 6zdeslesme kavramidir. Ozdeslesme
yapisalcl yaklasimlarin, psikanalitik film teorisinin ve anlati1 teorisinin basat kavramlarindan
biridir. Yapisalc1 perspektiften bakildiginda film bir anlatidir ve izleyici bir film ile kars1 karsiya
kaldiginda aslinda icinde oldugu siire¢ okuyucu ve metin iligkisinden farkli degildir. Anlat:
okuyucuyu metnin igine dahil ederek karakterler ile bir bag kurmasini saglar. Bu bag sayesinde

* Alfred Hitchcock ve Frangois Truffaut' un roportajindan alinmustir (Cev.ilyas Hizli, 2018,)
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izleyici dramanin sonunda belirli bir duyguya ulasmis ve anlati ile olan iliskisinden dogan bir
hazzi(katharsis) deneyimlemis olur. Bu perspektiften bakildiginda filmlerde de isleyen siirecin
de bunabenzer oldugu diistintilmiistiir. Daha sonra Psikanalitik yaklasim izleyicinin karakterle
kurdugu iliskinin bilingalti yonii tizerine odaklanmistir. Ozellikle 1970'1i yillarda Jean-Louis
Baudry, Christian Metz ve Laura Mulvey gibi diistiniirlerin etrafinda sekillenen psikanaliz ve
sinema iliskisinin merkezinde sinemanin basit bir ara¢ ya da mekanizma olmaktan ziyade,
daha cok zihinsel ve psikolojik siireclerle iliskilendirilebilecek bir aygit oldugu diistintilmtisttir
(Creed, 1998: 5). izleyicinin perdeyle kurdugu iliskinin bilinalt1 yoniine de génderme yapan
psikanalitik sinema kurami 6zdeslesme kavramini sinema literatiirtine dahil etmistir. Bu
konuda en sistematik yaklasim ise Metz tarafindan ortaya atilmistir. Metz’e gore izleyici film ile
iki ttir 6zdeslesme yasar. Birincisi temel sinematografik 6zdeslesmedir. Bu izleyenin ekran ile
kurdugu biiytilenme iliskisidir. Digeri ise izleyenin karakterler ile kurdugu duygusal bagdir
(Metz, 1982: 48-49). Bu ytlizden Metz'in de 6zdeslesme kavramini aslinda baglamsal olarak
-ekran ve karakter diizlemlerinde- ayr1 ayr1 ele aldigini soyleyebiliriz. Ancak izleyici-karakter
iliskisi tartismasinda 6zdeslesme kavramina farkli alternatifler de getirilmeye calisilmistir.
Ozellikle 1980'ler sinema teorisinde bilissel ve analitik yaklasimlarin da tartismalar igerisinde
yer almaya basladigl bir donemdir. Bunda biiyiik olgtide bilissel ¢alismalarin gelismeye
baslamasinin etkisi bir hayli fazladir. Bu donemde 6zellikle 6znenin diinyay1 algilayisi tizerine
gelistirilen zihinsel semalar, anlama ve kavrama stireclerinin {izerine insa edilen modeller film
calismalari icerisinde de kendisine yer bulmustur. Bilissel film teorisi alaninda 6zellikle David
Bordwell, Noell Carroll, Gregorie Currie, Thorben Grodal, Berrys Gaut, Murray Smith, Alex
Neill, Susan Feagin gibi diistintirlerin 6nciiliigtinde giincel bilissel calismalarin etkisinde insa
edilen yeni yaklagimlar ortaya ¢ikmustir.

Bilisselciler, psikolojik ve bilissel sistemlerin biitiin insanlarla ‘fiziksel olarak baglantili oldugunu
vurgulamglardrr. David Bordwell’e gére bu tarih, kiiltiir ve kimligin biitiin dzelliklerinden dnce
gelen bir tiimeller meselesidir. Bu tiimeller, ti¢ boyut cevre varsayimi, giin isigimin yukaridan geldigi
varsayim vb. Bunlar insan algistmin normlart ile bagdagir ve dogal goriinen sanatsal egilimleri
miimkiin kilar (Stam, 2014: 245).

Sinemanin biligsel teorisi izleyicinin film ile iliskisini daha ¢ok zihnin temel yapilar:
tizerinden duistintir. Bu noktada psikanalitik film teorisine kars: ¢ikarak analitik bir bakisin
gerekliligini vurgulamuslardir. Dolayisiyla dilbilimsel modeli atlay1p, bunun yerine sinemanin
insan algis1 normlarina “uyan” bicimsel unsurlarina odaklanmislardir (Stam, 2014:246). Bir
anlamda sinemanin uzam-zaman gibi temel noktalarda diinyay: algilama seklimiz ile iligkili
oldugunu diistinmiislerdir. Ayrica karakter ile izleyici arasindaki iliskinin nitelikleri tizerine
de tartismislardir. Ancak burada ki soru sudur: Zihnin ¢alisma prensibini belirli semalar ile
aciklamak mumkiin olsa da filmlerin yapilar1 6zellikle izleyici ve karakter iliskisi baglaminda
oldukga kafa karistiric1 bir sekilde dizayn edilmis olabilir. Bu noktada filmler ile kurdugumuz
iliskilere dair kullanilan kavramlar gercekten ne ¢lctide esnetilebilir ve nasil diistintilebilir
sorusu ortaya cikar.

Empati ve Sempatinin Kavramsal Ayrimi

Ozdeslesmenin genel olarak anlatilar ile olan iliskimizde bir tiir empatiyi ve
sempatiyi kapsayabilen genis bir kavram oldugu soylenebilir. Bu noktada bir 6zdeslesme
icerisinde empati ve sempati iliskileri ne sekilde var olur sorusu 6nemlidir. Giincel kullanima
bakildiginda empati ve sempati kavramlar: genel olarak birbiriyle pek karistirilmaz. Empati

l77I




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Sayz: 7 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

bir baskasinin duygusal durumunu hissetmek/kavramak' gibi anlamlara gelirken zaman
zaman bir tiir istemsiz duygusal bulasma durumunu tanimlamak igin de kullanilmaktadir?.
Elbette bunlar empati kavrammin igerisinde farkli olarak kategorize edilmektedir. Sempati
kavramui ise her ne kadar etimolojik olarak empati kavraminin anlamina yakin olarak dogmus
gibi goriinse de® esasinda birisi adima olumlu bir duygu beslemek ya da belirli bir ortak
nokta dogrultusunda birisinin bir digerine ayr1 bir yakinlik gostermesi olarak tarif edilebilir.
Sozliik anlamina bakildiginda “empati baskalarmin hislerini anlama ve paylasabilme
yetenegi iken sempati bir baskasina acima, onun talihsizligine dair kederlenme”* durumuna
isaret eder. Film calismalarinda bu alan {izerine ytiriitilen kuramsal tartismalar da bu
ayrim {izerinden sekillenmektedir. Ozellikle sempati sinemada karakterlerle olan iligkimizi
aciklama baglaminda oldukca gecerli bir kavramdir. Bir baskasinin adina kaygilanma/
tiztilme/sevinme gibi duygular o kisiye sempati beslemenin bir sonucu olabilir. Film izleme
deneyimi sirasinda karakterler de bu anlamda bir iliskinin nesnesi olabilir. Ayrica sempati
ayn1 zamanda bir baskasina etik anlamda katilmayi, ahlaken 6zdeslesmeyi de cagristirabilir.
Taraftarlik ve fanatizm sempatinin belki ug noktalar: olarak diistintilebilir. Ancak bu noktada
esas olan sempatinin, empatiden farkl olarak bir “icinde hissetme” degil, birisi “i¢in hissetme”
olarak dustintilmesidir. Empati bir kisinin bir baskasinin stibjektif deneyimini kavramaya/
hissetmeye ¢alismasi yani onun ve icinde bulundugu durumla bilissel hatta duygusal olarak
hembhal olabilmesine isaret etmektedir (Wispé, 1986: 320). Ancak bu noktada sunu belirtmek
gerekir. Sempati ve empati aslinda birbirlerine ickin bir halde bulunabilir. Yani empati kurulan
bir seye ayn1 zamanda sempati duymak ya da sempati duyulan kisiyle empati de kurabilmek
ve onu empatik olarak hissedebilmek bazen birbiri ile ayni anda bulunabilir. Bununla ilgili
olarak Simon Baron-Cohen (2004: 59)’in diyagrami oldukca aciklayicidir.

1 Em(in)+pathea(feeling) sozciiklerinin birlesiminden olusur. Bir baskasinin duygusunu icsel olarak
hissetmek, kavramak ya da anlamak

2 Yiiz ifadeleri, ses tonu gibi fenomenler empatik iletisimin en dogrudan kavranabilen sinyalleridir.

3 Sempati kavrami “sym” 6n eki ve “pathea” sozctigtiniin birlesiminden olusur. “Sym” Grekge senkron
sozcugiintin de kokeni olan ve birliktelik durumu bildiren “sun” sdzctigtinden gelmektedir. Ancak
sozciik farkli anlamlarda da kullanilabilir. Bir tiir taraftarliga isaret eden sempatizanlik s6zctigiiniin
yani sira birisine dair olumlu duygular beslemek anlamina gelebilir.

4 https://en.oxforddictionaries.com/definition/empathy: “The ability to understand and share the
feelings of another” ve https://en.oxforddictionaries.com/definition/sympathy: “Feelings of pity
and sorrow for someone else's misfortune”. Erisim Tarihi: 15.03.2019. Aslinda sempatinin birkag tane
tanimlamasi bulunmaktadir. Ancak sinema baglaminda bizi ilgilendiren bu tanimlamadir.
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Empati

Duygusal Bilissel

Form H Form

Gorsel 1. Simon Baron Cohen’in Empati ve Sempati Diyagrami

Tabloya gore empati duygusal ve bilissel olmak tizere farkli modlarda ortaya
¢ikabilecegi gibi ikisini de kapsayan bir durum olarak ortaya ¢ikabilir. Ancak bu bilissel ve
duygusal kavrama durumu ayn1 anda bir arada bulunmak durumunda degildir. Baron-Cohen
(1995: 135) empati teriminin iki farkli kavrama bicimine gonderme yaptigini1 vurgular. Bunlar
empatinin temel bilesenleridir. Birincisi bilissel kavramadir. Bu bilingli bir empati kurma
cabasi olarak diistintilmelidir. Kendini bir baskasinin yerine koyma olarak tanimladigimiz
bilingli empati bicimine isaret eder. Daha ¢ok insanlar bilissel diizeyde nasil anladigimiz ile
iliskilidir. Bilissel empatide ayni duyguyu paylasmak gerekli degildir. Bir baskasi ile empati
kuran bir kisi, empati kurdugu kisinin kararlarmi onaylamak ve onun duygularim birebir
hissetmek zorunda degildir. Esas olan o kisinin motivasyonunu anlamaktir (Baron-Cohen 1995:
17). Diger yandan empatinin duygusal formu istemsiz empatik etkilesimleri kapsar. Empati
de oldugu gibi insanlarin motivasyonlarinin ardindaki nedeni anlamanin 6tesinde duygusal
empati insanlarin duygu durumlarmi kavrama ve hissetme seklinde tanimlanmistir (Baron-
Cohen 2004: 30). Empatinin bu duygusal yonii, duygusal empati, duygusal taklit, duygusal
yansitma gibi isimlerle de kavramsallagtirilabilmektedir (Rothschild ve Rand, 2006). Ornegin
bir baskasinin ytiz ifadesinden onun duygusunu kavramak, bir baskasinin giilmesinden ya
da aglamasindan etkilenmek ya da bir bagkasmin acisini kendi benligin icinde yansitmak
duygusal formun bilesenleri arasinda gosterilebilir. Burada alt1 ¢izilmesi gereken nokta aslinda
Baron-Cohen’in diyagramina gore sempatinin aslinda, empatinin duygusal formu altinda da
ortaya cikabilecek bir durum gibi diistintilmesidir.

Buradaki fikirlerden yola cikarak bu calisma baglaminda sempati kavraminin
smirlarini belirlemeliyiz. Sempati bu ¢alisma smirlarinda izleyenin gormekte oldugu film
karakterlerine duygusal yakinlik duymasi ve onlar icin baz1 duygulanimlar yasayabilmesi
olarak diistniilmelidir. Bir agidan sempati izleyicinin karaktere olan baglilik ve yakinligimin
kavramsallastirilmasidir. Bu agidan empati bir tiir merkezi imgelem gibi diistintirken sempati
bir tiir periferik imgelem gibi diistintilmelidir. Merkezde yer alan karakterin duygu diinyast ile
hemhal olmak bir tiir empatiye isaret ederken, merkezdeki karakterin durumuna ait izleyiciye
hasil olan duygulanim sempati kavramina isaret eder.
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Bilissel Yaklagimda Izleyici-Karakter Iliskisi Tartigmast

Wollheim (1984:74)’a gore anlatilarda karakterlerle kurdugumuz iliski genelde merkezi
imegelem ve periferikimegelem diizleminde diistintiltir. Merkezi imgelem karakterin hisleriyle
olusan bir tiir empatik 6zdeslige gonderme yaparken, periferik imgelem karakter adina/igin
hissetme yani karaktere disardan bakarak onun adina hissetme durumunu gagristiran, sempati
diizeyinde bir iliski bigimine gonderme yapar. Gaut (2010:138)’a gore merkezi imgelem ile
periferik imgelem arasindaki fark, korkmay1 hayal etmekle, bir bagkasinin korkusunu hayal
etmek arasindaki farka benzer. Neill (2006: 248)’'de buna benzer sekilde izleyicinin korkuyu
kendi igin hissetmesi ile baskasi adina hissetmesinin farkli oldugunu 6ne stirer. Bir baskasi
adma bir duyguyu hissetmek ise dramalarin isleyisindeki ana motorlardan birisidir. Ornegin
izleyici karakterin bilmedigi bir seyi bildiginde karakter adina duygulanir. Hitchcock gerilim
icin izleyicinin olan bitenin son derece miikemmel bicimde farkinda olmasi gerektigini
vurgular (2018: 60). Akabinde masanin altindaki bomba 6rnegini verir®. Karakterin bilmedigi
fakat izleyicinin bildigi bir durum gerilim duygusunu yaratan dramatik giici dogurur.
Karakterin nasil tepki gosterecegi ya da izleyicinin bildigi durumla karsilastiginda ne yapacagi
izleyicide bir merak ve gerilim duygusu uyandirir. Bu aslinda sinemada sempati kavraminin
tanumina oldukca yakindir. “Baskasina acima, onun talihsizligine dair kederlenme” tanimina
geri donecek olursak burada da sempatiyi izleyicinin karakterin i¢cinde bulundugu duruma
dair kaygi duymasi olarak diistinebiliriz. Karakter durumdan haberdar olmadig1 i¢in o an
izleyiciden daha farkli hissetmektedir. Izleyicideki kaygiyr doguran da budur. Karakterin
az sonra olacaklardan haberdar olmamasidir. Sinema da empati ve sempatiyi ayiran fark
da buradan dogmaktadir. Neill bireyin kendisi i¢in duydugu korku duygusu ile baskasi
adma duydugu korku duygusunun farkl: iki etkilesim biciminden dogdugunun altini gizer
(2006: 248). “Cinnet” (Frenzy, Alfred Hitchcock, 1972) filminde katil kadimi eve davet eder.
Kadin adamin katil oldugundan habersizdir. Ancak izleyici her seyin farkindadir. izleyici
ile karakterler arasindaki farkindalik durumlarinin ayni olmamasidan dogan sey anlatisal
gerilimin ortaya ¢ikmasma neden olur. Neill, burada ortaya cikan duygusal etkilesimin
izleyici ve karakterler arasindaki sempati iliskisinden kaynaklandigin belirtir. Empatinin ise
karakter ile izleyenin duygusunun 6zdes hale gelmesi ile ortaya ¢ikabilecegini vurgular (Neill,
2006: 257). Dolayisiyla sempati bir karaktere dair izleyicinin hissettikleri, empati ise izleyici ile
karakterin beraber hissettikleri olarak tanimlanabilir.

Carroll ise sinemada 6zdeslesme ve sempati kavrami yerine “asimilasyon” kavramini
ortaya koymustur. Carroll (1990: 91)'a gore Kral Oedipus yasadigi trajedinin sonunda
yaptiklarii 6grendiginde hissettigi sey bir pismanlik ve sucluluktur. Ancak izleyici
Oedipus gibi pismanlik ve sugluluk hissetmez. izleyici daha ¢ok Oedipus’'un durumuna
kederlenir ve ona acir. Izleyici Oedipus’a yakinlik duydugu igin onun yasadiklarma dair
duygulanimlar yasar. Cunki izleyici karakterin deneyimini dogrudan yasamaz bu ytizden
karakterin hislerinin periferik bir imgelemine sahiptir. Carroll bunu 6z-ydnelimsellik ve 6teki
5 Hitchcock, Truffaut ile olan roportajinda sasirtma ve gerilim duygusu arasindaki fark: soyle anlatir
(2018:62): “Su an ikimiz son derece masum bir sohbet yapiyoruz. Simdi, aramizdaki su masanin gltmda
bir bomba oldugunu varsayalim.Ortada hicbir sey yokken ansizin ‘Boom!” ve bir patlama...Izleyici
sasiriyor. Biz bu sasirtmacanin 6tesinde izleyiciye son derece siradan, hicbir 6zelligi olmayan bir sahne
gosterdik. Simdi gerilim durumunu olusturalim. Masanin altina bir bomba konmus ve izleyici bunu
biliyor. Belki de anarsistin onu yerlestirdigini gordii. Izleyici, bombanin saat 1’de patlayacagimi da
Ogrenmis; su anda saat bire ceyrek var dekorda bir duvar saati yer aliyor. Boyle durumlarda, aym

siradan konusma birdenbire ilginglik kazamr, ciinkii izleyicinin olaya katilimi vardir. Izleyiciler,
perdedeki oyuncular: uyarma 6zlemindedirler.”
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yonelimsellik ile agiklar. Oedipus’un kendisinin yasadiklaria dair hissettikleri 6z-yonelimsel
iken izleyicinin Oedipus’a dair hissettigi seyler 6teki-yonelimseldir. Carroll (2007: 94)’a gore
bu noktada bir 6zdeslesmeden daha ¢ok duygusal bir asimetriden s6z edebiliriz. Carroll bunu
asimilasyon kavramu ile agiklar. Carroll igin film karakterlerinin yasadiklar1 duygulanimlarin
nesnesi hikayenin icindeki diger olaylar iken, izleyicinin duygulaniminin nesnesi karakterin
kendisidir (2008: 165). Bu acidan bakildiginda Carroll (1990: 95) 6zdeslesmenin bir tiir merkezi
ozdeslesme degil sempatik diizeyde bir 6zdeslesme oldugunu ve bu iliski bicimini dogrudan
“6zdeslik” olarak tanimlamanin kavramsal acidan hatali olabilecegini vurgular.

Gelgelelim Carroll'un bu yaklasimina farkl: bir bakis acisindan elestiri de getirilmistir.
Gaut (Gaut, 1999: 265)'a gore bir baskasinin 6z-yonelimsel duygularina kars: izleyenin
oteki-yonelimsel duygulanimlar yasamasi, izleyicinin aslinda kendini bir bagkasmin yerine
koyabilme yetisinden kaynaklanir. Bunu empati kabiliyeti olarak dustinebiliriz. Eger
kendimizi bir baskasinin yerine koyamiyor olsaydik, yani bir tiir duygusal 6zdeslesme
yasayamiyor olsaydik gercekten de bir baskasinin yasadig: aciy1 tahayyiil edemez ve onun
acisina kederlenemezdik. Dolayisiyla Gaut (1999; 2010) izleyici-karakter iliskisi baglaminda
Ozdeslesme kavraminin yeterli olmadigin1 kabul etmekle beraber, 6zdeslesme kavraminin
farkli sekillerde genisletilerek kullanilmaya devam edilebilecegini 6ne siirer. Gaut’a gore
izleyicinin karakterlerle iligkisi farkli diizlemlerde olabilir. Ornegin izleyici karakterin sadece
bakis noktasi ile biittinleserek algisal bir 6zdeslesme deneyimleyebilir. Sinemanin igerisinde
bu drnegi siklikla deneyimleriz. Bakis noktasi cekimleri ya da karakterin o an diinyay1 nasil
gordtigii bir tiir algisal ozdeslesmedir. “Olim Korkusu” (Vertigo, Alfred Hitchcock, 1958)
filminde karakterin asag1 bakma aninda gortilen plan bir tiir algisal 6zdeslesme etkisi yaratir.
Yakin ytiz cekimleri, karakterlerin duygulanimlarini vurgulayan reaksiyon-¢cekimleri bu tip
ozdeslesmeleri dogrubilir. Diger yandan, karakterin arzusuna yonelerek onunla motivasyonel
olarak o©zdeslesilebilir. “Revenant” (Dirilis, Alejandro Gonzales Innaritu, 2015) filminde
karakterin hayatta kalma ve intikam arzusu en saf haliyle izleyicinin de arzusu haline gelir.
Karakterin diisttigti durumu izleyici de sahiplenir. Ya da karakterin sahip oldugu bilgi kadar
bilgiye sahip olarak onunla bilgisel acidan 6zdeslesebilir. Ornegin Matrix (Matrix. Wachowski
Kardesler, 1999) filminde filmin en basinda izleyici Neo’yu kimin ne i¢in yakalamaya ¢alistigin1
bilmez. Keza Neo da bunu bilmemektedir. Bu sayede izleyici anlatiya dair karakterle esit bilgi
seviyesinde kalir. Bu ise karakterin kaygisinin izleyicide de olusmasini saglayabilir. Daha da
onemlisi tim bunlarin arasindaki smirlar oldukca muglaktir. Bu katmanlardan herhangi biri
digerlerinin olusmasina sebep olabilir.

Murray Smith bilissel teori temelinde empati ve sempati tizerine en kapsamli calismay1
yapmis diistintirlerden biridir. Buna gore karakterlerle kurdugumuz duygusal iliskiler cok
katmanli ve dinamik bir stire¢ olarak gortilmelidir. Bu sebeple Murray Smith 6zdeslesme
kavramini tek basmna izleyici-film iliskisini agiklamaktan uzak bulur. Dolayisiyla Smith,
karakterlerle kurulan duygusal iligkileri kendi modelinde, sinematografik diizeyde olusan
empatik ve sempatik etkilesimler boyutunda degerlendirmistir. Smith’e gore sempatik iliski
bir anlat1 baglaminda kendini var etmektedir. Empati ise bdyle bir zorunluluk tasimaz. Smith
anlatidan ve karakterin kim ve ne oldugundan bagimsiz bir sekilde empatinin var olabilecegini
diisinmektedir (Smith, 1995: 102).

Smith’in yaklasiminda karakter iliskisi modelinde sempati 6zellikle merkezi bir yer
tutar. Bu noktada Smith’inde karakterlerle kurulan iliskiyi periferik bir imgelem temelinden
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distnduglinii soyleyebiliriz. Smith sempati modelini “tanima”, “uyusma”, ve “baglilik”
evreleri ile agiklar. Tanima 6gesinde izleyici karakterle ilgili ilk temel bilgilere ulasir. Bu
evre karakterin hikaye icindeki ilerleyisini olusturacak olan bilgilerin bulundugu evredir.
Sempatinin diger evresi olan uyusma evresinde izleyici artik hangi karakter ile anlatinin
ilerledigini kavramis olur. Karakterin bildiklerine ve hissettiklerine temas ederek dramanin
karakterleri ile iliski kuramaya baslar. Bu evre karakter ile izleyicinin kenetlenmeye
baslamasi olarak dustintilebilir. Son evre olan baglilik evresinde izleyici karakter ile daha
derin bir biittinlesme yasar. Bu karakterin anlat: icerisindeki etik tavri ile oldukga iligkilidir.
Bu noktada da bir uyum yasandiginda sempati modeline gore karakter ile tam bir sempati
iliskisi kurulmus olur. Bu agidan bakildiginda sempatinin film anlatis1 boyunca karakterin
dramatik gelisimi ile oldukga iligkili oldugunu sdyleyebiliyoruz. Bununla birlikte Smith film
icerisinde empatik etkilesimlerinde var olabilecegini ancak bunlarin dramadan bagimsiz
olarak ortaya cikabilecegini one stirmektedir. Smith (1995: 96) bunlar1 istemsiz bir etkilesim
olarak tanimladig1 “duygulanimsal taklit” ve “duygusal simiilasyon” kavramlari ile agiklar.
Bunlar izleyicinin ekranla karsi karsiya kaldiginda hissettigi empatik yansimalar olarak
duistintilebilir. Smith duygusal simiilasyonun bilingli bir empati bicimine gonderme yaptigini
ancak “duygulanimsal taklidin” istemsiz bir empati bi¢cimine génderme yaptigini belirtir.
Smith(1995: 98) ‘e gore “duygusal simiilasyon” kendi benlik farkindaligimizi kaybetmeden
oteki olanin duygusunu kavramamiz hayal edebilmemiz ile ilgilidir. Duygulanimsal taklit ise
yliz ve beden ifadeleri ile bize gecen bizde olusan yansimalardir. Smith yakin plan ¢ekimleri
ozellikle bu empati tanimini altinda agiklar

Plantinga (1999: 239) ise karakterin duygulaniminin izleyiciye yansidigi sahneleri
“empati sahneleri” olarak tanimlar. “Empati sahnelerinde” bazen karakterin ytiiziine ve
dolayisiyla duygulanimlarina yapilan bir yakin planla, bazen tek bir uzun cekimle ya da bakis-
agis1 montajina dayali anlati yapisinin bir elementi olan karakterler ve onlarin gordiikleri
seyler arasindaki montaj bloklari ile sahit oluruz. Bu tip sahneler sadece karakterin duygusal
durumu hakkinda bilgi vermez, ayrica benzer duygular1 seyircide de harekete gegirirler (1999:
239). Plantinga (1999: 246)’ya gore empati ve sempati arasinda bu noktada ¢ok keskin bir ayrim
yapmak pek miimkiin degildir. Empatiyi 6znelerin duygulanimlariin arasinda bir 6zdeslik
olarak kabul etsek de bir 6znenin 6teki ile birebir ayn1 dl¢tide hissetmesi miimkiin degildir.
Plantinga’nin burada aslinda 6teki olan ile ben arasinda hep var olacak olan agkinsal smira
isaret ettigini soyleyebiliriz®. Plantinga (1999: 246)’ya gore empatinin tamamen paylasilan,
sempatinin ise paylasilmayan duygulanimlarla ilgili oldugunu soyledigimizde empatinin
nerede bitip sempatinin nerede basladigini belirlemek gibi bir sorun dogacaktir. Yani ben,
otekine yoneldiginde ona sempati duymasi aslinda onun durumunu hayal edebiliyor ya da
empatik olarak kavrayabiliyor olmasindan kaynaklanmakta olabilir. Bu ytizden empati ve
sempati arasindaki farkin ciddi anlamda kavramsal bir sorun yaratmadigini savunur (1999:
246).

6 Aslinda fenomenoloji akimimin diisiintirleri 6znenin 6teki olan ile iliskisinde bu sinira hep isaret
etmislerdir. Bu agidan 6zne asla oteki ile tam bir 6zdeslik halinde olamaz. Fakat burada empatiyi
tanimlarken boyle diistinmek hatali olur. Empatiyi bir baskas: olmak gibi degil bir temas edis gibi
diisuinmek gerekir; sosyal olan 6znenin gevresi ile iletisim kurabilmesi icin kazanmis oldugu baska
bilinglere temas edebilme ve kavrayabilme yetisi. Ben olanin 6teki ile 6zdes hissedemiyor olusu tam
olarak empati ile sempati arasindaki ayrimi yok etmez. Plantinga burada daha ¢ok sempati ile empati
arasindaki derece farkina dikkat ceker. Sozliik anlamlarina bakildiginda empati ve sempatiyi ayirmak
gayet kolaydir. Ancak film karakterleri ile olan iliskimizi aciklarken empatinin ve sempatinin ne’ligi
tizerine daha derinlemesine diistiniildtigtinden bir siire sonra kavramlarin tanimlamalarinin bazi

noktalarda birbirine girebildigi goriiliir. Bu noktada daha 6nce s6z edilen, Baron-Cohen’in empati-
sempati diyagramini tekrar hatirlamak faydali olabilir.
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Goruldugt gibi empati, sempati ve 6zdeslesme {izerine belirli ortak noktalarin
disinda bir¢ok farkl fikir one stirtilmektedir. Ctinkii aslinda bu konu ile ilgili olarak var
olan kavramlarla ¢ok detayli tanimlamalar yapmak neredeyse imkansizdir. Her seyden ¢nce
kuskusuz empatinin, sempatiyi dogurabilecek bir sey oldugunu, sempatinin de empatik iliskiyi
kolaylastirabilecek bir sey oldugunu ifade edebiliyoruz. O halde bir drama ile kars1 karsiya
kaldigimizda, dramanin degisen unsurlarina ve karakterlerine bagh olarak kuracagimiz
iliskilerde bircok farkli varyasyon ve karmasik durumlar ortaya ¢ikacaktir. Karaktere sempati
duydugumuzu, onlarla empati kurdugumuzu, algisal, duygusal, motivasyonel ve epistemik
ozdeslesmeler yasadigimizi kabul edebiliriz. Gelgelelim hangisinin nerede basladigini,
hangisinin hangisine sebep oldugunu keskin ¢izgilerle belirlemek oldukca zor goziikmektedir.
Bu noktada her filmin kendisine 6zgii bir bireylige sahip oldugunu soyleyebiliriz.

“Arka Pencere”

Sinema tarihinde Alfred Hitchcock’un Arka Pencere filmi ¢zel bir yere sahiptir.
Ctinkti Arka Pencere sinema izleme deneyimimizin dogrudan kendisine gonderme yapar.
Film neredeyse sinema ile olan iliskimizi animsatircasina pencerenin oniindeki perdelerin
acilmasryla baslar. Seyretmenin kendisi fotografci Jefferies ile izleyici arasinda ortak bir
haz iliskisi kurar. Aslinda sinemadaki seyircinin aldig1 haz da tipk: Jefferies’in rontgencilik
yaparken aldig1 hazza benzer. Jefferies'in perdesi de bir sinema perdesi gibidir. Zizek(2011:
136)’e gore sakatlanip tekerlekli sandalyeye mahkum kalan Jefferies’in stirekli olarak disar1y1
izledigi pencere acikca bir fantezi penceresidir ve arzusu bu pencereden gorebildigi seylerin
biiytisti altindadir. Baudry (1974: 45) de sinemaya giden izleyicinin aslinda tipki Platon’un
magarasindaymiscasina biiytilenen ve gordugi seylerin illizyonuna kendini kaptiran
bir seyirci oldugunu soyler. Iste bu noktada Jefferies'in penceresi ile sinemanmn perdesi
ozdeslesir. Boylece karakterin bakist ile izleyicinin bakisi arasinda da bir biitiinlesme dogar.
Bu 6rnegi bu calisma icin 6zel kilan sey de buradadir: Arka Pencere izleyici-karakter iliskisi
baglaminda gormenin hazz1 tizerinden empatiyi ve sempatiyi ayni anda ve birbirine ickin
olarak diisiindiirebilen bir filmdir.

Filmin karakteri Jefferies hem bir izleyici hem de bas kahramandir. Bu tiir bir
konumlandirma empati ve sempati noktasinda oldukca kafa karistirici bir yap1 olusturur.
Esasinda bacag: kirilmis olan Jefferies bulundugu dairede bunaltic1 bir iyilesme siirecine
katlanmak zorunda olan bir karakter olarak karsimiza cikar. Jefferies’in bu sikintidan kagmak
icin buldugu care ise komsular1 gozetlemektir. Oturdugu yerden avludaki diger dairelerde
ne olup bittigini nelerin yasandigini gozlemler. Hicbir seye miidahale edemez. Sinemadaki
seyirci gibi izlemenin disinda yapabilecegi pek bir sey yoktur. izleyici olarak Jefferies'in
bu cinayeti ¢cozmesini bekleriz. Bu agidan izleyici karakter ile sempatik diizlemde bir iliski
kurmus olur. Ciinkii bu, izleyicinin karakterin arzusuna ya da motivasyonuna dair hissettigi
ikincil bir arzudur. Yani Jefferiesin istegi cinayeti ¢ozmek iken, izleyicinin istegi Jefferies’in
cinayeti ¢ozmesidir. Daha oncede belirtildigi gibi izleyicinin karakterin arzusuna ya da
motivasyonuna yonelmesini sempati iliskisi baglaminda diistinebiliriz. Smith (2017: 69)’e gore
anlatiin izleyicide olusturdugu merak ve stiphe duygusu anlatinin en temel unsurlarindan
birisidir. Ana karakterin yapmaya calistig1 sey ya da kurtulmaya ugrastigt durumun nasil
sonuglanacag1 aslinda filmin gerilim duygusunu yaratir. Burada da durum farkh degildir.
Film Jefferies’in bu cinayeti ¢ozilip ¢cozemeyecegi ya da aslinda bir tiir paranoyanin iginde
olup olmadigr sorusunu siirekli izleyicinin aklinda tutar. Diger yandan izleyici karakterin
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rontgenciligine ortak olup onunla empatik bir bag da kurmaya baslar. Empatik bagin kendisi
aslinda gormenin hazzi tizerine kuruludur. Mulvey (1975: 9)’e gore izleyicinin perde ile
kurdugu iliski skopofilik bir haz iliskisidir. Jefferies komsularini gozetlerken benzer bir haz
yasar. Boylece Jefferies’in cinayet stipheleri izleyicide de olusur. Bu baglamda da karakter ile
aslinda empatik 6zdeslesme de ortaklik kurmus oluruz. Jefferies'in gordiiklerini gérmemiz
onun kanaatine ve motivasyonlarina yaklasmamiza neden olur. Wood(2004: 140)’a gore filmin
basindan itibaren izleyici kendisini Jefferies ile 6zdeslestirmeye sevk eder ve bunu &yle bir
olctide yapar ki, Jefferies'in gordiigu ile izleyicinin gordiigii arasindaki fark onemli olctide
kapanir. Bu durum ise izleyicinin Jefferies ile bir tur gizli ittifak kurmasima ve etik agidan
rontgenciligin kendisini gormezden gelmesine neden olur. Ne de olsa Jefferies'in yasa dis1
eyleminin ardinda bir cinayeti ¢ozme arzusu vardir. Yine de film Jefferies ile izleyicinin bilinci
arasinda ufak bir fark birakir ve bu tam bir 6zdeslesmeyi engeller. izleyicinin karakterle
kurdugu iliski bu sorunun cevabini vermeyi zorlastirir. Filmde karakter neredeyse tamamen
pasif konumdadir. Avlu bir sinema perdesidir. Jefferies ise izleyicilerin oturdugu salon
tarafidir. Filmin tamami bir cinayet stiphesinin etrafinda doner. Bu noktada film anlatisal
acidan avluda yasanan cinayet ve Jefferies’in Lisa ile iliskisi olarak ikiye ay1irabilir.

Filmin ilk sahnesinde kamera apartmanlarin avlusunda gezinir. Jefferries’in oldugu
dairede hareketini tamamlar. Acilis sahnesinden itibaren izleyicinin Jefferies'in bakisiyla
ozdeslesmeme sansi1 neredeyse hig yoktur. Jefferies telefonla konusurken karakterin bakislar1
ile paralel bir bicimde avludaki gtindelik yasama yoneliriz. Bakis-noktas: teknigi algisal
acidan ozdeslesmeyi oldukca hizli bir bicimde kurar. Filmin acilis sekansinda Jefferies
telefonda konusurken avluda olan bitenleri de gozetler. Bu konusmanin hemen ardindan
Jefferies’in bakicisi gelir. Filmin ahlaki ikilemi de bu noktada baslar. Seyirci Jefferies ile birlikte
gozetlerken bir siire sonra Jefferies gibi aslinda etik acidan yanlis bir seyin icinde oldugunu
hatirlar. Gozletleme eylemi esnasinda seyirci aslinda bunu unutur ve karakterin bakisi ve
meraki ile 6zdeslesir. Algisal ve duygusal bir empati kurar.

Filmin anlatis1 icerisinde birbiri ile baglantili olarak ilerleyen iki ayri hat vardir.
Anlatinin kuruldugu iki hat aslinda ayr1 ayri isleyen ama birbirine bagh olan iki ayr1 mekan
gibidir. Birinci hat Jefferies’in evidir ve bu film karakterlerinin bir izleyici oldugu sinema
salonuna benzetilebilir. Burasi Jefferies ile daha ¢ok diger karakterlerin iliskisini gérdiiguimiiz
ve bizim Jefferies’i izledigimiz yani izleyenin sadece izleyici oldugu hattir. Bu alan Jeff'in,
Lisa ve diger karakterler ile iliskisini gosterir. Stella bir acidan Jefferies’i replikleri araciligiya
sagduyulu olmaya ¢agirir. Bunlar aslinda filmin ana karaktere dair diistinceleridir. Karakterin
filmin sonundaki dontisimii bu ¢agrilara cevap vermesiyle tamamlanur.

Ikinci hat ise pencerenin disinda olup bitenlerdir. Burasi Jeff'in pencerenin disinda
gormekte oldugu olaylardan olusur. Gizemin ve cinayetin sirrinin ¢oziilecegi yer burasidir.
Ilging olan sey Jeff'in hayat: ile avluda yasanan olaylar arasindaki ortiik baglantilardir. Bu
baglantilarda iki hattin kesisim noktalaridir. Filmdeki diyaloglar ile Jeff'in disarida gordiikleri
arasindaki iligkileri okuruz. Bir anlamda Jeff'in penceresinin dis1 onun i¢ diinyasi, korkulari,
arzular1 ve paranoyalar1 gibi dizayn edilmistir. Yeni evli ciftler, alt kattaki yalniz kadin,
Thorawaldlar ve balerin belirli bir ¢lctide karakterin evindeki diyaloglarla baglantili bir
bicimde gosterilir. Anlatinin bu hattinda izleyici artik Jeff'in goriis agisina eklemlenir. Artik
izleyen sadece izleyici degildir. Karakter ve izleyici artik gozetleme eyleminde birer ortaktir.
Hatta film ilerledikge ve cinayet stiphesi buiytidiikge diger karakterler de Jefferies gibi disariya
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bakmaktan kendini alamaz. Filmin ikinci hatt1 ya da mekani olan avluda ¢oziilmeyi bekleyen
bir cinayet hikayesi vardir. Bu hikaye Jeff'in gordugii ve birlestirdigi ip uclari ile kurulur. Bu
noktada filmde izleyicinin Jeff gibi stiphelenmesini ister. Ancak Jeff'in bakisindan bagimsiz
olarak disariy1 gosterdigi sadece bir planda evden disariya ¢ikan Thorwald ve bir kadini
gostererekizleyicinin Jeff' ten de stiphe etmesinisaglar. Boylece sadece seyirciye Jeff'in bilmedigi
bir bilgi verilmis olur. Film boyunca filmin izleyiciyi Jefferies'in perspektifine kilitlemesine
kars1 avluda gecen sahneler arasinda bu sahne ciddi bir istisna olusturur. Jefferies’in buna sahit
olmus olmamasi film boyunca Jefferies’in yanilmis olabilecegi endisesini izleyicide yaratir. Bu
sayede aslinda film Jefferies ile salt bir 5zdeslesmenin ihtimalini de yok eder. Wood(2004: 140) a
gore bu istisnai sahne sayesinde izleyici, Jefferies’in bilinciyle tamamen 6zdeslesmeyecektir.
Bu kiiciik ayrim izleyiciye kendi konumunu bir anligina hatirlatir. Bu sahne sayesinde aslinda
dramanin temel gerimi de ortaya ¢ikmis olur. Jefferies’in cinayet konusunda yanilmis ya da
yanilmamis olmasi filmdeki temel beklenti ve merak unsurlarindan birisidir.

Filmin ilerledigi bu iki hat arasindaki iligki ise izleyicinin karakter ile kurdugu iliski
baglaminda farkli bir yol izler. Birinci hatta izleyici Jefferies’in tuhaf takintilarma ve narsisitik
egilimlerine sahit olurken, ayni zamanda Lisa'nin Jeffries’i istedigi kaliba sokma yontindeki
olast egilimlerini goriirtiz. Tkinci hatta izleyici Jeffries’i bir dedektif gibi kabul edip onunla
birlikte cinayeti ¢cozmeye calisir. Jeff ve Lisa arasinda gecen sahnelerde Jeff'in Lisa’y1 arzu
etmeyisini ve olas1 bir iliskiden kagan kisi oldugunu gorebiliriz. Lisa ise Jeff'in arzu nesnesi
olmaya cabalar. Bu noktada Jeff ve Lisa arasinda gecen diyaloga zaman zaman pencerenin
disindaki olaylarda katilir. Filmde bu iki ayr1 mekan tizerinden karakterlerle kurulan iliskiler
i¢ ice gecer. Zizek (2011: 132) Lisa’nin Jeff'in arzusuna layik olmay1 Jeff'in arzu penceresine
girerek yani kendisini pencereden gorebilecegi oteki tarafta gortinerek basardigini ne
stirer. Clinki Lisa apartmanin avlusundan gecip karsi binaya girdiginde artik Jeff'in fantezi
mekaninda yerini almis olur (2011: 132). Zizek'in bu yorumundan yola ¢ikarak aslinda filmin
bu iki hattin1 kavramak da mtmkiin olacaktir. Lisa evden ¢ikip karsiya gectiginde aslinda
Jeft'in izlemekte oldugu filmin bir karakteri haline gelir. Burada izleme eylemleri st iiste
biner. Thorwald’larin evinde olan Lisa, Lisa’y1 seyreden Jeff ve hem Lisa’y1 hem de Jeff'i
seyreden seyirci. Boylece filmin ilerledigi iki hat birbirine fiilen de ge¢mis olur.

Lisa roltindeki Gracy Kelly hi¢ de oyle tesadiifen secilmis bir ytiz degildir. Film
icerisinde dergi kapaklarinda onun ytiziinti goriirtiz. Filmde ilk goriiniistinde, Jeff'in y{iziine
yaklasirken aslinda objektife yani izleyicinin ytiztine yaklasir. Daha basindan Lisa’'nin izleyici
ile karsilasmasi biiytileyicidir. Kameraya usulca yaklasir. Bu sahnenin bir riiya sahnesinden
almmus gibi goziikmesi bosuna degildir. Lisa, Stellanin dedigi gibi reddedilmesi neredeyse
imkansiz bir kadin gibi resmedilir. Bu planda da bir arzu nesnesi gibi kadraja girer. Fakat
umulanin aksine camun disindaki balerini arzulayarak bakan Jeff'in Lisaya olan tepkisi oldukga
soguk ve ilgisizdir. Belki de toplumun biiytiik bir kesiminin ancak fantazilerini siisleyebilecek
kadar ulasilamaz bir kadin Jefferies'in hayatinda kendine bir yer agamamaktadir. Bu
durumun catismasi iki karakterin arasinda filmin ilerleyen siireclerinde Lisa'nin Jeff'in cinayet
meselesinin ¢dziimiine istirak etmeye baslamasiyla gevser. Lisa'nin eyleme ge¢mesiyle de
bir uzlasma zemini olusmus olur. Ancak burada empati ve sempatinin birbiri ile ickin bir
halde ortaya ¢ikmasina dair en ilging sahne ortaya ¢ikar. Filmde, Lisa, Thorwald'larin evine
gizlice girdiginde izleyici Lisa’nin yakalanabilecegi ihtimali {izerine kaygt duyar. Bu sirada
Jefferies’in objektifinde Thorwald belirir. Lisa ise durumdan haberdar degildir. Bu durumda
Lisa’ya dair izleyicinin hissettigi Lisa adina duyulan kaygidur.
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“Merakli bir insan, bir baskasimin odasina giriyor ve gekmeceleri aramaya baslyor. Simdi, o evde
yasayan kisinin merdivenleri ¢ikarak evine geldigini gdsteriyorsunuz. Sonra aramakta olan kisiyi
tekrar gosteriyorsunuz, izleyiciler de ‘Dikkatli ol, merdivenlerde birisi var diyerek onu uyarma
ihtiyact hissediyor” Bu yiizden o kisi, hoglanilabilecek birisi olmadigr halde, izleyiciler onun adina
endise duymayy siirdiirebilirler. Hele o karakter Arka Pencere’deki Grace Kelly gibi ¢ekici bir
insansa, izleyicinin duygular: daha da yogunlasir” (Hitchcock ve Truffaut: 2018: 61)

Tam da bu noktada filmin bas karakteri olan ve gticlti bir sekilde bakisiyla 6zdeslesmis
oldugumuz Jefferies’in, Lisa igin hissettigi sey, bizim hissettigimizden farkli degildir.
Jefferies’in elinden higbir sey gelmez. Jefferies, Lisa adina kaygilanan ve elinden hicbir sey
gelmeyen izleyici konumuna yerlesir. Izleyicinin hissettigi de Jeff'in hissettigine benzer. Lisa
Lars Thorwald ile miicadele ederken izleyicinin de Jeff gibi ytiiziinii eksitip yasanan sahneye
bakmakta zorlanmaktan baska yapabilecegi bir sey yoktur. Bu durumda izleyici Lisa’ya
sempati duydugu icin onun admna endise duyarken Jefferies ile de empatik bir diizeyde
biittinlesmis olur. Filmin basindan beri izlemenin hazzini karakter ile paylasan izleyici burada
da karakterin korkusunu, garesizligini ve endisesini paylasir. Boylece filmde anlatinin ilk hatt
ve ikinci hatt1 Lisa’min Thorwald’larin dairesine girmesiyle kesismis olur.

Goruldugt gibi filmin tamamima bakildiginda izleyici karakter iligkisi baglaminda
karakterlerle yasadigimiziliski bicimlerine dair bazi kavramlar kullanabilsek de bu kavramlarin
anlati boyunca sabit kalmadigimi soyleyebiliriz. Bu agidan bu filmin en farkli yont ana
karakterin ve izleyicinin anlatt boyunca kurmus oldugu ortakliktir. Izleyici bu noktada kimle
nasil 6zdeslesmektedir? Ana karakterle zaman zaman empatik bir iliski mi kurmaktadir ya da
aslinda anlatrya bagli olarak gelisen bir sempati iliskisi mi olusmaktadir. Genel olarak aslinda
bu durumlarin hepsi filmin anlatisinin igerisine ¢oziilmiis bir sekilde ickin hale gelmektedir.

Sonug

[zleyicinin karakterle kurdugu iliski her seyden nce tamamen stibjektif deneyimin bir
sonucudur. Bu noktada belki de gelistirilecek her model ve her kavram en azindan simdilik
ciddi elestirilere maruz kalabilecek gedik noktalara sahip olacaktir. izleyicinin karakterlerle
kurdugu iliskiyi etkileyen bircok parametrenin oldugu dustintildiigtinde bu noktada kesin
cizgilerle cizilmis model ve yontemin varligini aramak bugiiniin kosullarinda gok gercekgi
degildir. Bu calismada empati ve sempati kavramlarinin ickin durumlar1 Arka Pencere filmi
tizerinden tartisilmustir. Bu ickinlik karakterlerle kurmus oldugumuz iliskinin aslinda belirli bir
olciide degisken yapisini gostermektedir. izleyici, karakter araciligiyla dramaya katilir. Ancak
bu bazen karakterin durumuna yonelik bir duygulanim olarak, karakterin motivasyonuna
yonelme olarak ya da bazen karakterin duygusal ya da bilissel perspektifini empatik olarak
kavrayarak gerceklesebilir. Arka Pencere filminde Lisa'nin Thorwald’in evinde sikisip kaldig1
sahnede hem sempatiyi hem de empatiyi ayni anda gormek miimkiin. Hatta tiim film boyunca
Jefferies ile bakis noktasinda empatik bir biitiinlesme yasariz. Ancak ayni zamanda onu
disaridan gozetleyen izleyici olarak sempatik bir biittinlesme de yasariz. Arzusuna ulasmasini
arzulariz.

Sonug olarak filmlerin belirli noktalarda kendilerine 6zgii yapilarinin olabilecegini
soyleyebiliriz. Arka Pencere neredeyse filmin tamami boyunca izleyen-izlenilen iliskisi
tizerinden isleyen bir yapiya sahiptir. Filmin 6zgtinltigii bu noktada filmin kendi karakterini
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konumlandirdig1 yerden dogar. Eger izleyici-karakter iliskisi tizerine konusacaksak karsimiza
¢ikan bir filmde karakter de bir izleyici gibi konum almissa o zaman nasil bir iliski mekaniginden
bahsedebiliriz. Burada belki de film izleyicinin kendi konumunu sorgulamasini saglayacak
toplumsal bir mesaj1 ortiilii olarak filmin anlati tekniginin igine gizlerken, izleyici-karakter
iliskisi baglaminda ortaya atilmis kuramsal yaklasimlar: afallatan bir durumu da yaratmis
olur. Karakterlerle kurdugumuz iligkilerin varligini reddedemesek de bunlarin nerede
baslayip nerede bittigini belirleyen keskin sinirlara sahip kavramlar veya tanimlamalar bazen
oldukga zorlayici olabilir. Bu ytizden her filmi kendi basina bir varlik gibi ele almaliy1z. Bu
calisma kapsaminda Arka Pencere filmi {izerinden izleyici-karakter iliskisinde empatinin
ve sempatinin nasil i¢ ice gecebilecegi gosterilmeye calisilmistir. Basa dontip Plantinga’nin
ifadesini hatirlayacak olursak aslinda empati ve sempati gibi neredeyse ayni renk skalasinda
yer alan renkler gibi ancak derece olarak birbirinden biraz farkli olan iki kavramin filmlere
dogrudan uyarlanmasi her zaman miimkiin olmayabilir. Bu ytizden var olan kavramlar1
biraz daha farkli diistinmek ya da daha esnek bir mekanik tizerinden kurmak filmlerle olan
iliskimizi tanimlamamiz noktasinda daha elverigli zeminler olusturabilir.
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- Makaleler -

Popiileri Cevreleyen “Arzu”:
1970°1i Yillar Tiirkiye’sinde Arzu Siyasetinin Ana Akim Sinemaya

Yansimalar1 Baglaminda Serif Goren Sinemasinda Arabesk

[ren Dicle Aytag*

Ozet

Tiirkiye'nin yakin siyasi tarihine bakildiginda 1970°li yillar, “baska tiirliisiiniin” miimkiin oldugu
inancimin hayatin her alaninda kendisini gosterdigi; toplumun farkli kesimlerinin birbirleriyle karsilasan,
kesisen, catisan heterojen “arzu akislarmmin” kitlesel eylemlilikle biitiinlestigi; siyasetin giindelik hayat
ve popiiler kiiltiiriin her yanmina dagilan bir cogullasma icinde kendisini gosterdigi ozel bir donemdir.

Dénemin Tiirk sinemas: baglanuinda ise, giindelik siyasetin imgelerinin sadece siyasal filmlerle sinirl
kalmayip tecimsel sinemaya da ‘sizmig” olmasi, ¢ogunlukla arzular: “yerli-yurtlulastirmaya” yonelen
ana akim sinema ve popiiler kiiltiiriin arzu politikalar: tarafindan cevrelenip doniistiiriilmesinin
olanagin gostermesi acisindan dnemli ve nadir bir 6rnek teskil etmektedir. Bunlar arasinda ozellikle
ayrikst sayilabilecek bir damart Serif Goren’in Orhan Gencebay ortakligiyla tirettigi arabesk filmler
olusturmaktadir. Goren’in genis halk kitlelerine ulasabilecek popiiler bir yol olan ama aym zamanda
derinde son derece politik bir “his” barindiran arabesk tiiriine toplumcu siyasal perspektiften yaklasarak
iirettigi filmlerin, genellikle birbirine karsit konumlandirilan siyasal sinema ve arabeskin birliginden
dogan yeni bir “rizom” ortaya ¢ikardig séylenebilir. Bu calismada, Géren’in dort arabesk filmi, var olan
toplumsal yap1 ve iliski aglarina dair sundugu imgelemle ortaya koydugu “kagis” stratejileri baglaninda
incelenmekte; boylelikle bu filmlerin “sinematografik diisiince” iiretme yolunda giristigi caba ile arzu
siyasetiyle nasil eklemlendigi tartisilmaktadir.
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Abstract

In the context of Turkey’s contemporary political history, the 1970s constitutes a unique example. It is
an era in which “the belief in other possibilities” manifested itself in all areas of life; the “flows of desire”
belonging to different social layers integrated with the mass action; the politics expanded into the daily
life and popular culture.

This productive “politics of desire” also showed itself in the 1970s” Turkish cinema in terms of the
reflections of the political images on not only political films but also the mainstream films. This sets a
rare and important example where the popular culture has been surrounded and transformed by the
politics of desire. In this context, Serif Goren’s films that combine arabesque genre with leftist political
cinema can be regarded as “rhizomatic” collaboration of the two contradictory ways of the expression
of the desire. This study examines Goren’s four arabesque films in terms of their integration with the
politics and the desire through the “lines of flight” in their imagery of social structure and relations.
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Giris

Deleuze ve Guattari'nin “arzu siyaseti”, en basit ifadesiyle, cogaltici, yaratic ickin
iliskilere tepi saglayan bir arzu-tiretimi zemininde serbestlesmis bir toplumsal bilingaltina
erme hedefine isaret eder. Boylesi bir yaklasimin temelinde ise bu diuistiniirlerin 6ncelikli
olarak “arzu” kavraminin psikanalitik kavranisina yaptiklar1 miidahale yatmaktadir. Onlara
gore arzu, ne bir eksikliktir ne de bir nesnesi vardir; ne hazla ne de yasayla agiklanabilir. Arzu
gercegin fantezisi, olmayanin arayisi, gereksinim, icgiidii ya da ¢ikarla eslenemez. Aksine arzu
gercekligi tireten olus giicti iginde; hayatin kendisini gogalttig1 ve cogullastirdig1 baglantida;
“makinesel” iliskinin kendisinde; bedenlerin toplumsal iliskiselligindedir (Colebrook, 2013:94;
Holland, 2013:58-59; Hughes, 1997:12-13). Kisitlayici, kontrol edici iktidar ise cogalma olarak
toplumesal iliskiyi, tiretici gii¢ olarak arzuyu, stirekli olarak tek bir anlam tiirtine indirgeyerek,
bir temsile hapsederek, c¢ikarla sahte bir 6zdesimde esitleyerek isler. Bunun karsisinda arzu
siyaseti, dnceden verili normlara hapsolmadan cogalmay1; yasam giictinii arttiracak baglantilar
kurmayy; dustinceyi ve eylemi, 6znelligi ve toplumsallig1 “baska turltistintin” imkanina acan
“kacis hatlar1” yaratmayi imler (Goodchild, 2005). Arzunun alani toplumsal oldugu gibi
siyaset de toplumsalin her yanina yaygindir. Diger bir deyisle: “Her sey politiktir, ama her
politika eszamanly olarak bir makropolitika ve bir mikropolitikadir” (Deleuze ve Guattri, 2005:213).
Oyleyse arzu siyaseti de makroda ve mikroda, tiretimde ve yaratimda yagsam giictinii arttiran,
kurulu sinirlardan kacan, bir semptom olarak diistinceyi ve eylemi dzgtirlestiren arzunun
kodlamayan akislarinda yatar.

Ttirkiye'nin yakin siyasi tarihine bu perspektiften bakildiginda 1970°li yillar, “baska
turlistinin” mimkiin oldugu inancinin hayatin her alaninda kendisini gosterdigi; toplumun
farkli kesimlerinin birbirleriyle karsilasan, kesisen, catisan heterojen “arzu akislarmin” kitlesel
eylemlilikle biittinlestigi; siyasetin giindelik hayat ve popiiler kiilttirtin her yanina dagilan bir
¢ogullasma iginde kendisini gosterdigi 6zel bir donemdir. Bu baglamda Birdal (2013), 1970°li
yillarin Tiirkiye tarihinde “toplumun gercek anlamda siyasallasabildigi” ender donemlerden
olmasinin orgiitlenmedeki nicel bir artisla siurlanmayip, “daha ziyade her zaman oOrgiitsel
formlara ve verili 0zne konumlarina zorunlu olarak tekabiil etmeyen yatay ve yanal karsilasmalar
ve bulusmalardaki bir derece ya da "yeginlik” artisi olarak” (s. 8-9) ele alinmasi gerektigini ifade
ederken “toplumu politiklestiren dinamigin yaratilan arzu-akislarinda aranmas: gerektigini” (s. 4)
soyler. Nitekim 1970’ler bir yandan ¢atismanin ve kutuplasmanin yillaridir ancak 6te taraftan
Turan’in ifade ettigi gibi (2013:4) “alternatif tahayyiillerin iiretildigi ve yayginlastirildigi, farkl
miicadelelerle sekillenmis devingen bir dénemdir”.

Donemin talepkar toplumsal muhalefetine tepi saglayan en 6énemli unsurlardan biri
sinifsal perspektifin belirginlesmesi ve smnif hareketlerinin basta sendikal orgiitlenmeler ve
meslek birlikleri dahilinde btiytik bir canlilik ve gii¢ kazanmasidir. Ancak donemin emek
hareketleri ile sol-sosyalist hareketlerinin i¢ ice gecisinin etkisiyle, isci orgtitlenmelerinin
taleplerinin sadece calisma iliskilerindeki sorunlar ve artan yoksulluga kars: yiiriitiilen
bir sinufsal c¢ikar arayisinin 6tesine, toplumsal yasamin her alanina yonelen bir kapsama
genisledigini de unutmamak gerekir. Nitekim bu dénem aynmi zamanda sol muhalefetin
hem CHP ekseninde hem de CHP-disi sol/sosyalist akimlar icinde etkisini egitimli
orta smuflar, dgrenciler ve siyasallasmis isgilerin yami sira farkli toplumsal katmanlara
yayabildigi bir kitlesellesme stirecidir. Bunun en 6nemli yansimalarindan biri, devrimci
belediyecilik denemelerinin gerceklestirildigi Fatsa 6rneginde oldugu gibi yeni yerel yonetim
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modellerinin olusturulmasi veya konut sorununa karsi orgtitli bir siyasal nitelik kazanan
gecekondu hareketleri gibi miicadele damarlariyla mekanin kendisinin siyasetin konusu
haline getirilmesinde goriilmistir (Aslan, 2013:71-75; Demirel, 2009:439-440; Turan, 2013:9-
11). Dolayisiyla 1970°li yillar kitlesel orgiitlenme ve eylemlerin, siyasal iktidarlara yonelik
protestolarla grevlerin, fasizme kars1 birlik arayislariyla kentsel mekan: yeniden diizenleme
¢abalarinin, daha demokratik bir sistem talebiyle yoksulluga karst miicadelenin ¢ok farkl
toplum kesimlerinin birlikte ¢cogalan sdylemlerinde ig ice gectigi bir donemdir.

Dahasi tim bu muhalif miidahaleler ve miicadeleler, giindelik hayatin diger tiim
mikro alanlariyla birlikte popiiler kiiltiiriin gorsel-isitsel imgelemine de yayilmustir. Ornegin
donemin en ¢ok satan mizah dergilerinden Girgir, giindelik hayatin siyasallasmasina
paralel olarak giincel politikaya, kenar mahalle yasamina ve dgrenci sorunlarma smurl bir
kapsamda da olsa yer vermeye baslamis; Mikrop’la ise donemin sol/Marksist jargonu mizah
dergiciliginde aciktan goriintir olmustur (Cantek, 2008:1251-1252). Popiiler miizikte bir
yandan Cem Karaca gibi simgelesen isimlerin siyasal tavirlar: belirginlesirken bir yandan da
pop miizigin genelinde agiktan siyasal yonelimi olmayan ancak toplumsal sorunlara deginen

aas

ve “umut”, “ozglirliikk” gibi temalar1 iceren sarkilar kendisini gostermistir (Merig, 2006:426).

Sinemada ise bir taraftan Yilmaz Giiney ve geng sinemacilarin siyasal elestiriyi onceki
donemlerden daha acik ve sert bir dille ortaya koymaya yonelen gercekci anlatimlariyla
yeni bir siyasal sinema anlayis1 ortaya ¢cikmustir (Kuyucak Esen, 2002:133). Diger taraftan ise
tecimsel sinema da coklukla giindelik siyasetin toplumcu mesaj ve gostergeleriyle donanmus;
emek hareketine, mekan siyasetine, sinifsal iliskilere dair imgeler ve yeni olasiliklara yonelen
istemler buraya dasizmistir. Ornegin Karadogan (2018:212-213), “popiiler politik filmler” olarak
adlandirdig1 Yarin Son Giindiir (Giiney, 1971), Cdpgiiler Krali (Okten, 1977), Kibar Feyzo (Yilmaz,
1978) ve Derdim Diinyadan Biiyiik (Goren, 1978) gibi yapimlari, popiiler sinema endiistrisinin
tirtinleri olmakla ve popitiler anlati stratejilerinin icinde kalmakla beraber toplumsal geliski
ve esitsizliklere belli oranlarda yaptiklar: gondermelerle donemin siyasal sinemast i¢inde bir
grup olarak ele alir. Turan ise (2013:13-14) donemin atmosferi icinde doniistip siyasallasan
bir karakter etrafinda kurulan ve arka planinda grevlere, siyasal duvar yazilarina yer veren
Kdseyi Dinen Adam (Yilmaz, 1978) filmini, donemin siyasal devingenliginin izlerinin ve
alternatif tahayydiillerin imgelerinin popiiler sinemaya yansimasinin érneklerinden biri olarak
degerlendirir.

Bu dogrultuda 1970'1i yillar, biiyiik oranda arzular1 “yerli-yurtlulastirmaya” yonelen
ana akim sinema ve popiler kiilttir alanlarinin arzu politikalar1 tarafindan cevrelenip
dontistiriilmesinin olanagini gostermesi agisindan onemli ve nadir bir 6rnek teskil eder.
Oztiirk’tin (2018:139) “sinemanin, diigiincenin normal istikametine miidahale oldugu” saptamasi
hatirlandiginda ana akim sinema ve arzu siyaseti arasindaki bu karsilasmasinin 6nemi
berraklasir. Bu karsilasmanin drnekleri arasinda 6zellikle ayriksi sayilabilecek bir damari ise
Serif Goren’in Orhan Gencebay ortakligiyla tirettigi arabesk filmler olusturur.

Bu calismada, Goren’in bu dort filmi, sinifsal geliskiler, birey ve kolektif birlik iliskisi,
devlet ve buirokratik yapilarin isleyisi, kentsel mekanin sunumunu ve yerlesik degerlerin
yapisinin giindelik yasam iliskileri icerisinde betimlenisi tizerinden var olan toplumsal yap1
ve iliski aglarina dair elestirileri baglaminda ele alinirken ana akim sinemanin anlat1 yapisi
icinde yarattiklar1 “kagis hatti”n1 betimlemek amaglanmaktadir. Ancak en basta belirtmek
gerekir ki, bu filmlerin déonemin arzu siyasetinin bir tezahiirii ve ayn1 zamanda bu arzu
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siyasetine eklemlenen sinematografik bir caba oldugu one siirtiliirken ne sinematografik ne de
anlatisal bir yetkinlige sahip olduklar1 iddia edilmektedir. Bu filmlerin ¢ogaltic1 bir kuvvetle,
alternatif bir tahayytille iliskisinin, ne soyledikleri ve nasil sdylediklerinden &te, varolussal
melezliklerinden geldigi kabul edilmektedir. Bu nedenle 6ncelikle arabesk ile siyasal sinema
arasinda kurduklar1 bu melezlenme iliskisine deginmek gerekir.

Celisenlerin Cogalmasi Olarak “Toplumcu Arabesk”

Turkiye'ye 6zgti bir muzik ve film ttrt olarak arabeskin kokleri, 1930'1u yillarda
radyolarda Arap miiziginin yaygimlasmasindan Hint filmlerinin 1950'lerdeki popiilaritesine
kadar uzun erimli bir stirecte izlenebilir. Ancak 6zellikle 1960’larda Arap miizigi ve Bati miizigi
motiflerini birlestiren yeni bir egilimin 1968-1970 déneminde olgunluga erismesiyle arabesk
bagimsiz bir tiir halini almistir (Giingor, 1993). 1980’lere kadar arabeskin temel kitlesini daha
¢ok tasra kokenli, genelde gecekondularda ikamet eden, diistik gelirli islerle gecinen kesimler
olusturmustur (Giingdr, 1993:32). Genellikle go¢ dalgalariyla kente yerlesmis dinleyici
kesimleri icin arabesk, kente uyumlanma stireclerinin mahrumiyetleri ve magduriyetlerini
bir yandan kaderle iliskilendiren ama ayni zamanda gelecege dair umutlar: seslendiren bir
aractir (Giingor; 1993:91-92). Bu baglamda Ozbek (1991:26-27) arabeskin, asagidan yukari
dogru ortaya cikan; kirsal hareketlilik, sanayilesme ve kentlesme kosullarmin yarattig:
modernlesme siirecinin tirtinti oldugu kadar ona bir cevap niteligi de tasiyan; dolayisiyla da
yeni kentlilerin yeni kosullar altinda var kalma, ¢evreye uyum saglama yollarmi yansitan bir
kilturel bicimlenme oldugunu ifade eder. Bu kiilttirel bicim ayn1 zamanda da 1970°1i yillarin
toplumsal canlanis ve hareketlilik doneminin bir tirtintidiir ve “yeni kentlilerin toplumsal
muhalefetinin bir gostergesi olarak ‘alt kiiltiir’ tislubu” tagir (Ozbek, 1991:175).

Dolayisiyla 1980 sonrasinin farkli sosyo-ekonomik seviyelerden dinleyicilere
yayginlasan ve donemin pop kiiltiirtiyle daha girift bir iliskiye gegen arabeskinden farkl
olarak 1970°li yillarin arabeski, kaderci, apolitik bir mizaca ve ¢ilenin gizil politikasin ytiriiten
isyankar bir siyasalliga ayni anda sahip olan paradoksal bir ttirdiir. Nitekim Giirbilek (2007:93-
94), 19701i yillarda arabeskin sembolii olan Orhan Gencebay’in miiziginin tiim teslimiyetciligi
ve cileciligiyle birlikte “mutlu sonlara” inanci da barindirdigini, arzulari erisilmez olana
yonelse de arzuyu biittinsel bir hikayede birlestirebildigini sdyler. Bu miizigi popitiler kilan
etmenlerinse, 1970'1i y1llarin muhalif sdylemlerini popitiler kilan nedenlerle “akraba” oldugunu
ifade eder. Oysa, 1970’li yillar Tiirkiye’sinde arabeski oldugu kadar toplumsal yapiyr da
anlatan “Batsin Bu Diinya”nin yerini 1980'lerde Ibrahim Tatlises’in “Ben de Isterim”i almistir
(Giirbilek, 2004:11-19).

Ote taraftan 1970'li yillar boyunca arabeskin ve Orhan Gencebay'in etkisi sadece
miizik piyasasiyla ve dinleyenlerinin isitsel imgelemiyle sinirli kalmamis; sinema araciligiyla
da seyircilerin gorsel-isitsel imgeleminde yeni bir imajlar evrenine tasmistir. Diger sarkici
filmlerinden ayr1 bir tiir olarak Tiirk sinemasinda arabesk filmlerin baslangici Liitfi O. Akad'm
yonettigi ve Orhan Gencebay’in basroliinti tistlendigi 1971 yapimu Bir Teselli Ver filmidir. Bu
ilk 6rnek gisede basar1 yakalayamamissa da artan bir ivmeyle gelisecek tiirtin 6niinti agmustir.
Yesilcam’in ekonomik bunalimi, kentlerin degisen demografik yapisi ve bolge isletmecilerinin
talepleri gibi etkenlerle beraber, arabesk sarkilariyla tanian isimlerin is yapan plaklariyla
ayni ad1 tastyan filmleri bu donemde biiytik bir popiilerlik kazanmistir. 1970°li yillarmn ilk
yarist boyunca tiirtin en onemli yildizi olan Orhan Gencebay’i daha sonra Ferdi Tayfur
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ve Ibrahim Tatlises takip etmis, 1970'lerin sonlarinda bu ti¢ ismin filmleri en ¢ok is yapan
filmler listelerinde agirlik kazanmaya baslamistir (Erkilig, 2003: 122; Ozgiic_;, 2005:106, 112).
Onaran (1994:188) toplumsal bir “olaya” doniisen arabesk miizik ve film furyasinin seyirciyi
ve ozellikle de alt smift derinden etkilemesinin nedenini “bu ezgileri olusturan sozlerden
esinlenmis senaryolara dayanan filmlerin ‘melodram’ niteliginin belirginligi” olarak gortir.
Ancak genis halk kesimlerince en aranan tiirlerden olan melodramin sinirlarini arabesk icinde
zorlayan yonetmenlerin yaninda Kir Gonliiniin Zincirini ve Feryada Giiciim Yok gibi filmlerinde
toplumsal 6geleri devreye soktugunu ifade ettigi Serif Goren’i, yenilik getirme cabasiyla
ayr1 bir yere koyar (Onaran, 1994:188). Nitekim Goren 1978 yilinda cektigi Derdim Diinyadan
Biiyiik’ten baslayarak arabeskin imgelemine “toplumcu” bir perspektiften yaklasmaya ve
arabeski bir toplumsal elestiri hattina yerlestirmeye calismistir (Karadogan, 2005:32-33). Bu
caba, Serif Goren’in sinemay1 seyirciyle “diyalog kurma” olarak goren anlayis1 (Karadogan,
2005:23) ve “Yesilcam sinemas: kosullar1 iginde Yesilcam sinemasina kars1 mesajlar tasiyan”
(Kayali, 2006:184) sinemasiyla da son derece uyumludur.

Sinemaya kurguculuk ve yonetmen yardimcilig1 yaparak baslayan Serif Goren, Yilmaz
Giiney’in yarim kalan filmi Endise’yi (1974) tamamlayarak adim attig1 yonetmenlik kariyeri
boyunca Yol (1981), Derman (1983), Kurbagalar (1985) ve Yilanlarmn Ocii (1985) gibi ulusal ve
uluslararas: odiiller alan filmlerinin yani sira Yesilgam’in melodramdan guildiiriiye hemen
her tiirtinde de yapimlar tiretmistir (Scognamillo, 2003:330-334). Dahasi, Kayali'min belirttigi
tizere diger devrimci yonetmenlerden farkli olarak Goren, Kdprii (1975), Deprem (1976) ve
Istasyon (1977) gibi filmleriyle 6nemli tecimsel basarilar da yakalamistir (2006:184). Nitekim
Goren’in arabesk filmleri de, yonetmenin Yesilcgam'in kodlarmi kullanirken kendi 6zgiin
sinemasal dilini gelistirmeye yoneldigi, ayn1 zamanda da popiiler sinemanin seyircisiyle
rahat diyalog kurmasina yardimci olacagini dustindtigi filmler gektigi 1974-1981 déneminin
trunleridir (Karadogan, 2005:22-23). Kayali, Goren'in Derdim Diinyadan Biiyiik ve Aski Ben
mi Yarattim filmlerini Orhan Gencebay ile yapmasini “Yesilcam olanaklarini en genis sekilde
kullanma becerisi gostermesiyle”, “yerli sinemanin geleneksel seyircisinin 6tesine ulasabilme
basarisiyla” ve etkililik alanini arttirmay1 denemesiyle iliskili olarak degerlendirir (2006:195).
Bu dogrultuda dénemin yeni bir sinema yaratmaya ¢abalayan siyasal sinemacilar kusagimin
bir {iyesi olan ama ayn1 zamanda da seyircinin popiiler begenisi icine kendi toplumcu bakisin
yedirmeye calisan bir yonetmen olarak Goren’in arabesk filmlerini de bu stratejik caba
dahilinde ve zamanin ruhuyla iliskisinde degerlendirmek gerekmektedir.

Esasen “siyasal sinema” ve “arabesk” genellikle birbirlerine karsit konumlandirilsa
da aslinda her ikisinin de kendi iginde yetinmemeye ve doniistiirmeye doniik bir arzu dile
getirmekte ortaklastigini sdylemek miimkiindiir. {lki, var olani degistirme hedefini kuramsal
bir politik temele yaslarken ikincisi ise yeni kentli, alt sinuf periferi halkinin uyumlanamadig:
var olana karsi nispeten kaderci de olsa baska bir olasilik istemini dile getiren sesidir. Ancak
bu ortaklagsmanin, iki farkli yone doniik iki farkl giictin paradoksal bir bilesimi oldugunu da
unutmamak gerekir: biri direnci ne kadar kavramsallastirmaya dontikse digeri kavramdan
kacan direngenligini o kadar hissetmeye meyillidir. Bu nedenle Serif Goren’in genis halk
kitlelerine ulasabilecek popiiler bir yol olan ama ayni zamanda derinde son derece politik bir
“his” barmdiran arabesk tiirtine toplumcu siyasal perspektiften yaklasarak tirettigi filmlerin,
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siyasal sinema ve arabeskin birliginden dogan yeni bir “rizom”" ortaya ¢ikardig: soylenebilir.
Bu rizomun temeli ise kendi basina bir “melezlik” olan bu filmlerin hem ana akimin sinema
rejimine hem de siyasal sinemaya yaptiklar1 eklemlenme-eksiltme paradoksuyla yaratilan
kacis hattidir.

Arzunun Kararsiz Aglar1: Serif Goren - Orhan Gencebay Arabesk Filmlerinde
“Kacis Hatlar1”

Serif Goren, Orhan Gencebay’la isbirligi icinde dort arabesk film cekmistir. Bu filmlerin
kronolojik olarak sonuncusu Feryada Giictim Yok'un (1981) senaryosu Goren’e aitken Derdim
Diinyadan Biiyiik (1978), Aski Ben mi Yarattum (1979) ve Kir Gonliiniin Zincirini (1980) filmlerinin
senaristi Erdogan Tiinas tir. Dort filmin de yapimciligini Selim Soydan y{iirtitmusttir.

Bu filmleri ele almaya baslamadan 6nce bir noktanin altini ¢izmek gerekir: Bu dort film,
ne Tiirk sinemasinin basyapitlar: arasinda sayilabilir ne de Goren’in filmografisinin en guiglii
uriinleri arasinda kabul edilebilir. Yine de Yesilcam kaliplari iginde kalip Yesilcam kaliplarini
disar1 ¢ikarmayy;, ana akimin dilini kullanirken bozmayi, onda gedikler agmay1 deneyen
yonetmenin, bu stratejisini yeni kent yoksullarmin isitsel ve gorsel imgelemiyle 6zdeslestiren
bir catlak olarak kiymetlerini teslim etmek gerekir.

Derdim Diinyadan Biiyiik (1978)

Gecekondu sorunlarini isleyen® ve 6rgiitlii siyasete gonderme yapan Derdim Diinyadan
Biiyiik, Serif Goren’in arabesk filmleri arasinda toplumcu tonu ve mesaji en belirgin olandir.
Filmin ana karakteri Orhan, annesiyle birlikte bir gecekondu mahallesinde yasayan bir
marangozdur. Filmin hikayesi, iki ana akis hatt1 tizerinden ilerler: Orhan’in en yakin arkadas:
Apo’'nun (Tugay Toksoz) kiz kardesi Ipek’e (Inci Engin) itiraf edemedigi ask ile gecekondu
halkinin sorunlarini ¢6zmek igin verdigi ugras. Hikaye, kardesinin namusu konusunda
takintili ve agresif bir karakter olan Apo'nun Ipek’e laf atan bir adamla kavga edip kazayla
oliimiine neden olmastyla baglar. Ipek agabeyinin hapse girmesiyle Orhan ve annesinin yanina
tasinir; artik Orhan’a “emanettir”, onun “bacisidir”. Apo’nun “kardesine kotti gozle baktiginm
zannetmesinden korktugundan” Ipek’le evlenme istegini zaten dile getiremeyen Orhan igin
durum daha da karisik hale gelir. Diger taraftan Orhan Belediye Meclisi tiyesidir ve gecekondu
mabhallesinin altyap1 sorunlarmin ¢oziilmesi ve mahalle sakinlerine tapularinin verilmesi icin
miicadele etmektedir. Tki akis hattinin kesisimi, ipek’in zengin bir gengle (Engin) flort ettiginin
anlasilmasiyla gerceklesir.

Orhan Ipek’i okuldan almaya gittigi bir giin (Ipek lise son sinif ogrencidir) geng bir
adamla konustugunu ve liiks bir spor arabaya bindigini goriir. Engin (Selguk Ozer), is adam1
Rahmi Kabanct'nin (Memduh Un) ogludur. ipek’le evlenmek ister ancak ailesi evlenmesinden

1 Deleuze ve Guattari, “rizom (koksap)” kavramini, Bat1 diistincesinin ve toplumsal iliski anlayisinin
ikili karsitliklara ve askinsalliga dayanan; diistiniisii ve kavramlari bir hareket noktasindan baslayarak
birbirine lineer sekilde baglantilandiran; nedensellik ve ereksellik arayisiyla dayanan “agag¢ bigimli”
yapistnin karsisina koyduklari, baslangict ve sonu olmayan, siirekli yeni baglantilara agilan bir olus
halinde merkezsiz bir cogalmay1 ifade etmek icin kullanirlar (Kilig, 2013:104-105). Bu baglamda rizom,
bir ortada-olusu, nereden geldigi ve nereye gittigi fark etmeksizin “ve... ve... ve...” baglasiminda bir
ittifaki anlatir (Deleuze ve Guattri, 2005:25).

2 Tiirk sinemasinda gecekondulagsma olgusunun ele alinisi icin bkz. Yildiz, E. (2008). Gecekondu Sinemast,
[stanbul: Hayalet Kitap.
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yana olmadig1 gibi yoksul gelin adayiyla da dalga gecer. Orhan, ipek ile Engin’in evliliginin
ontinden aile engelini kaldirmaya galisirken Rahmi Bey’in gecekondu mabhallesini yikip
araziye fabrika yapmak istedigi ortaya ¢ikar. Ailesinden onay alamayan Engin 6nce zengin
yasamim Ipek igin terk eder, nisanlanirlar ancak Engin parasizliga dayanamaz ve babasiyla
barismak icin dondugiinde mahalleyi yikacak ekibin basina ge¢cmeyi dahi kabul eder. Filmin
finali, dozerler mahalleye yaklasirken gerceklesir: 1pek Engin’e yliztigli geri verir, yikimi
durdurmasmni ister ancak Engin babasiyla ¢atismay1 goze alamaz. Bu noktada 6nce Orhan
dozerlerin karsisina gecer ve oturur. Onu Ipek ve diger mahalleli takip eder. El ele verip is
makinalarmin 6ntinii kesen halk yikimi durdurur. Giiruh halinde ytiirtiyen mahalleliye Orhan
Gencebay’in Bitecek Dertlerimiz sarkisi eslik ederken dozerlerin geri cekilmesiyle film sona erer.

Filmle ilgili vurgulanabilecek ilk nokta Orhan karakterinin yoksulluguna ragmen
‘gariban’ olmayisidir. Gecekonduludur ama digerlerine de is saglayan bir atdlyenin sahibidir,
ayrica mabhallelice ¢ok sevilen ve saygi duyulan bir karakterdir. Ancak ‘gariban’ imgesinin
ontine gecen esas etken, yerel yonetimin karar alma stireglerinde etkin rol alan, filmdeki
tabirle “konducular” adina aktif siyaset yiirtiten bir karakter olmasidir. Diger ti¢ filmden
farkli olarak siyasal bir kimlikle en dogrudan iliski bu filmin ana karakterinde goriiliir: Orhan,
“Parkali Orhan Agabey”dir. Bu noktada Orhan Gencebay imgesinin filmlerdeki melezlenisine
deginmek gerekir. 1970’li yillarin Orhan Gencebay’1, sarkilarindaki “insanca yasamak” gibi
vurgulariyla, garibanlarin “agabeyi” imajiyla “halkc1” bir imgedir ancak “toplumcu” bir imge
degildir. Sol siyasetle yakin bagi olan ve onun sembolik ytizleri haline gelen miizisyenler
ya da sanatcilar arasinda yer almaz; hatta devletci bir tislubu vardir. Agir, babacan, vakur
“goniil adam1” tavriyla neredeyse “siyaset dis1” addedilen bir imaja sahiptir. Bu noktada
Orhan karakterinin “melez’ yapisi aciga ¢ikar: “siyaseten notr” Gencebay ile donemin sosyalist
miicadelesinin sembollerinden sayilan yesil bir anorak giyen, Belediye Meclisinde aktif siyaset
yapan Orhan arasindaki melezlenme, filmlerin sol siyasal egilime sahip olmayan bireylerle de
diyalog kurmasini kolaylastiran bir husus olarak gortilebilir.

Filmin donemin siyasal tartismalariyla ve toplumcu sinemayla igsel bagi, sinifsal
esitsizliklerin gitindelik hayat icinde resmedilisiyle disa vurulurken gecekondu sorununu
barinma hakki ekseninde ele alisi, bu filmi digerlerinden ayr1 bir siyasal netlige gottirtir. Film
boyunca da kent yasaminin yoksullar, “halk tabakas1” icin giicliikleri hem s6zel hem de gorsel
olarak sik sik betimlenir. Otobiisler “konserve kutusu” olarak adlandirilir; uzayan kuyruklar,
sikis sikis seyahat eden yolcular liikks arabalarla tezathigl vurgulanacak sekilde filmin cesitli
yerlerinde gosterilir. Holding binasimin yiiksekligi, alt cekimden vurgulanan azametle goge
uzanusy; asansoriin bitmeyen katlar boyu yolculugu, esitsizligin semboliine dontistir. Donemin
giincel olaylarina da ¢ok sayida atif yapilir: bakkallarda Samsun sigara bir tiirlti bulunmaz;
gazete okuyan otobiis yolculariin “anarsinin kaynagma” dair haberlere ve “Ttirkan Soray'in
kiirkiintin gtizelligine” iliskin sohbetleri birbirine karisir.

Camurlu sokaklarda oynayan cocuklar, cesmeden su tasiyan kadinlar ve derme
catma evlerle gecekondu semti ise filmin zeminini olusturur. Gecekondulular icin hayatin
merkezi baglarimin tizerinde su ve elektrigi olan bir dam sahibi olmaktir. Kerim’in (Menderes
Samancilar) sozleri, bu anlamda filmin en sembolik anlarindan biridir: “Agabey be, bastir
biraz sunlara. Su ve elektrik isini bitirsinler énce. Neden acele ediyorum biliyor musun? Ik cocugum
karanlikta dogmustu. Ikincisi bari 1sikta dogsun” .

Orhan’in Belediye Meclisi'nde katildig1 toplantida konuyla ilgili yapilan konusmalar
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bir taraftan gecekondu halkini ve taleplerini kent siyasetinin etkin bir bileseni olarak
konumlandirirken diger taraftan da donemin siyasal partilerinin hicvini barindirir. Belediye
Reisinin gelirleri arttirma ihtiyacini dile getirmesi karsisinda Orhan’in ¢6ziim 6nerisi birlik ve
dayamismadir. Hem goriinimii hem de soylemleriyle donemin Milli Selamet Partisi'nin bir
karikattirti olan tiyenin “Aziz ve muhterem kardeslerim, memleket sathinda yiiriitiilen agir sanayi
hamlemiz Allah’in izniyle meyvelerini verecektir” sdzlerine Orhan’in cevabi “ Verse bile o meyvelerden
fakir halkin yiyecegini sanmiyorum” olur. “Her seye muhalif olmakla islerin ¢oziilmeyecegini”,
“dncelikle goniil bag1” ve “tilkeye yeni bir kan gerektigini” sdyleyen tiyeye ise Orhan, “Akan
kanlarin yerine mi?!” diye sorar. “Barut gibi” olduklar1 vurgulanan gecekonducularin direttigi
altyapiisleriigin “tanidik bir miiteahhitle isleri ucuza ¢ozmek” teklif edildigindeyse Orhan, “bu
milletin akraba miiteahhitlerden ¢ok cektigini” soyler ve gecekondulularin yol ve kanalizasyon
islerinde calisacaklarini belirtir; onun ¢oztimii “miiteahhitlere para kaptirmaktansa halk
hizmetlerinde halktan yararlanmaktir”.

Filmde “konducularin” da pasif, kaderci boynu biikiikler degil, direngen ve talepkar
bir topluluk olarak betimlendigini vurgulamak gerekir. Gerektiginde mahalleleri igin ¢coluk
cocuk, kadin erkek kanal kazarlar; yeri deldiginse ise Orhan’la da catismaya girmekten
¢ekinmezler. Orhan “mazlumlarin sesi” degil, bu talepkar toplulukla yerel yonetim arasinda
karsilikli temsil saglayan bir kopriidiir. Bu noktada ana karakterin her dort film icin de gegerli,
onemli bir 6zelligi karsimiza ¢ikar. Bu filmlerin hicbirinde Orhan, her seye giicii yeten, herkes
adina konusabilen, yanilmayan, zaaf gostermeyen bildik “kahramanlardan” degildir.

Orhan’in zaaf sahibi, insani yanlarim1 Rahmi Bey’le girdigi catismada da gortiriiz.
Oncelikle, yikim kararini duyunca Orhan, mahalleliyi Rahmi Bey ile konusmaya gitmeye ikna
eder. Bir yandan “O da nihayetinde bir insandir” ama daha 6nemlisi “karsisinda kenetlenmis
bir topluluk gortirse isteklerine hayir diyemeyecegini” duistintir. Oysa bir diger mahallelinin
“bosuna gittikleri, bos gazoz siseleri gibi donecekleri” ongoriisii dogru ¢ikar; Rahmi Bey’in
adamlari Orhan ve digerlerini savustururlar. Esasen Orhan’in Rahmi Bey karsisindaki tutumu
daha derinde yoksul halk tabakalari ile sermayedarlar arasinda pazarligin ya da insani temasin
¢oztim olamayacag fikrini barindirir. Nitekim Rahmi Bey filmde sermaye simmifinin viicut
bulmus halidir. Orhan’1 geri ¢agirttiginda aralarinda gecen konusma bu anlamda 6zellikle
onemli bir sahnedir.

Orhan, Holding'e gittiginde Rahmi Bey basin toplantis1 yapmaktadir ve buradaki
konusmalar:1 ytikselen sanayi burjuvazisinin giincel tartismalar karsisindaki tavrini ve
sOylemlerini resmeder: “Her is adaminin tiilke yararma yatirirm yapmasinin vatan borcu
oldugunu” sdyler; son koalisyona maddi manevi yatirim yaptig1 iddialarin yalanlar; derhal
IMF ile goriismelere gidilmesi gerektigini dile getirir; anarsiyi onlemek icin gerekiyorsa 141-
142. Maddelerin kaldirmasini1 6nerir; iki buiytik partinin koalisyona gitmesini salik verir.
Orhan’la goriismelerinde ise yikim konusunu stirekli olarak énemsiz diye gegistirirken asil
teklifi Ipek’le Engin’in evliligini engellemesi karsiliginda ona maddi manevi destek olmaktir.
Orhan kendi ¢ikari icin boyle bir teklife meyletmese de digerlerinin ¢ikari icin bir an duraksar:
“Arsalara karsilik belki”. Burada karakterin alisildik kahramanlardan farkl “zaafli-insani” yonii
de, filmin ‘gerekirse sokakta yatariz ama birbirimize tutunuruz’ diyen romantik mahalle ya da
aile temsiline dayanan klasik anlatilardan farki da aciga ¢ikar®. Rahmi Bey oglunun evlense bile

3 Konusmanin sonunda Orhan, beklenen sekilde “Onlart parayla pulla ayirmaya calisirsan tazminat olarak
cammi alirim” noktasina elbette gelecektir ancak “Arsalara karsilik belki” duraksamasi, onu ‘her seye
glicii yeten kahramandan” bir anlik da olsa uzaga dustrdugu olciide klasik anlatida bir “kekelemeye”
dontisiir.
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cabuk sikilacagini, tazminat, nafaka derken bosanmanin kendisine getirecegi ctizi kiilfete kars:
arsa isinde milyonlar oldugunu soylediginde Orhan igin yasanan kirilma ayni zamanda da
filmin yoksullugun esitsiz boltistim iliskilerinde yatan temellerine ve sermaye-halk arasindaki
catismanin uzlas ya da pazarlikla ¢oziilemeyecegine yaptig1 tistti kapali bir gonderme halini
alir. Diger taraftan Imparator romanini okuyan, “halk ¢ocugu” oldugunu iddia eden Engin
de bu smifsal resim icinde “kiictik burjuva duyarliliginin” elestirisine dontisiir ve arabasini
elinden alan, har¢lig1 kesen babasini hakli cikararak evine doner.

Filmde en 6nemli dontistimii yasayan ise Ipek’tir. Nitekim yoksullugun caresizligi ve
kurtulusu bireysel olarak arama umudu Ipek’te dile gelir. Ipek su, elektrik ve ekmek parast
gibi normal ihtiyaglarin yoksullar i¢in 6nemini “fakir insanlarin isteklerinin de fakir oldugu”
seklinde degerlendirir; bunun biraz da “korkudan” oldugunu diistiniir. Ailesinde yokluk,
siddet ve umutsuzluk gormustiir ve Enginle evlenmek istemesi asktan ya da sevgiden
degil, fakirlikten kurtulmak icin bir umut arayisindandir. Ancak Engin’in ailesiyle tanismasi
sonrast aydinlanmaya baslar; “sobanin sicakliginin olmadigini séyler”, “o eve uymayacagini
diistintir”; Orhan babasiyla barisan Engin’i zorla mahalleye getirdiginde ise “davul bile
dengi dengine” diyerek nisan ytiztigiini geri verir. Boylece film, bir yandan “sinif atlamanin
imkansizligina” iliskin bir tavir dile getirirken (Karadogan, 2005:115); diger yandan, Ipek’in
Orhan’la birlikte dozerlerin karsisina gegmesi filmin dnemli mesajlarindan birini ortaya koyar:
Birey olarak zenginlesme isteginin “yanlislanmasiyla”, kolektif olarak arzulamanin, birlik
olmanin, beraber miicadele etmenin esas yol oldugunun alt1 ¢izilir.

Ote taraftan filmin sonunda kazanilan bir zafer degil, yalnizca birlik olma bilincidir.
Kerim’in admi Isik koydugu cocugu ¢oktan dogmustur, semtte hala elektrik ve su yoktur,
arazilerin tapular1 almamamustir. Yikimin durdurulmasi bir basaridir ancak gelecege dair
herhangi bir garanti vadetmez. Yine de sarkinin da vurguladigi bir umudu, direngenligin
kendisi imler. Dozerlerin 6niinde halkin giicline vurgu yapan final, bir sonug degil; arzuya
agilan kapidur:

“(...) Yalarmn giinahi kaderde mi kalacak? / Elbet bir giin insanlik sizden hesap soracak / Bin dertle
bin gamla, yasadik cok yillar1 / Sardikea ezdi bizi, yoksullugun kollar: / Bir giin mutlaka gérecegiz
biz de, o giizel yarnlar / Biz gormesek de girecekler var, o mutlu yarmlart (...) Insamiz, insanca
yasamaktir gayemiz / Ne siddet ne de isyan, haktan yana derdimiz / Bir giin mutlaka, yasiyorsak
eger, giilecek her birimiz / Biz grmesek de gorecekler var, bitecek dertlerimiz (...)”

Aski1 Ben mi Yarattim (1979)

Aski Ben mi Yarattim’in birbiriyle baglantili iki ana temasi, kan davasi* ve kent yasaminda
tutunma cabasidir. Filmin agilis sahnesi geriye doniislerden olusur ve Orhan’mn sevgilisinin
baslik parasi icin zorla evlendirildigini, Orhan onu kacirmak isterken kadiin vuruldugunu
ve Orhan’in da damad: oldiirerek hapse girdigini anlatir. Hapishane hayatinin kisa bir
betimlemesinden sonra hikaye, Orhan’in istanbul’a gelisiyle baslar. Bir taraftan ‘kanlilarinin’
takibi altindadir bir taraftansa is bulma cabasi icindedir. Is istemek icin arkadasin bulmaya
gittigi bir pavyonda olen sevgilisine benzerligiyle dikkatini ¢eken Mehtap’la (Miijde Ar)
tanusir. Mehtap organizatore torpil yaptiracagini soyleyerek Orhan’t dolandirir. Biitiin parasini

4 Kan davasi, Derdim Diinyadan Biiyiik'te de tali olarak deginilen bir motiftir. Oldiirdiigii adamin
yakinlar1 kiictik kardesini Apo’yu vurmasi icin mahalleye gotiirtir ancak silahi fark eden Orhan ve
digerleri Apo’nun 6ntine siper olur; cocuksa korkup kagar. Sahne bir yandan mahallelinin birlik olup
birbirlerini korumasini drneklendirirken bir yandan da kan davasinin elestirisini yapar ancak hikayenin
akisinda bu sahnenin herhangi baska bir etkisi bulunmaz.
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kaptiran Orhan yerlestigi kiiciik otelden de kovulur, sokakta kalir. Kendisi gibi miizisyen
arkadaslar1 vasitasiyla bir pavyonda is bulur ve Mehtap’la yeniden karsilastiktan sonra onun
evindeyasamayabaslar. Yinearkadaslarinin yardimiyla plak cikartmayibasarmasminardindan
sohrete kavusur fakat bu sefer de miizik piyasasmnin ve gazino diinyasiin patronlarindan
Botanli Apo (Seyfettin Karadayi) ile stirttisiir. Botanli, Orhan’1kendi gazinosunda sahne almaya
zorlar ancak Orhan halk konserleri verme niyetindedir. Hayalindeki halk konserine baslamak
tizereyken Botanli'nin adamlar: tarafindan darp edilir yine de sahneye ¢ikar. Batsin Bu Diinya
sarkisin seslendirdigi sirada ise kan davalilarimin saldirisina ugrar. Orhan’t kurtarmak icin
ontine atlayan Mehtap vurulur. Film, Orhan kollarinda Mehtap'in cansiz bedeniyle sahneden
cikarken son bulur.

Aski Ben mi Yarattim, Derdim Diinyadan Biiyiik filmindeki gibi agik bir siyasal betimleme
icermese de yine kent yoksullarinin hayatta kalma ¢abasini anlatir. Goéren’in diger filmlerinde
oldugu gibi bu filmde de gecis goriintiileri olarak kentin farkli kesimlerinin gtindelik
yasamlarindan kesitler sikca kullanilir. Film, koy kokenli Orhan’in istanbul’a geldigi andan
itibaren sehrin kesmekesini betimler: kalabalik sokaklar, seyyar saticilar, parklar, uzayan
kuyruklar, tist tiste dolmus yolculuklari, jandarmalar, kisacik da goriinse grev pankartlar:
filmin fonunu olusturur. Kahvehanelerde is bekleyen miizisyenler, sokak cocuklar1 ve
fahiseler, pavyonda calisan kadinlar ise filmin yasam miicadelesini anlattig1 kesimi olusturur.
Kahvedekilerin Orhan’a soyledigi gibi bu insanlar igin “Istanbul’ da hayat zordur”; tasi toprag1

altin olmadig1 gibi bu sehir “yutar adami, parca parca eder”, “canavardir”, “yalan dolan,
entrikalarryla Bizanstir”.

Ne var ki film, bliytik sehrin zorluklarmi anlatirken karsisina 6zlenen, 6zenilen bir
tasra koymaz. Tam tersine kdy-kent zitlig1 ile benzesikligi bir arada kurulur. Merkez ile tasra,
kent mekanlar1 ve giindelik hayat tizerinden farklilassa da gii¢ iliskileri bakimindan son
derece benzerdir. Film, tasradaki koy agalariyla merkezdeki sehir agalar1 yani para, yalan ve
gerektiginde zora bagvurarak giicti elinde tutan patronlar arasinda bir paralellik kurar. Ornegin
plak yapimcisi Orhan’1 sozlesmeyle kendisine bagli tutarken onu Botanli'nin isteklerini yerine
getirmeye zorlar. Bu noktada fuhus ile baslik parasi arasinda kurulan 6zdeslik de 6zellikle
onemlidir. Mehtap’in deyisiyle “koytinde bir kisiye satilacak olmasiyla, sehirde binlerce
kisiye satilmas1” ¢ok da farkli degildir. Orhan da Senem icin “Bir mal gibi satildr agaya, bir mal
gibi!” der. Kayaly, filmin iki olgu arasinda kurdugu bu paralelligi “yaygin ahlak anlayismnin
asildiginin” gostergesi olarak ele alir (2006:194). Diger taraftan fahiselik tizerinden toplumsal
diizene getirilen elestiriler filmin ana hatlarindan birini olusturdugu gibi Orhan karakterinin
dontisuimiinde de onemli bir etkiye sahiptir. O nedenle, filmde fahiseligin islenisini ele
almadan 6nce Orhan’in dontistimiine bakmak gerekir.

Orhan’a iliskin alt1 ¢izilmesi gereken ilk nokta, dinamik bir karakter oldugudur. Hatta
Derdim Diinyadan Biiyiik’te izlerini gordiigiimiiz insani zaaflar, bu filmin ana karakterinde
cok daha belirgindir. Nitekim Ask: Ben mi Yarattim’da da Orhan namuslu, sevecen, cesur,
erdemli bir karakterdir ancak “tozel olarak kusursuz kahraman” degildir. Aksine digerlerinin
vasitasiyla kusurlarini, zaaflarini goriir ve gecirdigi dontistimle kahramanlasir. Filmde diger
yoksul, yoksun ve diismiislerin araciligiyla gerceklesen ti¢ kirilma ani yasanur. ilk kirilma,
Orhan’mn sokak ¢ocuklarimi gercek anlamda fark etmesidir. Orhan’in yerlestigi kiiciik otelin
cevresindeki bir grup sokak ¢ocugu 6nce fonda yer bulur: kahvehanenin camindan iceriyi
izlerler, kaldirimlarda yatarlar, dilenirler, borekgiden gelen kokularla i¢ gekerler. Bir giin
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Orhan’dan da para isterler ancak Orhan da parasini kaptirmistir, kendi derdindedir; bir stire
cocuklara bakip para vermeden uzaklasir. Cocuklar: gercek anlamda “gormesi” ise otelden
atildiktan sonra olur. Kalacak yeri olmadan sokakta yiirtirken kaldirimda yatan, uyuyan,
aralarinda sohbet eden cocuklar1 fark eder. Gidip yakinlarina oturur ve Yokluk sarkisini
soylemeye baslar: “Ben Yoklugu yalniz bende sanirdim / Megerse ne yokluk cekenler varmig / Derdimi
herkesten aman fazla sanirdim / Yoklukla yasarken dlenler varmus (...)” . Cocuklarla birlikte “Kaldirim
Palas’ta” gecirdigi gece, Orhan icin ‘baskasmin derdini’ gormesi anlaminda énemlidir. Daha
once kahveye girerken yanlarindan gectigi, para istediklerinde vermedigi cocuklar1 bu sefer
dilenirken seyreder, onlarla birlikte yemek icin peynir ekmek calar. Cocuklar1 dilenmek yerine
kendince calismaya yonlendirir; birlikte trafikteki arabalarin camlarini silmeye baslarlar.

Orhan icin ikinci kirilma ise Mehtap’la catismasinda ortaya cikar. Ikinci kere
karsilastiklarinda Orhan pavyonda sarkici olarak ise baslamistir. Bu arada pavyonun
betimlenisine de bir parantez agmak gerekir. Nitekim bu sahnede Orhan, ayni zamanda
seyircinin de gozlemleyici gozii olur; dayak yemis, alkolden istifra eden, dertli dertli
icen pavyon kadinlarinin yasam kosullar: bu goze takilir. Orhan sahnede sarki soylerken
Mehtap’1 goriir. Mehtap masadan kalkmak istedigi halde kendisine izin vermeyen miisteriyle
itismektedir. Orhan araya girer ancak yigitce kadin1 kurtarmak icin degil kendi parasim
istemek igin olaya karisir. Mehtap’la sokakta tartisirlar, sonunda Mehtap, Orhan’1 kolundan
tutup “paran1 6deyecegim” diyerek bir geneleve gotiiriir. Mehtap miisteri ararken Orhan
bekler. Mehtap miisteriyle odaya giderken huzursuzca da olsa Orhan yine bekler. Mehtap
tam miusteriyle yataga girerken Orhan dayanamaz, igeri gidip Mehtap’1 itip kakar, ‘kanmna
dokunan’ sekilde parasini almak istemez. Ancak o ana kadarki bekleyis, duraksama karakterin
zaafli-insani yoniinti gostermesi agisindan onemlidir. Genelevden c¢iktiklarinda Orhan hala
kizgindir, “godos yerine konmay1” kaldiramadigimi sdylediginde Mehtap'in cevabi nettir
“Nasil ddeyecegimi sandin? Bankada param mu var cekip vereyim?”. Sokak ¢ocuklariyla oldugu
gibi burada da ‘kendi parasinin derdinde” Orhan’dan ‘diiskiinlerin’ konumunu géren Orhan’a
dogru bir kirilma yasanur.

/)

Orhan parasini istemedigi, “helal ettigi” zaman ise Mehtap borcunu 6demenin yeni bir
yolunu bulur ve Orhan’1 kiracisi olarak yanina alir. Ikili arasindaki bir diger tartisma ise filmin
fahiseligi toplumsal yap1 elestirisi icine konumlandirisr® bakimindan ozellikle 6nemlidir.
Orhan cebindeki az miktar paray: yiyecek alisverisi yapmasi icin Mehtap’a verir. Mehtap
bakkalin kendisini taciz etmesine izin vererek paranin tistiinde 6teberiyi veresiye alir. Mehtap
cok sayida erzakla doniince Orhan bagirmaya baslar:

“Sana az para verdim ama helal paraydi bu. Beni ne saniyorsun sen? (...) Bir gece a¢ kalmaktan bile
korkuyorsun. Oysa kuru ekmek de yeterdi. Etini satmaya alismissin sen. Ne icin hem de, bunlar icin
mi? (...) Senin icinde var orospuluk!”.

Mehtap'in cevabi ise kendisini beylik sozlerle yargilayan Orhan’i gercek yasam
kosullariyla ytizlestirdigi gibi fuhsun da bir ‘biirokrasisi’ oldugunu hatirlatmasi acisindan

5 Goren sinemasinda toplumsal diizenin ekonomik ve ahlaki celiskilerini elestirmek i¢in basvurulan
ve farkli filmlerde tekrarlanan bir tema olarak fahiselige iliskin bkz. Karadogan, 2005, ss. 122-124 ve ss.
135-137. Ayrica Tiirk sinemasinda fahiselige iligkin olarak ise bkz. Biiker, S. (1999a). “Fahiseler Barda:
Sehvet Kurbani ve Vesikali Yarim”. 25. Kare (27), s. 56-64; Biiker, S. (1999b). “Fahiseler Genelevde: Baraj
ile 14 Numara”. fletisim (2), s. 19-38 ve Celmen, S. (2004). 1980 Sonras: Tiirk Sinemasinda Fahiselik Olgusu.
Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi. Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Kadin Caligmalari
Anabilim Dali.
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ayrica onem kazanir:

“Begenemedin mi anam! Orospu olmak kolay m1? Herkese vesika vermezler. 21 yasim bitireceksin.
Yurttas olacaksin. Komisyon is yerine izin verecek. I3 yerinin cevresinde okul, tapinak olmayacak.

Vergisini ddeyeceksin. Kolay m1 orospu olmak, kolay m1 ha!”.

Orhan’in hincinin Mehtap’a degil, Senem’in de bir mal gibi agaya satilmasma
oldugunu ifade edisiyle devam eden diyalog bir yandan baslik parasi ile fuhus arasinda
kadinin satilmas1 baglaminda vurgulanan iliskiyi dogrudan yinelerken bir yandan da filmin
Mehtap’a iliskin bakisin1 kurar. Fahise ne su¢ludur ne sugsuz; ne giinahkardir ne giinahsiz.
Bu betimleme sistemin tuzagina ‘diismiis’, kandirilmis bir ‘kurban” imgesine izin vermezken
kadinin ‘namussuzlugu’ nedeniyle fahise oldugu gibi bir yarginin da 6ntine gecer. Boylece
tahiseligi bireysel bir sekilde ele almay1 da bireyin roltinti dislamay1 da engeller. Derinlikli
bir irdeleme ya da ¢6ziim Onerisi sunmasa da bu ikircikli haliyle film, fahiseligin sistem ve
birey arasindaki karmasik iliski icinde diistintilmesi gerektigine isaret eder. Nitekim daha
sonra Mehtap vesikasini iptal ettirmek icin bagvurur ancak “evlilik gerekcesi gosterilmemesi”
nedeniyle dilekcesi komisyonca reddedilir. Film boylece, vesikali olmanin da ondan
kurtulmanin da kadin icin gticltigtinti resmederek “ahlak biirokrasisinin” elestirisine de varir.
Ancak filmin elestirdigi yalnizca kurumlar degildir. Kendisini Orhan’a layik gérmedigi icin
yeniden pavyona dontisiniin ardindan ettikleri kavgada Mehtap, “Bu halk seni séhret yapti,
beni de orospu!” der. Boylece tiim “halkciligia” ragmen filmlerinde halki da ignelemeyi ihmal
etmeyen Goren®, bu filmde de halkin da yekpare, toptan iyi bir buitiin olmadigma gonderme
yapmus olur.

Filmde biirokratik kurumlarin inceden elestirisinin goriildtigi bir diger nokta plak
cikarip tinlti olduktan sonra parcalarinin TRT denetiminden gecemedigine iliskin Orhan ile
Seher arasinda gecen konusmalardir. Seher (Serpil Safak), Orhan’in hapishanede cldiiriilen
arkadasinin kiz kardesidir. Arkadasinin istegi tizerine hapisten ¢ikinca annesini ve kardesini
bulmaya gider, bundan sonra da ara ara Seher’le gortisiir. Ancak bastan belirtmek gerekir ki
klasik anlatidan beklenebilecegi gibi ikili arasinda ‘namusa’” dayali bir yakinlasmaya da ask
iliskisi yasanmaz; fahisenin yerine ‘namuslu’ kadinla yuva kurmak gibi bir sonuca varilmaz.
Seher, Orhan’in arkadasi ve hatta kimi zaman akil hocasi olur. Nitekim Orhan’in tigtincii
biiytik kirilma anina da Seher aracilik edecektir.

Orhan’in plagi yaymnlanir yaymlanmaz ¢ok sevilir, dolmuslarda, plakgilarda, seyyar
kasetcilerde calmaya baslar; sarkilar1 dolmus arkasi yazilar1 haline gelir. Botanli Apo'nun onu
fuarda ve gazinolarda sahneye cikarmak istedigi soylendigindeyse Orhan hem plakgisina
hem arkadaslarina “pahali gazinolara ¢ikmak istemedigini, halk konserleri vermek istedigini”
yineler. Yine de “tekin adam” olmadig1 konusulan Botanli'yla goriismeye gider. Botanl
neler yapacagini siralarken Orhan gevelese de karst durmaz. Apo 6nce ona sahne kiyafetleri
yaptirmasi i¢in para verir; ardindan da galeriden “altina bir araba ceker”. Orhan basta
direnmez, hangi arabay: begendigi soruldugunda yalnizca “Biz alisik degiliz” diyebilir.
Botanli Orhan’in elini sikar, anlastiklarini, arabayla biraz gezmelerini sdyler. Orhan sadece
“Bir diistinseydim” diyebilir. Botanlimin “Diistinecek ne var?” sorusunun yanitmni film

6 Karadogan, Goren'in filmlerinde arzulanan yeni toplumsal diizenin kurucu 6znesi olarak gordugi
halka inanci cogunlukla yansitsa da her zaman stirdiiremediginin altini ¢izer ve bunun 6rnegi olarak
Istasyon filminde Girgir Ali'nin {izerine yiiriiyen kitlenin ve Abuk Sabuk Bir Film'de Ademoglu’nun
yarismaya katilmak icin kuyrukta bekleyenlerin tizerlerine para attiklar: sahneleri gosterir (2005:33-34,
127).
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bizim i¢in verir: Orhan arabayla hareket eder etmez kent yoksullarmnin goriintiileri siralanr.
Boyac1 ¢ocuklar, isportacilar, sirtlarindaki kasalarla hamallar, ¢opgtiler gibi “halk tabakas1”,
diistintilmesi gerekenler olarak karsimiza g¢ikar. Bu arada Orhan soforlii liikks arabasiyla
Seher’i almaya gider. “ Araba senin mi?” sorusuna “Oyle sayilir” yanitim verir. Ancak arabada
giderlerken Seher, Orhan’in aydinlanmasini baslatacak soruyu sorar:

- “Halk seni benimsedi, sevdi. Meshursun artik. Her seyin olacak, yazlik evin, kishk evin, arabalarin,
yatin, sevgililerin. Gazeteler hep senden bahsedecek. Bu halk sana her seyi verecektir. Sen halka ne

vereceksin sazinla, soziinle?”

Tam bu sirada sokak cocuklar trafikte duran arabanin camlarini silmeye baglarlar.
Orhan’la selamlasirlar ve bir soru da onlardan gelir: “Vay Orhan Agabey, (...) bakiyorum kdseyi
donmiissiin. Peki biz nasil donecegiz kdseyi agabey, beser onar gazete alarak mi1?”. Botanli'nin teklifleri
karsisinda duraksayan, bir kez daha otekileri degil kendini diistinen zaaf sahibi karakter, bu
aydinlanmayla birlikte artik kahraman olmaya hazirdir. Geri dontip Botanli'ya paray: ve
arabanin anahtarlarini iade eder, tiim tehditlere ragmen ona da yapimciya da halk konseri
verecegi konusunda diretir. Hatta kaygilanan arkadasma “Bdyle herkese, sonra kaba kuvvete
boyun eersek biz insan m1 oluruz koyun mu? Koyun!” der.

Kahveden arkadaslari, sokak ¢ocuklar: ve halkla birlikte konser hazirliklar: tamamlanar.
Acik Hava Tiyatrosu'nu dolduran seyirciler alkislar ve tezahtiratlarla beklerken Orhan, kuliste
Botanli'nin adamlarinin saldirisina ugrar. Fonunda kirmizi zemin tizerine beyaz harflerle
Orhan Gencebay Halk Konseri yazan sahneye ezilmis elleri kanlar icinde ve sargili cikar. Once
kiictik bir konusma yapar ardindan saz ¢almaya galisir ancak yapamaz. Sazi birakip Batsin Bu
Diinya’y1 sdylemeye baglar. Oncesindeki konugmayla birlikte sarki bagka bir boyut kazanir:

- “Beni buraya sizler getirdiniz. Halk getirdi. Sazim, séziim halk i¢in. Kardeslik i¢in, insanhk icin,
garipler icin, sevenler igin, yeni bir diinya icin. Batsin Bu Diinya”.

“Batsin bu diinya” tek basina kaderci bir tona sahip olsa da “Yeni bir diinya igin batsin
bu diinya” bileskesi yeni bir hatta kavusur. Hep bir agizdan sdylenen sarki, “kula kulluk edene
yaziklar olsun” diye bagirarak eslik eden dinleyicilerin agzinda kolektif bir itirazin ve istemin
sloganina, arzunun sesine dontistir. Ancak filmin finali Derdim Diinyadan Biiyiik’ten farkl
olarak arzuya umut yoluyla degil tam tersine melodram vasitasiyla agilir. Mehtap’in, Orhan’in
kollarinda oliimii, Seher’in filmin basindaki 6ltimiiyle neredeyse ayni sekilde gerceklesirken
film bir dongtiye girer. Orhan tinlti olmustur, halkin sevgisini kazanmustir, hayalindeki konsere
baslamistir ancak mutluluga eremez. Orhan kucaginda Mehtap’la sahnenin ortasinda durur;
halk Orhan’in kanlilarini lin¢ etmeye kalkar; teker teker dinleyicilerin ve diger karakterlerin
htiztinlii ytizleri goriintiiye gelir. Orhan’in kayb1 hepsinin ortak kederi halini alir. Sonucta
film kolektif eyleme, orgiitlii siyasete dair higcbir cagr1 icermez ancak ‘biz’ olma duygusunu
harekete gecirir. Halkin alt tabakalari, yoksullari, yoksunlar: ve hor goriilenleri hep beraber
‘biz’, ‘bizim umudumuz’ ve ‘bizim acimiz’ hislerini deneyimler. Filmin giicii de mesaj1 da “biz’
olarak kurdugu kolektife ve o biz i¢in ¢6ziilmemis olanin, yitirilenin, elden kayanin acisindan
yeniden dogan arzuya dayanir. Aci, keder, melodram bizi yinelenmis, yenilenmis bir talebe
stirtiklerken “batsin bu diinya”, yerine konacak ‘yeninin” tasvirini yapmasa da daha gticlii bir
isteme dontistir. Katharsis imkaninin ortadan kalkmasi arzu dongtistintiin kapist halini alir.
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Kur Gonliiniin Zincirini (1980)

Kir Gonliintin Zincirini filminin ana fikri, intikam arayist - kan davasi benzesiminin
ana karakter tizerinden kurulup yanlislanmasina dayanir’. Diger yandan film, daha jenerikten
itibaren zengin - yoksul karsithgini gorsellestirir. Filmin agilisi1 Goren’in farkli toplumsal
tabakalarin yasam kosullar1 arasindaki tezatligy, giindelik kesitleri siralayarak ortaya koydugu
gecis sahnelerinin bir diger ornegidir. Film, yalilarin, teknelerin jenerik boyunca akan
gortintiilerinin hemen ardindan Orhan ve ailesinin yasadigi kenar mahallenin gortintiileriyle
baslar. Orhan saziyla ekmegini kazanan bir miizisyendir. Kiz kardesi Giilcan (Gtilcin Feray),
ailesinden gizli, zengin bir ‘ziippe’ olan Erman’la (Eray Ozbal) iliski yasamaktadir. Giilcan’t
‘evlilik vaatleriyle kandiran” Erman, ailesinin yalisindaki partide Giilcan'in ickisine ilag atar;
Gilcan bayginken arkadasiyla birlikte ona tecaviiz edip ayildiginda kendisini aldatmakla
suclar. Giilcan yasadiklarina dayanamayarak intihar eder. Filmin hikayesi, Orhan’in
“kardesinin kanini yerde birakmamak” igin gtitttigii kin ve intikam ¢abasi tizerinden ilerler.

Filmle ilgili deginilmesi gereken ilk nokta, dénemin “ahlak” anlayisina ve “namus”
kavrayisina topyek(n bir elestiri sunamasa da ¢nemli gondermelerde bulunmasi;, bunu
yaparken de farkli toplumsal tabakalar arasindaki zitlik ve benzerlikleri ‘degerler” tizerinden
tartisma gayretine girmesidir. Zitliklar daha ilk sahneden karakterler tizerinden kurulur:
‘ahlaksizlasmis zenginlerin’ temsilcisi Erman’dir; Giilcan bir yandan bu hayata 6zenirken
bir yandan “bir erkekle konustugunu duysa agabeyinin kemiklerini kiracagindan” korkar,
Erman’in kendisini “istetmesini” bekler; yoksul mahalleli ise ‘namus gozciileridir’. Erman,
Giilcan'1 getirip mahallede arabasindan attiginda mahallelinin goriinttileri tizerine bindirilen
dis seslerle “gozctilerin” ahlak anlayisi 6zetlenir:

“Zengin bir ¢ocukla fingirdiyorum diye hava atryordu. Hi¢ utanma arlanma kalmanus. Agabeyi
bir duysa... Mahallemizin namusunu iki para etti be. Sepet gibi atti cocuk. Kim bilir basina neler

gelmistir. Arsiz. Hi¢ namus kalmadi”.

Benzer bir bakis kurumsal dtizlemde de stirdiiriiliir. Giilcan'in kiyiya vuran cesedinin
bulunmasinin ardindan teshise giden Orhan’a kardesinin intihar ettigi soylenir ve otopside
ilag zehirlenmesi gegirdigi tespit edilir. Intihar fikrine ikna olmayan Orhan kardesinin daha
¢ok kiictik oldugunu, o haplar1 bilmeyecegini soyleyip nedenini sorguladiginda polisin cevabi
ayni zamanda “devlet ahlakinin” da dile gelisidir:

“Bunun cevabini siz diisiiniin. Raporda da yazili, kiz kardesiniz bakire degildi. Oliimiinden iki saat
once de cinsel iligkide bulunmus. Bu bile bizim icin kesin intihar sebebidir”.

Bu noktada Orhan'in ise ‘arada sallanan” bir karakter oldugunu belirtmek gerekir.
Nitekim film, mahallelinin ya da polisin namus anlayisin1 dogrudan olumsuzlamaz ancak
olumlamaktan da geri durur. Bu ‘kafa karisiklig1’, Orhan’da da goriiliir. Babasi mahallelinin
dedikodularindan ve bakislarindan bahsettiginde Orhan aldirmamasin soyler ancak ne o ne
de filmin biittinti Giilcanin 6liimiinde bekérete dayali namus anlayisinin etkisine herhangi bir
atifta bulunur. Yine de Orhan, Giilcan’in basina gelenleri yoksullukla iliskilendirdigi 6lctide,
film de ‘namusunu temizleme’ fikrinden uzaklasip siniflararasi tezatliklarin betimlenmesine
yaklasir. Orhan en yakin arkadas: Keci Mehmet'e su sekilde yakinr:

7 Geleneksel degerlerle catisma ve intikam almanin yanlisligi, bu filminin yani sira Endise, Dervis Bey ve
Kan gibi Goren’in kimi baska filmlerinde de goriilen bir temadir (Karadogan, 2005:44).
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- “Kardesimi kimin yaktiGini (biliyorum). Erman diye biri. Zengin, ¢cok giiclii bir ailenin oglu.
Haplar: da o icirmis. Hicbir sey veremedik kardesime. Yokluk iste. Bir ayakkabi alabilmek icin
bayramlari beklerdik. Her seye 0zlemi oldu. Yoksa boyle bir pislige kapilmazdi”.

Orhan’in intikam arzusu biiytiik 6l¢tide kardesinin ‘kirlenmesi” degil “kanmnin yerde
kalmamas1” sdylemi tizerine kuruludur. Ote taraftan bu intikam arzusu, Orhan’in kahramana
doniismeden onceki ‘kusurlu” karakter durumunun da sebebidir. Dort film arasinda karakterin
baslangic halinin ‘kiymeti kendinden gelen” kahramandan uzakliginin en belirgin oldugu bu
filmdir. Bu noktada Mehmet'in de (Ajlan Aktug) hikayedeki konumuna ve Orhan-Mehmet
iliskisine deginmek gerekir ¢linkii ‘kan gtiden” Orhan’in karsisinda Mehmet ‘akli selimin
sesi’ olur. Orhan’in “Oldiirece§im kipegi. Diinya bir mikroptan temizlensin” s6zlerine Mehmet'in
“Ne olacak agabey? Diinya temizlenecek mi? Giilcan geri gelecek mi?” cevabi 6zellikle 6nem
tasir. Orhan’1 cinayet islemekten alikoymaya calisan Mehmet, Erman’1 6ldiirmekle bir seyin
degismeyecegini, diizelmeyecegini defaatle tekrar eder. Hatta ona gore Orhan’in parmagimi
sazinin teli yerine tetige koymasi ihanettir.

Orhan yine de yolundan dénmez, Erman’i 6ldiirmeyi dener ancak Mehmet silahinin
kursunlarini bosalttig i¢in basaramaz. Bu sirada Erman’in da bir kiz kardesi oldugunu fark
eder ve yeni bir plan yapar. Erman’in ablas1 Ebru’yu (Miijde Ar) bastan ¢ikaracak, o da “Ebru’yu
kirleterek” intikamini alacaktir. Once arkadaglarinin yardimiyla bir plak ¢ikarmay1 ve sohret
olmay1 basarir. Bu basarida altinin gizilmesi gereken nokta, Ask: Ben mi Yarattim’da oldugu gibi
bu filmde de Orhan’in schrete giden yolunun taslarini kendisi gibi ‘garibanlarin’ désedigidir.
Orhan iki filmde de bir plak¢1 ya da sermayedar tarafindan kesfedilmez, desteklenmez. Orhan
ve Mehmet kendi cabalariyla sttidyo ayarlarlar, sazlar1 ise yardima gelen arkadaslar: calar.
Aski Ben mi Yarattim’da da bu filmde de ekmek ve peynirin beraber yenmesi paylasmanin
simgesine dontistir. Orhan halkla yola baslar ve halkin begenisiyle sohrete kavusur. Ancak
Serif Goren’in “halkin” da yekpare olmadigina dair tistii kapali, kiiglik ignelemelerinden
bu filmde de bulunur. Zengin olan Orhan’in yeni yalisina gelisini izleyen esnafin kendi
aralarindaki konusmalar1 hem halkin zenginlere iliskin kuskularin1 yansitir hem de alttan
alta halk arasinda sohrete ve giice gosterilen asir1 ilginin taslamasini barindirir. Sarkicilikla
bu kadar zengin olunmayacagi, arkasinda mutlaka kagakgilik gibi baska bir seyler oldugu
sozlerinin, kaderin kendilerini de gérmesi dualarinin yerini Orhan’in arabas1 koseden gortintr
gortiinmez alkislar ve tezahtiratlar alir.

Zengin olup yaliya tasinan Orhan, Ebru ve ailesinin komsusu olur. Burada filmin temel
dinamigi olarak ‘ahlak yoksunu zenginligin’ reddiyesi ile zenginler ve yoksullar arasindaki
tezadin islenisine donmek gerekir. Filmin basindan itibaren zenginlerin ‘deger yitimi’®, yali
hayatinin gorsel tasviriyle beraber zengin ailenin konusmalarinda s6zel olarak da yansitilir.
Ebru ve Erman da, Derdim Diinyadan Biiyiik’teki Engin’i gibi, harcliklar: babalarinin ¢alisma
masasinda hazir bekleyen ¢cocuklardir. Dansly, igkili abartili partilerde eglenen, stirat motoruyla
gezen, “her isten yakasmi kurtarabilecegini” sdyleyen Erman, karikatiire varan bir “kotd,
simarik, zengin oglan” stereotipidir. Ebru stirekli giineslenirken, denize girerken ve kola
icerken resmedilen ayn1 zamanda erotik bir imgedir. Babalar1 (Seyfettin Karaday1) ise bir diger
zengin is adami Hasim’le (Stimer Tilmac) maddiyat i¢in adam ¢ldirmek {izerine konusmalar
yapar. Yali hayatinin arka planinda disko miizigi ¢alarken mutfaginda ise Orhan’in sarkilari
dinlenir.

8 Karadogan (2005:111), giivenilmezlik, yozluk ve zayifligin burjuvazinin igsel bir 6zelligi olarak
resmedilmesinin Goren filmlerinde neredeyse tiirsel bir kod gibi tekrarlandigini ifade eder.
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Ebru’nun ailesine karsit olarak Orhan’in tok gozliliigiin simgesi olan anne-babasi ise
kendilerini yeni eve yakistiramazlar, egreti hissederler, fazla liiks bulurlar; ogullarinin israriyla
kalmay1 kabul ederler. Ancak Orhan’la birlikte olmaya basladiktan sonra Ebru’nun da ‘insani’
yonleri betimlenmeye baslar. Basta Orhan’la tanismanin “kendi toplumundaki deyisle giiclu
bir erkekle birlikte olmanin havas1” icin bir heves oldugunu ancak arttk Orhan’in annesine
benzemek, evlenince ona iyi bakmak istedigini soyler. Orhan da Ebru’yu sever ancak kini
ve hirst da stirmektedir. Hatta Giilcan'in cesedinin fotografin1 duvarma asmistir ve onunla
konusur: “Senin yoklugunun acisini hala ¢ekiyoruz Giilcan. Yagsasaydin beni yolumdan dondiiriirdiin.
Insanlari severdin ama onlar sana insanlik yapmadilar”.

Orhan planina sadik kalir ve intikam dustinerek Ebru’yla cinsel iliskiye girer; filmdeki
tabirle onun “ilk erkegi” olur. Filmin temel kirilma ani ise Orhan niyetini acikladiktan
sonra yasanir. Orhan once Ebru’ya Giilcanin fotografini gosterir ve Erman’in kiz kardesini
“kirletip” 6liimiine neden oldugunu soyler. “Odeseceklerini, kirlenmis viicudunu ailesine
teslim edecegini” soyledigi Ebru’yu kolundan tutup ailesinin evine gotiiriir; babasi ve erkek
kardesinin ayaklarma dogru savurur. Dordii arasinda gecen diyalog, filmin tepe noktasidir:

Erman: Kimsin sen?

Orhan: Giilcann agabeyiyim. Kirletip midesini ilaglarla doldurdugunuz Giilcan'in agabeyi. Seni
oldiirmedim. Seni senin silalinla vurdum. Ablani da ben kirlettim!

Ebru: Serseri, eskiya!
Baba: Biraz sakin ol delikanli, belki bir ¢oztim bulabiliriz.

Orhan: Siz diistiniin artik. Kiz kardesim daha on sekizinde bile degildi. Himayeye muhtacti. Ana
kuzusuydu daha. Utancim tastyamadi ve intihar etti.

Ebru: Eskiya!

Orhan: Utanmyorsun, ancak kiziyorsun. Sizin mayamzda var bu! Zorlamadim seni, ilaglar da

icirmedim. Isteginle girdin koynuma.
Ebru: Rahat misin simdi, hayvan! Sevdim seni, hayvan!

Baba: Sakin ol kizim, ben de énemli bir sey sanmigtim! Problem degil. Erkek ve kadin arasinda bu

tiir olaylar gecer.
Ebru: Beni alet etti baba, alet etti!

Erman: Meseleyi biiyiitme ablacigim, kizlik ¢ok mu onemli? Her giin sayisiz kiz kadm oluyor.
Sonra sen evde mi kalirsin? Bu zenginlikle kag koca istersen...

Erman Orhan’a yaklagir, elini uzatir :“Odestik”.

Orhan da hala yerde olan Ebru da saskin saskin Erman’n eline bakarlar.
Erman: Anlayamadimiz galiba, 6destik!

Ebru ¢iglik atmaya baglar: Adiler! Hayvanlar!

Cevap veremeden saskin bakislarla dontip giden Orhan icin bu sahne “duyu-motor
semastnin” yerle bir oldugu andir: gormeyi-duymay1 bekledigi (ge¢misten getirdigi zihinsel

/4

“gercek”) ile gordugii-duydugu (“anda algiladig1”) arasindaki kopus, (ge¢mis-simdi-gelecek
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arasinda oncel varsaydigi) gercekligini sarsar. Babanin “ben de bir 6nemli sey sanmistim”
sozii, kardesin gamsiz ddesme teklifi, Orhan’1 bildigi diinyanin yerlesik ahlak kaliplarinin
disina savurur. Eklenemedigi diizenin karsisinda durabilmek icin “geleneksel” sayilan feodal
deger ve davranislara siginamayacagini gordugii noktadadir. Onun deger yargilari ne yeni
diinya diizeni icinde gecerlidir ne de zenginlerin diinyasinda islevseldir. Boylece film, karakter
icin de seyirci icin de namus-intikam {izerinden saglanacak katharsisin imkanini ortadan
kaldirir. Orhan eve gidip Giilcan'in fotografiyla konustugundaysa kendi 6z elestirisine varir
ve kusurlarini, zaaflarini yasayarak fark eden karakterin dontistimii baslar:

“Onlardan ne farkim var benim Giilcan? Seni geri getiremedim. Diinyay: diizeltemedim. Yasasaydin
agabeyinden utanacaktin. Bir erkek kendisini boyle deliler gibi seven ve istegiyle onunla olan kadina
sahip ¢tkmali. Yakismaz bana ”.

Boylece film kadin bedeni ve cinselligi tizerinden kurulan miilkiyetci ahlak anlayisinin
elestirisiyle de karasiz bir iliskinin kapisini aralar. Bir yandan kadmimn namusu tizerinden
intikami yanlislar, evlilik disi iliskiyi kadimin namussuzluguna indirgemekten imtina eder,
kadmin ‘sevgisine ve istemesine” deginir. Ancak ahlak elestirisine yonelebilecek bu hat belli
belirsiz, bir an goriintip hemen kaybolan bir araligin 6tesine de gecemez; film eril dilden hakiki
bir kopusa varamaz.

Ote taraftan, agabey ve babayla yasanan sahne Ebru i¢in de énemli bir kirilmadir; o da
kendi ‘muhitinin’, kendi ‘ailesinin” deger yargilariyla ytizlesmis olur. Bu ytizlesmenin Ebru’yu
bir aydinlanmaya gotturdugiinii soylemek miimkiin olmasa da ne giinahkar ne gitinahsiz; ne
suglu ne sugsuz bir karakter olmasi1 onemlidir. Ne var ki Ebru’nun sucgu, evlilik dis1 cinsel
iliskiye girmekten degil ‘gérememesinden’, ‘fark edememesindendir’. Filmin basinda Erman’a
“yine mi basin dertte” diye sorar ama omuz silker. Erman’in Giilcan'in oliimiindeki payimi
ogrendikten sonra da Orhan’in soyledigi gibi “utanmaz, sadece kizar”.

Orhan, Ebru ve Mehmet'in bu asamadan sonraki doniisiimleri filmin finalini de
hazirlar. Orhan bir yandan vicdaniyla ytizlesirken bir yandan da Ebru’nun hamile oldugunu
ogrenir, onu geri kazanmak ister. Orhan’t Erman’t 6ldiirmekten de Ebru tizerinden intikam
fikrinden de vazgecirmeye calisirken akli selimin temsilcisi olan Mehmet, zengin yasamin
icinde alkol ve kumara yonelir, Orhan’t kiskanmaya baslar, tistelik Ebru’ya asik olur. Ebru
ise Orhan’1 kiskandirmak, kendi intikamin1 almak icin kendisine asik olan Hasim'le (Stimer
Tilmag) yakinlagir hatta evlenmeye karar verir. Ote yandan Hasim, Orhan’1t Ebru’dan uzak
durmadig: takdirde oldiirmekle tehdit eder. Filmin son sahnesi Orhan’m ¢liimii goze alarak
yeniden Ebru'nun karsisina ¢ikmasiyla baslar. Etraflar1 Hasim’'in adamlariyla sariliyken
ikili barisir. Hasim’in vicdani elvermez ve adamlarini geri ceker. Ancak sevgililerin en
mutlu aninda Mehmet Orhan’t vurur. Yaptig1 anda pisman olur; Ebru'nun kollarinda yerde
yatarken Orhan’a “onun her seye sahip olmasini kiskandigini”, “Ebru’nun onun bile olmasin
istemedigini” soylerken “6lme” diye aglar. Orhan, “Olmeyecegim Kegi. Giilcan geri gelmedi.
Diinya diizelmedi” der; film boyunca her kavgalarindan sonra oldugu gibi sigara ister. Boylece
Orhan’in affetmeyi 6grendigi 6liim an1 ayn1 zamanda da aydinlanmaya vardig1 an olur.

Filmin finali, iki acidan katharsise erisimi engellemesiyle énem kazanir. Bunlardan
ilki, romantik askin ve kutsal aile birliginin sagladig1 alisilageldik doyuma izin vermemesidir.

Hamile kadmnin, iistelik de evlilik disi tek basina kalmasi, Tiirk sinemasinin “kutsal aile”’

9 Turk sinemasinda aileye iligkin olarak bkz. Abisel, N. (2005). “Tiirk Sinemasinda Aile”. Tiirk
Sinemasi Uzerine Yazilar, Ankara: Phoenix Yayinevi, s.73-102.
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uylasimi distintildiigiinde uzlast disina uzanan bir catlak olarak gortlebilir. Ikinci ve daha
onemli olarak ise film, “benin sahip olma isteminin” yikiciligina gonderme yaparak sona
erer. Karakterler ancak 6zgecilikleri olctistinde aklin ve esenligin sesi olabilirler. Ne zaman
birey kendi hirsinin, hincinin ya da sahip olma isteminin pesine diiser, selamete erme umudu
ortadan kalkar. Filmin finali bir “biz” bilincinden stz etmez; hele sinifsal bir kolektife hic
atif yapmaz. Ancak “benim isteklerim/benim kinim” tizerinden “benin” reddedilisi “biz”in
negatif tanimina olanak saglar. Orhan bu yanlislamaya ancak kendi olimiinii affederek
varirken onun arinmasi, seyircinin doyumunun engeline dontisiir. “Diinyanin diizelmesine”
yapilan vurgu daha iyiden neyi kast ettigi ve nasil erilecegi belirsiz kalsa da bireysel hinclarin,
isteklerin tatmini yerine herkes i¢in daha iyi olan bir diinyanin umuduna yaptig1 atifla arzunun
perdesini aralar.

Feryada Giiciim Yok (1981)

Feryada Giiciim Yok, son derece karisik bir akisa ve derdini karakterlerin uzun
soylevleri tizerinden aktarmaya calisan, didaktik bir tona sahiptir. Filmin temel meselesi, 12
Eyliil darbesini takiben sermaye ve devletin her kademesinde yer aldig1 soylenen teknokratlar
eliyle gelistirilen ve Kkitle iletisim araclariyla dayatilan tektiplestirici kiiltir endiistrisinin
elestirisidir (Karadogan, 2005:128-131). Turkiye'nin gecirdigi neoliberal dontistimiin hentiz
basinda yapilan bu tasvir, 1980’lerin ilerleyen zamanlarinin hakl bir 6ngoriistidiir. Film, 1980
sonrasi bir tirtindiir ve dogrudan 1980’lerin sartlarina elestiri getirmeye yonelir ancak yine
de 70’lerden gelen bir sesle konusur. Bu nedenle filmi, 1970lerin popiiler kiiltiirtintin ve
sanatinin arzuyla kurdugu bagin 1980’lerde ¢oziiltistiniin bir betimlemesi; 70’lerin arzulayan
kolektif olan halkina bir veda olarak da ele almak miimkiindiir.

Film, Selguk’ta bir kasabada gecer. Diger filmlerden farkli olarak Orhan, yoksulluktan
sohrete gecis yapmaz; hikayeye tinlii bir sanat¢1 olarak baslar. Digerleri gibi bu filmde de
kimi gecis sahnelerinde, drnegin turistler ve tatilciler ile halk plaji goriintiilerinin tezathig:
vurgulanacak sekilde siralanmastyla, farkli toplum kesimlerinin giindelik hayatlar1 arasindaki
uyusmazliga gondermeler yapilir. Ayrica filmin ana karakterleri arasinda yer alan Kaptan
(Mete Sezer), kizi1 Pembe (Pembe Mutlu) ve ailesinin hayati da bir yaniyla “halk tabakasinin”
yasaminin resmine dontisiir. Ancak bu sefer hikayenin temel catismasi zenginler-yoksullar
tizerinden kurulmaz; biirokrasi-sermaye-mafya iliski tiggenini kisilestiren Oguz (Nuri Alco)
ve onun temsil ettigi yeni diizen ile “halkin sanatcis1” Orhan arasinda geger. Diger taraftan
Goren, kadin bedeni ve ahlak iliskisine dair gondermelerini bu filmde de stirdiiriir.

Hikaye, Orhan’in arazisine yaptirmak istedigi huzurevinin ¢alismalar: icin kasabaya
gelisiyle baslar. Film bir yandan Orhan ve kendisi gibi inlii sevgilisi Miige (Miijde Ar)
arasindaki aski betimlerken bir yandan da Oguz’a kars1 verdigi miicadeleyi anlatir. Oguz
Altay Hacipasaoglu, kara para aklamaktan uyusturucuya, turizm yatirimlarindan medyay1
yonetmeye kadar sinirsiz bir alanda etki gosteren bir holdinge sahiptir.

Goren, donemin Turkiye’sinde devlet, mafya ve 6zel sektor arasindaki iliskilere dair
elestirilerini ve bu gti¢ aglar1 icinde diizenlenen kiiltiir politikalarmnin yaratacagi dontistime

10 Ornegin basroliinii brahim Tatlises'in oynadigr 1982 yapimi Alisan da hem gorsel estetigi hem
de hikayesiyle donemin “sarkici-tiirkiicii filmlerinden” ve arabesk anlatisindan farklhi bir yerdedir.
Goren bu filmde de yine smifsal bir giindelik hayat tasviri yapar ancak filmde arzuyla kurulan bagin
eksik oldugu soylenebilir. Hatta filmde biiytik oranda bir ‘yilgmnligin’, bir ‘géniil koymuslugun’, bir
‘kargmhigin’ izi vardir. Feryada Giiciim Yok 70’lerin isyankar talepkarligi icinden seslenirken Alisan,
1980’1er Tiirk sinemasinin kiiskiin teslimiyetciligini sergiler.
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dair tiim ongoriilerini Oguz tizerinden aktarir. Oguz yaptig1 uzun konusmalarda para ve
iktidar arasinda bag kurar, istatistiki verilere de deginerek uzun uzadiya kara paranin nasil
aklandigini anlatir, artik bankalarin da bu ise dahil oldugunu soyler ayrica kitle kiilttirti
vasitasiyla yeni bir nesil yaratma planlarini agiklar. Hem arsasini satmasini hem de ekibine
dahil olmasini istedigi Orhan’a daha ilk goriismelerinden her seyi kendi deyisiyle “acik agik”
anlatir:

“(...) Onl sonra yepyeni bir kusak yetisecek. Kilig1 kryafeti, yedigi ictigi, sac sekli, dinledigi miizik
hep bizim tarafimizdan empoze edilecek. Yepyeni bir diinya kuracagiz. Insanlarin hangi kitaplar:
okuyacagini, hangi filmleri seyredecegini biz tayin edecegiz. Zaten bu filmleri ceken de kitaplar:
yazan da bizim ekibimiz olacak. Genis bir sanat¢i kadromuz var. En iyi ressam, tiyatrocu, besteci

yazar ve yonetmen gibi elemanlarin hepsini biinyemizde topladik. Sen de bunlardan biri olacaksin

(..)7.

Boylece filmin 1980’lerin popiiler kiiltiir ve sanat ortamina dair elestirileri de ortaya
¢ikar. Film, kitleiletisim araglarini insanlar1 yonetmek icin kullanilan bir vasita olarak ele alirken
dénemin sanatgilarinin da sermayeyle girdigi iliskileri elestirir. Oguz’un ekibinde yer alan ve
filmin cesitli yerlerinde goriinen reklamcilar, “halkin sanat¢is1” Orhan’in karsisinda Oguz’'un
bahsettigi ‘gtidiimli’ sanatgilar olarak yer bulur (Karadogan, 2005:132). Aralarinda birbirlerini
Amarcord'u anlamamakla elestirdikleri konusmalar gecer; “reklamlarla halka verdikleri zarari,
sekiz-on giir, bir roman ya da bir sanat filmiyle” telafi edeceklerini soylerler; Oguz’la kamuoyunu
yonlendirmek tizere ytiriitecekleri kampanyalar: konusurlar.

Orhan, arsay1 satmay1 daha ilk konusmadan reddeder ancak Oguz bir diistinmesini
soylediginde uzatmaz. Diger filmlerde oldugu gibi burada da Orhan’in bir “diistinme pay1”
olmasi karakterin kurulusu agisindan 6nemlidir. Orhan ne kadar “kétintun” taleplerine ve
tekliflerine meyletmese de filmlerde bir diistinme aralig1 olmasi, onun aninda hayir diyen
kahraman degil once diisiinen, tartan, kimi zaman zaaf gosteren ama bu diistinme paymin
nihayetinde redde ve dirence eren bir karakter olmasini saglar. Bu ayni1 zamanda filmlerin giicti
tek bir kahramanin elinde toplamaktansa belirsizce de olsa “halk” olarak tanimladig kitlelere
yayma amactyla da iligkilidir. Nitekim bu, Miige ve Orhan arasinda gecen konusmayla da
aciga cikar. Miige, Oguz'un tekliflerine ne cevap verecegini sordugunda Orhan bilmedigini
soyler. Miige, “yari-yasal bir gtig, bir 6rgitit” olarak tanimladiklar1 Oguz ve ¢evresinin Orhan’1
“ekonomik olarak ablukaya alabilecegi” gibi “kamuoyunu da aleyhine gevirebilecegini”
anlatir. Orhan’mn “Ne kadar zeki olurlarsa olsunlar, ne kadar giiclii olurlarsa olsunlar, onlar: yenecek
bir gii¢ vardir” sozleri ise finalde bu giictin halkla 6zdeslestirilmesiyle umuda ve dirence bir
atfa doniisecektir.

Ikinci gortismelerinde Oguz yeni nesil yaratma planlarmi tekrar anlatir. Reklamlar,
filmler, mtizik, edebiyat ve basinin, kagittan kestigi sablon insanlara benzettigi yeni
nesli yaratmada araclar1 olacagini sdyler. Herkesin demokratik unsurlar olduklarmi
zannetmesi igin kuiltiir sanat ¢alismalar1 da yapacaklarini, Sinematek gibi kiilttir kurumlarmi
destekleyeceklerini ifade eder. Televizyondaki miizik programlarini da denetimleri altina
aldiklarimni, artitk Orhan’mn sarkilarinin da televizyonda calacagini ancak ¢ncelikle sozlerin
kendi denetimlerinden gececegini ifade eder. Bu sozler ayn1 zamanda yeni donemde devletin
denetiminin yerini sermayenin denetiminin alisina yapilan bir elestiri olarak is gortir. Orhan’in
cevaby, filmin aydinin ve sanat¢inin toplumsal konumuna dair tutumunu dillendirir:
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“Ben bagimsiz karakterliyim. Ne arsayi verebilivim de dediklerinizi yapabilirim. Huzur evini
yaptiracagim. Agzimdan ikt bir kere, donemem, bana yakismaz. Hele denetlenen sozlere miizik
hi¢ yapmam. Reklam filmlerinde de oynamam. Su anda tek diisiincem, insanlarin insanca
yasamasidir, robot gibi degil! Yani yiirekleri kurumus, duygusuz, beyinleri ise kurulu insanlar
degil. Yaratacagimiz yeni nesil icin size alet olmayacagim!”

Boylece, Aski Ben mi Yarattim’da en acik halini bulan, Kir Gonliiniin Zincirini’de ufak da
olsadeginilen “halk konseri” semboltine (ki bu filmin finali de bu sembolii stirdiirecektir) uygun
bir sekilde sanatcinin yerinin zenginler ya da sermaye degil halkinin yani; gorevinin halkini
diisinmek oldugu dustincesi bir kez daha yinelenir. Diger taraftan onceki filmlerden farkl
olarak bu sefer “insanca yasamanin” ¢ntine konan, karakterin kars: durmasi, miicadele etmesi
gereken engel yoksulluk yerine maniptilasyon ve “tektiplesme” halini alir. Artik buradaki
halk, hayatta kalma miicadelesi veren, ekmek ya da dam derdinde olan halk degil; hislerinde
ve diistincelerindeki direnci ve ozgiirlestirici giicti kaybetme tehdidi altindaki halktir. Bu
nedenle film, 80’ler Tuirkiye’sinde 70’lerin arzu siyasetinden kopusun; arzunun yersiz-yurtsuz
kacis hatlarinin yerine yerli-yurtlulastirmis istemlerin gececegi bir cagin uyarisina dontistir.

Orhan’in teklifi reddetmesinin ardindan olay orgiisii Orhan ve Oguz arasindaki
miicadele {izerinden ilerler. Orhan tam Miige’ye evlenme teklif ettigi sirada vurulur. Bir
baskasi ise tetik¢iyi vurur. Boylece yaralanip denize diisen Orhan kasaba esrafinin yalanci
sahitligiyle ayn1 zamanda da cinayet zanlis1 haline gelir. Bu noktada filmin bir gortintip bir
kaybolan ahlak elestirisinin tasiyicis1 olan Miige'ye ve onun esrafla iliskisine donmek gerekir.
Nitekim Miige'nin filmin basinda kasabaya gelisinden itibaren esrafla ilgili anilar1 kesik, kisa
gorintiiler olarak yer bulur. Miige ne zaman bu karakterlerden biriyle karsilassa onun kendisine
tecaviiz edisinin imgeleri araya girer. Bunlar eylem ¢izgisini bozarken ge¢misle simdi, bellekle
an arasinda gecisler saglar. Miige'nin bu anilariyla ilgili detaylar ise ancak filmin ilerleyen
kisminda, yalanci sahitlik yaptiklarinda Miige'nin karsilarina gecip ytizlesmesiyle aciga cikar.
Miige aslinda daha 6nce bu kasabada yasayan “dikis¢i Hatice” dir. S6zii gecen esraf Hatice'yi
ilacla bayiltip tecaviiz ettikten sonra iftira atmis ve kasabadan taslanarak kovulmasina neden
olmustur. Babasi ise dayanamayip Slmiistiir. Bu noktada filmin basinda Kaptan'in evinin
duvarindaki fotografa hiiziinle bakmasi da anlam kazanir; Hatice Kaptan'in yegenidir. Su
an “herkesin saygi duydugu, ayn esrafin “hanim efendi” diyerek pesinde dondiigti Miige,
“sagci, disleri, burnu, her seyi degismis” Hatice’dir. Bu noktada Kir Gonliiniin Zinciri filminde
Giilcan’in fotografi gibi burada da Miige'nin hafizasindaki ve fotograftaki imgeler gecmis ve
simdi arasindaki iliskiyi bulaniklastirirken karakteri de “ne 6lii ne canli/hem 6lii hem canli”
haline getirir.

Miige'nin hikayedeki konumu, esraf tizerinden simgelenen riyakar ahlak¢i soylemin
silik de olsa bir elestirisini verir. Diger taraftan Kaptan'in yalnizca bir iki kiiciik sahnede
gortilen, karni burnunda, bir yandan gocuklarla bir yandan alisverisle yemekle ugrasan ve
soylenen karisi Miige'yle birlikte diisiintildiigiinde anlam kazanir. Iki kadinin yan yana
getirilmesi, filmde yoksul tasra kadininin hayatinin zorlu yonlerinin (elestirisinin olmasa da)
tali ama incelikli bir tasvirinin goriilmesini saglar.

Miige'nin ytizlesmesinin ardindan filmin ¢6ziime dogru ilerleyisi baslar. Kaptan
yegeni oldugu anladig1 Miige’yi bagrina basar. Kayiplara karisan Orhan’in hayatta oldugunu
ogrenir; gidip bulurlar. Miige'nin kandirmasiyla yalanci sahitleri tuzaga dustirtip kagirir
ve konustururlar. Orhan’1 temize ¢ikarmak icin tetikciyi bulurlar ancak karsiliginda Pembe
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kacirilir. Onu da kurtardiklarinda onlerinde tek engel kalmistir o da Oguz'un diizenledigi
halk konserine yetismektir.

Orhan’mn hayatta oldugunu 6grenince onu “gézden diistirmek” icin plan yapan Oguz
ve adamlar1 bir “Halk Konseri” diizenleyip kendi sarkicilar1 ile Orhan’1 halk juirisi karsisinda
oylamaya sokmay1 kararlastirmiglardir. Tek kisi harigjiiriyi kendi adamlarindan kurarlar. Plana
gore, Orhan gelebilse dahi yenilecektir. Filmin finali Halkin Sevgisi Konseri'nde gerceklesir.
Bu sahneye iliskin dikkat ceken ilk nokta konserin ismi ve siyasal bir pankart1 anistiran afisidir.
Kirmizi zemin tizerinde sar1 harflerle Dev Konser Halkin Sevgisi yazisi, algida Dev-Halk halini
alir ve darbe sonrasi ortaminda sansiir kosullarina atilan ufak bir calima doniisiir. Ote taraftan
beklenene uygun sekilde dinleyiciler Orhan’in tarafini tutar. Orhan’in sozleri filmin halkin
glictine ve sanatc¢inin halka karsi sorumluluguna dair mesajlarmi dile getirir: “(...) Ben sadece
halkim tanirim. Benim sevgim, benim askim halkima” . Film Orhan’in “Kétiiler ne kadar zeki olurlarsa
olsunlar, ne kadar giclii olurlarsa olsunlar onlari yenecek bir gtic vardir” repligini yinelemesiyle sona
erer. “O gii¢ de...” der ve ctimlenin sonunu dinleyiciler alkislariyla getirdikten sonra Orhan
sarkiya baslar: “Bu diinyada bir kétiiye / Kul olmugsan canmim diye, eyvah / Akan yas: kaderinden /
Bekliyorsan siler diye, eyvah (...)".

Film, halkin sevgisiyle Oguz'un bozguna ugratilmasi olarak Orhan’in beklenen
basaristyla son bulur. Ne var ki “kottintin ortadan kaldirilmas1” diger filmlerdeki gibi burada da
yoktur. Oguz bu seferlik basarisiz olsa da hala oradadir. Film, kahramanin bireysel basarisiyla
tum kotiltkleri simgelestiren bir diger bireyi ortadan kaldirmasindan saglanacak bir adalet
duygusuna izin vermez. Aksine bu anlamda katharsisin yerine halka umuda baglanarak acik
uclu bir zafere erer; halen arzulayan bir kolektifin varlik ihtimalinin ortadan kalkmadigina
erisir. Ote taraftan daha onceki konusmalarinda kendisini Orhan’a layik bulmadigim
soyleyen Miige, Orhan sahnedeyken oradan ayrilir. Film, ana karakterinin de seyircisinin de
tamamlanmus bir mutluluga ermesine izin vermeyen bir aralik birakir. Arzunun uzaktan da
olsa gortinmesini saglayan ise yine bu araliktir.

Dort Filme Toplu Bakus

Minor bir siyasal sinema, olanla degil olusla; kayip, orada olmayanlarmn olusuna imkan
veren bir yaratimla; kamusalla 6zelin ayrimmni tim eylemlerin siyasalligina olanak verecek
sekilde siliklestirmeyle; kimligin yeni kolektif bicimlerine yapilan bir ¢agriyla; egemen dili
kullanirken bozmayla ilgili bir sinema olarak dustinuldtugtinde (Marks, 1994:260-262; Martin-
Jones, 2009:225-227) Goren-Gencebay filmlerine de yeni bir anlam vermek miimkiin olur. Bu
filmlerin ne imge rejimleriyle ne anlat1 ya da oykti diizlemleriyle dort bast mamur bir siyasal
sinemaya ya da minor ifadeye eristikleri iddia edilebilir. Yine de birkac agidan bir “orada
olmayanlari, kayiplar1”, olusu, cevaplardansa hayal etmeyi hatirlatan bir “kekelemeye” en
azindan bir yakinlasma olarak gortilmeleri miimkiind{ir.

Dort filmin de farkli 6geler tizerinden ancak tekrarlanan temalar dahilinde var olan
toplumsal yapinin birey, toplum, devlet ve yerlesik degerler arasinda kurulan iliski aglarina
dair (belirsiz ve smnirli bir bicimde de olsa) elestiri tirettigini soylemek miimkiindiir. 1k
olarak donemin sol muhalefetinin kitlelerin yasam kosullarina yonelik duyarliligi, dort filme
de dozu degisen sekilde yansimistir. Bu duyarlilik en agik halini Derdim Diinyadan Biiyiik’te
gecekondulularin, Ask: Ben mi Yarattim’da ise sokak ¢ocuklarinin ve pavyon galisanlarmin
yasam kosullarinin tasvirinde bulur. Ote taraftan her filmde yer alan kent gériintimleri, ne
kadar belli belirsiz de olsa mekani giindelikligi icinde imgesellestirerek sinifsalligiylailiskisinde

1110I




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Sayz: 7 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

“gormeye” davet eder. Diger taraftan filmler, karakterlerin ancak otekilerle ve kitlelerle bag
kurdugu olctide gliclenebildigi bir anlatiy1 izleyerek donemin toplumsal hareketliliginin
bireycilige karsi kolektif birlie yonelenruhununizlerini tasir. Ek olarak tiim filmlerde gikarcilik,
litkse 6zenme, namus anlayis1 ya da baslik parasi gibi konulara uzanan bir degerler tartismasi
yer alir. Devletin ve buirokratik kurumlarin yapisi ise TRT nin ignelenmesinden Feryada Giictim
Yok’ta aciktan elestirilmesine kadar degisen bicimlerde filmlerde yer bulur. Bu nedenle bu
filmler, donemin siyasal sinemacilar kusaginin 6nemli yonetmenlerinden Goéren’in belirsiz ve
dar kapsamli stratejiler dahilinde de olsa arabesk tiirtintin igine toplumsal muhalefetin izlerini
eklemleyerek ana akim anlati yapisinda “catlaklar” ve yeni kent yoksullarinin imgeleminde
inceden de olsa “kagis hatlar1” tiretme gabasi olarak degerlendirilebilir. Tam da bu ¢abayla
iliskili olarak yeniden altim1 ¢izmek gerekir ki, bu filmlerin “rizomatik bir birlik” olarak
¢ogaltic1 bir sinemasal diistince olusturma gayreti olarak adlandirilan yanlarimin, her seyden
once ve ne soyledikleri ya da nasil soylediklerinden 6te; siyasal tasavvurla ana akim arabesk
anlat1 arasinda kurulan celisik-biittinleyici yanlarinda yatmakta oldugu diistintilmektedir.

Goren’in bu filmleri, hangisinin nerede baslay1p nerede bittigi anlasilmayacak bir “hem
arabesk hem siyasal film / ne arabesk ne siyasal film’dir. Bu bileskenin ilk 6zelligi olarak
karsimiza toplumsal iliskiler zeminine bakma zorunlulugu olarak ¢ikar. Filmler ister istemez
sinifsalliga gondermede bulunurlar. Ancak ne Serif Goren sinemasinin agik bir “sinif” tasviri
vardir'! ne de arabesk kendisine ickin olan simifsalligi adlandiracak bir kavramsallastirmaya
sahiptir. Bu noktada hem seyircilerinin hem karakterlerinin melez yanini hatirlatmak
gerekir; her ikisi de ne yeni diizenin (sanayilesmis kent yasaminin ve bu yasamin smifsal
iliskilerinin mevcut diizenine) ne de eskinin, “geleneksel” sayilanin (kirsal yasama ait oldugu
diistiniilen degerlerin) deger kalintilarina capa atabilirler. Ne orada ne burada olabildikleri
kadar “evsizlesirler”. Bu evsizlik ancak toplumsal katmanlar ve iliskiler arasinda oriilen ag
icinde bir arayisa isaret edebilir. Dolayisiyla dort filmin dort farkli toplumsal katmandan
gelen Orhant da ancak bu evsizlik icinde cevaplanamayan sorularin, yakalanamayan
mutluluklarin, “olabilir olan ama olamayanlarin” pesinde toplumsal alani1 kat eder. Kaderleri
tizerinde hiiktimleri yoktur ama her daim isyanlari, arayislar: vardir. Filmler bu arayislara
cevap vermedikleri dl¢iide, miiphemlestikleri olctide arzuya cagriya dontisiirler. Kirik buz
tizerinde yurtimenin tekinsizligi, tedirginligi nasil buzu “goriintir” kilarsa cevaba sahip
olmamanin huzursuzlugu da toplumsal iliskiler zeminine dikkat kesilmeye o kadar davet
eder. Filmler arzuyu tanimlamayip yalnizca sezdirdikge toplumsal alandaki arzu ve kagis
hatlariyla bireydeki imkanlar1 arasinda gidip gelmelere olanak saglayan sinematografik bir
karsilasma yasatir.

Sonucg

Oztiirk (2018:25), “sinemanin hem hayatin icinde yer alan hem de hayatta tasan unsurlar
yakalama anlaminda verili hayatlarin disina ¢ikan, iki diinya arasinda catallanmalar yaratan, iki
diinya arasinda gidip gelerek yeni oluslar yaratan bir felsefe iirettigini” ifade eder. Bu ayn1 zamanda
sozlti ve yazil felsefenin yanina tictincii tiir olarak sinematik felsefeyi de eklemek anlamina

11 Kayali (2006:188), Goren’in siniftan degil daha ¢ok “halktan” bahsettigini ifade eder. Benzer sekilde Karadogan
da (2005:33-34) Goren’in arabesk filmlerinde halka vurgu yapmakla beraber bu halki sinifsiz bir topluluk olarak ele
aldigini, zengin-yoksul ayrimi icinde ele alirken 6teki olarak zenginlerin karsisina koydugu halki kaynasmis bir
kitle olarak tasvir ettigini vurgular.
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gelir. Dahas1 Oztiirk’e gore sinema ile birlikte felsefe, yazimin fildisi kulesinden yeniden
pazaryerinin diinyasina inmistir (2018:7-8). 1970’li yillar Ttirkiye’sinde ise kent yoksullarinin
halk pazarlarinin, dolmus yolculuklarmin ve kenar mahalle genclerinin hayallerinin arka
planinda ¢alan fon miizigi arabesktir. Tam da bu nedenle pazarin sesini siyasalin kavramlariyla
melezleme cabasi olarak Serif Goren filmleri, 1970°li yillarin arzu dolasimlari icinde ¢ogalan,
merkezini ¢agin tasan arzusunda bulan 6zgtin bir ittifak olarak goriilebilir.

Diger taraftan bu filmleri 1970’lerin ruhu icinde degerlendirmek gerekir. 1970'ler
kolektif istemin ve kolektif i¢in istemin, “bizin”, hayat1 arzulamanin yillar1 oldugu olgtide
Kdseyi Donen Adam’in, Kibar Feyzo'nun, Bir Teselli Ver'in yillaridir. 1980 ve sonrasi hayati
kendisine istemenin, ben icin istemenin, nesneyi talep etmenin; 2000'ler “ben”i talep
edilen nesne haline doniistiirebilmeyi istemenin yillaridir. Bugtiniin popiilerinin ise kulagt
“kekelemelere” kapalidir. Yine de arzu sonsuz; onu hayallemekse sinemaya ickin olduguna
gore, askiya alinmus olsa da o gti¢ hala oradadr.
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Bilindigi gibi sinema estetigine dair goriisler, birbirlerine nispetle degerlendirildigi
takdirde daha iyi kavranacak iki ana eksende yogunlasir ve boylelikle sinemanin temel iki
kuramini meydana getirirler: Gergekgi film kurami ve bigimci film kurami. Nasil ki, bicimci
film kurami anildiginda Rus yonetmen Sergei Eisenstein (1898-1948) ismi one cikiyorsa,
gercekci film kurami dendiginde de akla ilk olarak Fransiz yazar ve film elestirmeni André
Bazin (1918-1958) gelir. 1951 yilinda cikmaya baslayan ve zamanla basli basina bir okul
halini alacak Cahiers Du Cinéma' dergisinin editorliiglinii yapan ve gerek dergide gerek baska
mecralarda bircok yazi kaleme alarak sinemaya dair diistincelerini ortaya koyan Bazin,
sinemayla gerceklik arasinda basmakalip bir iliski kurmanin 6tesine gitmeye ¢abalayan bir
diistince adamidir. Sinemayi, gercekligi yeniden tireten salt teknik bir imkana indirgemekten
uzak durmaya calisan Fransiz elestirmen, tim yazilarinda sinema ve gerceklik arasindaki
hassas iliskiyi tanimlamaya calismis ve yazilari, 6ldiigii yil olan 1958 senesinde Sinema Nedir?
(Qu'est-ce que le cinema?) adl1 kitapta toplanarak yayinlanmstir.

Ulkemizde ilk kez 2000 yilinda yayinlanan Sinema Kuramlar® adl kitabiyla tanidigimiz
ve bir “André Bazin uzmani”?® olan Dudley Andrew da, inceledigimiz eserinde, Fransiz film
kuramcisinin goruslerinin izinden gitmektedir. Elbette, Amerikali yazarin yalnizca Bazin'in
diistincelerini aktarmakla kalmadigini da belirtmek zorundayiz. Buna ragmen Bazin’in eserine
oykiinme cok agiktir. Oncelikle André Bazin ve Dudley Andrew’un kitaplarinin isimleri bile
aynadaki bir yansima gibi: Bazin'in kitabinin ismi “What is Cinema?” iken Andrew’un eseri
“What Cinema Is!”* adini tasiyor ve boylece Fransiz kuramcinin sorusuna bir cevap verdigi
diisiincesini yayiyor. Elbette Andrew da bunun diipediiz “kibirli bir iddia” oldugunun

1 Derginin ad1 dilimize “Sinema Not Defterleri” olarak terctime edilebilir.

2 Andrew, Dudley (2000). Sinema Kuramlari (gev. ibrahim Sener). Istanbul: izdiisiim Yayinlari.

3 1945 dogumlu Amerikali film kuramcist Andrew, doktorasini lowa Universitesi’'nde, André Bazin
konulu teziyle tamamlamuistir.

4 2010 yilinda okuyucusuyla bulusan eserin orijinal ad: tam olarak soyle: What Cinema Is! Bazin’s
Quest and it’s Charge.

lll4I




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Sayz: 7 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

farkinda ve hemen ilk satirlarda bunu itiraf etmekten geri durmuyor. “Neyin ‘sinema’
kategorsine dahil oldugu her seyden ¢nce bir tanim meselesidir” diyen Dudley Andrew’un,
sinemay1 Fransiz Yeni Dalga’s1 temelinde ele alsa da 6lcegini bizi hayatla karsilasmaya ve
temas etmeye zorlayan her filmi igine alacak sekilde genislettigini de soylemeliyiz.

Temelini, Andrew’un Yale Universitesi'nde verdigi doktora seminerlerinin olusturdugu
kitap, “Film Kuramimin Hedefi” adli bir girisle; gelisen teknik imkanlarin sinema deneyimine
zarar verip vermedigi ekseninde ilerleyen bir tartismayla aciliyor. Andrew, sinemanin higbir
zaman bir 6zel efekt arac1 olmadigini; daha ziyade, “gerceklikle temas etmenin, onu kesfetme
veya ona karsi durmanin” bir yolu oldugunu vurgulamakta. Dijital kulttirimuzin soz
konusu kesif ve temasa dair hazzi tehdit ettiginin farkinda olsa da, Bazin'in “Sinema hentiz
icat edilmemistir” soziine baghligini ifade eden Dudley Andrew, sinemanin her dénemde
“belli teknolojiler, teknikler, tiirler agina takildigin1”, fakat her seye ragmen gercekle baginm
tamamen yitiremeyecegini, ctinkii bunun 6zsel anlamda miimkiin olamayacagini diistintiyor.

Sinemayt; kaydetme, diizenleme ve gdsterim olmak tizere ti¢ temel safhaya ayiran (ve kitabini
da bu mantikla boliimleyen) Andrew, dijitallesmenin her bir safhay1 yeniden diistinmek icin
bizi zorladigini ifade ederken “Bazin hakliysa, sinema tesekkiil ettigi diinyaya uyarlanmasi
ve bu diinyayla temas etmesi sayesinde kendini bulmustur- ve kendi olarak evrimini
sturdurmektedir” soziiyle yine selefine atif yapiyor. Zaten Dudley Andrew icin sinemanin ne
oldugunun anlasilmasi igin gereken sey tam da bu stirec.

[k bsliim “Diinyay1 Gozleyen Kamera” adini tagirken, Amerikali kuramci, sinemanin
ilk 6rnekleri olarak goriilebilecek “canlandirma sinemasi”ndan, kameray1 tamamaiyla bertaraf
etmeye dontik dijital uygulamalara uzanan seriiveni bir incelemeye tabi tutmakla ise baslamas.
Sinema, baslangicindan beri teknik imgenin alaninda hiikiim stirmekte ama teknik imgenin
ulastig1 tamamiyla dijital mecra artik bizi, “kamerasiz bir sinemanin” gerceklikle baglantisin
tekrar sorgulamaya itiyor. Dudley Andrew karsi karsiya oldugumuz meseleyi soyle 6zetliyor:
“Sinemanin kayit asamasinin beraberinde getirdigi sorunlarin gitgide sivrilmesiyle birlikte
‘fotografik imgenin ontolojisi” kesinlikle tekrar gtindeme gelmistir”.

Andrew, Bazin’i takip eden bir gercekci olarak dikkat cekici “epifani” kavramini
kullanmakta. ‘Beklenmedik bir anda gercekleserek bizi degistiren ve aydinlatan bir gértintiim/
vizyon yahut sonsuz olanin anlik goriintimii’ olarak tanimlanabilecek epifani kavramina
vurgu yapilmasi 6nemli, zira her ttirden cagrisimiyla bu kavram hem Bazin hem de Andrew
icin sinemanin 6z’tintin gercekligin yeniden tiretilmesiyle sinirli olmadigini agik bicimde ele
veriyor. Hatta Andrew bu noktada Cahiers’in temel aksiyomuna donitis yapiyor: “Sinemanin
gerceklik ile bir bag1 vardir ve anlatilan/ temsil edilen, gercek degildir”. Evet, kamera gercekligi
kaydeder fakat kaydedilen bu gerceklik epifanik bir mahiyet arz eder; kendisinden daha
biiytik bir mevcudiyete, o mevcudiyetin orada bulunmayisi tizerinden bir gonderme yapar.

Gercekgi'lerin belirli bir anin gorsel yapisin1 yakalamak yoluyla o kameraya giivenmis
olmalarmin o anin hakikatini yakalamaya dontik bir gayretin sonucu oldugu acik olsa da,
gerceklikle bag1 kuran sey, kaydedilenin tam anlamiyla gercek olmamasi; ancak gercegin
“negatif baskis1” olabilmesidir. Boylece mesele acikliga kavusuyor. Nasil tiretilirse tiretilsin
imge her zaman icin daha fazlasina acilir hatta “Biiytleyicilik, sasirtict mevcudiyet sayesinde
degil, bir anlatinin kaydedilmis izlerinin bizi aramaya ittigi, rahatsiz edici namevcudiyet
sayesinde saglanir”. Bu baglamda, bir anlatinin ‘epifanik yapidaki bos’lugu’ (yazarmn bu
boslugu 6rneklendirirken Fransizlarin, savas topunun icindeki boslugu topun ruhu olarak
isimlendirdiklerini sdylemesi de son derece manidar) gerceklikle bag1 kuran bir “ruh” olarak
kabul ediliyor.
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Bundan sonra “Kurgucunun Bicimi Kesfi” adl1 ikinci boltiime gecen Andrew, eserinin
bu kisminda film kompozisyonu problemine egiliyor. Bi¢imin, disavurum yoluyla sanatsal
bir ifade yakalamanin, hakkini teslim eden Amerikali yazar, sinemanin ancak “farkli
gortntiileri iliskilendirerek muntazaman anlattigi durumlar, olaylar ve hikayeler sayesinde
ancak 1910’dan sonra gercek anlamda ortaya ¢iktigin1” soyliiyor. Bu, “Bazin’in selefi” olarak
selamlanan ve Bazin'i etkiledigi bilinen André Malraux'un (1901-1976) goriisui olarak da one
cikiyor: “Sinema, cekimin daraltici cergevesinden kurgu yoluyla 6zgiir kaldikca kesfedilmis bir
sanattir”. Elbette Bazin, kurgu ve bi¢cim meselesini yine kendi perspektifinden degerlendirecek
ve dikkatini perdede yansiyan diinyanin 6tesine verecektir.

Dudley Andrew, Roberto Rossellini (1906-1977), Alain Resnais (1922-2014) ve Robert
Bresson (1901-1999) gibi yonetmenlerin filmleri 6zelinde Cahiers ekoliiniin bigime bakisin
gozler oniine sererken, tartismayr cogunlukla ‘gosterilen” ve ‘gosterilmeyen’ diyalektigi
tizerinden yiritiiyor. Devaminda, Jean-Pierre Jeunet'in (1953-...) 2001 y1l1 yapimu filmi Amélie
ve Rumen yonetmen Cristian Mungiunun (1968-...) 2007 senesinde Altin Palmiye kazanmus
eseri 4 Months, 3 Weeks and 2 Days filmlerini beraberce irdeleyerek bicime dair yeni yorumlar
getirmeyi deneyen Amerikaliakademisyen, gtintimtizde bir filmin diizenlenmesinin ne anlama
geldigini de sorguluyor. Andrew, teknik anlamda bunun “gorsel-isitsel verilerin tamamini
son kurgu noktasina kadar islenecek dijital bilgiye transfer etmek” oldugunu kabul ediyor.
Fakat Andrew i¢in bu durum, kendi basina sinemay1 yticelten ya da alcaltan bir sey degil.

Zira Dudley Andrew igin sinemanin bigimi “Ongoriilemez etkiler tiretse de kendi basina
bir sonug¢ olarak degerlendirilmemeli”. Bu baglamdan hareket eden tartisma, bu noktada
“Izleyiciyi Aydinlatan Projektor” isimli yeni bir boliime tasiniyor ve gdsterim meselesine
odaklaniyor. Andrew, yeni cagin olanaklarinin gosterim {izerine olan etkisini incelerken,
temelde “Dijital ¢cagin getirdigi degisim filmlerin nasil gosterilecegini, onlarmn ayni seyi
sunmasini beklememizi degistirecek kadar m1 derinden etkilemistir?” sorusuna cevap verme
derdinde. Bu soruya net bir cevap vermenin indirgeyici ve yanlhs olacagini bilen kuramci,
degisimi tiim vecheleriyle ele alabilmeye gayret ediyor.

Yukaridaki tartismanin ardindan gosterimin sinemadaki giictine tekrar odaklanan
Andrew, “Filmler gosterimin evveliyatinda ve yoklugunda gecerliyken sinema filmleri
degildir” soziiyle Bazinin psikoloji temelli gerceklik kuramina bagliligini stirdiirtiyor. Kisa
da olsa gosterim ve etik arasinda -cogu kez ilk elde diistintilmeyen- iliskiye dair duistincelerini
de serimleyen Andrew’un sinemanin iki boyutluluktan ancak gosterim yoluyla kurtularak {ic
boyutlu yapisina kavusabildigi fikrini Gilles Deleuze’den (1925-1995) yola cikarak tartismaya
acmasi, kitabin ictincti boltimiintin agirlik merkezini olusturuyor.

“Sinemada Anlatilarin Evrimi” ismindeki dordiincii ve son boliim ise klasik, modern ve
avangart terimlerine yorum getirme denemesiyle aciliyor. Fakat asil maksat cogunlukla tutucu
oldugu; klasik olandan vazgecmekte zorlanacagi diistintilen gercekgi yaklasimin-ve dolayisiyla
Bazin’in- avangartla iliskisini belirlemek. Bu noktada Andrew, “sinemada gercekciligin
tarihinin kurucusu” ve “yenilikci bir sinemay1 destekleyen” olmak tizere iki ayr1 André Bazin
oldugunu ifade ettigi gibi, her ikisinin arasinda bir tezatliktan ziyade tamamlayicilik oldugu
iddiasinda. Bazin’in auteur kuramla iliskisinin ne oldugu da son boliimde ele alman diger bir
mesele ve Fransiz kuramcinin Cahiers elestirmenlerine oranla askin bir yazar tanimi getirdigi
vurgusu gozden kagmiyor. Dudley Andrew, Cahiers ekoliintin Sartreci olmasina karsin
Bazin’in nispeten siirrealist oldugu i¢in “yazarin, i¢ diinyasina ait olmayan, iletisim kurdugu
baska bir seyin habercisi olduguna” inandigini ifade etmesi de hayli ilging.

Doérduncti bolimitn son kismi ise ufuk acici bir ‘uyarlama’ tartismasma ayrilmis.
Uyarlama meselesi, basitce, sinemanin diger sanat dallariyla iliskisi olarak ele alinmiyor; bunun
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yerine uyarlama, felsefi bir tartismaya kap1 aralayacak bicimde ontolojik bir kavram olarak
ele almip sinemanin 6ziine dair bir 6ge olarak degerlendiriliyor. Boylelikle kitap, uyarlamay1
janr arasi iligkiler kaliplarma sikistirmayip sinema ve gerceklik arasindaki -siyasal ve hatta
teolojik ¢ikarimlar: da barindiran- iliskinin mahiyetine uzanan bir genislemeye kavusturarak
sona eriyor.

Dudley Andrew’un kitabinin kolay okunan ve anlami hemen tiiketilebilecek bir eser
oldugunu soylemek pek miimkiin degil. Oncelikle, bu eserin isminin sadeligine ragmen
“bir baslangi¢ kitab1” ya da “derli toplu bir manifesto” olmadig1 ¢cok acik. Andrew’un eseri,
anlasilmak icin, okuyucusundan sinema kuramlaria ve 6zellikle disavurumculuk-gercekcilik
tartismasina asina olmasmi talep ediyor. Bunu saglayan okuyucular icinse Amerikali
kuramcinin eseri, André Bazin’in diistincelerini felsefi bir baglam iginde yeniden yorumlamast
ve olimiinden bu zamana degisen sartlar icinde tekrar ele almasi agisindan son derece nem
arz ediyor. Bu baglamda kitabin dogal okuyucu kitlesini sinemayla coktan derin bir bag
kurmus kisiler meydana getiriyor.

Eserin, Bazin'in sorusuna bir cevap gibi goriinen isminin aslinda biiyiik bir numara
(trick) barmdirdigimi diistindugiimiizii soylemeden gecemeyecegiz. Elbette bunu derken
kitabin bir sey soylemedigi iddiasinda degiliz; tam aksine, cok 6nemli bir seyi bize hatirlatmak
istiyor. S6yle ki, “Sinema nedir?” sorusunu soran bir kitaba “Sinema nedir!” diye baslik atarak
nazire yapan bu eser, cevabin yalnizca bu soruyu sormak oldugunu imliyor fakat bunu ¢ok
acik etmek istemeksizin yapiyor. Ciinkitit Andrew bunun paradoksal bir 6zellik gosterdiginin
gayet farkinda. “Yalnizca kendinden 6te bir seye istinaden var olan bir olgu” olan sinemanin
“daimi vasiflarini belirlemek” bitmek tiikenmek bilmeyen bir soru sorma is¢iligini bizden
talep etmektedir. Bu anlamda, sinemanin ne oldugunu bulmak, sinemanin ne oldugunu sorup
durmaktir, o kadar. Bu iddiamiz1 desteklemek icin kitabin son iki ctimlesini burada tekrar
ederek bitirelim: “Aslen 6ziinde bir hi¢ olan sinema tamamen uyarlamadir, dontismek icin
simdiye degin stirtiklendigi ve gelecekte hala dontisebilecegi o bilinmezdir. Bazin’in iddiasimni
benimseyecek kadar umursayan bizler, sinemay arastirirken uyanik olmak zorundayiz zira
sinema sadece kendini degistirerek yeni kiliklara girer”.
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-
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Tanikliklar Sinemast: Belgesel Sinema Uzerine ve Gozdeki Kiymik: Yeni Tiirkiye Sinemasinda
Madun ve Maduniyet Imgeleri (Hiiseyin Kose ile) adli kitaplarm editorliigiinii tistlenen Ozgiir
1pek; Flanor Diisiince, Kara Perde, Skolastik Fantazya ve Filmin Sonuna Yolculuk adl1 eserlerdeki
yazilariyla da yeni kusak sinema yazarlari arasindaki yerini aliyor. Yazarligimi tek basina
tistlendigi fmgeler Arasinda adl1 bu eserinde ise Ipek’in kalemi 2000 sonrasi Tiirkiye sinemasina
yoneliyor. Bu acidan Yeni Tiirkiye Sinemasinin Diigtinen Imgeleri'ne dikkat cekmek isteyen Ipek,
“Bagka bir sinema miimkiin” ilkesinin ¢nciiltigtinii stirdtirmeye calisiyor. Eserinde, sinemanin
diistince iiretme yetisine yonelen Ipek, Gilles Deleuze, Henri Bergson, Ulus Baker ve Michel
Foucault'nun diistincelerinden; Dziga Vertov, Orson Welles, Sergei Eisenstein, Yilmaz Giiney
ve Jean-Luc Godard’in filmlerinden; Italyan Yeni Gergekeiligi, Fransiz Yeni Dalga Sinemast, Ozgiir
Sinema, Cinema Novo, Dogma 95, Uciincii Sinemave Bagimsiz Sinemahareketlerinden faydalaniyor.
Bu anlamda daha ilk bastan anaakim sinema kaliplarinin disina ¢ikan yonetmenlere ve filmlere
yer verileceginin vurgusunu yapiyor. Bdylece kitabin 6nsdziinden itibaren, imgelerle anlam
tretmeye calisan ya da sinemayz felsefi bir alan olarak goren yonetmenlerin temele alindig:
bilgisi okuyucuyu karsiliyor. Bu karsilamanin devaminda ‘filmsel imge” diinyasma davet
edilen okuyucuya; esitsizlik, yoksulluk, yalnizlik ve dislanmishk gibi olgulara kars: filmsel
miicadelenin nasil miimkiin olabilecegine dair bir kap1 aralaniyor. Boylece okuyucu da filmsel
imgelerin arasina yerleserek diistinme imkani buluyor. Kitabin temel diisturu olan bu tavir,
kendini su dort ana bashik tizerinden gostermeye calistyor: Goriintiilerle Diisiinmek, Tiirkiye
Sinemast ve Diisiinen Imgeler, Yeni Tiirkiye Sinemas, Imge ve Sonrast.

Goriintiilerle Diisiinmek adl ilk boliim, “Dtistinmenin bir araci olarak imge” bashigin
tagirken, Ipek (2019: 13-15), burada Gilles Deleuze’iin goriislerinin eseri iizerindeki énemine
dikkat cekiyor. Deleuze’tin filmsel imgelerin duygu ve diistince tiretmeye muktedir
oldugu gortsiine kuvvetle dayanarak, yonetmenin de tipk: bir filozof gibi anlam tiretimine
koyulduguna vurgu yapiyor. Bu yonden anlamin asil tamamlayicisi olan seyirciyi dista
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birakirken, kendisini bir karmasanin iginde buluyor: Diistinen yonetmenler, diistinen filmler,
diistinen imgeler ve imgelerle diistinenler. Bu karmasa, okuyucuyu da bir labirente stirtikltiyor
gibi goriinse de, aslinda tek bir ¢ikis yolu sunuyor: “Filmsel imgelerle beraber diistinebilmek”.
Bunun gergeklesebilmesi icin, dncelikle hayatin igindeki gercekligin gekilip alinmasi gerektigi
savunulurken, yonetmenin bu gercekligi filmsel imgeye déhil ederek bir diistince tiretebildigi
ve bdylece seyirciyi de ayni gergeklik tizerine diistindiirebilme yetisini kullandig1 vurgulaniyor.
Boylece seyirci yeniden imgesel diistince stirecine eklemlenirken, yonetmenin yaptig1 seyin
sadece duistinceyi harekete gecirmek oldugu anlasiliyor. Yonetmenin tirettigi duistince ytikli
imgeler Ipek’e (2019: 16) gore, hayatin igine sizmakla kalmayip gercekligin yerini alabiliyor.
Bu yonden, istemeden de olsa, aslinda Baudrillard'in ‘simulakr ve simiilasyon” kavramlarini
hatirlatan Ipek, yine de Deleuze’iin pesinden gidiyor. Felsefecinin goriislerinden hareketle,
Turkiye sinemasina dahil olan Zenne (2011), Cogunluk (2012), Zerre (2012), Kiif (2012) ve Babamin
Sesi (2012) filmleri tizerinden diistince tiretimi yapilacaginin altini ¢iziyor; fakat bunun icin
oncelikle kuramsal altyapiy1 olusturmasi gerektiginin bilinciyle harekete gegiyor.

Kuramsal anlamda kitabmn, oncelikle, ‘anaakim” ya da ‘konvansiyonel’ olarak
tanumlanan endiistriyel Amerikan sinemasi ve onun anlati yapisini takip eden diger tlke
sinemalarinin karsisindaki yerini aldig gortiliiyor. Bu tiir filmlerde 6nemli olanin sadece ticari
kazang oldugunu ve seyircinin diisiinselliginin gz ardi edildigini belirten Ipek (2019: 17-18),
zihinlerinsadece egemenideolojilerle dolduruldugununaltinigiziyor. Hollywood filmlerindeki
kadinlar1 6rneklendirerek, onlarin genelde sadik bir es, anne, sevgili ya da yardima muhtag
kisi olarak resmedildigine; 6zgiir ve bagimsiz kadinlara ¢ok nadir rastlanildigina kisaca
deginiyor. Boyle bir degini, film-noir (kara film) gibi bir tiirti goz ardi etmek yoniinden eksik
gortiniiyor. Zira bigim ve icerikteki yenilikleriyle Amerikan sinemasimin 6zgtin tiirii olarak
degerlendirilen kara filmler, 1940’lardan 2000’lere kadar ‘yeni kara film” ve “post-modern kara
film” gibi tiirlere evrilerek varligini stirdiirmiistiir. Ayrica bu filmler, ayn1 zamanda kadim
da ozellikle ‘femme fatale’ kalibinda farklilastirmanin pratiklerini bir¢ok kez sunmustur.
Dolayisiyla kara filmlerin yok sayilmasimin eksikligi, kitabin ikinci boliimiindeki “Yesilcam
Giinleri” kisminda da kendini gosteriyor. Yesilcam filmlerinin Hollywood sinemasiyla olan
bag1 ortaya koyulurken, ailenin Hollywood yapimu filmlerde idealize edilen ve sarsilmayan
bir kurum olarak sunuldugu aktariliyor (Ipek, 2019: 53). Burada da kara filmlerin dzellikle aile
kurumuna saldirmasi konusu dikkatten kagiyor. Bu filmlerin genel karakterine uygun sekilde,
ailenin oldukca karanlik, dagilabilen ve ideal olmayan bir yapis1t bulundugunun vurgulanmas:
gerekiyor.

Kitabmn ilk boliimiinde imgelerle diisiince tiretebilmenin temelinin Sovyet sinemasi
aracihigiyla atildigina vurgu yapilirken, 6zellikle Sergei Eisenstein ve Vertov 6zgiin bir yere
tasintyor. Eisenstein’in ‘diyalektik kurgu’ anlayis1 tizerinden Potemkin Zirhlist (1925) filmini
isaret eden Ipek (2019: 20), Vertov'un kendisine ait olan ‘Sine-g&z’ manifestosu kapsaminda
cektigi Kamerali Adam’a (1929) da odaklaniyor. Bu filmlerdeki 6zgiin imgesel kullanimlar
tizerine fazla deginilmeyen kitapta, imgelerle diistinen filmlerdeki bosluklarin seyircinin
zihinsel faaliyet alan1 i¢in oldukc¢a énemli oldugu vurgulaniyor. Bu anlamda, modern anlat:
temelli filmlerdeki uzak ara yazilar, sicramali kurgu, karakterin seyirciye seslenmesi, yogun
cercevelemeler gibi kullanimlarin énemine dikkat cekiliyor. Boylece seyircide 6zdeslesme
istencinden, diistince arzusuna gegilebileceginin altimi gizen Ipek (2019: 24), Orson Welles'in
alan derinligi kullanimiyla Yasujiro Ozu’'nun yavas ilerleyen sinemasina deginmekle yetinerek,
Italyan Yeni Gergekgilik Sinemasi'yla ilgili bilgiler aktarmaya baslhiyor. ilk olarak, Roberto
Rosselini, Vittorio de Sica ve Luchino Visconti tarafindan gelistirilen bu sinema anlayisinin
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Ikinci Diinya Savasi sonrast aglik, yoksulluk, issizlik gibi imgelerle baska bir sinemanin
miumkiin oldugunu etkili sekilde gosterdigini savunuyor. Bu agidan, Bisiklet Hirsizlar: (1948),
Almanya Sifir Yili (1948), Avrupa 51" (1952) filmlerinde gortinim kazanan sehirler gibi “yikilmis
karakterler’ tizerinden Deleuze’tin “zaman-imge (the time-image)” anlayisini gtindeme getiren
Ipek (2019: 25-27), daha sonra Fransiz Yeni Dalga Sinemasi' nin énemine dikkat cekiyor. Tiirtin
oncii yonetmenlerinden Jean Luc-Godard'mn Serseri Asiklar (1960) ve Francois Truffautnun
400 Darbe (1958) ile Unutulmayan Sevgili (1961) filmlerinin kisaca ele alindig1 gozlemlenen
bu kisimda, Alain Resnais'nin Gece ve Sis (1955), Gegen Yil Marienbad’da (1961) ve Hirosima
Sevgilim (1959) gibi 6nemli filmlerine de deginildigi ancak derinlemesine analiz yapilmadig:
goriliiyor. Bunun temel nedeninin ise, kitabin asil derdinin yeni Tiirkiye sinemas1 oldugunu
diistinmek mtimkiin. Zira ilk boliimiin devaminda da bu konuya dikkat gekiliyor. Ipek (2019:
31-42), Ozgiir Sinema, Dogma 95, Cinema Novo, Uciincii Sinema, Bagimsiz Sinema gibi yenilikgi
sinema hareketlerinde karakter, mekan ve tema kullanimi1 gibi temel bilgileri aktararak, bu
hareketlere déhil olan yonetmenlerin ¢ok sayida filmini, dykiileri ve bazi ¢zgtinliikleriyle
kisaca degerlendiriyor. Aslinda bu durumu da kitabin kendi 6zgiinltigiiyle olumlamak
olanakli. Kendi zihninden ¢ok daha yogun olarak, okuyucuyu imgelerin arasina yerlestirmek
isteyen Ipek, tipki takipcisi oldugu “dustinsel sinema’ anlayisiyla ortiisen sekilde, deyim
yerindeyse ‘fitili ateslemek’le yetiniyor. Imgelerle diistindigiinii 6ne siirdiigii cok sayida
film {izerindeki zihinsel faaliyet stirecini ise okuyucuya birakiyor. Tum bunlardan sonra
Peter Wollen'in ortaya koydugu ‘karsi sinema’ kavramina deginen Ipek (2019: 43-45), kendi
tarafinin da bu kavramla anlasilabilecegini gosteriyor. Zira Wollen, s6z konusu kavram ile
anaakim sinemanin bi¢gim ve igerik yoniinden tamamen karsisinda duran sinema hareketinden
bahsederken, kitapta soz edilen yenilik¢i sinema hareketlerini yeniden hatirlatmis oluyor. ilk
bolumde, son olarak, imgeleri diisinmenin bir aract gortilen filmlerin 6zellikle izlendikten
sonraki stirecte seyirciyi etkisi altina aldigina vurgu yapilirken, Deleuze’tin ‘rizom (kdksap)’
kavrami devreye sokuluyor. Bu anlamda Ipek (2019: 46-47), yerlesik diisiinceleri bozguna
ugratarak yerlerine yenilerini eken rizomatik yapinin, sinemada da gerek bicim gerekse igerik
acisindan 6nemli oldugunu sdyliiyor. Ayrica, 6zellikle kadin, cocuk, 6ziirlii, escinsel, sosyalist
gibi kisilere alan actigimni vurguluyor.

Kitabin ikinci bolimii okuyucuyu, Tiirkiye Sinemas: ve Diistinen Imgeler baghgiyla
karsiliyor. Boliim Tiirkiye sinemasmin® 1980lere kadarki gelisim siirecinin 6zeti niteligini
tasirken, “ticari’ ve ‘gercekci’ filmler de ayriayri ele alimiyor. Kitap savundugu temel diistinceye
uygun sekilde, 1960 sonrasinda sayilar1 artan gercekci filmlere 6zel bir alan ayirryor. Bu
anlamda Otobiis Yolculart (1961), Yilanlarmn Ocii (1962), Susuz Yaz (1962), Gurbet Kuslar:
(1964), Karanlikta Uyananlar (1965) gibi filmlerdeki issizlik, yoksulluk, kiiltiirel yozlasma gibi
konularin tartismaya acildig1 savunuluyor. Konular tizerinden filmlere eklemlenen imgeler
ise, Ipek’e (2019: 57-59) gore, seyirciyi sinemay1 diistinsel bir alan olarak grmeye davet ediyor.
Metin Erksan, Duygu Sagiroglu, Halit Refig, Ertem Goreg gibi yonetmenlerin bu imgesel
devrimlerinin devaminda, Tiirk Sinematek Dernegi ve Geng Sinema hareketinden de s6z eden
Ipek (2019: 59-62), ayr1 bir yerde tuttugu Yilmaz Giiney sinemasina gecis yapiyor. Yonetmenin
hayat1 ve sinemacilik seriivenine deginilen boltimde 6zellikle Umut (1970), Arkadas (1974),
Stirii (1978) ve Yol (1982) filmlerine vurgu yapiliyor. Ancak burada, Vittorio de Sica’nin Bisiklet
Hirsizlar’'ndan izler tasidig belirtilen Umut'un, yapibozumcu imgelerle seyirciyi en mutlu

1 Kullanim bana ait.
2 Ogzgiir Ipek, Tiirk sinemast yerine bu kullanimin daha dogru oldugu inancini tastyor.
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aninda bile rahatsi1z edecek kadar etkili bir diistinsel evrene sahip oldugu bilgisinden tte, bahsi
gecen filmlerin dykiistinden fazlasina yer verilmedigi gozlemleniyor. Buraya kadar hala tam
anlamiyla diistinen imgeler tizerine somut ornekler ya da ifadeler kullanil(a)mayan kitapta,
bu tavir neredeyse son boliime kadar siirtiyor. Yine de bu kisimda 6zellikle Deleuze’tin,
Yilmaz Giiney {izerine diistindiikleriyle yogrulmus, dikkate deger bilgiler aktariliyor: Giiney
sinemas1 diger pek ¢ok politik film gibi belirli anlarda seyirciyi bilin¢lendirmez; onun filmleri
bastan sona ortaya koydugu imgelerle neredeyse yasamin tamaminin politize edilmesine yol
acar. Yani Giiney’in filmlerinde yer alan giinliik yasamdaki en kiiciik eylemlerde bile egemen
glgclerin izini gérmek miimkiindiir. Boylece Giiney, gercek anlamda imgelerle diisiinen
yonetmenler arasindaki yerini almay1 basarmaktadir (Ipek, 2019: 62-69).

Kitabin ikinci bolimiinde son olarak 1970 sonrasi Tiirk filmlerine yer veriliyor. Bu
kisimda oncelikle Tung Okan, Yavuz Ozkan, Atif Yilmaz ve Erden Kiral gibi yénetmenlerin
Otobiis (1974), Maden (1978), Kibar Feyzo (1978) ve Hakkari’de Bir Mevsim (1982) gibi filmlerini
oykiisel baglamda degerlendiren Ipek’in (2019: 69-74), Omer Kavur'a genis yer ayirdig
gozlemleniyor. Burada Ipek’in, Omer Kavur'un filmlerinde merkeze aldig1 yolculuk, arayzs,
olum gibi temalara eklemlenen karakterlerin seyirciyi de etkisi altina aldiginmi belirttikten
sonra, sadece Gece Yolculugu (1987) filmi iizerinden diistinmeye galistig1 gozlemleniyor. Ipek
(2019: 75), bu filmde ge¢mis zamanin, simdiki zaman {izerinde bir hékimiyet kurdugunu
diistintirken, ani bir sicrama yaparak, benzer durumun Alain Resnais'nin, Hirogima Sevgilim
(1959) ve Gegen Yil Marienbad’da (1961) filmlerinde de oldugunu ifade ediyor. Dolayistyla bir
kez daha Ipek’in diisiinsel filmler {izerinden savundugu ‘cizgisel olmayan akis’” goriistiniin,
bizzat kendi benligini de kaplamis oldugu anlasiliyor. Ozellikle Tiirkiye sinemasmndan
bahsettigi ikinci boliim boyunca Ipek (2019: 48-77), buna benzer hamlelerle araya baska
filmleri sokarak, gercek bir ‘diistince carpisimi’'nin® yolunu gosteriyor. Omer Kavur sinemasini
degerlendirirken yine felsefi bir hamleyle, zaman mefthumunu Bergson ve Deleuze tizerinden
diistinmeye giriserek boliimii tamamliyor.

Kitabin Yeni Tiirkiye Sinemas: adini tasiyan tictincti boltimdi, Ttirk filmlerinin 1980’lerden
gliniimiize uzanan seriivenini dzetliyor. Ilk olarak, 1987 Hollywood Darbesi sonucu zarar goren
Turkiye sinemasinin, 6zellikle 1990’larin ortasindan itibaren canlanmaya basladig1 aktariliyor.
Bu donemde ortaya gikan Eskiya (1996), Istanbul Kanatlarmin Altinda (1996) ve Agir Roman
(1997) gibi poptiler filmler seyirciyi sinema salonlarma geri cekmeye baslasa da, kitabin
temasina uygun sekilde, politik ve ticari olmayan filmler tizerinden bilgi aktarimi yapiliyor.
Buna bagli sekilde, 90’larin ortasindan itibaren escinsellik, kimlik tartismalari, Giineydogu
meselesi, siyasi mahktmlar, yoksulluk gibi temalardan hareketle, Tabutta Révesata (1996),
Giinege Yolculuk (1999), Filler ve Cimen (2001) gibi filmlerin ad1 aniliyor. Daha sonra, Nuri Bilge
Ceylan sinemas tizerinden, filmsel imgelerin arasina yerlesen yazar Ipek’in, diigiince iiretme
ve bagkalarinin diistincelerini ortaya koyma cabasi basliyor. Dolayisiyla kitabin adindan
beklenen diistince doyumuna ulasabilmek icin, bu kisma kadar beklemek gerekiyor. Zira bu
noktaya kadar, daha 6nce pek ¢ok eserde rastlanilan bilgilere, diistincelere ya da ifadelere yer
verildigi gozlemleniyor.

Ceylan’in Kasaba (1997), May:s Stkintis: (1999) ve Uzak (2002) filmleriniimgelerle diistinen
sinema anlayisinin icine yerlestiren Ipek (2019: 81-84), paradoksal sekilde, diyaloglara dayali
oldugunu belirttigi Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), Kis Uykusu (2014) ve Ahlat Agacr’ni (2018)
mercek altina aliyor. Paradoksu ortaya ¢ikartan durum ise, imgelere bu denli vurgu yapilan
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kitapta, genellikle soylem tizerinden degerlendirmeler yapilmasiyla iligkili. Dolayisiyla bu
noktada saf imgeler degil, onlara eklemlenen sozel dilin de diistince tiretmeye muktedir
oldugu soylenebilir. ipek’in bu durumun bilincinde oldugunu okuyucunun 6ziimseyebilmesi
i¢in, biraz caba sarf etmesi gerekiyor. Oysaki en bastan dilsel yapinin da imgesel diisiince
tizerinde etkili olduguna dair bir anlam alani olusturulsaydi, bdyle bir karmasa ortadan
kalkabilirdi. Dahasi, Ipek (2019: 82-83), ‘svylem-yogun’* oldugunu hatirlattig1 Bir Zamanlar
Anadolu’da filmindeki elmanin yuvarlanmasi, soluk 1sikla aydinlanan bir kadinin ytizii ya da
simseginisigiyla kaya tizerinde beliren bir suret benzeri imgeler araciligiyla cesitli diistincelerin
canlanacagini savunabiliyor. Yani sadece imgelerin degil, sozctiklerin yogun oldugu herhangi
bir filmde de pek ¢ok diistince bulundugunu ve kimi zaman sézciiklerin imgenin gtictinii
arttirdigimni sdylemek gerekiyor. Ipek, Deleuze’iin boyle bir diistincesi oldugunu biliyor olsa
da, kendi goriislerinde bu diisiinceye vurgu yapmiyor. Ilerleyen satirlarda Kis Uykusu ve Ahldt
Agact’min yaninda Omer Kavur'un, Akrebin Yolculugu (1997) filminin imge diinyasindan bir
iki noktaya yer veren Ipek’in (2019: 86-88), daha sonra 2000'li yillar Tiirkiye’sinin sosyolojik,
ideolojik, ekonomik ve kiiltiirel yapisiyla sinema sektorii arasindaki iliskiyi serimlemeye
calistig1 gozlemleniyor. Bazi ticari yapimlarin adinin zikredildigi bu satirlarda, ozellikle
‘muhalif sinema’ kategorisine yerlestirilecek cok sayida filme yer veriliyor. Bunlarin 6zellikle
etnik ve kiilttirel azinliklarin yasadigi olaylar: konu edinen filmler olmasi ise, okuyucuya farkl
diistinebilecegi genis bir muhalif alan birakiyor. Okuyucu bu alandan iceri girerek beraber
diistinebilecegi Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001), ki Dil Bir Bavul (2008), Sonbahar (2008), Ben
Gordiim (2009), Giiz Sancist (2009), Iki Tutam Sag: Dersimin Kayip Kizlar: (2010), Iz (2011), Ben
Ugtum Sen Kaldin (2012) gibi ¢ok sayida filmle karsilasiyor. Boylece {ictincii boliimiin sonuna
gelindiginde, bir kez daha yazarm tavrmin degismedigi anlasiliyor: Diistince fitilini ateslemek
ve yanginin biiytimesini okuyucuya birakmak.

Kitabin son boliimii olan Imge ve Sonrasina kadar aktarilanlar genel anlamda soyle
bir sonucun ortaya ¢ikmasini sagliyor: Diistinen imgelerden s6z edebilmek icin, dncelikle
yonetmenin imgelerle diistinmeyi temel amag edinmesi gerekir. Bunu amag edinen yonetmen,
kendi birikimini pelikiile aktararak dustince yukli imgeler olusturur. Bu imgelere maruz
kalan seyirci ise yonetmenin derdi olan bir durum tizerine daha 6nce bildiklerini unutarak ya
da goz ardi ederek, yeni ve 6zgiin sekilde diisiinebilmenin yolunu bulur. Ornegin, yoksullugu
konu edinen Yilmaz Giiney’in, Umut filmiyle beraber diistinebilme siireci sirasiyla su sekilde
isleyecektir:

- Yilmaz Giiney’in yoksullugu dert edinmesi ve tizerine diistinmesi,

- Yoksulluk tizerine diistindiiklerini imgelere aktarma ¢abas,

- Yoksulluk tizerine diistincelerle dolu imgelerin olusturulmasi,

- Buimgelerin bir araya gelmesiyle elde edilen eser (Umut),

- Eserin, yoksullugu dert etmeyen, tanimayan, goz ardi eden ya da yoksulluga alisan
seyirci kitlesine temas,

- Temas neticesinde, yoksulluk tizerine diistincelerle dolu imgelerin farkina varan
seyirci,

- Seyircinin zihnini imgelerin arasina yerlestirerek onlarla beraber diistinmesi,

- Bu distince sonucunda, seyircinin yoksulluk hakkinda yeni ve farkli bakis acilari
kazanmasi,

- Bakis agis1 degisen seyircinin diistinsel ya da eylemsel sekilde harekete gegmesi.

4 Kullanim bana ait.
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Dordiincti boltime kadar okuyucuyu yukaridaki 6rnekte oldugu sekliyle bir anlam
pratigininigine dahil eden kitap, bu noktadanitibaren daha ayrintili diistinceler ortaya koyuyor.
Yeni Turkiye sinemasinda imgelerle diistinen yonetmenlerin, daha ¢ok etnik azmliklarin
sorunlaria odaklandigr ifade edilirken, kimi zaman da hegemonik erkeklik, escinsellik, kadin
kimligi gibi cesitli meselelerin bu tiir filmlerin merkezine alindig1 belirtiliyor. Sonrasinda
tim bu meseleler arasinda escinsellik tizerinden Zenne; ayrimcilik, sinifsal tahakkiim ve
otekilestirmeyi konu edinen Cogunluk; yoksulluk ve kadin kimligiyle ilgili olarak Zerre;
direnisi merkeze alan Kiif ve Maras katliamindan hareketle Alevilerin yasadiklarini ortaya
koyan Babamin Sesi filmleriyle ilgili diistincelerin serimlenecegi anlasiliyor.

Ik olarak, ‘6zgiirlesen kimlikler' meselesinden hareketle, Zenne filminin imgeleri
arasina yerleserek diisiince iiretmeye girisen Ipek (2019: 103), bunun ancak ‘hegemonik
erkeklik’, ‘queer teori’ ve ona bagli sekilde giindeme gelen ‘queer sinema’ olgularindan
haberdar olmakla miimkiin olacagini vurguluyor. Dolayisiyla ncelikle hegemonik erkeklik
hakkinda bazi temel bilgi ve diistinceler aktariyor. Erkek egemenliginin alenen ya da gizlice
toplumsal yapinin her alanina niifuz ettigini belirten Ipek (103-108), durumun sinema icin de
kaginilmaz oldugunu soyliiyor. Ozellikle sinema salonlarinda seyirciye kendi diinyasindan
baska bir kacis alan1 birakmayan popiiler filmlerin, bu egemenligin devamindan baska seye
hizmet etmedigini aktararak, okuyucuya durumun boyle oldugunu gorebilecegi cok sayida
film 6rnegi sunuyor. Daha sonra bu tiir bir anlayistan uzaklastigin1 savundugu Umberto D.
(1952), Yaban Cilekleri (1957), Sonsuzluk ve Bir Giin (1998) gibi filmlere dikkat cekerek, bir kez
daha klasik anlat1 ile modern anlati temelli filmler arasindaki farklilasmay: isaret ediyor.
Yine benzer sekilde, sinemada yer alan gey karakterlerin, klasik anlati temelli filmlerde
olumsuz erkek sembolleri olarak insa edildigine, Philadelphia (1993) gibi bir filmde ise bu tiir
bir anlayisin yikildigina dikkat ¢ekiyor. Sonrasinda bu dikkati queer kuram ve queer sinema
tizerine yogunlastirmaya calisan Ipek (2019: 108-111), filmlerde farkli cinsel kimlikleriyle var
olmaya calisan karakterle okuyucu arasinda diistinsel bir iliski kurmaya calisiyor; LGBTI
bireylerin zihinlere olumlu sekilde yerlesmesini saglayacak filmsel imgelerin izini stirtiyor.
Mevzuyu sadece Diinya sinemasi tizerinden degerlendirmekle yetinmeyen Ipek (2019: 111-
114), Tiirkiye sinemasinda LGBTI kisilerin nasil goriintim kazandiklarina da yer ayiriyor.
Bazi ilk ve 6zgiin 6rneklerin toplandig1 bu kismin sonunda, ‘Zenne'nin dustindiirdiikleri'ne
geciliyor. Burada bashiga uygun sekilde, baskalarmin diistincelerine daha fazla alan ayriliyor.
Filmin karakterleriyle Foucault'un cinsellik {izerine goriislerinin iliskilendirildigi kisimda,
escinsellige karsi toplumsal tavrin nasil olduguna dair de vurgular yapildig1 gozlemleniyor.
Dahas, Ipek (2019: 117), filmde noksan gordiigii bir durumdan da s6z etmeyi ihmal etmiyor.
Bu anlamda, escinsellige bakis agisindan Dogu-Bat1 karsitligin1 gostermeye calisan filmde,
Dogu’'nun escinsellige karsi tutucu ve diismanca tavirlar sergilerken, Bati'min escinselligi
hosgortiyle karsiladigimin gosterilmesinin, aslinda bir gesit damgalama pratigine hizmet
ettigini vurguluyor.

Zenne'den sonra Cogunluk tizerine diistincelerin serimlendigi kisimda, farkli bir
gidisat goze carpiyor. Toplumsal tahakkiimii bu film tizerinden diistinmeye calisan Ipek
(2019: 123-126), filmin oykisiine kisaca degindikten sonra toplumsal iktidarin aslinda aile
gibi toplumun en kii¢tik yap1 biriminde filizlendigine vurgu yapiyor. Boylece, baba-ogul
arasindaki mikro tahakkiim ditizeninin aslinda toplumun geneline yansiyacak makro etkileri
oldugunu hatirlatiyor. Dolayistyla Ipek’in tizerinde durdugu gibi, Kemal’in takipgisi olmaktan
kurtulamayan Mertkan, aslinda tiim toplumun igine diistigti tahakkiimiin en kiigiik, fakat en
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onemli 6rnegine donustir. ‘Sabitlik” ise tahakkiime hizmet eden 6nctillerden biri olarak belirir.
Filmdeki imgeler cogunlugun kat1 ve degismez yapisin1 gozler dniine koymak tizere diistiniir
ve diistindiiriir. Ipek’in (2019: 127) soyledigi gibi, “Her aksam ayni vestiyerin niinde ayni
sekilde cikarilan ayakkabilar, higbir diyaloga girilmeden otomatca yenilen yemekler ya da
televizyon karsisinda sessizce oturulmasi”nin imgeleri, acikca diistiniir cogunlugu. ilerleyen
satirlarda Ulus Baker’in, Kafkanin metinlerini ektigi zihninden filizlenen diistincelere yer
veriliyor. Zira Kafka'nin metinlerinden etkilenen Baker, babanin ogluna verdigi emirlerin,
aslinda onun kisiliginin ayr1 ayr1 6lim anlar1 oldugunu hatirlatir. Emirler arttikca farkliliklar
azalir, cogunluk genisler. Ipek (2019: 129) de bu baglantiyr Cogunluk {izerinden kurarak,
Kemal'in ogluna verdigi her emir aninin, aslinda onun farkliligini yitirmesine neden oldugunu
belirtir; haklidir da. Toplumsal yapida oldugu gibi, Kemal’in farkliliklarinin yok edilmesinden
arta kalan benzerliklerdir onu ¢cogunluga dahil eden.

Ozetle, Cogunluk, iktidarm etnik, kiiltiirel ve dini acidan konumlandirdig merkezin
disina cikanlari 6tekilestirdigine dair gesitli imgelerle doludur. Imgelerin izini stiren ipek
(2019: 134), bu kez de Zerre ile toplumda ¢ogunlugun kadina bakis agis: tizerine diistinmeye
basliyor. Bunun i¢in 6ncelikle konvansiyonel sinemada kadinin nasil konumlandirildigina dair
cesitli bilgiler aktariyor. Sinemada kadin karakter kullanimindaki bilgilerde 6zellikle Mulvey,
Ryan ve Kellner'in goriislerinden yararlanan Ipek (2019: 134-141), Tiirkiye sinemasinin kadin
karakterlerine de deginmeyi ihmal etmiyor. Boylece, kuramsal altyap: saglamlastirilirken,
‘“umutsuz bir diinyada umut dolu bir kadimnin tasviri’ basligiyla Zerre diistiniilmeye basliyor.
Oncelikle film Ipek’in (2019: 144) vurguladig: gibi, Istanbul’un izbe, yikik dokiik, kokusmus
ve kirli mekéanlarim goz oniine getirmeyi tercih eder. Zerre'nin Istanbul’dan cekip aldig
yoksulluk imgeleri, filmdeki Zeynep gibi aslinda pek ¢ok yoksul insanin kentteki stirtiklenisini
goz oniine serer. Dolayisiyla Istanbul'un bu sekilde imgelestirilmesi, aslinda onu [talyan
Yeni Gergekciliginin onemli eserlerinden Almanya Sifir Yili gibi bir filme yaklastirir. Ipek,
Zerre’deki imgeler tizerinden yoksul insanlarin hayat miicadelesi tizerine diistinerek, aslinda
okuyucuya da yoksulluk tizerine diisiinecegi genis bir alan birakiyor. Dolayisiyla kitabin bu
kismini okuyarak, Zerre'yi izleyen ve zihnini filmin imgeleri arasina yerlestiren bir seyircinin,
yoksulluk tizerine diistinmekten baska sansi kalmayabilir. Dolayisiyla, kitabin da temele
aldig1 Deleuze’in rizomatik diistince anlayisinin, Zerre ile gerceklesebilir oldugu anlasiliyor.

Zerre'nin yoksul diinyasindan kalemini ceken Ipek (2019: 147), Kiif ile bu defa bir
babanin kaybolan ogluna ulasmaya ¢alistig1 karanlik bir diinyaya yoneliyor. Filmin dykiistiyle
mevzuya giris yapan Ipek (2019: 148-151), sadece imge degil, soylemden de anlam ve diistince
tiretmeye bagliyor; fakat bir stire sonra 6zgiin imgesel diistincelerini serimlemeyi ihmal
etmiyor. Ozellikle ‘araliklar’ kismindan itibaren zihnini iktidar, 6zgiirliik ve Kiif filminin
imgesel diinyasina yerlestirerek, 6zgitin diistinceler ortaya koyuyor. Bu anlamda, insanlara
sunulan 6zgiirltigiin aslinda onlar1 smirlandirmaktan fazlasi olmadigini; ancak yine de bir
cikis yolu oldugunu belirten Ipek (2019: 151-152), filmdeki Basri karakterinin de tam anlamiyla
bu cikist kovalayacak kadar direnis yanlist oldugunu ifade ediyor. Iimgesel anlamda ise boyle
bir umut ve direnisi ttinel sahnesi {izerinden drneklendiriyor. Bu sahnede Basri'nin karanlik
tiinelin icinden gecerek aydinliga ulasmasi, Ipek’e (2019: 153) gore, Basri karakterinin umut ve
inanci tizerine kendisi gibi seyircide de dustinceler filizlenmesini saglayacak énemli bir sahne
olarak beliriyor. Benzer sekilde, Basri'nin sara nobetleri, Cemil’in 6ltim anindaki tepkisizligi
ve “oglunun cesedi” diyerek eline tutusturulan kiigtik sandig1 evindeki masaya gelisigtizel
koymasi, Ipek (2019: 153-155) icin, pek cok diisiincenin imgelerde hayat buldugu bazi anlara
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tekabiil ediyor. Tiim bunlardan sonra ise film su sekilde 6zetleniyor (ipek, 2019: 157): “Kiif
tilmi, devlet mekanizmasinin kiiflenmis ve kokusmus halini sarih bir bicimde gozler 6ntine
serer.”

Kiif teki muhalif tavirdan hareketle, kitapta son olarak, Babamin Sesi'ne deginiliyor. Bu
film tizerinden anlamlandirma yapilirken de tipki Zenne’de oldugu gibi, 6ncelikle kuramsal
altyapr saglamlastirilmaya calisiliyor. Bu ytizden, oncelikle filmle iliskilendirmek {izere
Foucault'un “kars1 tarih’ kavramina yer veriliyor. Bu kavrama gore, Iktidarlari olumlamak
tizerine kurulu olan resmi tarih, insanlar1 6zellikle kahramanliklarla biiytilemeye galisirken,
ayn: zamanda iktidara kars: direnisi kirmak tizere de kurgulanmaktadir. Kars: tarih ise
bir anlamda “tek sesliligin tarihi’ de olan resmi tarihten uzaklasilmasin sart kosar. Dahasi,
Ipek’in (2019: 160) ortaya koyduguna gore, birilerinin kazanimlari ve savas galibiyetlerinin,
baskalarmin aci ve yenilgilerini unutturmamas1 gerekir. Kars: tarih tam anlamiyla bunu
saglayarak, yenilenlerin tarihini resmetmeye calisir. Sinema da kars tarihin kendini gosterme
alanlarindan biridir. Iste bu acidan bir kars: tarih alani olarak Babamin Sesi’yle sinemanin pesine
diisen 1pek (2019: 165), Maras olaylarinda Alevi bir ailenin yasadiklar1 tizerinden ‘gercekleri’
diistinmeye ve diisiindiirmeye calisiyor. Ozellikle filmdeki Mustafa karakterinin ses kayitlart
araciligiyla seyircide Alevilerin yasadig1 yikim tizerine nasil bir diistince olusturulabileceginin
izini stirtiyor. Ipek (2019: 169), bu izi siirerken, filmdeki Base karakteri araciligiyla gecmis ve
simdinin beraber ilerleyisinin farkina variyor. Boylece 6zgiin bir hamleyle, Bergson’un zaman
tizerine diistinceleriyle, film arasinda bir iliski kuruyor: Ge¢misin asla yitip gitmedigini; zihin
aracihigiyla simdiyle siirekli olarak ileri tasgindigini vurgulayarak, Base karakteri i¢in zamanin
da tipki bu sekilde isledigini ortaya koyuyor. Filmdeki calismayan saat ise tam anlamiyla bu
diistincenin destekgisi olarak, zamanin Base i¢cin mekanik ilerleyisinin durdugunu gosteriyor
(Iipek, 2019: 170).

Tim bu aktarimlari takiben Sonsdz kismmna gegen Ipek (2019: 171-175), diisiinen
imgelerle dolu filmlerin, izleyiciyi zihnen daha aktif hale getirebildigini ve seyir anindan
sonra da bu aktif zihin faaliyetinin devam edecegini savunuyor. Klasik anlatinin; genel
gecer kabullerin, mutlu sonlarin vb. disina ¢ikan her filmi bu agidan ‘diistince tireten filmler’
kategorisine yerlestiriyor. Yeni Tiirkiye sinemasinda da bu tiir filmleri gérmenin miimkiin
oldugunu belirterek, 6zellikle muhalif filmlerin ayn1 kategoriye dahil edilebilecegini sdyliiyor.
Boylece, ‘dinsel kimlik’, ‘kadimn kimligi’, “LGBTI kimligi’ ve ‘etnik kimlik’ gibi cogunlugun
tahakkiimii karsisinda ozgtinliiklerini korumaya calisan tiim kimliklerin, Yeni Tiirkiye
sinemasinin diistinen imgelerinin baslica konuklar: oldugunu ifade ediyor. Bu kimliklerin
yansimasi olan film karakterleri ise Ipek’e gore, dzetle sunu hatirlattyor (2019: 175): “(...)
tarih boyunca en acimasiz iktidarlar: bile sendeleten sey, sinirsiz gii¢ uygulayimlarimnin igcinde
tireyen antidot diistincelerdir.”

Sonug olarak, fmgeler Arasinda, sabit ve gogulcu diistincelere karsi sinemada ne tiir
hamleler yapilmaya calisildigi, bu hamlelerin zihinleri ne yonde etkiledigi ve imgelerin bu
etkideki payimnn ne oldugu tizerine kurgulaniyor. igeriginde cesitli akimlar, yonetmenler ve
genis bir filmsel alandan yararlanarak 6zgtin diistincelere yer veren kitabin temel bir eksigi
hissediliyor: Filmlerdeki dilsel yapinin g6z ard1 edilerek, diisiince alanina dahil edilmemesi.
Bu eksiklik, kitabin adinin, ortaya koyulan diistincelerle celismesine neden oluyor. Yine de
kitapta deginilen sayisiz film, bu filmler {izerinden serimlenen diistinceler ve zihinleri acan
onerilerle Imgeler Arasinda, alandaki 6zgiin yerine konuslanan, son dénemde ortaya ¢ikmis
onemli eserlerden biri gibi duruyor.
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- Soylesiler.Interviews -

Sinemanin Genel Sorunlari - I

Yonetmen
Emre Yeksan, Belmin Soylemez, Umit Unal

Lale Kabaday:, Aydan Ozsoy

LALE KABADAYI: Hos geldiniz. Cumartesi giintintizii bizimle gecirdiginiz igin
tesekkiir ediyoruz. Hocalarimizla daha 6nceki gortismemizde soyle bir karar aldik, sizlerin de
izniyle. Isterseniz “Genel sorunlar” basligini tasityan birinci panelimizde hocalarimiza beser
dakika verelim, iki tur yapalim sonra sorulara gegelim. Hocalarim, uygun mudur? Tamamdir.
Sayin Belmin Soylemez ile baslamak istiyorum. Ozellikle yapim &ncesi ve yapim sonrasinda
cesitli sorunlar oldugunu bildigimiz bir sistem iginde Tiirk filmleri tiretilmekte. Bu konuda
ilk film yapma ¢abasi ne derece zor ve son donem Tiirk sinemasinda neden yeni yonetmenler
ikinci filmlerini yapmakta bu kadar zorlaniyorlar?

BELMIN SOYLEMEZ: Tesekkiir ederim. Gecenlerde bir festivalde, Turkiye’deki bir
festivalde bir sinema yazari, bir yonetmeni sunarken soyle bir sey soyledi: ‘Turkiye ilk filmler
coplugi’. Ve bu laf gercekten benim ¢ok agirima gitti. Ayrica soyle diistindiim; olabilir, bircok
ilk film yapilmistir, ikincisi yapilamamistir. Ama yani bunu boyle tanimlamak neden? Insan
bir filmle de kalabilir yine de, ikincisini yapmasi gerekmez diye de diistintiyorum. Ama bunun
otesindeevet,ilk filmyapmak ¢ok zor. Benilk filmimiaslindailk film diye de tanimlayamiyorum.
Simdiki Zaman’a ilk kurmaca filmim diyebilirim. Ciinkti daha 6ncesinde yaptigim kisa filmler
ve uzun belgeseller de var; ortak bir cabanin iiriinii olan. {lk filmi de tipki digerlerini yaptigim
gibi yaptim ve tamamen kendi olanaklarimizla, kendi cabamizla basladik. Daha sonra kurguyu
tamamladiktan sonra destek imkani bulduk. Kiiltiir Bakanligi'ndan yapim sonrasi destegi
aldik. Ama daha 6nce basvurdugumuz hicbir yerden hicbir destek alamadik. Belgesellerde
de kisa filmlerde de bdyle olmustu. Yaptigimiz uzun metraj belgesel Bu Ne Giizel Demokrasi’yi
de yine ortak bir ¢aba olarak, bir film kolektifi olarak gergeklestirmistik dort yonetmen. Ama
onun disinda da kolektifin icinde goriintti yonetmenleri, ses yapan arkadaslar, prodiiksiyonda
gonillti calisan arkadaslar, tamamen bir ‘Bu filmi yapalim’ gtidiistiyle ortaya ¢ikan bir
belgesel olmustu. Filmin kaba kurgusunu tamamladiktan sonra Isve¢ Konsoloslugu'ndan fon
bulabilmistik ve bu sayede tamamlamistik. Yani, ben aslinda bu tiir bir pratige 6nce yapima
kendi kendimize baslay1p daha sonra yol alirken, bir sekilde gemi yola ¢iktiktan sonra, art1 bir
destek bulmaya daha 6nceden alismistim diyebilirim. O ytizden de tabii ki ilk filmi yaparken
cok zorlandik. Tamamen desteklerle, arkadaslarimizin yardimiyla, kendi cabalarimizla
yaptik ama -ufak bir ekiple, dokuz kisilik bir ekiple- bunun imkéansiz olmadigini gordiik. Bir
de ben daha 6nce sinemaya cok zor sartlarda, film pratigine aliskan bir insanim ydnetmen
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yardimciligl giinlerimden, o ytizden de seyi sdylemek isterim. Yani ilk film yaparken ¢ok
biiyiik beklentiler ¢ok biiytik diislerle yola ¢ikmak, iste ille de 1 milyonluk bir biitgem olsun,
iste ekip 30 kisi olsun vs. gibi dustinceler degil. Yani énemli olan ne yapmak istiyorsunuz onu
duistinerek, ufak bir ekiple yola ¢ikarak, zaten Nuri Bilge Ceylan da ilk filmlerini bes kisi ile
yapmis bir yonetmen. Yapilabilir diye diistintiyorum. Yani bu miimkiin. Ama ikinci film igin
bu miimkiin degil. Ctinki ikinci filmde artik gercekten profesyonel diyebilecegimiz bir biitce
yapmaniz gerekiyor. Artik gontillti insanlarla veya iste cevrenin yardimiyla yapabileceginiz
bir sey degil. O sadece ilk filmde miimkiin diye dustintiyorum.

LALE KABADAYI: Cok tesekkiir ederim.
BELMIN SOYLEMEZ: Rica ederim.

LALE KABADAYI: Emre Bey, ikinci filminiz hentiz sadece festivallerde var ve biz
de izleyebilen sansh izleyicilerdeniz. Filmlerde 6zellikle 2000 sonrasinda bu ani yakalama,
dogayla kurulan olumlu bag ve artik kadin olsun, erkek olsun doganin icinde kendisini ifade
edebilen karakterlere iki filminizde de rastladim, Korfez'de de, Yuva'da da. Sizin icin yapim
stirecindeki sorunlar neler oldu ve kendinizi iki filminizde de tam olarak ifade edebildiginizi
diistintiyor musunuz?

EMRE YEKSAN: Tam olarak ifade etmek pek miimkiin olmuyor herhalde gercekten.
O illa ki bir seyleri hep budaya budaya o sozden ya da iste o duygudan, fikirden bir seyler
eksile eksile gidiyor. Ama hani bu her zaman da negatif bir sey degil aslinda. Bu eksilme de
bagka anlamlar tiretiyor bence sonug itibariyle. Yapim siireci, yani Korfez'de sdyle bir sansimiz
oldu aslinda, pek beklemezken Bakanlik’tan destek aldik. Yapim destegi. O zaman Kurul'da
olan ve filmi ¢ok hararetle savunan birkag kisinin aslinda gercekten ¢ok biiytik cabasi oldu
bunda. Dolasiyla 6yle bir avantajimiz vardi. Tabii ki oyle bir sey ki, sanki biitce hicbir
zaman yetmez zaten. Yani bilmiyorum belki Hollywood’da 600 milyon dolarlarla calisan
insanlar icin bir smirsizlik hissi vardir yaptiklar: seyde. Bizde gercekten, birazcik daha olsa
baska bir sey yapardim duygusu, herhalde oluyor. Ama yine de sanshydik. Yani en azindan
Belmin'in de soyledigi gibi, mesela Turkiye'deki ilk filmler arasinda belki, hani bir seyin
tistiindeydik finansal olarak elde ettigimiz destekle, belirli bir esigin tistiindeydik. En azindan
cok zorlanmadik belirli anlamlarda diyebilirim. ikinci filmde de séyle bir avantaj oldu.
Venedik Film Festivali'nin bir fonuydu ve sadece o fonla yapilmasi gerekiyordu. Proje boyle
tasarlanmis bir seydi. Dolaysiyla orada 6yle bir sans oldu aslinda ve zaten Korfez ¢ikarken
biz ayni sene Korfez ile birlikte gosterildigi sene basvurmus olduk. Onlar da projeyi cok sevdi
ve bir sene icerisinde bitmesi gerekiyordu. O anlamda biraz beni zorlayic1 da bir tarafi oldu.
Cuinkii Korfez yaklasik 4-5 sene stirmiis, senaryosu iste defalarca yazilmis, inceltilmis bir seydi
benim i¢in. Yuva'da baska bir sey deneyimlemek zorunda kaldim. Kendi zaman algimi, kendi
zamansalligimi aslinda zorlayarak bir sey yapmak zorunda kaldim. Onun da baska sonuglar:
oldu, o da baska tiirlii benden. Aslinda simdi dontip baktigimda deneyim olarak ¢ok iyi. Clinkii
bu tip zorlamalar ister istemez bir seyleri actyor, bir seyleri kapattig1 kadar. Boyle bir sonuca
ulast1. Tabii ki her filmde, simdi de tiglinctistinde, bambaska bir takim dertlerle bogusuyor
olacagim. Doga noktasinda da, yani Korfez daha bir kent filmiydi. Kentle olan, kurulan iliski
tizerine, benim kentle kurdugum, yasadigim kentlerle kurdugum iligkiler {izerine, oradaki
duygulanimlardan, oradaki kentle olan temastan yola ¢ikarak yazdigim bir seydi ve daha
bildigim bir sey. Yani ben otuz yasima kadar ormandan ¢ok korktum ve hani agaclarla sey bir
iliskim olmad1 yani gercekten. Samimi bir iliski olmamisti. Ama yirmilerin sonunda otuzlarin
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baginda bende bir dogay1 kesif donemi oldu. Ilk defa cok sosyaldim. Yalnizlig1 kesfettim
aslinda birazcik ve yalnmizliktan keyif aldigimi kesfettim o donemde. O da iste Korfez'in
ilk ciktigi zamana denk geliyor aslinda, biraz boyle Istanbul’da bunalip izmir'e gittigim.
Seferihisar’da annemlerin bir evi var, kisin kapali duran yazlik. Orada mesela kisladigim ve
tek basina kaldigim doénemler oldu. Birazcik bunlar herhalde ister istemez kendine ifade alaru
buldu ve aslinda benim dogay1 kesfim ve bundan keyif alisim ister istemez filmin icinde baska
bir yere gotiirdii. Filmin cikis noktasi iki kardesin iliskisiydi aslinda. Ama o bir sekilde, benim
yasadigim dogayla olan kesif siirecinde, baska bir boyuta evrilmis oldu.

LALE KABADAYI: Cok tesekkiir ediyorum. O iki kardes beni de ok etkiledi.
Ablamla iliskim de benim biraz dyle sanirim, Emre Bey’in de kardesiyle. Hem birbirimize gok
kizdigimiz anlar oluyor, hem de birbirimizin sag1 basini 6ptiigtimiiz. Simdi Emre Bey o kadar
giizel konustu ki Izmir'i 6zledim. Hemen Umit Hocam’a gegecegim. Okuldasligimiz acisinda
ben Ege’liyim, Hocam 9 Eyliil'li biliyorsunuz. Hocam, Emre Bey zaman konusuna birazcik
degindi. Ben sizin filmlerinizde zaman ve mekanin muhtesem kullanimina hayranim. Bunu
kabul eder misiniz bilmiyorum ama kapali mekan ustasi oldugunuzu diistintiyorum Tiirk
sinemasinda. Ozellikle Nar’'da, Sofra Sirlar’nda mekanla, bagkarakterlerin birbiriyle uyumu
ve mekanin da bir karakter gibi 6n plana ¢ikmasz... Tabii ki ¢ok sayida filminiz var ama siz de
hala sorunlarla karsilasiyor musunuz? Ve bu zaman-mekan konusunda ne demek istersiniz?

UMIT UNAL: {lk filmim 9, Istanbul Film Festivali'nde 6diil aldiginda Stephen Frears’a
onur 6dili verilmisti. Onunla karsilastik sonrasinda kokteylde ve tamistigimiza memnun
olduk. “Ilk filminiz mi?” dedi. “Evet” dedim. “Zor muydu?” dedi. “Evet, bayagi zordu”
dedim. “Daha da zorlasacak!” dedi. Dolayisiyla aslinda hicbir zaman kolaylasmiyor bizim
gibi tilkelerde. Sinema ¢iinkti bir endiistri isi. Bir yaniyla tabii ki sanat. Ama 6btir yaniyla
endiistriye dayanmak zorundasiniz ve yasadiginiz tilkenin sartlarina. Bu sartlar hem sosyal
hem siyasal hem teknik hem parasal; her sey... Biitlin sartlara sonuna kadar baghsiniz. Bir
sair yasadig1 tilkeden bagimsiz siirler yazabilir, bir romanci yazabilir ve ¢ok ileriye gidebilir.
Sinemaci ister istemez {ilkesi kadar oluyor. Ulkesinin ya da bulundugu iilkenin -illa herkes
kendi tilkesinde yasayacak diye bir sey yok- teknik, sosyal, siyasal, ekonomik sartlar1 neyse
onun kadar olabiliyor. Tiirkiye’de de maalesef bu is hep zor oluyor. Higbir zaman, higbir film
daha kolay olacak diye bir sey yok. Aslinda az once Belmin, ‘Ikinci filmde farkli bir biitce
diistinmeniz lazim” dedi. Ama ben simdi dokuzuncu filmimi ¢ekmeyi planliyorum. [k filmim
9 gibi biitiin oyuncular1 parasiz getirip iste goniillii insanlar getirip... Ctinkii bagka ttirlii o
filmi veya baska filmi ayaga kaldiracak seyim yok. Eger cok ticari bir sey diisinmiiyorsaniz
Turkiye’de, ¢ok ticari bir sinemaya eklemlenmeyi diistinmiiyorsaniz, kendi hikayelerinizi,
kendi dertlerinizi kendi dilinizle anlatmay1 tercih ediyorsaniz, ister istemez o ticari seyin
disinda kaliyorsunuz. Nasil diyeyim, ticari akisin disinda kaliyorsunuz. Dolayisiyla bu finansal
sey her zaman zor oluyor. Zaman, mekan... [k filmlerimden itibaren iste. Ilk filmim 9'u cok
kiictik hatta ¢ok kiictik bir biitcenin de 6tesinde biitgesiz yapmaya kalkistim. Ama o filmi
yaparken benim icin en temel 6zelligi suydu aslinda. Elimdeki olanaklara gore diistinerek
senaryoyu yazdim. Pek ¢ok filmde en ¢ok diistilen hata, bir hikdye yazip bir hikaye tasarlayip
sonra hikayeyi eldeki biitceye uydurmak oluyor. O yiizden de ortaya kot filmler cikiyor.
Ama eger elinizdeki olanaklara gore hikayeyi tasarlarsaniz biraz daha basarili olma sans1 var.
9 biraz oyle bir projeydi. Mademki elimde hi¢ para yok, parasiz bir film yapmaya galistyorum,
neleri atabilirim? En basta vazgegilebilecek sey mekan. Mekani atalim, tek mekéan olsun. Ama
tek mekan filmi de pahali biitceli bir film olabilir. Icinde eger 6zel efektler varsa, ne bileyim
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karmasik kamera hareketleri varsa, karmasik 1sik oyunlar1 varsa, bu da pahali bir film olabilir.
O zaman bunlarin hepsini de atalim. Ama yine de mizansen varsa, o da ¢ok zaman alan bir
sey. O zaman mizanseni de atabilir miyiz? Sadece monologlardan olusan bir film 9, eger
gorenler varsa. O, bu sekilde tasarlanmus bir filmdi ve o giintin kosullar1 icinde 13 milyar,
simdinin parasiyla 13 bin liraya ¢ekmistik biittin filmi. Aslinda bir kisa film biitgesi yani. Fakat
icindeki fikir belki gti¢lii oldugundan iste Tiirkiye'nin Oscar adayligina kadar gitti yolu. Biz
de sasirdik. Ben ¢tinkii oyuncularla hep boyle bir sey tasarliyorum ama bu film olacak mi, hani
doksan dakika insanlar bdyle bir seyden sikilir mi, onu bile bilmiyordum yaparken. Benim
icin de ‘Kervan yolda diiztiltur’ filmi oldu. O mekan seyi aslinda hep biitce kisitindan geldi.
Iste Anlat Istanbul gibi biiyiik biitceli bir isten sonra yine o diinyaya dénemedim, yani biiyiik
bir yapimciyla biiytiik bir film yapmak. Ara’y1 tasarladim yine tek mekanda gecen bir film, Nar
o sekilde cikti, yine tek mekanda gegen bir film. Bir parca da orada, hani senaryonun akisina,
diyaloglara ¢ok dikkat ettigim igin, senaryoyu sifirdan kurdugum igin, hani insanlar1 kapali
bir mekan i¢inde bile sikmayan bir sey kurmaya ¢alistim. Usta oldugumu diistinmiiyorum o
konularda. Ustalik fikrine inanmiyorum daha dogrusu. Ama simdi yapmak istedigim film de
biraz benzer diyebilirim.

LALE KABADAYI: Cok tesekkiir ederiz. Izninizle ikinci tur sorularmmizi Aydan
Hocamiz'dan alalim.

AYDAN OZSOY: Hos geldiniz. Hos geldiniz degerli yonetenlerimiz. Biz bir, bir buguk
glundirbudiistince filmlerinin felsefeileiliskisi{izerine, bircok kavram tizerinden konusuyoruz.
Diinden bu yana pek ¢ok kavramla filmleri, filmlerinizi degerlendirmeye calisiyoruz. Onlarin
hep kaynagmin diistince oldugu, duygulanim ve dustince oldugu konusunda neredeyse
hemfikiriz. Ben de soyle devam edeyim. Sinemalarinizin, film stireglerinizin diistinsel alt yapisi
nasil olusuyor, nereden basliyor? Yani sizi o tutkuya, o 6ykiilerinizi anlatmaya iten sey ne?
Bu anlamda da kaynaklar, o filmin diistinsel stireci kuran, o yaratim stirecini kuran kaynaklar
neler? Nelerden besleniyorsunuz? Belmin Hanim ile baslayalim isterseniz. Diuistinsel arka
plani nasil gelisiyor? Fikir ve 6ykiiniin kurulumunda bu anlamda kaynaklariniz, beslendiginiz
yerler neler? Hani biz burada hep sanatla bagimi kurduk o filmlerin, okudugumuz filmlerin.
Hani sizi de aslinda bu anlamda felsefe yapan sinemacilar olarak da yorumluyoruz burada.
Sinematik felsefe yapan, filmleriyle felsefe yapan kisiler olarak goriiyoruz. Bunu ben merak
ediyorum, diistinsel arka plany, sizi besleyen kaynaklari.

BELMIN SOYLEMEZ: Yani ben, sahsen kendime yakin hissettigim seylerden
besleniyorum. ilk 6nce belgesel film yaparken de, hep giinlilk hayatta cok {izerine
diistinmedigimiz, cok da soru sormadigimiz seyleri sorgulamakla, 6rnegin iste Tiirk erkeginin
biyikla iliskisi gibi. Ama erkegin goziinden, yani erkegin bakis agisiyla isleyerek. Daha sonra
yaptigim filmlerde Istanbul'la ilgili, 5rnegin Dalgalar ylizme bilmeyen, ama denizden korkan
bir gocugun halet-i ruhiyesi, aslinda kent ve insan ve ayni zamanda da buiytimekle ilgili bir
filmdi. Yani bir ergenlik psikolojisi ile hayata atlayamamak, hayata baliklama dalamamak
tizerine bir film. Fakat Simdiki Zaman sanmirim en kisisel hikaye. Ctinkii hem kendimden hem
de ¢ok yakin arkadaslarimdan yola ¢ikarak yazdigim bir film, bir senaryo. Yillar icinde olusan
ve degisen, ilk basta bir gen¢ kadinin cikis arayis1 iginde, yurt disina gitme arzusu fikrinden
dogan, ama daha sonra [stanbul'la olan iliskim, Istanbul’ daki degisim ve kentsel dontistimii
gozlemleyerek yasadiklarim, kendi sokagimda, kendi mahallemde, yakin mahallelerde
gozlemledigim degisimleri de icine katarak olusturdugumuz bir senaryo haline geldi. Yani
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hayat evrilirken senaryo da evrildi diyebilirim. Ama kahve fal: her zaman vardi. Ctinkii o da
benim hayatimda ¢ok olan bir sey. Annemden 6grendigim bir sey. Umut ararken, umutsuz
hissettigimiz zamanlarda arkadaslarimizla birbirimize moral vermek i¢in yaptigimiz bir
sey. Ayn1 zamanda psikolojimizi de ¢ok iyi agiklayan bir sey. Clinkti bunu farkh sekillerde
yapmaya calistyorduk ve yani bu sekilde olustu diyebilirim. O ytizden de ‘diistince filmi’
deyince aslinda ¢ok hosuma gitti. Ctinkii gercekten de dustince filmi yani. Ytizde ytiz buitiin
gun dustundiklerimle yogurulan. Yani boyle, iste ne bileyim, bir baska hikayeyi alip da
yaparsmiz belki, kendinize yakin hissettiginiz bir sey bulursunuz iginden yaparken. Uzerine
kafa yorarsiniz, ama iste bu ytizde ytiiz 6yle oldu diyebilirim.

AYDAN OZSOY: Cok tesekkiirler. Umit Bey sizinle daha 6énce Sinefilozofinin ilk
sayilarinda yaptigimiz soylesilerden edebiyatla olan baginizi biliyoruz. Bu anlamda belki hani
sizin diistince kaynaklariniz ve edebiyatla olan yakin bagiizdan dolayi, bu yaratici stireciniz
neler? Arka plani nasil, karakterlerinizi kurarken?

UMIT UNAL: Ben 6ncelikle cok cesitli filmler yaptim. Yaptigim filmlerin kimisi ticari
amach diyeyim ya da en azindan yapimci kaynakli, bir yapimcinin 1smarladig: filmlerdi.
Hikayeyi onlar getirdi veya iste fikri onlar getirdi. Senaryo yazarligim da var, yonetmenlige
baslamadan 6nce yazdigim bir stirti senaryo da var. Onlar icin de benzer seyler s6z konusu.
Bazi senaryolar direkt kendi dertlerimden, icimden kaynaklaniyor. Kendi kendime, baska hic
kimseyi diistinmeden tasarlamaya basliyorum. Bazis1 da disaridan geliyor. Bir yapimcidan,
bir yonetmenden ya da iste bir kitap olarak, bir roman, bir hikdye olarak geliyor. Ama hani 9,
Ara, Nar, iste Sofra Sirlari, bir noktada Anlat Istanbul, simdi yazdigim, simdi cekmek istedigim
senaryo, bunlarin nereden ¢iktigini ben de bilmiyorum. Hani baska, disardan bir etki yok.
Bize ‘Boyle bir sey yazar mismn?’ diye bir teklif yok. Basta aslinda cogu zaman bir hikaye
de olmuyor. Bir takim gortintiiler, bir takim sahneler; bazen tek bir diyalog, bazen tek bir
durum rahatsiz etmeye bashyor kafami1 ve bunun tizerine bir sey yapmam gerektigini, bunu
islemem gerektigini diistintiyorum. Onun cevresinden yavas yavas bir hikdye oriiliiyor ve
aslinda ne anlattigimi da nerdeyse o hikdye yarilandiginda falan bilmeye basliyorum. Cogu
zaman, bazi sanatgilarin seyi vardir; ben sunu anlatmak istiyorum, su konuda. Yani bir tiyatro
yazar1 arkadasim vardi, bana ortak bir oyun yazmayi teklif etmisti. Basindan itibaren oyunun
mesaji belliydi. Yani kimlikler tizerine bir seyler yapmak istiyordu. Oyunun adi da Sahte
Kimlikler olmustu hatta. Ben hicbir zaman 6yle olamadim yani. Benim hikayeler ¢ok boliik
porciik bir takim gortintiiler, fikirler, diyaloglar ile ¢ikiyor. Onlar yar1 yolda iken, bir sekilde
boyle “‘Aa ben burada bunu anlatiyorum galiba ya!” fikrine geliyorum. Ama sonradan o ana
fikri bulabildiysem, biitiin o yazdigim seyleri tekrar o ana fikre gore test ediyorum. Yani onu
hikaye icin bir omurga haline getirip “Burada bu karakter bunu diyor” veya “Burada boyle
bir sey gosteriyorum, bu dogru mu?”, “Ben eger bunu anlatiyorsam bu sahneye gerek var
mi1?” Buitlin onlar1 da, o zamana kadar yazdigim her seyi de ona gore test ediyorum. Edebiyat
benim icin her zaman sinemadan daha biiytiik bir kaynak oldu. Kendimi hicbir zaman sinefil
olarak tarif etmedim zaten. Daha ¢ok, okur biriyim. Kii¢iikligiimde sinema cok gidilen bir
sey degildi zaten neredeyse. Biz filmleri ancak hep televizyondan gordiik. Bir stirii filmle ilgili
hatiram hep televizyondan gormekle ilgili. Filmleri cok sevmekle beraber, sonucta da bunu is
olarak segmekle beraber, benim asil kahramanlarim hep yazarlar oldu ve edebiyatin sadece
sinemaya degil, biitiin sanatlara, hayata rehber olabilecek bir sey oldugunu dustintiyorum.
Ama tabii ki bunu, nasil diyeyim, edebiyatin dili icinde degil, sinema yaparken sinemanin
diliyle diisinmek ve sinema diistinerek yapmak lazim. Ama edebiyattan 6grendigimiz seyleri
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oraya uyarlayabiliriz diye diistintiyorum.

AYDAN OZSOY: Tesekkiir ederiz. Emre Bey sizin de Kirfez ve Yuva... Biz Kdrfez'in
okumasimi dergiyle (Sinefilozofi) yapmustik. Okuduk onu, paylastitk da. Bize cok farkl
deneyimleri bir arada yasatan bir film oldu. Ben de tabii Korfez filminiz {izerinden soracagim
sorumu. Aslinda orada sescil evrende kurdugunuz bir diinya, aslinda bi¢cim ve icerigin yan
yana birbirini destekleyecek sekilde gidisi, gevre tizerinden kurdugunuz politik dil, ama
en c¢ok da bu alegorik diliniz konusuldu. Hem boyle alegorilerle kurulan bir diinyadan
bahsedildi biz konusurken de. Ne diistintiyorsunuz Kérfez'den hareketle? Film dilinizde ve
sinemanizda - tabii ben Yuva'y1 izledim yine, sadece Lale Hoca'yla ikimiz. Orada da benzer
seyler izleyeceksiniz, goreceksiniz -ne diistintiyorsunuz alegoriye dair?

EMRE YEKSAN: Yaratim siireci icin aslinda ayni ¢ok benzer deneyimlerden gelmekle
birlikte ek, kendime dair anekdotlarla baglamak istiyorum. Once “diistince filmi’ tanimini ben
de ¢ok seviyorum, ciinkii soyle bir sey vardir, yakin arkadaslarim bilir. Aradiklarinda, “Ne
yapiyorsun?” dediklerinde “Tavana bakiyorum” derim. Saatlerce tavana baktigim zamanlar
var. Gergekten bosluga bakip odaklanip distinmekten, sadece zihnin icinde, sadece kafanin
icinde gegen bir evrenle, cok keyif altyorum bundan ve dolayisiyla o yiizden, hani ister istemez
filmler dogrudan o stireclerden ¢ikmasa da, o stireclerle cok baglantili ¢ikiyor bende de. Bir
noktada da, Umit'in dedigi gibi, aslinda hani o ilk kivilcimi belki egri biigrii, tam ne oldugunu
bile kestiremedigimiz bir sey oluyor. Muhtemelen filmden filme degisecektir deneyim
arttikca ama Kdrfez tizerine mesela bir duyguydu, yani tammlayamadigim bir duygu. izmir'e
dondiigiimde, iste cocuklugumda olan o kétti kokuyu, yillardir duymadigim o kotii kokuyu
duydugumda yasadigim nostalji... Hem bir kotti koku, mide bulantisiyla karisik nostalji
duygusu beni ¢ok etkilemisti. O duygunun kendi i¢indeki karmasiklig1 kafami karistirmisti
ve hemen arkasindan ¢ikmadi, ama yillar icerisinde bu tekrar tekrar geldi. Aslinda hikayeyi
bir noktada yazdigimda, temelinde o anin, o duygunun oldugunu diistindiim. Bazen bunda
kurmaca olabilecegini de diistintiyorum aslinda. Geriye dogru ne kadar net hatirladigimi da
bilmiyorum. O duygunun dabende bir seyleri tetikleyip tetiklemedigini bilmiyorum gercekten.
Ama yine baktigimda, filmin ¢ikis noktasinda onun oldugunu goriiyorum. Yap1 kuruldukca
tabii ister istemez daha diistinsel siirecler devreye giriyor. Biz de mesela filmi yazdikca bir
adim disina ¢ikip okuyoruz. Hem senaryoyu kendimiz okuyoruz hem de yakmimizdaki
insanlar, yapimci, en basta bizimle galisacak insanlar, onun disinda esiniz, dostunuz, fikrine
glveneceginiz insanlar okuyor. Dolayisiyla, ister istemez zaten film okuma stireci belki de
bizim a¢imizdan o zaman bile baslamis oluyor. Ister istemez biz onu, tam cikis noktasinda
kavrayamadigimiz seyi, birazcik daha yapisal bir seye dokmeye gayret ediyoruz. O noktada
da, benim i¢in koku kavramindan gidersek alegoriye dogru, aslinda ne soyledigini bir yere
fikslemek degil, dolayisiyla alegoriyi bir anlatamamanin yontemi olarak, bir baski sonucu ya
da tepemizde bir sallanan kili¢ sonucu ctimle sdyleyememenin yontemi olarak kurmak hicbir
zaman yoktu aklimda. Dolayisiyla hep sey vardi, yani bu kokunun bende baska bir anlami
var, bunun bu kadar basit 6zdeslestirilebilir, mesela i¢cinde yasadigimiz Tiirkiye kosullar:
ile buradaki siyasetle buradaki bask: ortamiyla 6zdeslestirilebilir bir sey olmamasi. Ciinki
bunun daha ¢ok etkisinin ne oldugu aslinda o kokuyla, kokuyu deneyimleyen insanlarin
kentin ahalisinin bundan nasil bir duygulanim tirettigi, bununla nasil tepkimeye girdigiydi
benim kafamdaki mesele. Tabii ister istemez koku gok keskin bir figiir. Oyle olunca da
alegorik okumaya da agik oluyor aslinda. Bunu da hep bildik aslinda. Bu soru isareti senaryo
asamasinda da vardi, ama biz miimkiin mertebe bu tip bir basit alegorilestirmeden kaginmaya
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calistik ve dolayisiyla anlami daha genisletmeye, agmaya, kafa karistirmaya, filmin kafasinm
da daha karisik bir hale getirmeye calistik. O ¢ok bilingli bir cabayd: aslinda. Bosluk diye
goriinen seyle ¢ok ugrastik. Onun disinda, alegori konusunda, Kdrfez ciktiginda iste alegorik
bir okuma, alegorik bir yaklasim olarak bakildi. Orada iste ben de geri doniip bir dakika
ben oyle diisinmemistim, ama Oyle algilaniyor, nasil bakmaliyim tekrar tirettigimiz seye
yonetmen olarak nasil doniip bakmaliyim? Ilging bir siirec oldu aslinda. Biz de ister istemez bir
sey bittikten, onu kapattiktan sonra, baska insanlarin onunla kurdugu yeni anlam diinyalar:
tizerinden onu tekrar anlamlandirmaya bagliyoruz. Ister istemez o da devreye giriyor. Ashinda
ilk basta alegori fikriyle cok negatif bir iliskim vardi. Sonradan baristim o da Benjamin okurken
oldu. Benjamin’in bir tanimui tizerinden iste; “Esyalarin diinyasinda enkazlar neyse diistincenin
diinyasinda da alegori odur” demis. Bende bdyle gercekten bir yikint1 gibi icinden parcalarin
cekip cikarilacag: bir sey birakmaksa alegori, dyle bir alegoriye varim. Ama onun disinda,
hani bir sanstir baskisiyla alegori, bana da cekici gelmeyen bir sey sonucta. Dolayisiyla, dyle
okundugunda birazcik ister istemez benim kafamda kurdugumdan farkl bir yere diisttigtinii
de hissettim.

LALE KABADAYTI: O yiizden mi Kdrfez’de sonda biitiin esyalar1 yakiyor karakter?
Hocam, alegori buldum! Sorulara gecelim isterseniz? Sizleri daha iyi gorebilmek igin
gozlugumi takiyorum. Sorusu olan var mi1? Buyurun.

DINLEYICI: Ben modernizm ve daha ¢ok sosyolojik temelli bir soru soracagim.
Gilintimtizde modern diinya, tiretimi etkiliyordur muhakkak. Bu ne 6l¢tide? Mozart su an
yasasaydi o besteleri yapabilir miydi? Bir de modern Tiirk kiiltiirti deyince akliniza bir sey
geliyor mu, bir sey canlantyor mu? Tiirkiye’de yastyoruz, kiilttirtimiiz ne yazik ki korunamryor
ya da modern Ttuirk kiiltiirti deyince akilda bir sey canlanmuyor gibi goziikiiyor. Hani sizde bir
sey canlantyor mu, bunu sizden 6grenmek isterim. Hani bunlarin hepsi yapim stirecinde etkisi
olan seyler. Siz degerli yonetmenlerimizden bunun cevaplanmasini isterim.

AYDAN OZSOY: Soru ortaya.

BELMIN SOYLEMEZ: Ben kendi adima sunu séyleyebilirim. Zaten daha énce yaptigim
filmlerde daha 6nce de bahsettigim gibi, kiilttire dair seylere yer vermeyi onemsiyorum. Ama
bu bilingli olarak yaptigim bir sey degil. Bende soru isareti uyandiran, kesfetmek istedigim
seyler. Ornegin, daha 6nce de soyledigim gibi biyiklar veya kahve fali. Kahve falin islerken,
tamamen kendi deneyimlerimden yola ¢ikarak yaptim. Ama daha sonraki yillarda gitgide
artan fal kafelerine ulastik ve hem oyuncularla, hem senaryo asamasinda fal kafelerde kimler
calisiyor, neden ¢alisiyor, kimler geliyor, neler 6grenmek istiyorlar gibi bir arastirma stirecimiz
oldu. Kentsel déniistimii 6zellikle islerken, cok 6nemsedigim seylerden biri de Istanbul’un ve
kentlerin bu dontistim stirecinde karakterlerini ve kimligini yitirmesiydi. O ytizden, Simdiki
Zaman’da 6zellikle kentin kaybolan dokusuna yer vermeye calistim. Baz1 sahneleri ¢cekerken,
bu binalar film bittiginde hala burada olacak mi1 veya nasil bir degisim gecirmis olacaklar
diye diistinerek gektik. Ve kent kilttirtintin, yani kentin gorsel dokusunun, karakterinin,
diistincemizden ¢ok daha hizli sekilde kayboldugunu, yok edildigini gordiik. Ornegin
¢ekim yaptigimiz Rumeli Pasaji zaten bosaltilacakti diyorduk ama ii¢ ay sonra bosaltildi.
Cekim yaptigimiz ev, Mina'nin evi, filmde yine otel olacak, bosaltilacak diye yazdik ve cok
ilging bir sekilde iki ay sonra bosaltild1 ve sonra da bir butik otel olmus, ¢ok sasirdik. Bu
kent kilttirtintin gitgide yok olmasi, yok edilmesi beni gercekten ¢ok tizen bir sey. O yiizden
de filmde buna yer vermek istedim. Onun disinda da kiiltiirtin zaten, bence yani Ttrkiye
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kilttirtintin filmlerimizde ister istemez yeri oldugunu diistintiyorum, ayri tutamayiz diye
diistintiyorum. Sonugcta burada yapiyoruz filmleri.

UMIT UNAL: Ben ilk filmlerden beri, ilk yazdigim senaryolardan beri hatta, ok
kisisel hikayeler anlatmaya calistim. Dedigim gibi, farkli filmlerim var; baska yazarlarin,
baska insanlarin fikirlerinden yola ¢ikan. Ama hani ana damar olarak hep kisisel hikayeler
anlattigimdan bahsedebilirim. Bunlarda hicbir zaman ozellikle Ttirk olayim, Tiirkiye'yi
anlatayim veya bugtiniin moda tabiriyle yerli ve milli olayim diye bir kaygim olmadi. Ama
ister istemez eger kisisel bir hikayeyi cesur bir bakis acisiyla diyeyim, samimi bir sekilde
anlatirsaniz, ister istemez yerli ve milli oluyorsunuz zaten. Teyzem, bence gayet yerli ve
milli bir hikaye, bence Ara da yerli ve milli bir hikdye; dogrudan buranin insaniyla ilgili bir
hikaye, ancak burada gecebilecek hikaye. 9, ayn1 sekilde. Bir yonetmenimiz mesela, yillar 6nce
neden Tiirk filmlerinde ezan okunmuyor demisti. Ben de ¢ok sasirmistim. Neredeyse biitiin
filmlerimde ezan okunuyor. O, gormedigi icin, neden Tiirk filmlerinde ezan okunmuyor
demisti. Teyzem’den baslayarak 9'da, hepsinde, bir sekilde sonugta burada gectigi icin, bu
topraklarda giinde bes kere ezan okundugu icin, filmlerde olmamasina imkéan yok. Cok
gencken, cocukken ve ilk yirmili yaslarda belki kendimi buraya ¢ok ait saymazdim. Fakat ne
kadar Tirk sevicisi oldugumu, yabanc birisiyle evlenince anladim. Eski esim yabanciydi...
“Dus alirken ti¢ kere sabunlaniyorsun, neden?” dedi. Icimize islemis bir sey var c¢tinkii burada.
Anneniz sizi ti¢ kere yikiyor. Ya da iste ellerimizi boyle yikiyoruz. Dindar bir insan degilim
ve abdest de almadim ve ister istemez boyle oluyorsunuz. Ellerimizi boyle yikiyoruz iste.
Kanmiza islemis burada yasamaktan dolay1, buranin insaniyla i¢ ice yasamaktan dolay1. Biz
buraliy1z. Dolayisiyla, ne kadar, ister istemez, sen burali olmak istemesen de, filmlerin burali
oluyor. Ne kadar 6zel, ne kadar kapali1 bir hikdye anlatirsan anlat, yine sosyolojik seyleri olan,
gondermeleri olan Ttirk bir film oluyor. Disaridan bakanlar en azindan 6yle gortiyorlar.

EMRE YEKSAN: Ayni noktadan hareketle, buras: dedigimiz sey aslinda ne kadar
yekpare ve ne kadar tek bir sey? Yani o kadar farkli Tiirkiye deneyimleri var ki! Benim Ttirkiye
deneyimlerimle bu salondaki herkesin Ttirkiye deneyimleri arasinda daglar kadar fark vardir
muhtemelen. Iste, sehirlere gore degisen deneyimler, iste [zmir baska bir sey, Bursa baska bir
sey, Adali olmak; farkli bir sey oysa Tiirk olmak ya da Tiirkiyeli olmak. Iki farkli yaklastmda
bile aslinda bir, mutlak bir bicimden bahsedemeyiz. Dolayisiyla herkes kendi deneyimidir.
Seyden bence kacis yok yani o anlamda, illaki yani sosyolojinin de kokenine inersek, cografyaya
kadardir yani hepimiz i¢in de dyle. Bir sey yazarken de zaten biz, cografyadan ka¢maya
calissak bile kacamayiz, dyle bir sey. Kagmaya ¢alismak tizerinden yazsak bile biz oraliy1z ve
islerimiz oradan ytirtiyor. Dolayisiyla ben miimkiin olmadigmi diistintiyorum. Tersine Ttirk
olmayan ya da Tiirkiyeli olmayan bir isin miimkiin olmadigini diistintiyorum. Burada dogup
biiytimiis bir insan i¢in, o kacinilmaz bir durum. Ama tabii ki bununla kendinizin ne kadar
bunun {tizerine diisindiigt meselesi var. Belki iste hani Ara ve 9 ve iste Teyzem arasindaki
farklar1 dustintince mesela bambaska Tirkiyeler; yani iste tasra-kent, kent arasindaki
farkli konum bir tanesi kentteki baska tip bir mahalle, bir tanesi belki daha tist ve orta smif
diyebilecegimiz, Batililagsmis. Bunlarm hepsi Tiirkiye. Yani dolayisiyla Tiirkiye'yi, yerli milli
tanimu yani, Turkiye’yi tek bir mutlakliga indirmeye calisan bir tanim olarak okudugunuzda
rahatsiz edici. Ama aslinda Tiirkiye ¢ok farkli bicimlerde zuhur edebilen bir kiiltiire sahip. Bu
anlamda modernlik de bence benim kafama takilan bir soru. Modernlik neredeyse artik hani
nostaljik bir kavrama bile dontismiistiir. Bu da modernizm dedigimiz, 6zledigimiz, eskiden
olan bir sey gibi. Hani neredeyse post-modern, yan yana durusunda bile eklektizm olan,
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yan yana nasil durduguna sasirdiginiz bir stirti seyle karsi karsiyayiz. Dolayisiyla modern
dedigimiz ya da biittinltkli algiladigimiz, sanki dontip baktigimizda -o nokta da var, evet,
yani o nostaljikligiyle yarattig1 bir Tiirkiye- Tiirk modernligi diyebilecegimiz sey, belki daha
¢cok Cumhuriyet kiiltiirtiyle iligkili olarak var. Onu hep sorunsallastirmak, yani hem ona
dair elestirilerimizi iletmek hem de bir taraftan nostalji tizerine diistinmek diye bir sey var.
Ama bugiin i¢in bence arttk modernligin de 6tesinde gergekten biitiin bu katmanlariyla,
karmasikligiyla “Tiirkiye nedir?”i kucaklama arzusu. Mesela yine Kdrfez'le ilgili bir de sey
oldugu, mesela yeterince Tiirkiyeli degiliz, ya da buraya ait degiliz hissini hissedenler oldu.
Benim icin hi¢ 6yle degil, benim igin gercekten bu teknik deneyimle ¢ok ortiisen bir anlati.
Dolayisiyla aslinda karsidaki bunu sdyleyen insan, benim bu tilkeye dair olan deneyimimi de
dislamus oluyor. Beni pratiklestirmis oluyor. Dolayisiyla, benim Turkltigtimii de aslinda yok
saymuis oluyor. Dolayistyla bdyle yani, benim fikrim de, burada ¢ok acik oldugu, bu kavramlarin
zaten kacinilmaz olarak var oldugu, ama bunlara yanit isteyemeyecegimiz diyebilirim.

UMIT UNAL: Hannah Gadsby seyrettiniz mi? Bir seyi var, tek kisilik gosterisi var.
Seyretmediyseniz mutlaka seyredin. Orada aklima geldi esprisi. Lezbiyen bir komedyen, kisa
sacgli, gayet ug tavirli. Ve bir sovunun sonunda kadin gelmis demis ki “Yeterince lezbiyen
igerik yok sovunuzda”. O da diyor ki “Biitiin sovda sahnedeydim!”

AYDAN OZSOY: Bir sey rica edecegim. Soru sorarken kendinizi de tanitirsaniz
sevinecegiz. Buyurun...

DINLEYICI: Prof. Dr. Akin Marsap. Konuklara gercekten cok tesekkiir ediyorum,
harika bir sunum. Benim sorum soyle olacakti, yaratici ve inovatif olmayan klasik bir yonetmen
yerine, sosyoloji, bir sosyolog ya da bir felsefeci tarafindan bir film ¢ekilseydi acaba sinerjistik
agorasi filmin nasil degisirdi? Cok tesekkiir ederim._

EMRE YEKSAN: Benim aklima gelen sey var aslinda, Guy Debord’un bir filmi var.
Aslinda olmus bir deneyim, ¢ok inovatif. Sinemanin, kendi inovasyonlariin disinda anlatt
tizerinden inovatif, dolayisiyla tabii ki sinema bu kadar kapali ve elitize edilmis bir sey
olmamali. Hele ki gtintimiizde. Yani video kayit almanin bu kadar kolaylastig1 anda, sinema,
oldugu seyi aslinda biraz zorlamasi gerekiyor. Ama tabii ki boyle deneyimlere daha ¢ok ihtiyag
oldugunu dustintiyorum ben acikgast.

BELMIN SOYLEMEZ: Ben de katiliyorum. Sonugta her bir alanin kendine ait bir dili
var. O ytizden, farkl: bir pratikten gelen bir insanin o pratigi sinema diline nasil aktaracagin
diistinmesi ve bunu kesfederek yola ¢ikmasi degerli bir sey olur. Ama eminim bunun drnekleri
daha 6ncesinden vardir. Benim aklima Istanbul’da 1960'larda cekilen bir film geldi. Fransiz
Alain Robe-Grillet'nin Oliimsiiz (L'immortelle, 1963) filmi geldi, 6rnegin zamani icin ok
degisikti. Ozellikle eski Istanbul’'u gostermesi acisindan ¢ok onemli ve degerli bulmustum.
Belki anlati olarak da sizin sorunuza cevap olusturur diye diistindtim.

DINLEYICI: Tesekkiir ederim.
BELMIN SOYLEMEZ: Rica ederim.

DINLEYICIi: Merhabalar, ben Dr. C)gretim Gorevlisi Vedat Giiler, TOBB Teknoloji
Universitesi, Ankara. Umit Hocam dedi ki, 6zellikle yapim asamasinda seyi tercih ediyorum,
“Kervan yolda dtziltir”. Dolayisiyla yapim asamasinda baktiginizda sinema sanatina,
genellikle hep bir plan var. Dolayisiyla sizin bu rastlant1 konusunda tercihiniz neden bu yonde
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oldu? Yani sizce bir oyun mu sinema, yani tercih sebebinizi merak ediyorum.

UMIT UNAL: Yok, onu prodiiksiyon agisindan sdylemistim sadece. Onun disinda
senaryo acisindan bircok yonetmenin tersine ¢ok katiymm hatta. Ne anlatmak istedigimi
saptadiktan sonra, o senaryo ortaya ¢iktiktan sonra, nerdeyse birebir ¢ekiyorum o senaryoyu
cok az sey oynatarak. Bircok yonetmen sette dogaclamaya izin verir veya degismesine izin
verir. Ben o senaryo konusunda ¢ok kati davraniyorum. Yani kervan yolda diziiliir seyi,
demin Belmin anlatirken filmin yapimi, hani biz ¢nce bir ¢ekime baslayalim sonra post-
prodiiksiyon icin sonra para buluruz; iste attyorum 9'u ¢ekerken kurguyu nerede yapacagimi
hentiz bilmiyordum. Ciinkii param yoktu. Normalde profesyonel bir film yaptiginiz zaman
filmin hangi kosullarda yapilacagi, nereye satilacagi, televizyon satis1 yapilmis oluyor. Hani
ticari isimler varsa filminizde belli oluyor. Onun dizilecegi yol belli oluyor: Benimkinde de
oyle bir sey yoktu. Dolayisiyla hani kurguyu da bilmiyordum, film bittiginde film olacak mi1
onu bile bilmiyordum. Ama ¢ok iyi bildigim, senaryoyu oldugu gibi ¢cektim ama o senaryonun
ne anlatmak istedigini biliyordum. Kervan yolda diiziiliir kismini sadece sey icin sdyliiyorum,
prodiiksiyonun gelistirilmesi agisindan. Bunun tam tersi isler de yaptim. Yani iste attyorum
son yaptigim Sofra Sirlari daha nicel bir mantikla tasarland: ve Sofra Sirlari’ni kimin alacag:
belliydi, ka¢ salonda gekilecegi daha biz cekerken belliydi bir sekilde. Ve zaten yapimcisi da
bir baskasiydi. O acidan kervan yolda diiziiliir kismi gecerli degildi. Basindan rotamiz belliydi
yani.

DINLEYICi: Merhabalar, ismim Dilara Balci Giilpmnar. Yasar Universitesi Doktor
Ogretim Gorevlisi'yim. Simdi hocalarimiz sizlerin sinemasini agirlikli olarak bir diistince
sinemasi olarak tanimladilar. Sanat sinemasi ornekleri olarak da diistinebiliriz. Bir de
madalyonun diger bir ytizii var, ona hi¢ deginmedik. Ticari sinemanin son gidisatini nasil
buluyorsunuz, bagimsiz filmleri ticari sinema etkiliyor mu? Ben son donemdeki ticari yapitlarin
biraz miiphem bir 6vgii oldugu distintiyorum ve bir de dizi boyutu var icinde, dizi ve reklam
boyutu, dizi sektoriinde de benzer sekilde muhafazakarlasmanin ¢ok ytikselise gectigi, cok
yiiksek kitleye hitap etmesiyle reyting sistemlerinde bir degisiklik basladigini goriiyoruz. Bu
da etkili oluyor mu? Bir de gegenlerde, dizi sekttriine girmisken, Osman Smav bir agiklamada
bulundu. Cok polemige sokmak istemiyorum ama dizi sektoriindeki agir calisma kosullarinin
aslinda soz edildigi kadar agir olmadigin1 ve calismak isteyenin, sektorde kalmak isteyenin
bir sekilde kalabilecegini ifade etti. Ticari sinema ve dizi sektoriindeki ¢alisma kosullarinin
agirhigiyla ilgili neler soylersiniz? Bir de bunu merak ettim. Tesekkiir ederim.

UMIT UNAL: Bastan konusmaya girerken soyledigim gibi sinema bir endiistri. Hep
mimarliga benzetmeyi seviyorum sinemanin seyini. Bulundugu tilkeden kopmasma imkan
yok, oyuncu nasilsa o sanat da, o mimarlik da 6yle oluyor iste. Eger bu tilkede gecekondu tarzi,
boyle cift renkli apartmanlara ihtiyag varsa onlar yapiliyor ve hangi sehre gitsek bogacak kadar
en ¢ok o apartmanlardan var. Ticari sinema da dyle yani. Sonugta tilke neyse sinema da o. Bagka
turltistinti hayal etmeye imkan yok zaten. Benim sinemaya girdigim donemlerle kiyaslarsak,
cok daha vahsi bir ticaret ele gecirilmis durumda. Ben 1985’te Istanbul’a gelmistim ve kendimi
hemen Atif Yilmaz, Ertem Egilmez gibi isimlerle calisarak, gercekten ticari sinemanin ortasinda
bulmustum. Ama her seye ragmen yine fikirlerimin inanilmaz sayg1 gordigu ve farkl islerin,
farkl: filmlerin yapilabildigi bir ortamdi. Simdi, tirnak iginde ticari sinema 6yle bir sey degil.
Farkl1 filmlere yer yok. Cok belirli isler ancak o kanala girip kabul gorebiliyor. Dizilerde de
sartlar cok zor, evet. Bu ama tamamen dizilerin pazarlandig1 mantigiyla alakali bir sey. Biitiin
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bir prime time’1 ele gecirmek {izere dizi yapiliyor. Sonra yapilan diziler yurt disina tice, dérde
boltinerek yollaniyor. Yapimcilar da bundan asla vazge¢cmiyor. O prime time’daki reklam
gelirlerini alabilmek igin siiresinin dyle olmasi lazim. Bu, yasal bir seyle degistirilebilir. Ama
bir haftalik cekim stiresi igin de iki buguk saatlik icerik tiretebilmek icin evet, o ekiplerin hepsi
telef oluyor. Osman Smav’in kastettigi sey, herhalde para kazaniyorlar. Para kazananlar da
daha ¢ok oyuncular ve st diizey yonetmenler. Altta kalan 1sikcilar, setgiler cok kazanmiyor
ve en cok kazalar onlarin basina geliyor.

EMRE YEKSAN: Bu noktada Osman Sinav bir yapimci ve bu noktada biraz sey bir
yonetmen, iktidarli bir yonetmen. Onun soziiniin gecerliliginin disinda, daha ¢ok bana gore
sette calisanlarin sdziiniin gecerligi var. Yok demesiyle yok olmuyor yani. Iktidar sahibi biri
yok dediginde, 6yle bir sey yok olmuyor yani. Ben deneyimlemedim, hi¢cbir zaman dizi setinde
calismadim. Ama dizide calisan ¢ok insana bakildiginda -bizim setlerimizde ¢calismaya gelen,
hatta onu bir kendilerine nefes almak olarak goéren insanlar ¢ok oldu- hayatlarini kazanmak
icin aslinda dizi setlerinde calisiyorlar. Dolayisiyla bu deneyimleri bizler de duyuyoruz,
kendimiz birebir yasamasak da. Diger taraftan, senin (Umit Unal) kiyaslaman da benim icin
ilgingti mesela, senin buraya geldigin yillarla bu yillar arasinda gergekten etik fark var; yani
kapitalizmin vahsilesmesiyle birlikte her yere sirayet eden. O binalarin ¢ikmas: gibi, film
sektoriinde de ozellikle ticari yapim siireclerinde inanilmaz bir vahsilesme, birbirinin elinden
bir seyleri kapma siireci var; yani bu ka¢inilmaz bir seydir.

UMIT UNAL: Teyzem ticari bir proje olarak yapildi. Hayallerim, Askim ve Sen ticari bir
proje olarak yapildi zamaninda ve ticari agidan da isledi. Ama bugtin o filmleri yapmak ve bu
manada gosterime sokmak neredeyse imkénsiz, onu kasitli yapiyorum.

BELMIN SOYLEMEZ: Aslinda bu cok genis bir konu. Ciinkii dagitim sorununu da
iceriyor. Ticari sinema o kadar yayginlasmis bir durumda ki bizim yaptigimiz filmler cok
kisitlh bir alan bulabiliyor kendine. Genel bir vasatlasma oldugunu dustintiyorum. Yani
merakin da azaldig1. Ornegin, sanat sinemasi veya festival sinemasi, bagimsiz sinema -bizim
yaptigimiz sinema adi stirekli degisen bir sey, disardan. Ona kars1 genel bir merak azalmas:
olustugunu diistiniiyorum. Yani seyirci acisindan da insanlar “Ya ben onu sonra da goriirtim
veya internetten de indiririm” vs. gibi bir yaklasima sahipler. Bunun da problemli oldugunu ve
sinemay1 gitgide oldurdiigint distintiyorum. Ticari sinema her zaman bir sekilde seyircisini
buluyor. Diziler konusunda da gitgide icerik konusunda kétiiltigti ve vasatligi mesrulastiran
bir dil oldugunu diistintiyorum. Bunu aslinda tehlikeli buluyorum yani. Yillar icinde siddetin
mesrulastig1, yani stirekli bir toplum miihendisliginin yapildigr bir dil gozlemliyorum
dizilerde. Ve gitgide uzadig icin de bu propaganda ve toplum miihendisliginin siiresinin de
arttigimi gortiyorum. Isten eve gelen bir izleyici televizyonu actig1 andan kapattigi ana kadar
bu her kanalda stirekli var; dikkati ayakta tutmaya calisan. Dizi hi¢ cekmedim, dizi sartlarinda
hi¢ calismadim ama hikayelerini okuyoruz, arkadaslardan dinliyoruz. Gergekten ¢ok zor,
insantistii bir cabayla ¢alisiyorlar, iki ekip halinde ¢alisiyorlar. Sadece ¢ok az siire dinlenmeye
vakit buluyorlar, o ytizden de sartlar ortada. Sonucta biz yillarca ugrasip 90 dakika, 20 dakika
cekiyoruz onlar haftada ti¢ saat cekiyorlar, bu inanilmaz bir sey.

LALE KABADAVYT: Bilge Olga¢’la sette nasildi?

BELMIN SOYLEMEZ: Bilge Olgag’la ben de Umit'in dedigi gibi, 80'lerde o galisma
sartlarin1 gozlemleme, film yapim stirecine dahil olma sans1 yakaladim. Bilge Olgag okul gibi
bir yonetmendi, ¢tinkii bir¢ok seye vakifti. Sadece senaryoya degil, senaryoyu da zaten kendi
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yaziyordu, kurguyu kendi yapiyordu, teknikten ¢ok iyi anliyordu. Yani kameraya, lenslere,
objektiflere her seye hakimdi. Cok saygili bir yonetmendi. Yani hiyerarsi vardi fakat cok saygil
bicimde vardi. O zamanlarda ¢ok kisith sartlarda calistyorduk. Iste elli kutu filmle, pelikiille
bir film bitiriliyordu. Bir ayda ¢ekiliyordu ama her sey, 6rnegin bugtin bir kutu cektik iki kutu
kaldi gibi, iste sadece 4 dakikalik filmimiz kald1, oynadiniz oynadiniz yoksa kullanamayacagiz
gibi sartlar altindaydik ama benim i¢in ¢ok 6greticiydi. Bir de tabii ekipler ¢ok daha kisitli
oldugu icin, cok daha yaratici, pratik ¢6ztim tiretme anlaminda ¢ok daha yaratic1 ¢oztimler
tiretilen setlerdi. 50 kutu filmler disinda, her seyi nasil yapabiliriz, mekani o anda bulmak gibi,
o actdan bambaska bir seydi.

SERDAR OZTURK: Merhaba, hos geldiniz. Ben Prof. Dr. Serdar Oztiirk, Sinefilozofi
Dergisi yayincist. Benim sorum iki katmanli olacak. Bunlardan birincisi seyir kiilttirt,
ikincisi de sinema elestirisi. Konusmalarinizda zaten bu meselelere biraz degindiniz ama bir
tilkedeki seyir kiiltiirti cubugun en uglarindan birisi. Siz bir tiretim gerceklestiriyorsunuz ve
tabii ki diistinceleriniz var. Bu tiretimi gerceklestirdikten sonra birakiyorsunuz ve ¢ubugun
obtir tarafindaki ug calismaya basliyor. Bu gozler, nasil gozler? Bu gozler hakkinda ¢ok
bilgi sahibi degilsiniz belki ve soyle, bu gozler verili gozler belki, bastan verili gozler, yani
dogdugumuzdaki gozler. Birinci sorum; acaba bu gozler degistirilebilir mi? Yani 6rnegin, biz
ilkokula basladigimizda okuma yazma 6greniriz ve sonra paragraf sorulari sorarlar bizlere.
Paragrafin anlami nedir? $iirin temasi nedir? Diinya kadar farkli egzersiz yapariz. Ama
hicbir sekilde ilkokuldan itibaren bunun fotografi hakkinda ne diistiyorsun, bu resmi nasil
gortiyorsun, efendim bu sahneyi izledim bunun tizerine tartisma yapalim, bunun tizerine hig
kafa yormayiz. Yani bunun tizerine egitim sistemimizde hic yer yok. Ondan sonrasinda da
film tretilir. Eglenmek mi istiyoruz, AVM'ye gidilir, AVM'de filmler goriiliir. Zaten segim
sanst stnirlidir, ya sundadir ya bunda, eglenir cikar. Gozlerim eglendi. Bu bir mesele, yani
bunu ¢dzmek igin ne yapabiliriz, bu bir sorun mu ya da? Tkinci sorum; film elestirisi. Bu gozler
meselesine geldigimizde gozler sadece izleyicide mi sorunlu? Yani film tireten yonetmenlerde
film elestirisi kiilttirtinti icsellestirmemis, film elestirilerine dikkat etmemis yonetmenlerde de
acaba sey olabilir mi? Bunun tiretim kisminda da sorun olmus olabilir mi? Ya da Tiirkiye'de
film elestirisinin Ttirkiye’deki konumunu nasil buluyorsunuz? Bunun gelistirilmesi igin neler
yapilmasi gerektigini diistintiyorsunuz gibi bir soru sorsam, acaba neler soylersiniz? Biraz
uzun oldu kusura bakmayn.

BELMIN SOYLEMEZ: Ben bu izleyici kiiltiiriinti cok énemsiyorum. Zaten her zaman
izleyiciye soru sorduran ve alan acan filmler yapmaya galistyorum, en azindan ¢ikis noktam
bu. Veizleyiciyle bulusma da gercekten cok heyecanlandigim, 6nem verdigim bir siire¢. Sunu
diistintiyorum. Filmleri izliyoruz ve tizerine ¢ok fazla konusmuyoruz. Filmden c¢ikista, hadi
simdi ne yapiyoruz? E ondan sonra film konusmak sadece “lyiydi, hostu, giizeldi, begendim,
begenmedim”e indirgenmis durumda. Bunu da aslinda kendi kendimize sorgulamamiz
gerekir. Benim birka¢ yildir yapmak istedigim, yapamadigim bir sey. Gegenlerde ilk defa
yaptik. Bir grup arkadas bulustuk ve cogu da zaten film pratiginden geliyor. Bir iki tanesi
film pratiginden gelmiyor ama yakinlar. Bulustuk bir grup, bir filmi izledik, Tiirkiye’'de
yapilmis son donem filmlerden birini. Ve oturup sadece o filmi konustuk. Amacimiz oydu
yani, bagka hicbir sey konusmayacagiz, sadece filmi konusacagiz. Sonra o kadar iyi gecti ki
bu. Bunu tekrarlayalim ve biiytiitelim dedik. Yani iste tabii ki cok biiytik gruplar halinde degil.
Ctinkii o zaman konusma zorlasabilir ama sik sik yapalim, her ay bir filme gidelim ve cikista
sadece sinema konusalim, o filmi konusalim. Bunu sinemacilar olarak da yapmiyoruz. Yani
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birbirimizin filmlerini ¢ok fazla konusmuyoruz. Bu 6nemli bir sey bence, yapilmasi gereken bir
sey. Ikincisi neydi; elestiri. Bu da bence onu kapstyor iste, yani konustugumuz 6lctide elestiri
getirebiliriz. Sadece begendigimiz noktalar1 degil, iste 6rnegin, o filmi konusurken herkes cok
farkli bir degerlendirme yapt: ve ¢ogu da ¢ok yakindan tanidigim insanlardi. Ama sasirdim
yani, beklemedigim seyler soylediler, beklemedigim yonetmenlere benzettiler; iste herkes bir
sahneyi farkli degerlendirmis filan. Inanilmaz zihin acic1 oldu benim igin. Neden bunu daha
stk yapmuiyoruz diye diistindim.

EMRE YEKSAN: Seyirci sorusu gergekten benim de kafami ¢cok mesgul eden bir soru.
Iki tarafi var. Muhtemelen bir sosyolojik tarafi var, bu az énce de konustugumuz, biitiin
kapitalizmin vahsilesmesiyle, o tuhaf binalarla, bir vasatlasma dedi Belmin, onunla gelisen bir
soru isareti var. Yani en azindan izleyiciyi tarihsel olarak kiyasladigimizda bir degisiklik oldu
mu? Sanki oldu gibi hissediyoruz. Bilmiyorum yani. Gegen bir sey konusuyorduk, o aklima
geldi. 90’larin sonuna kadar, hatta 2000’lerin bir kisminda, filmi izlemek biraz festivallerle
kisitli. Ve dolayisiyla filmi izledikten sonra ikinci bir filmi ya da baska bir film izleme stireci
yasayana kadar vakit gecer. Ve dolayisiyla donitip donitip bakmaya vaktin kendiliginden
dayatildig: bir stiregti. Simdi hizli bir tiiketime dontistii. Yani bizim yaptigimiz filmler de
onun icinde. Film elestirmenleri de bence bdyle yapiyor. Yani oturup ti¢ dort film izleyip
ti¢ dort film hakkinda yazi yazinca begendi-begenmedi'nin tesinde bir sey soyleyemiyor
oluyorsun. Dolayisiyla sanki birazcik o filmlere zaman vermenin kaybolur olmasi, sinemaya
gidip AVM dedigimiz -mesela izleyen bircok insan oradan sonra eve gittiginde de internetten
izliyor, korsanmni izliyor. Dolayisiyla asir1 tiiketim durumu bir yandan da var. Bu bir
taraftan da izleniyor demek ama. Bir taraftan da “Acaba hakki verilmiyor mu?” sorusunu
soruyor. izleyiciyi film yapanlar olarak, yapimcilar yonetmenler iste senaristler... izleyiciyi
herhangi bir sekilde etkileyebilir mi? izleyicinin gorme bigimine dair bir sey yapilabilir mi,
bunu bilmiyoruz. Bu belki felsefi olarak da zor bir soru. Yakin zamanda Ranciére okudum,
Ozgiirlesen Seyirci'yi. Yani ¢ok bizim elimizde olan bir sey degil, disimizda da gelisen bir sey.
Dolayisiyla, izleyicinin goziiniin 6zgtirlesmesini yaratacak olan sey eserin kendisi ya da eseri
tireten insanlarin kendisi. Biittintin, kendinin de 6tesinde zamana dair topluma dair ¢ok sey
iceriyor. Dolayisiyla bir ¢6ztim de cevap da bulamiyorum gibi.

UMIT UNAL: Oncelikle tam nerde yastyoruz ona da bakmak lazim. Yani Hiirriyet
Gazetesi'nin birkag¢ ay once yaptig1 bir arastirma vardi. Tiiketim aliskanliklar: arastirmasi
iste. Kimlerin, ytizde ka¢ niifusun evine dis macunu giriyor, tuvalet kagid: giriyor filan...
Ve korkung rakamlar ¢ikiyordu orada. Ve benim aklimda isimizle dogrudan ilgili oldugu
icin o rakam kaldi. Tiirkiye'nin niifusunun %56’s1 hayatinda sinemaya gitmemis, kapisindan
girmemis. Yani biz aslinda %40’lik bir insan kitlesinden bahsediyoruz ve bunlardan bazis:
hayatlarinda bir kez gitmis olabilir. Orada yasadigim icin oradan da 6rnek verebiliyorum.
ingiltere’nin niifusu bizden ¢ok daha az, cok daha az derken 60 milyon falan. Ama orada is
yapan, ticari bir film dedigimiz zaman boyle 15 milyon, 16 milyon, 20'ye kadar giden filmler
bile var. Boyle rakamlardan bahsediyoruz. Ve attyorum 15 milyon yapan, ¢ok is yapan filmin
altindaki diger filmler de 12 milyon, 13 milyon, 10 milyon, 5 milyon, 6 milyon olarak gidiyor.
Bizde soyle oluyor; bizde her sene bir ya da iki film olaganiistii bir is yapiyor, 6 milyon, 7
milyon. Bunlar da iste bildigimiz filmler; Diigiin Dernek ya da Recep [vedik ya da Fetih 1453
filan ama bunlarin altinda rakamlar 1 milyona falan diistiyor. 1 milyon yapan da birkag film
oluyor. Sonra birden bire rakamlar 10.000’lere, 1000'lere ve 100’lere diistiyor. Dolayisiyla
normal sinemaya gitme aliskanlig1 olan bir seyirci kitlesinden bahsetmeye imkan yok. 1700
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salon mu var Tiirkiye’de? Oyle bir sey. 1700 kiisur salon var galiba, ama bu salonlar1 diizenli
bir sekilde dolduran ve diizenli bir sekilde sinemaya giden bir tiiketiciden bahsedemiyoruz.
Tipki iste evine tuvalet kdgid1 girmeyen ya da giren tiiketicilerden az bahsedebildigimiz gibi.
Yani bu tilkenin kaderi. Bu ¢ok yavas degisebilecek bir sey. Bunun icin de biz aslinda ¢ok
kiictik bir kitleyle bas ediyoruz. Benimle yapilan bir roportajda ben mesela sey demistim:
“Recep lvedik’in 25 milyon seyirci yapmasi lazimdi”. Ticari sey kiictik Tiirkiye’de. 6 milyon
seyirci, Ttirkiye gibi 80 milyonlu bir tilkede 6 milyon seyirci ve bununla éviinmek aslinda
ticaretin kotii yapildigini gosteriyor. Ticaret bu insanlara ulasamiyor demek ki. Ya bilmiyorlar
ticareti ya insanlar ¢ok yoksul ya insanlara ulasamryorlar, insanlar1 sinemaya gottiremiyorlar.
Yani bu kadar biiytik, bu kadar zengin, bu kadar giiclii bir tilkede aslinda is yapan filmin,
o senenin is yapan filminin 25 milyon olmasi lazzim. Bu Twitter’da ¢ok yanlis anlasildi, ben
“Degeri bilinmedi” demisim. Hakaret edenler oldu. “Senin sinema zevkine!” diyen insanlar
oldu mesaj atip. Ama kastettigim tam da buydu. Ticari bir film olacaksa, o seyirci rakamlarina
Turkiye'nin ulasmasi lazim. Ulasamiyorsa ticaret kotti yapiliyor demek ki Tiirkiye'de. Ya da,
o kitle genisletilememis, bir sekilde daha ¢ok insana ulasamamais. Su an ulasilan rakamlar 6, 7
milyon iyi bir ticaret degil, iyi bir sonug degil bu 6lctideki bir tilke igin.

DINLEYICI: Merhaba. Istanbul Universitesi-Eski Cag Tarihi'nde Yardimeci Dogentim,
Gokhan Ergin. Soyle bir sorum olacak. Umit Bey’e soruyorum edebiyatla olan siki iliskisinden
bahsettigiicin. Ama diger yonetmenlerimiz de dolayisiyla kitap okuyan bu konuyla ilgili kisiler
oldugu icin, onlar da cevap verebilirler sanirim bu soruya. Simdi ¢ok ¢ok siki bir Yesilcam
izleyicisi olmamakla birlikte sunu gozlemliyorum; nagizane edebi, dogrudan edebiyattan
uyarlama filmler biraz az gibi geliyor bana diger sinemalarla karsilastirdigim zaman. Sizce
bu bir eksiklik mi? Bizdeki festivallerde uyarlama senaryo dalinda herhangi bir 6diil veriliyor
mu? Boyle bir 6diil verecek kadar bir tiretim var mi1 zaten dogrudan edebi uyarlamalarda?
Bizim edebiyatimiz mi1 acaba biraz sey yoksa uyarlamalarda bir sorun mu var? Yoksa tercih
edilmiyor mu? Nagizane gozlemime gore fikirlerinizi almak istedim.

UMIT UNAL: Uyarlama o6diilii diye bir sey yok festivallerde. Ben sahsen kendi
hikdyelerimi anlatmay1 tercih ediyorum. Uyarlama filmler yaptim. Piyano Piyano Bacaksiz,
Kemal Demirel’in kitabindan uyarlamaydi. Senaryosunu ben yazdim. Iste Golgesizler, Hasan
Ali Toptag'in kitabindan uyarlamaydi. Yazdim ve cektim. Ama tamamen bana kalsa edebiyati
rahat birakmay1 tercih ederim. Yani iyi edebiyat yapitlarinin bence dokunulmadan edebiyat
olarak kalmalar1 ¢cok daha hayirli onlar icin. Ctinkii sinema baska tiirlii bir sey, baska dilden
konusan bir sey. Iyi bir edebiyat yapitini alip da sinemaya uyarlamaya kalktigimzda sonug
%90 kotii oluyor bence. Tabii ki ¢ok iyi 6rnekler de var ama bence romanlar1 yalniz birakmak
lazim, yani rahat birakmak lazim. Genellikle unutulmayan uyarlamalara baktigimizda koti
kitaplardan, kotii romanlardan. Hitchcock’un neredeyse biitiin filmleri uyarlama, ama hepsi
¢oktan unutulmus kitaplar, kimse onlar1 iyi roman olarak hatirlamiyor, bir etki yaratmis roman
olarak. Filme uyarlandiginda asil hayatin1 bulmus ama alip da, atiyorum iste Golgesizler'i
yaptigim icin de, seveni var ama benim o kadar icim rahat degil, icime sinen bir film degil. Ama
iyi bir roman aldiginizda hi¢ kimse mutlu olmuyor, romanin sadik okurlar1 mutlu olmuyor,
filmi izleyip sonradan romani okuyanlar mutlu olmuyor. Sifirdan bir hikdye yaratmak ve o
hikayeyi anlatmak bence, benim agimdan daha dogru yani.

EMRE YEKSAN: Cok dogru bir sey. Kotii romandan iyi bir film olmas1 gercegi. Bir
yandan da edebiyat, sen anlatirken edebiyatla iliskileri; edebiyat o kadar gticlii ki, insanin yani
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okuyucunun kendi hayal diinyasini serbest birakan ve acan bir alan ki, sinema ister istemez
her yaptiginizda uyarlamayi, yani ben higbir zaman uyarlama yapmadim ama tahminim
iste, Golgesizler'de dedigin gibi, hep sanki siurliyormussun, edebiyatin o acikligina hep
sinirlar cekiyormussun gibi bir his olmamasi pek miimkiin gelmiyor bana. Belki de o ytizden
Turkiye’de edebiyat vardir da uyarlanamiyordur diye diistinebiliriz. Bir de sey geldi aklima,
edebiyat uyarlamalarini televizyonda ¢ok goriiyoruz biz Tiirkiye’de su anda. Diziler ¢cok daha
fazla, biraz daha eski edebiyat 60’lar ve 6ncesi edebiyat1 uyarliyor su anda. Mesela sinemada
azaldiysa bu, dizilerde cok artt1.

UMIT UNAL: Ciinkii dizilerde hikayeye ihtiyag var, hazir hikayeye. Edebiyatta onu
kolayca buluyorlar. Hollywood’da da yani romanda romanci, filmden 6nce biitiin detaylariyla
diistinmiis. O karakterlerin biittin derinliklerini diistinmiis, hikdyenin akisini dtistinmdis filan.
Hazir bir malzeme olarak aliyorlar, onu kullaniyorlar. Kolay geliyor yani, bizde de o agidan
kolay geliyor. Halbuki bir hikdyeyi sifirdan kurmak; yapilacak o kadar ¢ok sey var ki tizerinde
calisilacak. Cok uzun stiiren bir sey, ¢ok emek isteyen bir sey. Kafa, emek derken. El emegi
degil de, kafa emegi isteyen bir sey. Roman1 hazir bulmak daha kolay geliyor yani.

EMRE YEKSAN: Bir de belki ek. Mesela uyarlama degildi Korfez ama Ahmet Biike
ile calistik. Bir edebiyatc ile calismak baska. Aslinda belki de edebiyatin baska bir bigimde
film yapim stirecine dahil olmasini getiriyor. O da benim icin ¢ok degerli bir deneyimdi yani.
Ahmet cok fazla sey getirdi filme. Ama aslinda “Sinematik olarak tasarlanmis bir fikrin iginde
bir edebiyatct ne katabilir?”i birlikte calisma halinde gormek, bir kitabr alip uyarlamaktan
daha ilging geliyor bana. Dolayisiyla hani, sonrasi igin de isterim. Gergekten verimli ve insanin
hayal diinyasin1 da genisleten, zenginlestiren bir deneyim oluyor bir edebiyatcryla calismak
senaryoda.

BELMIN SOYLEMEZ: Ben Bilge Olgag ile calisirken boyle filmler arasinda o ¢ok
okurdu. Ozellikle Tiirkiye edebiyatini ok okuyan bir insandi ve bana Tatar Ramazan kitabin
verdi ve “Bunu nasil senaryolastirabiliriz?” dedi. Ve oturup kitab1 okuyup bir tretman
¢itkarmamu istedi. Benim icin de bambaska bir deneyimdi. Oradaki edebi dili sinema diline nasil
cevirebiliriz? Oturdum bir tretman ¢ikardim ve sonradan bu pratigin ¢ok faydasi gordiim
yani. Tabii ki ikisi ¢ok farkli diller. O ytizden serbest uyarlamalar her zaman olabilir, cok da
giizel olur diye diistintiyorum. Neden yok? Bu, kendi kendime ¢ok sordugum bir sorudur.
Ben neden yapmadim diye de sormusumdur. Ornegin, bazi, 6zellikle 60'larin sonu 70'lerdeki
kadin yazarlari, bunlar; Leyla Erbil, Firuzan, Sevgi Soysal gibi kadin yazarlar1 cok seviyorum,
¢ok degerli buluyorum ve yapitlar1 kesinlikle uyarlanabilir. Ctinkii sinematik dilleri var.
Ogzellikle Firuzan'in Parasiz Yatili kitabini birkag kere okudum. Her seferinde, her hikayeden
bir film cikabilir diye diistindtim. Onun disinda Leyla Erbil’in Tuhaf Bir Kadin’1 muazzam bir
kitap bence, cok deneysel bir roman. Cok degisik bir anlatis1 var, bundan da ¢ok iyi bir film
olabilir. Yani olmali.

DINLEYICI: Merhabalar. Ben de Esra Ilkay Isler. Sinefilozofi ekibindeniz biz de. Benim
kafami kurcalayan bir sorun var bu giincel sinemayla ilgili olarak. Sanki siz yonetmenler igin
iki farkli is yapis bicimi, praksis var gibi. Bir grup, hani Birinci ve Ikinci Diinya Savasi'nda
atrostik propaganda vardir ya, boyle degisik bir diistince var ve onunla ilgili bir sey yapiyor,
sahte bir gerceklik kurguluyor. Diger bir grup, gercek hayattan cikan, gercek hikayeler
anlatmaya calistyor. Iste hani sinema tarihine baktigimizda da toplumcu gercekci ya da iste
birazcik daha diger sanatla ugrasip gelen tiyatrocu donemi ya da sonraki bilmem ne... Fakat
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yeni filmlere bakiyorum; 1453, Ayla. Sanki izledigimde bagka bir diinya var. Iste bir sokak
koymus, diyorum ki boyle bir sokak var mi1 Tiirkiye’de? O donemde boyle bir sokak var miydi?
O donemde insanlar bu sekilde giyinip boyle teatral bir bicimde iste ¢irparak sevgilisine bir
mektup yaziyor. Diyorum ki, bunlar gercek mi? Bir asker bir cocugu alip, onu bir kedi yavrusu
gibi alip, onu barindirip yikayabilir mi? Boyle bir gerceklik var mi? Ve soyle bir sey mi diye
diistintiyorum, film cekmek mesela havali bir sey. Reklamciliktan ¢ikip, ben reklamciydim
ama kameram var, her seyim var ve film cekebilirim gibi bir sey mi var? Yani ben sadece
gercekten merak ettigim icin, siz nasil goriiyorsunuz diye?

EMRE YEKSAN: Yani bu da benim gergekten diistindtigtim seylerden bir tanesi.
Gercekgilik meselesi hakkinda, hani bir akim olarak, yani daha net ve sanatsal olarak bir
cercevesi, bellegi iste son yillarda orneklerini gordiigtimiiz, Tiirkiye'de de sosyal gercekci
filmler, iscilerin hayatini anlatan filmler. Biraz belki hani, birtakim bicimsel seylerle de
one cikiyor. Iste hareketli kamera, omuz kamera kullanimlars, dogal 1s1k kullanimlar1 gibi.
Dolayisiyla, hani boyle bir gergeklik var. Bir de aslinda yaptigimiz sey ne olursa olsun, istedigi
kadar yapay olsun bir gerceklik yaratma gibi bir gercekcilik var. O dediginiz sey biraz oraya
duistiyor aslinda. Bir gercekgilik var. O bir tislup, o bir dil, o bir tarz ve bir takim yonetmenlerin
boyle egilimleri var, bir kisminin yok. Yani ben kendimi ¢ok dyle gérmiiyorum o anlamda, bir
sosyal gercekgilik tiretim alani olarak ilgimi cekmiyor, bir tislup olarak ilgimi cekmiyor. Ama
diger tarafta da bir yarati, iste Ayla filmindeki 6rnek gibi, gercek oldugu iddias1 var. Orada
bence biraz etik bir sorun devreye giriyor gercekten. Yani yaptigimiz bir filmde gerceklik iddias1
yoksa o anlamda biz bunu kendi hissettigimiz diinyanin bir temsili olarak kuruyorsak ve bunu
bir sekilde isleyebiliyorsak, izleyici de bunu bu sekilde algiliyor zaten. Mutlak gerceklik olarak
algilamiyor ama diger tarafta bir de sey var, tarihsel film anlatiyorsunuz ve hani bu boyle oldu,
dolayisiyla tekrar bir tarih yazimina giriyor, tekrar bir mitoloji konumuna giriyor. Dolayisiyla
orada da bir sorun goriiyorum ben. Yani bu birazcik da tislupsal gercekciligin baskiligiyla
da ilgili olabilir diye diistintiyorum. Yani tislupsal gercekcilik o kadar baskinlast1 ki, 6zellikle
dogmaydi, seydi 90'larda Dardenne’ler. Hani kendini o kadar etkin bir bicimde, hani sinemay1
belki diistince sinemasi, sanat sinemasinin ana alan1 haline getirdi ki, ister istemez diziler de o
gercekciligi taklit etmeye baglad, ticari filmler de o gercekciligi taklit etmeye basladi. Bununla
da baglantili olabilir diye diisintiyorum. Cok yeterli verim yok bunu ispatlamak icin, ama
olabilir diye duistintiyorum.

UMIT UNAL: Yani sinemanin dogusundan beri var olan bir sey bu. Daha sinema ilk
dogdugunda gosterilen ilk film Trenin Gara Girisi. Baz1 yonetmenler sinema goriinttistiniin
gercek olduguna inaniyor. Isin tuhafi seyirci de inaniyor. Trenin gara girisini gordiigiinde
seyirciler kagismislar tren tistiimiize geliyor diye. Ama ayni giinlerde bir de Mélies ¢ikiyor ve
gerceklikle alakas1 olmayan, tanitim filminde de var bu etkinligin, o ilk Ay’a Yolculuk filmini
yapryor. Hala kullandigimiz aslinda, ilke olarak hala kullandigimiz film hilelerini buluyor ve
yapiyor. Zaten asil isi de sihirbazlik. Sinemay1 bir sihir olarak kullaniyor. Yani biittin sinemanin
dogusundan beri aymn seyle bogusuyoruz bir manada. Fakat buradaki sorun, bahsettigimiz
filmlerdeki sorun, gercekgilik ya da kurmaca, hayalcilik degil, klise sorunu. Baz1 sanatcilar ne
istedigini ok onceden bildiklerini ve oraya ¢ok kolay yoldan ulasabileceklerini diistintiyorlar.
Bunun gercekcilikle, seyle alakasi yok bence yani. En klise, en kolay ulasabilecekleri yere
vurmaya calisiyorlar ve seyirciyi bu yolla manipiile etmeye calisiyorlar. Baz1 sanatgilar da
seyirciye, sadece seyirci degil okuyucuya, resim izleyiciye, tiyatroya gidenlere, baz1 sanatcilar
da tam tersine yeni bir dille yeni bir bakis acisiyla konusmay: tercih ediyorlar. Yani, sadece
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sanatcilar i¢in degil, iste verdigim bir 6rnek vardir, capkinlik yapmaya c¢alisan bir adamin
“Mor salkimli evimiz olacak” demesi bir klise ve bunu kullanan ve bunun hayrini da goren
bir siirti adam olmus olabilir. Ama gercekten kendinden samimi bir sekilde bahseden, samimi,
farkli o giine kadar soylenmemis bir ilan-1 ask bulan bir adama ilk basta dinlememis olabilirler,
¢ok basarili olmamus olabilir capkinlik kariyeri de. Sanatta da ayn1 sey s6z konusu bence.

BELMIN SOYLEMEZ: Ayla ve diger drneklerde, Tiirkiye’'deki orneklerde, gitgide
diziler tabii popiilerlestikce dizi dilini kopyalamaya calisan veya dizi dilini uyarlayan bir
anlatim goriiyoruz. Eski popiiler sinemada, ticari sinemada daha 6zgtin bir dil varken, son
yillarda tamamen televizyon estetigine doniistii yani ticari sinema. Ondan da kaynaklaniyor
bence. Ama biitiin diinyada boyle bir egilim var. Diziler popiilerlestikce, sinema da dizi dilini
kopyalamaya calistyor, ticari sinema. Ornegin yurt disindaki yabanci dizilerden Game of
Thrones ¢ok popiiler oldugu icin simdi bakiyorum birgok aksiyon filmi cok benzer hikayeler
anlatiyor, cok benzer bir dilde anlatiyor. Hatta birebir; yani kosttimler bile ayn1 diyebilirsiniz.
O ytizden de boyle bir egilim var.

LALE KABADAYI: Esra Hocam, ¢ok 6ziir dilerim, iki ciimle etmek isterim izninizle.
Benzer seyleri sanirim 2000 sonrasi, sanirim Tiirk sinemasinda tartismalari cok yasiyoruz, ama
her zaman y6netmenin bir 6zgiir alan1 oldugu gercegini goz ardi ediyoruz. Ciinkii bana gore
200’e yakin Ttrk filmi cekiliyormus bir ya da bir buguk yil iginde, ama yine de say1 ¢ok az
diger endiistrilesmis yapinin bulundugu tlkelere gore. Bu yiizden bu az sayidaki filmden
biitiin diinyay: kurtarmalarini bekliyoruz. Bu, Mustang filminde ¢cok yasanmust1 hatirlarsaniz.
Mustang’in tartismasinda, “Karadeniz’de bes giizel kiz da ayni aileye mi diistii?” diye harika
film elestirileriyle karsilastigimiz bir ortamda galiba orada niyet énemli. Soyutlama hakki
var yonetmenin, istedigini yapabilir, gerceklestirebilir. Biz birazcik bunu goz ardi ederek az
say1daki filmden hangi ideolojiyi okuyorsak, diin Emre Bey ile konusurken kendi yaralarimiza
care bulmaktan bahsetmistik. Emre Bey icin belki yola ¢ikis noktas: ya da diger hocalarim
o olmasa bile ben bir izleyici olarak kendi yarama pansuman yapryorum o filmi. O ytizden
o yara yeterince tedavi edilmediginde bunu negatif bir bicimde filme ve yonetmene de
yansitiyoruz. Bu 6zgiirliik alani taninabildiginde, galiba bunu bilimkurgularda yapabiliyoruz
da dram, trajedi, melodram, melodram da yapiyor biraz tabii. O tiirler gindeme geldiginde
biraz daha kati1 davraniyoruz galiba. Seyirci olarak galiba bunun tizerine de diistinebiliriz.
Tesekkiir ederim.

DINLEYICi: Merhaba. Mehmet Akdas ben, Istanbul Universitesi Siyasal Bilgiler
Fakiiltesi 6grencisiyim. Kisaca sinema camiasinda toplumsal mesajlara yer verilmesi ne denli
etkili olur? Yeteri kadar 6nem veriliyor mu? Kadma siddet, gocuk istismar1 gibi tilkemizin
surekli giindeminde olan seylere yer veriliyor mu? Ana semay: bozmadan mimkiin mii
islenmesi? Tesekkiirler.

EMRE YEKSAN: Yani bu da ¢ok eski sorulardan biri herhalde. Sanatin islevinin
tizerinden de bir soru tabii ki. Yer verilebilir, bunlar zaten sinemanin konusu bircok anlamda.
Bircok yonetmen, buralardan hareket ederek hep kendi deneyimlerinden veya bunlara dair
yasadiklari, disardan da olsa duyduklari, aldiklar1 seyler {izerinden bir seyler yapiyorlar.
Ama bunu bir mesaja dontistiirmek, ¢cogu zaman bir yaklasim olarak sorunlu oluyor ister
istemez. Yani benim agimdan sey diyebilirim yani, tam ilk bastaki fikir, basta anlattigimiz
gibi birazcik belirsiz tam kendimizin de kavrayamadig: bir sey. Ama belli bir stire sonra ister
istemez ctimleyi okumaya basliyoruz biz de filmin icinde ve bir s6ztimiiz oluyor. Ama o sz
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bir islevsellik dahilinde degil de aslinda bir ihtiyag¢ dahilinde ortaya cikiyor diyebilirim. Yani,
bu tilkede neyin sdylenmesine dair ihtiyac, neyin sdylenmesi gerekiyor gibi degil de, “Ben
neyi soylemek istiyorum?”dan cikiyor birazcik. Dolayisiyla orada da oyle bir ikilik oluyor.
Tabii ki her tiirli film yapmak miimkiin. Cok daha mesaji 6ne alan filmler de yapilabilir. Bu
da pratiklerle alakali ama en azindan kendi deneyimimde sdyle bir fark var belki, ben ister
istemez o toplumsaldan kopamiyorum. Yani benim icin birey politik bir varolus icerisinde,
bundan zaten kacamaz. Dolayisiyla o politik varolusum, benim ister istemez bu tilkede
yaptigim isteki kurmak istedigim soze de, o dokunmaya calistigim anlatiya da yansiyor. Ama
bunun 6tesinde, hani sunu demeliyim diye de bir sey diistinmiiyorum. Ama diistiniilse de bir
sorun olmaz, yani benim agimdan ¢ok negatif bir sey degil.

BELMIN SOYLEMEZ: Ben ozellikle kadinlar konusunda ¢ok énemsiyorum. Bence
burada neyin anlatildigindan ¢ok nasil anlatildigi énemli. Ozellikle kadn karakterlerin,
giiclii kadin karakterlerin goziinden islenen filmlere ihtiyacimiz oldugunu diistintiyorum.
Fakat tabii ki sadece sunu anlatacagim, Emre’nin dedigi gibi diye yola ¢ikilarak degil, bunu
nasil anlatacagim diye yola ¢ikmali insan diye diistintiyorum. Belgeselden geldigim igin
yani; genellikle belgeselde bir konu islenir ama 6nemli olan karakterdir ve karakteri nasil ele
aldigimizdir. Burada aslinda Tiirkiye sinemasinda da bence bu yaklasimla yola ¢ikmak lazim.
Ctinki yillardir aslinda bu konularda filmler yapiliyor. Yani Tiirkiye sinemasina da 6zellikle
70'lere baktigimiz zaman, 60'lara baktigimiz zaman sosyal temalarda ¢ok film var. Ornegin
Bilge Olgac’in filmlerini izlerseniz bu konulari ¢ok ele aldigini, kadinlar, siddet konularmni cok
ele aldigin goriirstintiz. Erkegin goziinden ¢ok daha mago aksiyon filmlerinde topluma dair
elestiriler gortirsiintiz. Kan davasi, kdyden kente gecis gibi bircok stireci anlatan filmlerdir
bunlar. Burada onlar1 bir kadin yonetmenin goziiyle anlatir, ayn1 zamanda senaryolar1 da
kendi yazdig: icin. Yani yeni seyler yaparken aslinda eskileri de unutmamak ve Amerika’y1
yeniden kesfetmemek gerekir diye diistintiyorum. Ciinkti Tuirkiye sinemasinda gercekten
onemli isler, sosyal temalarin oldugu isler yapilmustir. Ornegin, Metin Erksan’in Kuyu filmi
cok onemli bir filmdir. Yani bu 6érneklerden yola ¢ikarak, bir sey yazarak, yazarken diistinmek
gerekli diye diistintiyorum. Ve dedigim gibi kimin goziinden nasil yaziyorsunuz filmi? Nasil
ele aliyorsunuz? Somiirmeden, iyi niyetle islediginiz konuyu isleyebiliyor musunuz? Bunlari
da 6nemsiyorum.

UMIT UNAL: Ben 6ncelikle insanlarin 6giit dinlemeyi sevmedigini diistintiyorum,
buna inanmiyorum. Cocuklugumuzdan itibaren stirekli bize “Sunu yapma, bunu yapma,
sunu sdyle yap” deniyor ve biz de devamli boyle takiliriz ve dinlemeyiz. insanlar gercekten
baslarina gelinceye kadar yalan soyler. Yine yalan soyler, soyler, soyler sonra gercekten bir
giin soyledigi yalan basina dert agti§1 zaman yalan soylemenin ne kadar kotii oldugunu anlar.
Sanat topluma gercekten ¢ok yavas etki ediyor. Cok igeriden, gok derinden, ¢ok, nasil diyeyim,
bilincaltindan degistiriyor. Eger bir filme, atiyorum iste kadinlar1 dévmeyin, a¢ gozluliik
etmeyin, para o kadar miithim degildir gibi mesajlar koyarsak... Bugiine kadar Yesilcam
filmlerinde “Beni paranla satin alamazsin!” deyip yoksul nice gururlu delikanli patronlarin
suratina paray1 ¢aldi. Ama Ttirkiye'nin bugtinkii haline bakin, parayla satin alinmis milyonlar
var yani. Tavsiye dinlemek istemiyor kimse, ben buna inaniyorum. Ancak filmin kendisi, yani
iyi sanat bence, ancak insana diinyaya bakmay1 6gretebilir ve bunu basaran bir sanat, bence
en iyi mesaji vermis sanat yapitidir. Onun icin de dedigim gibi ahlaki mesajlar vermek ¢ok
zor; kimse dinlemiyor, kimsenin de umurunda degil. Eger sanat yapiti, seyircisine diinyaya
baska tiirlii bakmayz, illa dikkatle bakmak demeyeyim ama “Bak, o gordiigiin gibi degil, boyle
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olabilir” demeyi 6gretiyorsa, bence basaril bir sanat yapitidir.

EMRE YEKSAN: Cok ufak, hemen aklima geldi. Burada da aslinda biraz eksikligini
duydugum seylerden biri Kibar Feyzo gibi filmler. Bir yandan da, yani mesaj vermek icin
yapilmamus, ok iyi bir komedi filmi, ok iyi bir kitle filmi. iginde inanilmaz farkli duygular1
barindiran, bir stirii sey anlatan bir film. Ama gercekten insanlarm kendi hayatlarindaki bir seye
baska ttirlti bakmalarina da belki yol agan bir filmdi. O gibi filmlerin pek miimkiin olmadig1 bir
cagdayiz maalesef. Yani onun karsisinda bugiin bir Recep [vedik var ve bir limpenlik drgiisiine
dontismiis baska bir sey var. Kibar Feyzo’daki o anlamda, hani mesajsa oradaki bence ince bir
mesaj. Hani Umit'in de tarif ettigi gibi, kalin cizgilerle cizilmis bir 6giit yok ama ¢ok ince bir
mesaj var o filmde ve bunlar da aslinda biraz 6zledigimiz, keske daha fazla 6rnegini gorsek
dedigimiz seyler bir taraftan.

BELMIN SOYLEMEZ: Evet, benim de demek istedigim oydu yani. Tiirk sinemast
gercekten bu anlamda ¢ok zengin bir sinema, ¢ok iyi senaryolar, cok iyi filmler yapilmis
ve temennim bu filmlerin DCP’lerinin restore edilerek yapilmas: ve daha ¢ok sinemalarda,
belki kisitli alanlarda da olsa yer bulmalari, insanlarin bunlar1 tekrar biiyiik perdede goriip
konusmalari.

AYSAN OZSOY: Peki, son bir soru alalim.

DINLEYICI: Merhabalar, adim iren Aytag. Kocaeli Universitesi, Radyo-Sinema ve
Televizyon Bolimii Ogretim Gorevlisi'yim. Amfide ders anlatmaya ¢ok alisigim. O yiizden
arkanin duydugunu tahmin ediyorum. Sorun su, demin Belmin Hanim ¢ok ¢énemli baska bir
mevzuya ve son donemlerde gok mevzuya degindi; dagitim aginin problemi. Ctinkii dagitim
olmadig1 zaman tretim de yok demektir. Yani dagitamadiginiz zaman para gelmeyecek
demektir, size de yapimci para vermeyecek demektir. Simdi bu nokta ¢ok problemli bir nokta
ama yeni dijital platformlarla ilgili ne diistindtigiiniizii merak ediyorum. Yani bir yandan ben
bir seyirci olarak benim seyir keyfimi ¢ok diistiriiyor mesela. O sinemanin, sinema izlerliginin,
seyirciligin sosyal bir boyutunu kaybettigi bir alan. Ama mesela Emre Bey’in bir filmini bienal
doneminde izleme firsatim1 saglayan da bir sey bu. Ya da iste Sofra Sirlar’m Istanbul Film
Festivali'ne gidemeyecegim icin o anda mesela seyden ama djjital olarak izleme firsatini bana
veren, Belmin Hanim"mn DVD’sinin bir giin iste itunes’ta satilacagini umut etmemi saglayan
sey dijital teknolojiler. Ama burada da iste, sorum surasi, bu umut verici bir sey gibiymis, bir
donem bagimsiz sinemacilarin bu tarz platformlara ilgisi oldu ama burada da bir tekellesme
var sanki, oradaki dagitim ag1 da tekellesiyor gibi. Bu alan nasil degerlendirilebilir? Siz ne
distintiyorsunuz? Tesekkiir ederim.

UMIT UNAL: Alternatif bir sey para yapmaya bagladig1 anda alternatif olmaktan
cikiyor. Orada para kazanmak isteyenler hemen oray1 isgal ediyorlar ve oray1 kendilerine para
kazanilacak hale getirmeye calisiyorlar. Maalesef hani, yani sonucta bu filmlerin insanlara
ulasmak i¢in pazarlama yollarindan bir tanesi; DVD gibi, sinema salonu gibi, televizyon gibi,
iste internetin diger seyleri gibi. Eger oradan, yani bu dijital platformlardan gercekten para
geldigini goriirlerse oray1 da eminim kendilerine benzetirler yani.

BELMIN SOYLEMEZ: Bir taraftan tabii 6zgiir bir sey sinema icin 6zellikle. Sinemanin
gosterimden kalkmus drneklerini izleme olanagi sagliyor. O acidan iyi buluyorum ama tabii ki
oncelikle perdede izlemek, yani disar1 ¢ikmak, yani ¢tinkii gitgide daha az disar1 ¢ikar olduk;
hep icerideyiz. Bir sekilde kendimizi kapatiyoruz, yani psikolojik olarak da kapatiyoruz.
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Halbuki sinemaya gitmek, bir grup arkadasla anlattigim gibi daha 6nce, izlemek ve sonra
konusmak ayni zamanda sosyal bir etkinlik. O ytizden de sinemanin sosyal bir etkinlik olmaya
devam etmesi lazim.

EMRE YEKSAN: Evet, yani boyle bir ikili, parodoksal denebilecek bir durum var
aslinda. Bir taraftan gok iyi, yani beni ¢ok heyecanlandiran taraflari da var. Iste diinyamn
herhangi bir yerinde dagitim imkanlarimizin olmayacagi, belki de en iyi sartlarda bile
olmayacag: bir yerlerde birilerinin bir film izlemeye olanak sagliyor olmasi, boyle bir araci
olmasi gok umut verici. Ama o aracin iste, Umit'in dedigi gibi, kapital tarafindan ele gecirilmesi
ister istemez karsisina getiriyor. Dolayisiyla boyle bir ikilik ister istemez sey... Dolayisiyla
sinemaya gitmeyi de dldiirtiyor olmasi bagka bir yerde soru isareti hepimiz icin. Bir de burada
aklima sey geldi. Biittin bu filmler, yaptigimiz filmler; biz artik cogumuz dijital formatta
calistyoruz, dolayisiyla dijital tiretiyoruz. Aslinda fiziksel karsilig1 olmamaya baslad1 ve boyle
dijital bir y1gina da dontismeye basladi. Bu da mesela ayr1 bir soru isareti. Bizim yaptigimiz
seyi tartistyoruz mesela yapimcimla, acaba filmi basmali miy1z ve bir yerde birakmali miy1z?
Ctinki hig fiziksel bir kopyas1 yok bizim yaptigimizin, islerin ve bu da aslinda yavas yavas her
seyin daha ucucu daha kirilgan hale geldigi bir donemde oldugumuzu gosteriyor. Ve filmler
de ister istemez daha kolay yok olabilir hale geldi. Bu da, bu dagitim arttikca aslinda bende
bu sorular1 da uyandiriyor yani. O zaman herkes 35mm bassa ve izlesek, tekrar 35mm filmler,
tekrar salonlar dolsa; ama bu da biraz nostaljik bir bakis aslinda.

LALE KABADAYI: Evet aslinda panelimiz biraz ge¢ baslamist1 ve biraz geg bitiyor.
Konuklarimiza katildiklar1 icin ¢ok tesekkiir ediyorum, sizlere de geldiginiz igin. Tekrar
goriismek {izere.
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- Soylesiler.Interviews -

Sinemanin Genel Sorunlari - II

Yonetmen
Ercan Kesal, Tayfun Pirselimoglu, Ceylan Ozgﬁn Ozcelik

Serdar Oztiirk, Sarper Biitev

SUNUCU: Sinemanin genel sorunlar1 {izerine konusacagimiz yonetmen panelinin
ikincisi, bugiin yonetmenlerimiz Sayin Ercan Kesal, Tayfun Pirselimoglu ve Ceylan Ozgiin
Ozgelik ile gerceklesecek. Once sayin moderatorlerimiz Serdar Oztiirk ve Sarper Biitev'i
sahneye davet ediyoruz. Saym Tayfun Pirselimoglu, Orta Dogu Teknik Universitesini
bitirdikten sonra Viyana Uygulamali Giizel Sanatlar Akademisi'nde resimli graviir, Viyana,
[stanbul, Budapeste gibi bircok yerde sergi acti ve sinema iizerine atolyeler gerceklestirdi.
Dort roman, iki hikaye kitabiin ardindan Hicbiryerde, Riza, Pus, Ben O Degilim ve Yol Kenari
filmlerinde yonetmenlik yapt1 ve bir¢ok 6diil kazandi. Bugtin kendisi de aramizda ve alkislarla
sahneye davet ediyoruz. Saym Ercan Kesal bizimle birlikte... Kendisi Ege Universitesi Tip
Fakiiltesi'nden 1984 yilinda mezun oldu, Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filmindeki oyunculugu ile
baslayan sinema sertiveni ayni yonetmenin U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmlerinde
senarist ve oyuncu olarak devam etti. Yozgat Blues, Sen Aydinlatirsin Geceyi, Hiikiimet Kadin, Yol
Kenari, Ben O Degilim, Kelebekler gibi bircok filmde rol aldi, oyuncu ve senarist olarak ulusal ve
uluslararasi birgok festivalde 6diil kazand1. Sayin Ceylan Ozgiin Ozgelik de bizimle birlikte...
Kendisi Marmara Universitesi Hukuk Fakiiltesi mezunu... 2002 yilinda radyo ve televizyon
programcisi olarak calismaya basladi. Ik uzun metraj filmi Kayg: diinya promiyerini 67. Berlin
Film Festivali'nde Panorama Special seckisinde yapti, film Kuzey Amerika’dan ddiille dondii ve
cesitli festivallerde seyirciyle bulustu.

SERDAR OZTURK: Degerli konuklar, hos geldiniz. Filozof sunu séyler; felsefe demek
sorun {izerinde diistinmekle baslar. Yani bir paradoksun, problemin olmasi gerekiyor. Demek
ki, bu panelde bir problem var: “Tiirkiye’de Sinemanin Sorunlar1”. Bir tarafta sanat, diger
tarafta endtistri... Dolayisiyla ilk soru bu baglamda olacak ve sdyle bir yontemle gitmek
istiyorum. Paneli bir tur benden, bir tur Sarper’den gelecek sorularla yonlendirelim diyorum.
[k sorumuz iiretimle ilgili olacak. Uretim, dagitim, igerik ve alimlama; yani izleyiciyle ilgili
temel sorunlari var. Uretim sorunu bu isin ekonomik boyutuyla ilgili. Son yapilan istatistiklere
gore Tiirkiye Avrupa’da sinema tiretiminde altinci sirada, diinyada on ikinci sirada. $Simdi
altmisli, yetmisli yillara baktigimizda ise dordiincii siraya kadar ¢ikiyor diinyada. Acaba bu
niceliksel tiretim nitelikselle ayni mi, niteliksel ve niceliksel arasinda uyumsuzluk var mi?
Film yapmak ne demek? Film yapmakta karsilastigimiz sorunlar nelerdir? Biz bilim insanlari,
genellikle gerceklige parmak uglarimizla dokunuyoruz. Acaba onlar nasil? Onlar kavrayarak
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dokunuyor, biz bu kavramay1 merak ediyoruz. O ytizden izninizle Tayfun Pirselimoglu ile
baslamak istiyoruz.

TAYFUN PIRSELIMOGLU: Niceliksel olarak tiim diinyada biiyiik bir sigrama var.
Ben Tiirk sinemasina basladigim zaman senede on bes-yirmi film ¢ikiyordu. Fakat bu filmler
icerisinde ti¢-dort tane nitelikli film olurdu. $imdi herhélde iki ytize yakin film ¢ikiyor.
Maalesef bu niceliksel sicrama niteliksel olarak karsilik bulamiyordu. Dolayisiyla isin bu
tarafinda bir problem oldugu kesin. Bu kadar ¢ok tiretimin yapilmasinin nedeni de sinemanin
dijitalize olmasiyla alakal1 ve aslina bakarsaniz dijitale gecerken ¢ok daha ucuzlayacagina karsi
vesveselerimiz vardi. Bu biiytik oranda olmadi fakat isin ¢ekim kismi kolaylasti. Ciinkii artik
¢ok kamera var ve herkesin ulasabilecegi fiyatlarda. Dolayisiyla isin bu tarafinin daha kolay
cozuldiigunii ve daha hizli bir {iretim oldugunu goriiyoruz. Burada -bence esas sikintinin
dogdugu yer de burasi- boyle bir talebin oldugunu diistinmiiyorum ve bu talepten ¢ok daha
fazla bir haz var. Dolayisiyla bu, seyircinin niteligini de degistiren bir hale getirdi isi. Cok
fazla filmle karsilasiyoruz, istedigimizden daha fazla. Dolayisiyla benim biraz talepkar seyirci
dedigim bir profil olustu. Cok gabuk tiiketen bir seyirci profili bu. Aslinda niteligin sikintiya
diismesi zannediyorum yeni seyirci profilinin olusmasiyla alakali, ama bu tim diinyada
gecerli.

SERDAR OZTURK: Ceylan Hanim, peki siz film yapiminin zorlugu, niceligi, niteligi
hakkinda ne diistintiyorsunuz?

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Nicelik ve nitelik bakimindan Tayfun Bey’e katiliyorum.
Ozellikle TRT-Tiirk’te kiiltiir sanat programi yaptigimdan, yani iiretim kanadina gectigimden
beri aslinda bagimsiz sinemay: bir tiirlti adlandiramadim. Bagimsiz miy1z? Festival miyiz?
Sanat filmi miyiz? Daha biz bilmiyoruz. Anaakim degiliz ama ondan eminiz. Anaakim
olmayan sinema tizerine daha cok, yaklasik on yildir sinema programi ve kiiltiir sanat
programu vesilesiyle uzun yillar izleme sansim oldu zaten. Fakat reel tarafa gectigimde beni
rahatsiz eden daha biiyiik bir kisim oldu. O da kadinlardan beklenen sinema. Onu da ben
sinemamizin genel sorunlar: icerisinde ¢ok rahat bir sekilde alabilecegimize inaniyorum.
Simdi size gesitli roportaj ve tez sorularindan kadin sinemacilara gelen sorulari okumak
istiyorum. Soru bir: “Filminizi kadin meselesini gercekgi bir sekilde ele alan bir film olarak
tanumlar misiniz?” Ceviriyorum bu soruyu; “Filminizi erkek meselesini gercekgi bir sekilde ele
alan bir film olarak tanimlar misiniz?” Oncelikle hepimiz insaniz. Yani cinsiyet bunlarin hepsi
ve bunun tizerinden, karakter karakter tizerinden tanimlamalara inaniyorum. Ve karmasik
karakterlere, ayriksi kadin karakterlere, nitelikli karakterlere; bunlarin hepsine inanryorum.
Fakat boyle bir soruyu reddediyorum. Kadin meselesini gercekci bir sekilde ele almak nasil
bir sorudur? Tek bir erkek meselesi olmadig1 gibi tek bir kadin meselesi de olamaz. (Baska
bir soruyu okuyor) “Filminizin hedef kitlesi kadinlar midir?” Hangi yonetmen hedef kitlesinin
sadece kadinlar oldugu bir film ¢eker? Boyle bir kitleyle yola ¢cikmiyoruz. Miimkiinse sadece
kadinlar izlesin; erkekler, escinseller, cinsiyetsizler asla izlemesinler diye bir sey yok. Zaten
bunu da bir gevirelim. “Filminizin hedef kitlesi sadece erkekler midir?” Bu sorularin hepsini,
ozellikle erkege cevirdigimizde ne kadar anlamsiz oldugunu daha iyi anliyoruz. Keske bunu
cevirmek zorunda kalmadan da anlamsiz oldugunu anlayabilsek. (Baska bir soruyu okuyor)
“Filminiz kadinlar tarafinda midir?” Filmimiz neden kadin tarafinda olmali, biz kadin
oldugumuz i¢cin mi? Ciinkti burada tekrar sunun altini cizecegim. Karakterlere, yani karaktere
inaniyorum. Ve filmlere, kadinlarin elinde ¢iktig icin boyle biiytik sorumluluklar ytiklemeleri
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garip geliyor. Zaten genel olarak filmler sorun ¢ozuictidiir gibi bir bakis var, bunun da
kesinlikle karsisindayim. Biz Meclis degiliz, biz soru yonergesini ¢oztimlemek zorunda da
degiliz, yani filmler de degil. O bakis bana biraz garip geliyor. Bir sorun tiretmek ve sonra
o sorunu ¢ozmeye calismak tamam agir bir sorumluluk. Bunu edebiyattan beklemiyorsak,
resimden beklemiyorsak sinemadan da beklememeliyiz. Yani hicbir sekilde resmi gazete
degildir filmler. Bunlara ¢ok fazla anlam ytiklemek ¢ok buiytik sorumluluk gerektiriyor. (Baska
bir soruyu okuyor) “Filminizin ttirti nedir, bu bir kadin filmi midir? Erkek filmi midir?” Kadinlik
ve erkeklik vardir. Kadinlig1 erkeklik baska tanimlar, kadin filmi, erkek filmi ne demek orada
benim gercekten kafam karisiyor. Filmin tiirti dedigimiz sey ¢tinkii yani film gerilim olabilir,
komedi olabilir, bilimkurgu olabilir, erotik olabilir, yani her sey olabilir. Yani kadin filmi
diye bir tiir olduguna inanmiyorum, erkek filmi diye bir tiir olduguna da inanmadigim gibi.
Tekrar altini ¢iziyorum: Kadinlikla ilgileniyor olabilir, erkeklikle ilgili olabilir, bunlar baska
seyler sanki. Simdi favori soruma geliyorum: “Bir kadin yénetmen olarak, Ttirk kadinini nasil
temsil ediyorsunuz?” “Bir erkek yonetmen olarak, Tiirk erkegini nasil temsil ediyorsunuz?”
Sorunun abstirtltigtinti anlamak igin bu soru gerekli gibi. Tiirk kadmni bir sablon degil, tipk:
erkekler gibi farkl: 6zellikleri olan insanlariz. Burada kastedilen nedir? Analik mi, vefakarlik
mi1 cefakarlik m1? Nedir yani? Yani bence kafalari bu konuda oldukca karisik. Yine favori
sorularimdan biri, ¢tinkii soruyu asla anlamiyorum. Defalarca kez okumama ragmen
anlamadim: “Filmlerinizdeki toplumsal cinsiyet rollerinin verilis bicimi toplumsal gerceklikle
orttisur nitelikte midir?” Tabii ki kafanizda bir sey olusuyor ama ben 1srarla anlamamay tercih
ediyorum. Yine sdyleyecegim, insanlar ve karakterler cesit cesit ve bunlar1 kadm-erkek diye
ayirt etmek bana oldukga anlamsiz geliyor. Ciinkii bir genellemeyle tiim kadinlar melektir
ve tim erkekler seytandir dememiz gerekiyor. Istenen bu mudur? Kadinlardan istenen
nedir? Bu sorularin cevaplarindan emin olamiyorum. Su siralar yeni filmime hazirlanirken
de bunlarin yiikiinii ve acisini tastyorum. Ciinkii ikinci film +18 bir film. Tki yildir {tizerine
calistigimiz ve cesitli platformlara basvurdugumuz bir filmdir. Ve bu filmde kadina yonelik
siddet mevcut. Ama biz bunu yurt disinda soyledigimizde su alg1 olusuyor: Bir koyde evin
birinde pencerenin 6niinde oturan bir kadin ve gozleri mor. Sanirim bizden beklenen sinema
bu. Sizce bu bir fantastik olay, bir kara komedi... Ama sizden bir mekan tizerinden beklenen
o mekan bir gecede biittin sirlar1 kusacak. Hayal gticti tizerinden siz bir seyler anlattiginizda
kars: tarafa gegmiyor. Ciinkti “Bunlar Ortadogu’dan pek alisik oldugunuz seyler degil” gibi
bir yere variyor. Ortadogu’da kadin sinemacidan alisik oldugu seyler degil. Kadinlardan
beklenen sinema, ne yazik ki oradakiyle kiyaslanamaz.

SERDAR OZTURK: Ercan Kesal, ¢ok yonlii bir insan. Tipki Tayfun Pirselimoglu gibi.
Oyuncu, yazar, senarist, sinema yazar1 ve bu arada ilk filmini ¢ekti. Merakla bekliyoruz. Sayin
Ercan Bey, siz Ttirkiye’deki tiretim kosullarini nasil goriiyorsunuz?

ERCAN KESAL: Sinemanin sorunlar1 basligin1 ¢ok zorlamadan bir seyler soylemek
istiyorum. Tanrilar, Mezarlar ve Bilginler kitabinda eski bir Asur tabletine rastladim. Tablette
bir adam yakiniyor. Bir yere sikayet dilekcesi yazmus belli ki. “Arkadas” diyor, “Bu diinyada
dayin olacak. Daym olmazsa hicbir seysin” diyor. “Ne isin goriiliiyor, ne adam yerine
koyuluyorsun”. Aynen boyle soyliiyor. Milattan 6nce bilmem kaginci bin yildaki bir ctimle
bu. 2018de de sdylenen bir ctimle bu, biliyorsunuz. Az 6nce geng bir arkadasimla konusurken
soyle bitirdim. Sunu anladim, artik diinyanin émrii, benim kaderimden uzunmus meger.
Benim kederimden de uzunmus, bitmeyecek yani. Bu ytizden, birtakim uzun regetelerle
degil; evet sinemanin sorunlar1 var. Clinki tilkenin sorunlar: var. Bitmeyen sorunlarimiz var.
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Ve bitmeyen umutlarimiz da var. Hatta bitmeyen de cabalarimiz olacak. Bence mesele bu,
bunu bilmek ¢ok giizel bir sey. Bir de su var ki, sinema ¢ok geng bir sanat dali. 1890’larda
gelmis ve bizim tilkemize de ¢cok cabuk uyum saglamis, Manaki Kardesler cabucak baslatmis
zaten. Ve Osmanli’da da tebaasi -biliyorsunuz Metin Hoca' ondan baslatirdi hep- sinemamiz
Manaki Kardesler'in filmiyle baslamus, istelik padisahi cekmisler Balkan gezilerinde. Yani su
iddiada bulunamazsin: Matbaa ge¢ girdi, 400-500 y1l sonra, bu ytizden Osmanli’dan sonra bu
kederler, sikintilar. Ama hayir, sinemaya Lumiere Kardesler’den sonra bizimkiler baslamislar
zaten, tamam m1? Mesele bu degil. Muhsin Ertugrul da hemen girmis devreye. 1950 ve 60'l1
yillarda da, o donem Sinematekcilerin ve Milli Sinemacilar’in kavgalaria baktigimiz zaman,
strekli bu meselelerden, sorunlardan s6z edildigini goriiyoruz. Ama su var arkadaslar, ‘59
dogumluyum ben, su dmriime ii¢ tane darbe bir tane de olmayan darbe s1gdirdim. Boyle bir
sey var m1? Darbe yapilan bir {ilkeye dogdum ben ve Metin Hoca Yilanlarin Ocii’niin iznini
Cemal Giirsel’den aliyor. Yani bir yolunu buluyor, sanstirden kurtariyor pagasimi. Susuz
Yaz kacak-gocek cikartiliyor, Altin Ay alip geliyor. 70°li yillar1 hatirlayan vardir. Bizim yas
kusagimiz 12 Mart ve bu tilkenin aklini, entelektiiel ruhunu ezen 80 fasist darbesi yasamus bir
tilkenin ¢ocuklariyiz. Elbette sinemanin sorunlar1 olacak. Ciinkii sadece sinemanin sorunlar:
yok. Edebiyatin da sorunlar1 var, mimarinin de sorunlar1 var, kentlesmenin de sorunlar:
var, ekonominin zaten sorunlar1 var; yani TOKI’si ile 6viinen bir iilke haline geldik. Uctincii
Koprii'niin tizerinde selfie yapan bir toplumuz. Tabii ki sinemanin sorunlar:1 olacak ve bu
sorunlar bitmeyecek. Ama mesele su; diyalektik; bu tiir zor zamanlarin kendi ¢dztimleri,
metaforlara yaslanan bir ifade bicimi, zengin ilham kapilari acan da bir besleyeni vardir. Bunun
pesine diisecegiz, bunun i¢in de alan agmaya calisacagiz. Sunu ge¢meyelim tabii. Fethi Naci'ye
“Ttirkiye’de roman var m1?” sorusu soruldugunda, “Futbol ne kadar varsa, roman da o kadar
vardir” diye bir cevap vermistir. Daha acimasizinmi yine Metin Hoca soylemistir: “Tiirkiye’'de
Kemal Tahir'den ¢nce edebiyat kesik hattir”. Buradan muradim, besleyenimiz neyse iginde
bulundugumuz iklim neyse, aslan yatagindan belli olur. Kisi bulundugu yerden tarif edilir.
Habitat denilen sey budur zaten. Nasil bir yerde, nasil bir ortamda nasil, bir ikimde, nasil bir
ifade bicimiyle, nasil deger yargilar1 igerisinde yasiyorsaniz, bu yaptiginiz ise de yansiyor.
Ama yaptigimiz isin giizelligindeki nitelik ve 6zellik ve timit etmemize neden olacak sey de
tam olarak bu zaten. Bu tiir alt iist olus doénemlerde, bu tiir sikintili dénemlerde sanatcilarin
metaforik anlatim kapasitesi, giicti artar. Mesela, beni Romen sinemas: ¢ok etkiliyor. Adamlar
bu kadar agir bir biirokratik donemden sonra, kapitalist bir donemin ortasina diistiiler. Ve
o debelenmenin icinden Romen sinemasini gikarttilar. Cok etkileyici. fran sinemasi niye bu
kadar bizi ya da beni derinden etkiliyor, ben biliyorum. Sah déneminin, Humeyni déneminin
ardindan kocaman bir Pers hafizas1 ve bunlarin iginden kendine yol arayan bir [ran sinemasi...
Bunlar cok kiymetli seyler. Bunlar yol haritas;; bu ytizden {imit etmeye deger, bu ytizden
sinemanin sorunlar1 olacak. Ciinkii bu tilkede bitmeyen sorunlar var, bu tilkede bitmeyen
bir alt tist olus var. Acayip bir cografyanin ortasindayiz, birbirimizle stirekli kavgaya hazir
bir potansiyeli stirekli tasiyan bir cografyadayiz. Ama Antonioni'nin de dedigi gibi, sinema
icimizdeki karisikliktan dogar. Asil mesele bu kaosun iginde nereden bakacagimiza ve nerede
duracagimiza dogru karar vermek. Tesekkiir ederim.

SARPER BUTEV: Ben de tam Ercan Bey’in birakti1 yerden alayim o zaman. Kaos
dedi. O zaman sanat denilen sey belki de krize kars1 yapitla, o krize s6z gecirebilmek adina
yapilan bir seydir. Sanata hep sdyle bakildi. Ugiincii giindeyiz ve 6zellikle ilk iki giindeki

1 Metin Erksan
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Deleuzeyen sunumlarda ben kendi adima degisik seyler yakaladim. Bir kesim, sanat denilen
alana bir cesit temsil ya da nesnesi gercekligin bir benzerini orada bulabilecegiz bir sey gibi
bakiyor. Hepimizin bildigi gibi, bu zaten sanat tarihinin baslangicindan beri hakim olan
bir seydir. Bir tarafta ozellikle yeni Tiirk sinemasi denilen yakin dénem sinemamizda ve
90'lardan Omer Kavur ile birlikte -6ncti isim oldugu igin belirtiyorum-. Ciinkii bu tek bir
isimle gerceklesen bir sey degil. Bir kisisel sinema ya da sanat yapiti, bir 6znel ifadeye ulasma
tarzinda bir seye dogruldu ister istemez. Belki bu evrede iginden gectigimiz krizlerin de etkisi
vardir. Uzatmadan ben de yonetmenlerin sanata dair bakislarini1 gok merak ediyorum. Onlar
nasil konumlandiriyor? Diinya diye bir gerceklik alani var. Tasarim alani var. Bu ister mimari
olsun, ister kitap olsun, ister sinema olsun bir de tasarim alan1 var. Bir de 6znellik alani, yazar
midir? Yapit denilen sey boyle bir sey midir? Yoksa bunlarin yerinden edildigi, ne yapiti tireten
her kimsenin kendini bir 6znelik olarak gérmedigi, dolasiyla bir otorite olarak gormedigi; yani
diinyaya ne sdyleyecekse yapitta gerceklestirdigi sozti diinyada hakikatle yapip yapmadig1
mi1? Kisaca ben Ozgiin Ozgelik’ten baslamak istiyorum.

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Ben sinemanin ¢ok ozgiin bir sanat olduguna
inantyorum. Sinemanin bir tasar1 olduguna ve mantigin da tizerinde hayal giicti olduguna
inandigim igin, hayal giicimii en rahat aktarabilecegim yerin sinema oldugunu diistindtim
ve sinemaya yoneldim. Ciinkii kafamda stirekli gorsel ve isitsel seyler dontiyor. Ikisini bir
arada kullanabilecegim alan sinemaydi. Ben bir mekan tutkunuyum. Mekanin giictine cok
inantyorum. Birinin evine, bardagina, tuttugu kaleme bakarak karakterini anlayabilecegimize
inaniyorum. O ytiizden bir tasarimin, bir rengin giictine inantyorum. Sinemanin kesinlikle bir
renk paleti ve mekanla basladigina inantyorum. Karakterin sonra orada dolasmaya basladigina
inaniyorum. Hayali mekanlari, gercek mekéna oranla daha biiyiilii buluyorum. Ama gercek
mekanin glicinti yadsimiyorum. Ki tarihe taniklik yontiyle ¢cok biiytik 6nemi var. Kendim de
bir stirti ger¢ek mekan kullandim filmimde. Ama zannediyorum ki hayali mekéanlara ytirekten
inanmamin sebebi, tasarima diisktinltigtim galiba. Sinema bir tasarim; sesi, rengi... Her seyi
bir tasarim. Kosttimii mesela, ona dair cok sey sdyliiyor. Mekan onun ge¢misine, gelecegine,
bugtiniine dair ¢ok sey anlatiyor bize ve tamamen diyalogsuz bir filmde, bir mekanda onunla
ilgili bircok sey bulacagimiza inaniyorum. Neden sinema yapiyorum? Saniyorum bundan
sonraki filmimde de boyle olacak. Bugtinden ge¢mis, gecmisten de gelecege bakmaya calisan
bir film Kayg:. Ctinkii zaman ve mekan ¢ok giiclii. Ve sinema, onunla istedigimiz kadar oynama
olanag1 sunuyor bize. Mekanlarin sinirsizlig1 cok 6znel, mekanin tanimi ¢ok 6znel. Bir yere
bakiyoruz ve bu hepimiz igin baska bir sey demek. Ama bence bu da ¢ok biiytilii.

TAYFUN PIRSELIMOGLU: Bana niye sinema yapiyorsun sorusunu yonelttiklerinde
herkesi tatmin edecek bir cevabi kendi icimde bulamiyorum. Ama bendeki mekanizma
acikcasi soyle calisiyor: Yazarligimla ve ciziyor da olmamla ilgili olarak, bir sekilde kapimi
bir hikaye caliyor. Cok tesadiifi olarak yoldan, karsidan gelen birinin suratin1 gérmemle de
baslayabilir. Bir mekanla da baslayabilir. Dolayisiyla, bu bir tohum olarak beynimin icerisinde
calkalaniyor ve giderek biiytiyor. Bir noktaya geldikten sonra onun bir filme mi, hikdyeye mi,
bir resme mi doniisecegini ben kestiremem ama kendisi benim elimden tutuyor ve gottirtiyor.
Dolayisiyla, demek ki anlatmak istedigim bir sey var. Bir hikaye var. Yoldan gecen adamin
ya da kadinin, yanimdan gecerken kulagima fisildadig: bir anla ilgili, ama bizatihi biz sanatin
da boyle olustugunu biliyoruz. Bunun en yakin tanig1 Yilmaz Giiney’in Umut filmi. Biitiin bir
Umut filmi bir sahsin bir ovada atn 6lmesini gormesiyle baslar. Sadece bir resimden ibaret.
Dolayisiyla bu resimler, resimlerin ne oldugunu bilmiyorum, ama bir sekilde karsima ¢ikan
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bu resim bir zaman sonra benim icin bir film hikayesine donitistiyor. Ve onu da yasamaya
calistyorum. Bu ¢ok sancili bir donem. Ciinkii onunla yatip kalkmak ve stirekli onunla kafami
mesgul etmek galiba baska hasarlara yol agiyor. Cok unutkan oluyorum, muhtemelen Ercan
bunu hatirlar. Bu, muhtemelen beynimin stirekli onunla mesgul olmasiyla ilgili ya da ben
kendimi bununla avutuyorum; bu da olabilir. Birinci soruya da buradan atlayabilirim. Sinema
yapmak ¢ok zor. Cok masrafli bir sanat. Edebiyatla olan iliskimi de, sinemanin beni bu kadar
hirpalamasindan sonra kendi yaralarimi sarmak i¢in yaptigimu itiraf etmek zorundayim. O,
kendi basmiza yaptiginiz bir alanken, sinemanin kendisi, kendinizin disinda binlerce insani
ilgilendiren ve ¢ok hirpalayan bir stirec. Biitiin bu hirpalanmaya ve 1stiraba karsin, niye hala
sinema yapiyorsun dedikleri zaman apisip kaliyorum iste. Galiba iyi bir film izlemek icin, o
filmi seyrettikten sonra “Iyi filmmis” demek icin yapryorum. “Seyirci olmasa da siz sinema
yapar misiniz?” diye sorduklarinda cevabim “Evet” olur. Ciinkii sanatin yoneticisi olarak,
sizin yasamaniz gerektigine inaniyorum. Tolstoy’un anekdotunda oldugu gibi. Artik birakmus
edebiyati, ciftligine ¢ekilmis, yillardir yazmiyor. Bir giin ciftliginde dolasirken bir kitap
gortiyor, soyle bir karistirtyor ve ¢ok begeniyor. Yazarmi merak edip baktiginda, kendisinin
yazdigini fark ediyor. Bir giin bir film izledikten sonra bunu kim ¢ekmis diye baktigimda,
kendi ismimi goriirtim diye sinema yapiyorum.

ERCAN KESAL: Bizim unutkanlik hikayelerimiz uzay1p gidiyor. Bazen diistintiyorum
bu unutkanlik saric1 m1 diye? Aslinda unutkanlik saric1 da degildir. Fakat Tayfun’daki soyle
bir olay, “Su Amerika’daki adam var ya, su tuhaf saclar1 olan adam”. “Sinemact mi1?” diye
sordugumda, “Yok yok hayir” diyor. En son Trump olduguna karar kiliyoruz.

TAYFUN PIRSELIMOGLU: Bu arada Trump oldugunu anlamasi da bir on bes
dakikay1 buluyor.

ERCAN KESAL: “ Amerika'nin Bagkan1 kim?” diye sorabilir yani. Niye film ¢ekiyoruz?
Yadaniyebuislerle mesguliiz? Benim kendiadima, bir yolculugum herhalde. Biitiin yaptigimiz
oznel. Bakmayin siz, nesnellik meselesinin olmazsa olmaz oldugu konusunda hemfikiriz
ama eninde sonunda biitiin yaptigimiz 6znel, bunu soylemeye calisiyorum. Yazdigimiz,
ettigimiz, bunun geri dontisii; hepsi kendimizle ilgili bir mesele. Bu bir itiraf degil, dogrusu
bu aslinda. Ben gercekligi icat etmek icin yaziyorum, ¢ekiyorum, okuyorum, seyrediyorum.
Gercekligi icat etmek istiyorum. Bana dayatilan gercekligi reddediyorum. Bu kadar basit
olmamaliydi diyorum. “Ben bu diinyaya neden geldim?” sorusuna hala cevap bulamiyorum.
Ben bu ytizden merak, telas, kosturmaca igindeyim. Gegip giden émriime bir mana arryorum.
Bu anlami ararken birilerinin de ayni kederler icinde oldugunu fark edip seviniyorum ve
sanki onlarla birlikte kurtulmay1 timit ediyorum. Bu ytizden kitap okuyorum, bu ytizden
film seyrediyorum, bu ytiizden film yapmak istiyorum. Bitmeyen varolussal bir sikintim var.
Yerytiiztiniin bu yiizden bana dayattig1 bu aptalca konumu reddediyorum. Bu diinyanin, bu
yerytizliniin vazgecilmez bir parcasi oldugumu hissetmek istiyorum. Yerytiziinti sahiplenme
cesareti veriyor bana biitiin filmler. Yaptigim, yapacagim filmler, okuduklarim, yazdiklarim;
hepsi bana bu cesareti kazandirdig: i¢in cok 6nemli. Ve bu cesaretin bulasic1 oldugunu fark
ettigim icin daha da keyifleniyorum. Biittin bunlarin arkasindan tuhaf biiytik bir sey soylemek
istemiyorum. Tuhaf, biiytik... Sadece bu kadar. Bunu fark ettim ve bundan vazge¢cmem artik.
1960’11 yillarda Anadolu’da sinemalar vardi. Annem okuma yazma bilmezdi. Mahallenin o
kadinlariyla sinemaya giderdi. Giindiiz matinesine giderdik. Ben annemin eteginden tutar,
onlarin yaninda otururdum. O siyah beyaz filmi seyrederdim. Ciktigimda sunu fark ettim. Ben
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eski ben degilim. Bu acayip bir sey. Bu tuhaf karanligin i¢indeki insanlar, nasil olur da beni
degistirir? Sinema nasil oluyor da bizi boyle degistiriyor? Ciinkii sinema zamani durduruyor.
Higbir zaman sahip olamayacagimiz bir seyi bize tekrar sunuyor. Ancak kaybettigimiz zaman
degerini anladigimiz bir sey. Fark ettigimiz zaman, onun kiymetiyle higbir ilgimiz olmayan
bir sey ctinkii zaman. Sinema o zaman denilen seye miidahale eden, onu kesip parcalayan,
mithiirleyen ve durduran bir sey. Bu ytlizden ¢ok etkileyici, bu ytizden agikcas1 ¢ok hizli
kosuyor baska kardes sanatlarla karsilastirildiginda. Tiyatronun bu kadar patinajina karsi,
sinemanin bu kadar hizli kosusunun herhalde bir anlami olmali. Ben orada olmaliyim. Bu
benim kendimle alakali, kendi psikanalitik diistincelerim. Ve kendime ortaklar arryorum. Hig
tanimadigim insanlara yazi yazmak gibi bir sey degil mi edebiyat? Hig bilmedigin bir adama
mektup gonderiyorsun. Ve o mektubun cevabinin gelmeyecegi de asikar. En fazla yazinin
elestirisi gelir. Okuyanlarin, izleyenlerin ne distindtigtinti bilmedigin bir yolculuk. Akira
Kurosawanin Kurbaga Yag1 Saticisi’'nda bir Japon hikayesi anlatilir, bilirsiniz. Alt1 bacakls, iki
kafal1 bir kurbaga bulurlar ve onu piramit bir cam kutuya koyarlar. Kurbaga da kendisinin
onlarca gortintiistiyle karsilasinca ¢ok korkar ve yag salgilar. Hemen o yag: alip bir takim
seylerle karistirirlar. Ve bu gok mucizevi bir iksir haline gelir. Eski donem Japonya’sinda sokak
saticilar1 kurbaga yagi satarlarmus. Yaralara ¢ok iyi gelirmis. Acilara cok iyi gelirmis. “Kurbaga
yag1 saticisiy1z biz” diyor Akira Kurosawa. Perdede gordiikleriniz aslinda kendi gergekliginiz.
O tuhaf, hilkat garibesi hallerimiz. Ondan korkuyoruz, cekiniyoruz, etkileniyoruz ve derimizin
altindan bir yag salgiliyoruz. Yonetmenler de onlarla kendilerini tedavi ediyor galiba.

SERDAR OZTURK: Akademisyen ve entelektiiellerde en énemli eksikliklerden birisi
tutku. Sanatgilarda tutkunun fazlaligi, tutkunun yogunlugu bizi oldukca fazla etkiliyor.
Dolayisiyla akademisyen ve entelektiiel dedigimiz insanlarin bu tutkudan nasibini almast
gerekiyor ve bu ti¢ tane yanita baktigimda sadece sunu sdyleyeyim. Latince bir kavram var:
“Haecceitas, iste bu, vay be!” diyorum. Gergekten vay be! Simdi bu ‘vay be’den sonra sizden
sorular alacagiz. Yani sizin diinyanizi merak ediyoruz. Sizden sorularla bu yolculugumuza
devam edecegiz, panele. Buyurun efendim. Giirsel Hocam, mikrofon iletebilirsek 6n taraftan.

DINLEYICI: Merhabalar. iki, ti¢c giindiir toplantilarda ortaya cikan egilimi size
soracagim. Burada konusulmasii istedigim, Oykiiyle ilgili olarak, yani oykii, dramatik
yap1, dramatik yapinin kurulusu. Bununla ilgili olarak geleneksel olanla Deleuzeyen olan
arasindaki bag1 nasil agiklayacaksiniz ben merak ediyorum. On numaralik bir bilgi sorusudur
bu. Sunun icin soyliiyorum bakin. Bilgi sorusu sunun icin gerekiyor, bakin. Arkadaslarim,
sinemada tarihsel olarak ortaya ¢ikmis olan dramatik kurguyu reddeden ve simdilerde baska
ttrlti olmasini, sinemanin bagka tiirlii olmas: gerektigini soyleyen bir yaklasim var. Ben de
diyorum ki, agikcasi sinema oykiidiir. Mesela Ercan herhalde buna bir sey soyler. Oykii ve
dramatik yap1 arasindaki iligskiyi oradan tartisabilir miyiz? Siz ne dersiniz? Oykii var mudur,
yok mudur, ret mi edilmelidir?

ERCAN KESAL: Giirsel, biz bunu raki icer konusurduk! Ama hakikaten Giirsel’'in
hikdyeleri inanilmazdir arkadaslar, vallahi. “Yigidin ytiziine karsi 6viilmez” derler ama
oyle bir adamdir sag olsun, ayaklarma saglik bu arada. Cok kisa birkac sey soyleyeyim.
Bunlar icin yazdim da sanki. Kuskusuz her sey aslinda anlatmak meselesi. Sinemada bir sey
anlatiyorsunuz, oykiiyle de anlatiyorsunuz. Mesel, kissa, hisse bunlarin pesindesiniz, ben de
boyleyim dogru. Ne o yazdigim iginde oldugum senaryolar? Bir Zamanlar Anadolu’da evet,
Ercan Kesal'in 1984’teki bir 6ykiisii, basindan gecen bir hikaye ya da Anons. Mahmut Fazil'in
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cektigi film. Basarisiz 1963 askeri darbesi, Talat Aydemir’in istanbul ayagiyla ilgili bir 6ykii,
bir hikaye, bir mevzu, gercek yasanmis bir sey. Kendi yazdigim ve g¢ektigim Nasipse Adayiz,
benim dykiim. Belediye baskani olmaya calisan tuhaf bir adamin hikayesi falan. Ama su var,
oykii, edebiyat ve sinema pratikleri acisindan birbirleriyle bence eninde sonunda gegimsizlik
ve bosanmayla gerceklesecek evlilikler kurarlar ve iyi bir seydir; bosansinlar da zaten. Kotii
olur onlarm evlilikleri ¢tinkii. Bence bu ipekbocegi metaforunu bir kez daha sdylemeyecegim
ama ipegi elde etmek icin bocegi zamaninda dldurtrler kardesim. Haslarlar, suya bastirirlar
ve oldiriirler. Sinema, senaryo odur. Senaryoyu, mesnet olusturan dykiiyii 6ldiireceksin baya
bildigin. Ctinki baska tiirlii ipegini alamazsin. Yoksa kelebek olur, sahane bir 6ykii ve roman
kitab1 olarak, Giirsel’in kitab1 olarak, ucar gider. Anlatmak istedigim bu. Bu tuhaf iliskiye
razi olmak gerekir. Ben yonetmenden yanayim burada. Ustelik hikaye kitaplar1 olan bir adam
olmama ragmen. Ben yonetmenden yanayim, ¢tinkii insanlik tarihinin Oykiisii kendisini
stirekli tekrarlayan bir perspektifte. Yani hakikaten Metin Erksan -anayim onu- o “Bir tane
oyki vardir” derdi. Oglan kiz1 sever, evlenemez terk eder gider, kiz baskasiyla evlenir. Oglan
geri doner, daha giicli, kiz onu ister, bu sefer oglan onu istemez. “Yani bu” derdi, “Binlerce kez
tekrarlanan bir sey ama bunun iginde derinlemesine bir sey var. Hala dalip ¢ikartacagimiz inci
tanesi var denizin dibinde”. Yapmaya calistigimiz da o aslinda. Yoksa hani Shakespeare’den
sonra bir sey yazmayalim. Nazim’'dan sonra siir yazmayalim, neyse. Tarkovski'den sonra
¢cekmeyelim mi yani? Ama bu meselede sinemacinin, teknik anlamda senaryosuyla kurdugu
iligki de dykiiyii unutmali. Clinkii Madam Bovary ile Anna Karenina'nin ya da Ug¢ Maymun'un
oykiisti ayni. Biz bundan baska bir sey yaratiyoruz, baska bir sey cikartiyoruz ve bunu
yaparken, bunu degistiren, miidahale eden sey de yonetmenin tam da kimligi, kisiligi, sovu,
dili oluyor. Sinemayla edebiyat iliskisine dair, daha acimasizdir biliyorsunuz, Tarkovski'den
falan hatirladiklarimiz var mi bilmiyorum? Miihiirlenmis Zaman’da uzun uzun baya 6fkeli anar
edebiyattan s6z ederken. Edebiyat-6ykii-sinema iliskisinden bahsederken. Ama giincesinde
de suna rastladim. Agabey, adam stirekli Hamlet'i cekmeye calismus! Ecinniler’i ¢ekmeyi
calismis. Giincesinde bdyle notlar var Tarkovski'nin. Yani ‘6lmeden 6nce ¢cekmek istedigim
on film’ diye bir sey yapmis kendisine. Birinci sirada Hamlet var, ikincisinde Dostoyevski'nin
Ecinniler’i var. Ama konusurken de edebiyatla ilgili o kadar boyle acimasiz seyler soyliiyor ki,
sinemaya bulastirmayin anlaminda.

DINLEYICI: Terminolojide aslinda farklilik var. Ben cevabimi aldim. Yani sinema
oyktisii senaryodur. Ben bu cevabi istedim.

TAYFUN PIRSELIMOGLU: Aslinda sizin sordugunuz sorunun cevabini Godard
bir sekilde soyle veriyor. Diyor ki “Sinemayla edebiyat birbirine ok benzer. Romanda giris-
gelisme-sonug vardir. Sinemada da vardir ama illa bu sirada olmak zorunda degildir”.
Dolayisiyla, yani sinema da, edebiyat da bir hikaye tabaninin tizerinde bina ediliyor olsalar
bile, sinemanin bunu alip gotiirdigii yer, tamamen edebiyatin disinda baska bir mahreg.

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Ozellikle iki-ii¢ isimden bahsetmek istiyorum. Bu
anlamda yapisoken olarak gordiigim ti¢ biiyiik sinemaci, hatta bence tici de dahi. Ama ne
yazik ki olmalar1 gereken yerde degiller bugiinden baktigimizda. Hepsi hayatin1 kaybetti.
Germaine Dulac; stirrealist sinemanin onctisti. Véra Chytilova; deneysel sinemanin bence
en onemli ismi. Jane Arden; zaten kisacik 6mrti, ¢ok az filmi ile neredeyse travmatik sinema
diyebilecegimiz, bence ona has enteresan bir seyler yapti ve {ilkesi Ingiltere’de bile degeri
bilinemeden hayatini kaybetti. Intihar etti zaten. Bunlar, diisle, arzuyla, kabuslarla gercekten
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klasik anlamda sinema yapisini yikarak kavga etmis, dalga ge¢mis, sinema yapmis kadinlar.
Ben senaryoya inanmiyorum.

SERDAR OZTURK: Evet baska?
DINLEYICI: Merhabalar. Oncelikle hos geldiniz diyorum.
SERDAR OZTURK: Kendinizi de tanitirsaniz.

DINLEYICI: Tamam, ben Cemre Senses. Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar
Fakiiltesi Radyo- Sinema-Televizyon bolimiinde yiiksek lisans 6grencisiyim. Ben aslinda bir
sey soylemek istiyorum. Sonra da Ceylan Hanim’a bir soru soracagim. Tabii buranin konusu,
su an sinema sektdriinde problemler olabilir, konumuz bu. Hani, aslinda bir kadin olarak
diye baslayacagim ama. Ben de, hani kisa filmler ¢ekiyoruz su an, tabii 6grenci oldugumuz
i¢in. Kisa film sektoriinde de bir stirii problem var. Bir yere katildiginda filmlerimiz ve ben
istiyorum ki bunlar1 konusalim. Ya da festivallerdeki, kisa film festivallerindeki problemleri
bizim karsilastigimiz seyleri konusalim istiyorum ama bir animi paylasmak istiyorum
oncelikle. Ben Ceylan Hanim'1 anliyorum. Konuyu asan bir giris yapti. Ama boyle ortamlara
gelince insan, bu sorunlarla karsilasinca dile getirmek istiyor. Bir animi soyleyecegim. Biz tabii
arkadasimizin kisa filmi igin bir festivale katilmistik. Sanki bana da bu sorunlarla ilgili sorular
sorulsun. ilk soru su oldu. Goriintli yonetmenligi yapmisti bu arada. “Bir kadin olarak neden
gortintli yonetmenligi?”

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Kameray1 tastyabiliyor musun sen?

DINLEYICI: Evet, yani o kadar ¢ok sasirdim ki ve kaldim. O soruyu sormamis gibi,
neden goriintti yonetmenligine cevap verdim. Yapmam gereken oydu sanki. Ama insanlar
boyle seylerle karsilasinca, ozellikle kadinlar, daha biytik farkindaliga erisiyor. Yani bu
sorunlar var, evet ben de isterim keske bunlari, sorunlar1 konusalim. Ama boyle sorular
gelince de, yafta bir soru, bunu da dile getirmemiz gerekiyor gibi hissediyoruz. Ben o ytizden
anliyorum biraz onu. Bu aniy1 paylasmak istedim o ytizden. Bu arada tabii yani felsefe ve
sinema {izerine sonucta bir sempozyum ben de bununla ilgili soru sormak istiyorum. Kendim
de Foucault ¢alisan bir insanim ve sizin filminizi kesinlikle ¢alismama katmak istiyorum.
Tabii biz boyle goriiyoruz biraz boyle akademik calismalar yapanlar iste. Yani sanki siz
Foucault mu okudunuz da, Foucault mu okuyup bunu bu kadar yansittiniz gibi algiliyoruz.
Aslinda bununla ilgili bir soru sormak istiyorum. Ciinkii ben okumalarimi yaptigimda ve
filmi izledigimde sunu gordiim: Mekan olarak, o iktidarin kurumlar1 medya olarak yanstyor.
Olusturdugu séylem bu sdylemin yarattig1 znellik aslinda. Oznesizlik, herkesin ayni olmasi
ve hani buna kars:1 gelen, 6znesizlesmeye calisan anormal yani normalin disinda davranan,
normal iktidarin kurdugu 6zgenin disinda davrananin anormal olarak goriilmeye baslamasi.
Sizin o karakterde de vardi. Sanki artik delirmis gortintiyordu ve hani...

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Ama degil aslinda. O kadar giizel tanimladimiz ki, ben
kendim bu kadar giizel tanimlayamam bu arada.

DINLEYICI: Yani evet, bunu ciinkii gordiim ve sunu dustindiim. Foucault'un émri
yetmedi ama. Cok sey yapmak istemiyorum, her konuda destekliyordur, desteklemiyordur
ama bir direnis yolu gostermekte omrii yetmedi, bu konuda cok sey soyleyemedi ama
Oznesizlesme, bazen 6znelligi kirmak i¢in bunu algilamamiz, fark etmemiz gerektiginde
aslinda ben boyle diistindtigiinii diistintiyorum, aslinda kendim. Bunu fark etmemiz gerekiyor
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oncelikle gibi hissediyorum ve burada da felsefenin ana seyi hakikat, yani aslinda hakikatle
ilgili.
SERDAR OZTURK: Soruyu alabilir miyiz?

DINLEYICI: Geldim, sona geldim. Aslinda ben sanki sizin bu felsefe tabaninda da bu
hatiralarimiza, benligimize donmemizi, sanki bir hakikatimizi aramak icin bir direnis yolu
olarak gosterdiginizi diistiniiyorum. Bu ne kadar dogrudur; siz gercekten bunu bu kadar
farkinda olarak m1 séylemek istediniz, sadece bunu soracagim. Tesekkiir ederim.

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Kristeva ve Kierkegaard okudum ¢ok, sonra intihar
ettim. Gergekten agir bir depresyon stireciydi sadece onlar1 okudugum zaman. Hi¢ donmek
istemiyorum o giinlere. Giiniin sonunda cikis noktam aslinda soyle bir sey, cok hizh
ozetleyecegim. Devlet dedigimiz mekanizma, sonucta her iktidar geliyor ve kendi dtinyasini
olumlamak i¢in belli araglarini kullanmiyor. Bu araclarin basinda da tabii ki medya geliyor.
Dontistim, mekansizlastirma, boylecehafizayla oynama, yenibir tarih dizayni, gercegin dizayni,
hatta vatandas dizayni. Merhaba! Artik o ytizden on yil 6ncesindeki insanlara benzemiyoruz.
Ciinkd iktidarlar geliyorlar ve yok ederek, yeni bir sey kurarak yeni bir sey tasarliyorlar. iste
biz hepimiz de bu vatandas tasarlama stirecinin bir parcasi oluyoruz. Mekénlar yok ediliyor,
sinemalar yakiliyor, sehirler yakiliyor ve yerine kendi istedikleri mekanlar: getiriyorlar. Yok
ederek, tamamen, gercegi yok ederek. Ozellikle buradan pas atarak karakteri yiikledigim
anlami da soyleyeyim. Benim karakterim ¢yle inanilmaz kahraman falan degil. Zaten nutuklar
falan da atmiyor. Ciinkii cok 6zel bir ¢cabasi da yok diinyay: kurtarmak igin. Fakat karakterin
biittin direnis alan1 aslinda hafiza. Bence karakter nihayetinde hatirlayarak, bir kisi hatirlad:
ve bundan sonrasini da hatirlayacak gibi bir yere variyor ve benim icin kiymetli bir sey, bence
aslinda mutlu son filmin sonunda. Daha fazla konusurum da, isterseniz ¢ok vakit almayalim
diye sadece temelinde bunu séyleyeyim. O tasarimin parcasi olmay1 reddeden bir karakter var,
evet. Ben ‘uzayli” olarak kodluyorum bu arada, o ytizden zaten 6znel kamera ¢ok kullandim
filmde.

DINLEYICI: Foucault okumasi yapmis miydiniz?

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Foucault'yu ¢ok eskiden okumustum ama ¢zellikle bu
film tizerinde bir Foucault okumas1 yapmadim. Dedigim gibi diiriist bir yerden soyliiyorum.
Sadece Kristeva ve Kierkegaard’a egildim biraz.

DINLEYICI: Gercekten cok glizel sunumlar, konuklara tesekkiir ediyorum. Benim
sorum suydu. Baslangigtan inanarak Ttirk sinemasinin geldigi noktada nicelik ve nitelikten
bahsedildi. Acaba niteligi, kaliteyi arttirabilmek icin, burada ¢ok geng arkadaslar var, onlara
neler onerebiliriz? Birincisi bu... Ikincisi, kendi aramizda bu iliskileri, bu ag1 daha cok
gelistirerek kaliteyi arttirmak icin neler yapabiliriz? Uciinciisii de, global diinya sinemasiyla
iliskilerimizi kurarak -diinyada dordiincii besinci siralardan bahsettik, elli yil 6nce de bunu
basarmis durumdayiz- yeniden ilklere girmek i¢in neler 6nerirsiniz? Cok tesekkiir ederim.

TAYFUN PIRSELIMOGLU: Bu nitelikle alakali sordugunuz soruyla alakali bir
sey soylemek isterim. Ilk soruyla biraz temas etmeye calistim. Iste nicelik olarak artti ama
nitelik olarak artmadi. O oranda artmad: diye. Buradaki esas problem bence yeni gelen geng
kusak sinemacilar ki, bu sordugunuz soru onunla alakali. Biraz cesaret eksikligi gortiyorum.
Bu tehlikeli bir durum, ctinkii sinema aslinda risk alma sanati. Yani iyi bir sey yapmak icin
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gozlinlizli karartmaniz gerekiyor. [k filmini cekenler, ikinci filmini cekenler -iclerinde cok
iyileri var, bir tanesi yanimda oturuyor (Ceylan Ozgiin Ozgelik'i kastediyor)- fakat genel olarak
vasat, cok garantici, konformist bir sinema yapiyorlar. Bundan maksadim, risk almadan ve
bildigimiz hikayeleri, eski hikayeleri, bize eski sekilde anlatiyorlar. Bu ¢ok tehlikeli. Bunun
yerine cesur ve risk alan ve gercekten bir hikaye anlatmayi isteyip film yapan sinemacilara
ihtiyactmiz var. Bu konuda bir sikint1 oldugunu goriiyorum. Genel olarak sayinin artmasi
cok da onemli degil bence. Nitelikli filminin artmas1 6nemli. Dolayisiyla yani biraz bu
kadar artmasmin nedeni de ¢ok acik itiraf edelim; Kiiltiir Bakanligi'nin verdigi fonlardan
dolay1 biiytik bir sicrama oldu. O fonlarla filmler yapiliyor. Fakat o filmlerin bir kismini biz
hi¢ gormiiyoruz, ¢itkmiyorlar. Adi var, kendi olmayan bircok film var ortada. Iste 170 film
yapiliyorsa herhalde onun 100 tanesi Kiiltiir Bakanlig1 fonlariyla yapiliyor ki bu ¢cok énemli.
Ama o fonlarla yapilan filmlerin bir kismuni biz gérmiiyoruz. Burada bir bosluk, karanlik bir
nokta var. Onu da ¢ozebilen yok benim gordiigiim kadariyla. Dolayisiyla bu az biitcelerle
giderek de zorlasiyor bu is. Az biitgelerle iyi is yapmay1 becerebilecek bir zeka ve yetenekli bir
kusak bekliyoruz. Ben bunu pariltilarini1 gorityorum dogrusu.

ERCAN KESAL: Belki birka¢ ctimle de ben ekleyeyim. Ben, Tayfun ne soyleyecek
merakla dinledim. Hakikaten onemli sekilde konustugumuz, muhabbetini ettigimiz, benim
de kafami ¢evirdigim bir sey. Cok dogru soyliiyor. Tabii Tayfun'un deneyimlerini, ciddiyetleri
tefekkiir ederek diistinmek lazim ama birincisi soyle bir parantez acayim oraya. Salonlar artik
yok. Yani bu filmleri gosterecek salon kalmadi. Salon kalsa da seyirci kalmadi, bu salona
seyirci de gelmiyor. Yine ilk basta bir seye herhalde atifta bulunacagim. Herhalde artik afisin
tizerinde defneyapragi olan film goriince “Sikilacagiz bundan, festival filmi” deyip kaciyoruz
yani. Bence arkadaslar, artik festival seyi koymasinlar afisin {izerine. Bu nasil bu hale geldi,
bu nasil tersine cevrilir bu ayr1 mesele. Ama kendi adima, kendi yolculuguma dair benim
de cebime koydugum bazi1 seyler var. Mesela bir 6rnek; bunu bir gazetedeki bir roportajda
da soylemistim. Bir Zamanlar Anadolu’da filmi. Kosulsuz, cok yetkin bir yonetmenin elinden
¢ikmus bir film. Zaten kendisini, bu anlamda hani tizerine konusulmayacak bir yolculugu olan
bir film, ama Bir Zamanlar Anadolu’da filmi biliyorsunuz 21. Yuizyil'in en etkili ytiz filmi arasinda
elli dordiinct falan sirada. BBC tarafindan, bir takim saglam otoriteler tarafindan segildi. Bir
sey soracagim size? Bir Zamanlar Anadolu’da filminde gece, sabaha kadar bir grup adam ceset
arar. Bunu, normal bir yapimciya gitseniz, deseniz ki elimde boyle bir senaryo var bende. Nasil
bir sey kardesim? Bir doktor var, bir savci var, bunlar agabey ceset ariyorlar sabaha kadar,
sonra da buluyorlar deseniz, olmaz yani. Bu filmi 21.Y{izy1l'm en etkili filmlerinden yapan
sey ne, diye diistintiyorum. Benim de en sevdigim filmdir kendisi. Hakikaten icinde oldugum
icin soylemiyorum, objektif olarak soyliiyorum. Bence biz orada yerellik denen meseleyi
cok gticlii bicimde evrensel bir meseleye donitistiirdiik ya da bunu bir sekilde koyabildik
diye dustintiyorum. Yani bu cografyada kesinlikle baska bir kimlikten s6z etmiyorum,
farkindaysaniz. Bu cografyay1 ¢ok 6énemsiyorum. Uzerinde yasadigimiz cografyadan soz
ediyorum, topraktan soz ediyorum. O toprakta gomiilti bir ruh var, biz sanki onu strekli
acmak ve aramakla miikellefiz gibi geliyor bana. Yani neyse onlar bilmiyorum belki Lorca’nin
Duende’sindeki kavram mi1 neyse artik, bizdeki karsiigimin pesine diismeliyiz. Memduh
Sevket Esendal’in, Sabahattin Ali'nin, Refik Halit Karay’in, ne bileyim, yani oralarda duruyor
Kemal Tahir, Orhan Kemal yeniden, yeniden, bir kez daha Viisat O. Bener’in filan. Onlarin
-yenilerin de tabi kuskusuz- ama oradaki hafizanin, o birikimin, o hikayelerin, kissalarin,
mesellerin pesine diismeliyiz gibi geliyor bana. Orada bizim gomilu bir ruhumuz var, o
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cografyanin ruhu var. O bize ilham verecek. O bize 6ykiilerimizin ne kadar evrensel olduguna
dair bir sans taniyacak. Bir de su var, bunu kendim icin de soyliiyorum; yonetmen olmak
isteyen arkadaslarimizla, hikaye yazmak isteyenlerle, senarist olmak, kameranin arkasinda
olmak isteyen arkadaslarimla ilgili sunu soyleyeyim. Formiilii, regetesi yok agabey! Ben kirk
yedi yasinda gordim zaten kamerayi. Doktorum, hala dyleyim. Bu bir yolculuk. Cok kitap
oku, ¢ok film seyret, bir seyler yazmaya calis. Olmuyor mu, olmasin! Bir siirti film, iyi film ve
“Bir stirti iyi kitap okumus olursun, yetmez mi?” diyor Balzac. Hani asil olani, eninde sonunda
kendi meselemiz oldugunu da unutmadan yapmak lazim. Bir cesit sinema profesyonelligi
kaygis1 ve tuhaf refleksiyle hareket etmek yerine, biitiin sanatlarin eninde sonunda yasama
sanatina hizmet etmekle miikellef oldugunu bilerek yasamak. Kendin i¢in, kendine olan saygin
yiliztinden biittin bunlar1 yaptigini bilerek yapmak. Asil olan budur eninde sonunda. Buradan
mutlaka da iyi film ve iyi kitap ¢ikar bunu da soyleyeyim yani eninde sonunda. Ama illa ben
festival i¢in film yapacagim, ¢ok seyirci icin film yapacagim diye yola ¢ikinca da yapilmayacak
bir seydir ya bu, onu sdylemek lazim belki.

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Bir sey ekleyebilir miyim? Ciinkii Belmin’in iginde
kalmisti. Hazir bu kadar festivalden bahsetmisken onun da istegini yerine getirmek icin,
sanirim hepimizin ¢ok onemsedigi bir festival oldugu igin IF Istanbul’u, sadece IF Istanbul'u
kaybettik gibi bir sey konusacagim. Ama IF Istanbul’u kaybetmis olmanin verdigi tiztintiiy;
¢linkti sizin de soylediginiz mesela o kisa film meselesini 6zellikle ben ¢ok 6nemsiyorum,
onemsiyordum diyeyim artik, ¢tinkti ]F'tekiler cok onemsiyordu kisa filmcileri. Kisa film
yonetmenlerini bu kadar 6nemseyen, onlar1 6ne ¢ikaran, destekleyen baska bir biiytik festival
yok. Biiytik festival derken, uzun da gosteren, baska tiirler de gosteren festivallerden soz
ediyorum. Yoksa sadece kisa film festivalleri tabii ki var. Fakat IF bu anlamda ¢ok kiymetliydi;
sinemaci ¢ikartyordu. Nacizane benim kisa filmimi sag olsunlar kabul edip gostermislerdi ve
orada aslinda ulusal sinemaya inanilmaz bir katki yapiyorlar. Bunu bagka hicbir festivalin
yaptigini distinmuyorum. Cuinkdi diger bircok festival bu anlamda birbirinin ¢ok ayni.
Stirekli her yerde ayni filmleri goriiyoruz. Cogu zaman festival direktorleri o filmleri kéle bile
almiyor, arkada dalgasini geciyor, ilgilenmiyor bile. Fakat [F'in bu anlamda ¢ok ayr1 bir yerde
durdugunu, filmlere ¢cok kiymet verdigini, one ¢ikarmak icin de elinden gelen her seyi yaptigin
soyleyebilirim, 6zellikle kisa film ve uzun kesif film cephesinde. Ayni zamanda da filmleri her
yerde bulusturuyorlardi. Ozellikle Belmin diin bunun da altin1 gizmemi, unutmamamu istedi.
IF filmleri, bir¢ok yerde gosteriyordu. Bunu yapan da baska bir festival yok. Umuyoruz tekrar
IF gibi, farkli filmlerin ruhunu yakalayacak festival olur ve bunlar devam eder. Tesekkiirler.

DINLEYICI (Emre Yeksan): iki noktay1 birlestirmek istedim. Ciinkii Tayfun Bey’in
soyledigi cesaret kavramini cok nemli buluyorum ben de. Ama cesaret siirekli budanan bir
sey. Cesareti siirekli budayan bir iktidar mekanizmasiyla karsi karsiyayiz. Bu festivallerin
de bunun pargas: oldugu, yapim atolyelerinin finans kaynaklarinin da parcast oldugu bir
mekanizma. Film yapmak icin belli bir imkéna ihtiyaciniz var ve o imkan o cesareti budamak
tizerine kurulmus durumda maalesef giintimiizde. Birazcik boyle bir sorun var. O noktada
Ercan Bey’in dedigi gibi, Bir Zamanlar Anadolu’day1 gotiirsek hicbir kimseyi ikna edemezdik.
Onu ikna edecek hale getirtiyorlar ister istemez. Yoksa benim burada belki 6nerebilecegim
bir sey, soruya donersek, film ¢ekmek isteyen arkadaslarimiza yoldaslarimiza bu cesareti o
insanlara dayatacak orgiitleri kurmak. Bu cesareti o iktidara dayatacak hale gelebilmek. Tekil
cesaretlerimizi birlestirip o cesareti toplu hale getirmek. Bu olmadig: siirece, bireyler olarak
miicadele ettigimiz stirece, oramiza buramiza inen satirlarla budana budana bir seyler yapmaya
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calistyoruz. Orada da birgogumuz kendimizi yalniz hissediyoruz aslinda. Ben cesaretin eksik
olmadigini ama cesaretin karsisinda biiytik bir cesareti drseleyen gii¢ olduguna inantyorum.
Tesekkiir ediyorum.

DINLEYICI (Belmin Séylemez): Bu sizin sorunuza cevaben global sinema
diinyasinda, diinyada filmlerimiz nasil gortintir kilinabilir sorusuna cevap olarak, gecen
hafta bir festivaldeydim ve seyi gordiim; 6rnegin Brezilya'nin film tanitim merkezi var ve
bunun temsilcileri Berlin’deler ve biitiin diinyada Brezilya filmlerini tanitiyorlar, bunun igin
calistyorlar. Festivallere 6zel olarak gidip Brezilya'dan filmleri gotiiriiyorlar ve gosteriyorlar.
Tiirkiye icin boyle bir sey s6z konusu degil. Ornegin bir festivalde ya bir Tiirk filmi veya Berlin
ise birkag Ttiirk filmi alintyor. Onun disinda gesitli boltimler var. “’ Tiirkiye’den bu sene bir film
alabiliriz” ya da “Tiirkiyeli kadin yonetmenden bir film alabiliriz, o da sunu isliyorsa” gibi
¢ok klise ve oryantalist bir kota var, evet aynen dyle. Aymn sey baska tilkeler icin de gegerli.
Cok giiclii bir tanitim organizasyonu olmasi gerekiyor. Bunun tek tek festivaller icin degil, yil
boyu lobi yaparak calismasi gerekiyor. Boyle bir sey Tiirkiye’de yok.

SERDAR OZTURK: Degerli yonetmenlerimiz Belmin Soylemez ve Emre Yeksan'in
degerli katkilari icin tesekkiir ediyoruz. Baska soru var m1?

DINLEYICI: Ben Ercan Agabey’e bir sey soylemek istiyorum. Ismim Kemal, kitap
saticistymm. Bir kisirhik gortiyor musunuz Tiirkiye sinemasmda? Kisirlik derken, kliseleri
goriiyor musunuz? Ornegin ii¢ tane biiyiikk yonetmenimiz var. Herkesin diline pelesenk
olmus ii¢ yonetmen. Cihangir'de de biliniyor, Gaziosmanpasa’da da. Cihangir'de cok
izleniyordur, Gaziosmanpasa’da izleyenlerin sayisi biraz daha azdir. Ve yerine gelen yeni
ve geng¢ yonetmenlerimiz var. Ama baktigimizda bu yonetmenlerimizin de az filmleri yok.
Yedi tane filmi olan var, bes tane filmi olan var ama hikaye hep ayni. Ben Gaziosmanpasa’da
sokakta kitap satan biri olarak, alt kiilttirti izledigim zaman, alt kiiltiirti de anlatmiyor yani,
ben film yapayim degisik bir sey olsun 6diil de kazansin, ama Tiirkiye’de kazansin. Neden
Avrupa’da kazanmiyor? Ben burada bir sikintinin oldugunu diistintiyorum. Bu nesnel bir
sorun. Tiirkiye’de bagimsiz sinemanin az izlenmesi. Hocam senaryolara, yeni yonetmenlere
baktiginizda kisirlik goriiyor musunuz?

ERCAN KESAL: Kemal Kardesim, sag ol. Cok fazlasenaryo geliyor, dogru soyliiyorsun.
Okumam, i¢inde yer almam ya da ne diistindtigiimii merak eden kisilerden metinler geliyor.
Ama ben Cukur dizisindeyim. Gecem giindiiztim orada geciyor. Zaten zamansal olarak bazi
seylerin tizerine bu kadar gitme sansim yok. Bu soylediklerin ¢ok yerinde, cok dogru birgok
tespit. Mesela Tayfun Hoca'nin soyledigi cesaret meselesi, Emre’nin soyledigi orgiitliiliik,
otosansiir meselesi, biitiin bunlarin hepsi aslinda bu isin ¢ok bilesenli bir sey oldugunu
da gosteriyor. Pahali bir is yapiyoruz ctinkii. Sinema hakikaten agir bir yolculuk. Ben 97
yilinda kredi kartiyla hastane kurdum. Ben on tane hastane kursaydim kegke. Film yapmak
hakikaten nasil bir seymis? Ben o zamana kadar hep kameranin ¢niinde ya da arkasinda
oyuncu, senarist falan olmusum. Hakikaten bir filmi buitiin bilesenleriyle bir arada ¢ikartmak
ve sonrasinda festival vesaire seyirciyle bulusma yolculugu... Ne kadar agir bir is yapiyoruz.
Oykii meselesinde soyledigim seyler, hep ayni seyi konusmadik. Bu sempozyumun hayirlara
vesile olduguna dair seyler soyleyebilirim. Burada ¢ok 6zel ve enteresan seyler soylendi.
Buradan ¢ok donanimli ayrilacagim. Mesela bizim bu yaptigimiz islerle ilgili, seyirciye nasil
ulasacagimiza iligkin seyler var kafamda. Oykiilerimizle ilgili sbyleyecegim sey su; cok basit
bir 6rnek bunu sik veriyorum, mesela Nobel 6diilii almis bir yazar Orhan Pamuk. Neden
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yok sinemamizda? 1960'l1 yillarin sinemasinda bakin Orhan Kemal, Nazim Hikmet, Peyami
Safa, Kemal Tahir, Yasar Kemal setin icindeler. Nazim film ¢ekiyor uzun metrajli, yok gerci
ama. Senaryolar yaziyor, o ayr: tamam ama kendisinin uzun metrajli filmi var, yonetmenlik
yapryor. Orhan Kemal'in bildigimiz sayidaki senaryolari romanlarindan daha fazla. Niye
bizim hayatimizda bizim edebiyatimizin, sylencelerimizin, meselelerimizin, hikayelerimizin
kiymeti ya da fark edilisi az? Dontip kendi ruhumuza, kendi cografyamiza, hikayelerimize
biitiin samimiyetimizle yeniden bakmaliyiz. Bunlari konusmaya devam edecegiz. Cesaretimizi
kaybetmeyecegiz, orgiitluliguimiize dair yeniden bir araya gelmenin yollarim1 bulacagiz.
Otosanstiirden azade olmak igin de birbirimize cesaret bulastiracagiz. Bu tiir toplantilarin,
birlikteliklerin de faydali bir tarafinin bu olduguna inanityorum.

DINLEYICI: Merhabalar. Oncelikle tesekkiir ederim. Her ne kadar sunumlari
dinleyemesem de eminim ¢ok dolu dolu gegmistir. Ben Ilknur. Istanbul Universitesi'nde dijital
dagitim mekanizmalari calistyorum. Ben diinyadaki ornekleri calistigimda soyle bir seyle
karsilastim. Turkiye’deki sinemayla ilgili hem nitelik hem de nicelik olarak yapima verilen
bir destek var. Fakat Tiirkiye’de diger diinya sinemalarindan ayr1 olarak dagitima yonelik
bir destek yok. Yani Belmin Hanim'in soyledigi gibi, sadece bireysel ve tekil miicadelelerle
verilebilecek bir savas degil. Buradaki herkesin bildigi gibi, 1983"ten sonraki kiiltiir politikalar:
sinemacilardan alinmis durumda, biiytik Amerikan stiidyolariyla birlikte. Su an Tiirkiye’de
yaklasik 1100 salon bir tekellesmenin icinde. Yerel bir hikdye de anlatsak, kalplere de dokunsak
biz o salonlardaki biiyiik medya sirketlerini gecemedigimiz stirece maalesef yanki bulmuyor.
Sinemacilar olarak, siz arka planda ne diyorsunuz bu konuyla ilgili?

ERCAN KESAL: Oraya bir parantez acayim. Atasehir’de oturuyorum ben. Yogun bir
hayatim var. Buradan kalkip sinemaya gidip kalkip film seyretmek... Bu hayat bizi degistiriyor.
Ekmek derdine diismiis birinin de baska bir sinema derdini gerceklestirme sans1 kalmiyor,
birbiriyle ¢ok ilintili seyler. Dijital ortamla ilgili sen bize bir seyler soyle. Burada internet dizisi
yazan arkadaslarim var. {lla ki salonda gostermek zorunda degiliz. Buna ulasmanin alternatif
yollarini 6ner. Anlatmak istedigim o. Bir Zamanlar Anadolu’da filmi 180 bin ya da 200 bin kisi
tarafindan izlendi. Kotii bir 6rnek ama verecegim o 6rnegi. Cukur’da bir adam bana parmak
salliyor, ben de “Parmagini indir!” diyorum ve silahla ona sikiyorum. Bir haftada 7,5 milyon
kisi tikliyor onu. Burada bir sey var ve duruyor orada. Nedir bu? Oturdugu yerden izlesin
insanlar. insanlarin yasami artik degisti ve dontistii. Salona gitmiyor olabilir. Ben oglumda
goriiyorum. Inanilmaz kullaniyor bilgisayari, 12 yasinda cocuk. Kiitiiphaneme girmiyor. Ne
yapmaliyim, ben bilmiyorum ama suna inaniyorum: En azindan kiitiiphanesi olan bir evde
biiytiyor, saygt duyuyor. Ama baska bir genclik ve hayat geliyorsa buna ait soyleyecek bir
lafimiz olmali. Bu bizim meselelerimizi, hikdyemizi, hafizamizi kaybettirmemizi gerektirmiyor,
anlatmak istedigim bu.

DINLEYICI: Aslinda ben de tam olarak Ercan Bey’in demek istedigi seyi soyleyecektim.
Sadece Tiirkiye icin degil, var olan kamusal diizenin ve kiiltiirel diizenin buna eslik etmesi
gerekiyor. Bunun eksikligini yasiyoruz. En azindan calisirken dijital ortamda karsilastigimda
sunu goriiyorum; yeni bir izleme aliskanligi ve o izleme aliskanligini yeni bir veriye
dontistiirme devrindeyiz. Bunu su an Tuirkiye’de ¢ok yapamiyoruz. Ciinki kaliteli ve nitelikli
olan icerikle dijital ortamda ¢ok karsilasamiyoruz, o demokratiklesemedi héala. Benim salon
ornegi vermemin sebebi oydu. Gercekten her kesimden insanin kolayca gidebilecegi bir
noktada duruyor hala sinema salonlar1. Dijitallesemedigimiz icin icerik tiretimi noktasinda,
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sizler bu noktada o iktidar alanlarindakilerle nasil bir diyalog halindesiniz? Sizler dagitim
stratejilerini olustururken dijital alan1 nerede tutuyorsunuz? Mesela bircok ydnetmen artik
sinema salonuyla birlikte dijital ortamda da ayni anda gosterime baslyor. Iginizden bunu
yapan oldu mu, yapmay1 diistintiyor mu? Cok sag olun.

TAYFUN PIRSELIMOGLU: Bende olmadigi kesin! Dijital olmak, telefonu agma
kapamakla alakali benim icin. Bu konuda ¢ok cahilim. Bence kaotik bir zamanda yastyoruz.
Sinemanin dijitalle olan iliskisi, izleyiciye ulasmasi ve tiiketilisi baglaminda bir karmasa
oldugu kesin. Bu tim diinyada gecerli muhtemelen. Aslinda sizin dediginiz gibi, sinemaya
gitmek 6zel bir rittiel ve sonugta zzimni bir anlasma tizerine kurulu. Bir salona gidiyorsunuz, o
perde sizin talepte bulunarak gittiginiz bir mekéan. Bu bir alisverisle olusuyor. Bunun disindaki
bir ortamda neler olup bitiyor agikcast kestiremiyorum, bilemiyorum ve merak ediyorum.
Fakat dagitim ile ilgili sunu soyleyebilirim. Yillar 6nce ilk yurtdisiyla ortaklik isiyle ugrasirken
Turkiye dagiticisindan ne kadar para alacagimi sordu benim ortagim. Tiirkiye’de dagiticidan
para almiyorsunuz para veriyorsunuz, bdyle tuhaf bir iliski. Diinyada olmayan bir sey.
Dediginiz gibi artik 6zellikle yeni yonetmenlerin ilk filmlerini, ikinci filmlerini gostermek igin
yurtdisindan bir festivalden icazet almasi gerekir hale kadar geldi is. Bu ¢ok tehlikeli ve bunu
Avrupa sinemasi da dyle ya da boyle yasiyor. Ciinkii dedigim gibi, cok fazla film {iretiliyor
ve filmlerin kamuya ulasmasi lazim. Bazi sehirlerde belediyelerin sinemalar1 var ve bunlar
orada bir nefes alan1 acacak sekilde calisiyorlar. Bu bizde yok, acikcas1 bu kara bir delik bence
sinemamizda. Nasil ¢oziilecegine dair bir fikrim yok.

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Cok 6nemliaslinda. Dijital kismina ben de gecmeyecegim
ctinkti cok daha temel ve oncelikli bir kriz var orada. O da sdyle bir sey; bagimsiz sinema
glinlin sonunda niye stirekli festivale bagimli hale geliyor aslinda? Ciinkii vizyona girememe
riskiniz var. Bu o kadar ac1 bir sey ki! Tayfun Bey’in dedigi gibi, cok 6nemli bir sey soyledi.
Onaylanmaniz gerekiyor ¢nce, ilk filmini ya da ikinci filmini yapan bir yonetmenseniz. Bu
da ancak yurt disinda bir festivalde gosterilmeniz ya da baska bir seyle miimkiin. Aksi halde
Turkiye’de sizi higbir dagitimc1 almayabilir ve siz vizyon yiizii goremeyebilirsiniz. Bu ciddi
anlamda biiytik bir tehlike, hatta kabus. O ytizden festivallere belki de hak ettiklerinden ¢ok
fazla anlamlar ytikler hale geldik. Mesela filmimizi bitiyoruz, bir festival bizi alsin da onaylasin,
filmimizi sevsin diye bekliyoruz. Bunlar hep birbirini destekleyen kabuslar aslinda. Eger bir
yere giremezseniz vizyona girememe riskiniz var. Zaten girdiginizde dagitimciniz bile giintin
sonunda filme yiizde yiiz inanmiyor. Inanma sistemi gibi bir sey yok. Inanma, destekleme,
paylasim, birlikte olma, bir gii¢ olusturma... Bunlar zaten yok, ¢énce buradan baslamaliyiz.
Birbirimizi dinlememiz, problemleri konusmamiz, birlikte gosterimler diizenlememiz gerek.
Mesela tematik gosterimler, bir sergi gibi hep birlikte etkilesim halinde konusmak. Ben bir
noktada seyirciyi sinemaya ¢ekecegine inaniyorum ama once dagitimcinin filme inanmasi
gerekiyor. Filmin basyapit olmasi demek degil bu. Ama giiniin sonunda filmin izlenmesi
icin kafa yormak gerekiyor. Giiniin sonunda salonlar dagitimciy1 arayip “Filmi alin, kimse
gelmiyor” diyorlar. Onlar1 da suglayamiyorum, ¢tinkii onlar da gecinmek zorunda. Bir giinde
bes kisinin geldigi filmi orada istemiyor. Ama bunlarin hepsi birlikte etkinlikler yaparak
¢ozebilecegimiz seyler. Sadece hepimiz birbirimize, filmlerimize, dagitimciya inanmaliyiz.

SARPER BUTEV: Bunu destekleyecek bir istatistik vereyim. Mesela arthouse denilen
film tarzini dagitan iki sirket var. Aslinda toplam dagitimun {icte birini yapiyor. Fakat arthouse
filmler, ulasilan seyirci agisindan sadece %3’te kalmis. Anaakim sinemanin izlenme oranlarina
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bakildiginda, 2015 verilerine gore sinemamizin toplam hasilatt 60 milyon. Nufusu bizden
az olan Fransa’nin 205 milyon. Orada da zaten ¢ok iyi bir durumda degiliz. 2015'te 126 film
¢ekilmis, 123'niin yapimcist farkls. Ikinci filmini cekemeden ¢ogu yapim sirketi kapaniyor.
Sorun end{istriyel manada ¢ok katmanli. Sadece arthouse filmler degil, onlarin da sikintis1 ¢ok
fazla ama genel olarak sinemanin sikintis1 ¢ok fazla.

DINLEYICI: Benim bir sorum olacak Tayfun Bey ve Ercan Bey’e. Ben Giilgin Sagir. Orta
Dogu Teknik Universitesi'nden geliyorum. Siyaset bilimciyim. Akademi camiasinda basima
gelmis bir olay1 paylasmak istiyorum. Yilmaz Giiney’in 1983 yilinda yaptig1 Duwvar filmine ¢ok
siddetli, ofkeli ve hiddetli bir film yakistirmasi yapiliyor. Bu siyaset bilimi camiasinda oluyor.
Ben sinema camiasindaki durumu merak ettigim icin size yoneltecegim. Ben olaya bu sekilde
bakmiyorum. Duwvar filminde gozlemledigim bircok nokta beni Tarkovsky'nin Nostalgia’sina
goturdi, 1933’de Nazilerin yaptig1r irk¢i politikalara da gotiirdii. Nitekim aslinda geg
kalinmis bazi badirelerin basimiza geldigini ve anlatildigini diistintiyorum. Bu filmin nitelikli
olmadig1 ve yer yer ofkeli bir filmin olduguna dair elestiriler yapiliyor siyaset bilimi akademi
camiasinda. Ben sizlerin fikirlerini cok merak ediyorum gercekten. Yilmaz Giiney’in yillarca
i¢ine biriktirdigi ofke patlamasi yaptig1 bir film midir? Yoksa tam aksi midir? Bunu sormak
istiyorum.

TAYFUN PIRSELIMOGLU: Ben de ¢ok iyi hatirliyorum. Duvar filmi izlendigi zaman
gesitli tartismalara sebep olmustu sinema camiasinda. Bunun bir¢ok nedeni var. En 6nemlisi
Yilmaz Giiney’in son filmi olmasi ve uzun stire ¢ektigi istiraptan sonra bunu ¢ekiyor olmasiyla
alakali. Tabii Yilmaz Giiney’in en iyi filmi degildir bence, kisisel fikrim bu. Bir 6fke var midir
filmde, vardir. Bence bu yaratict bir 6fke. Dolayisiyla filmin bu kadar sert algilanmasimnin
nedeni de bu 6fkelenmenin, sanatsal anlamda vurucu bir sekilde ortaya koyulmasiyla ilgili.
Belki hatirlarsiniz oradaki esas sey suydu, ¢ocuklarla olan iligkisi tizerine ¢ok laflar edildi.
Yilmaz Giiney’in sinemasini sadece Duvar filmi tizerinden aciklamak dogru degil zaten.

ERCAN KESAL: Fazlastyla 6znel oldugunu diistintiyorum. Her filmin seyirciyle 6zel
bir iliskisi var. Hatta bazi filmlerle 30 yasinda baska bir sey kuruyoruz, 50 yasinda baska bir
duyguyla ayrilabiliyoruz o filmden. Yonetmenler de degisiyor, yaslaniyor. Omrii cezaevinde
gecmis, kagmis, yurt hasreti var. Baska bir seye dontistiyor. Set zaten baska bir sey. Olumsuz
bir sey soylemek istemiyorum ama filme yansimasi agisindan adam gurbette stirgiin ve kendi
topragindan beslenen bir adam. Ne yapabilirdi ki zaten? Stirgtin boylesine acili bir sey, yersiz
yurtsuz ve arafta olmak. Bence en fazla filmine sinmis olan sey odur.

DINLEYICI: Salonda genglerin cogunlukta oldugunu gordiim, hevesli olduklarini
gordim. Hepimiz hevesliyiz. Ben egitimci, Ressam Ugur Demirbas. Cok calisan, ¢ok iireten
yasadigimiz cografyada Alzheimer oluyor. 44 yasindayim, ben de Alzheimer oldum sayilir.
Cogu ressamin adini hatirlayamiyorum. Ogrencilerimiz bizi gectiler. Gengler iitopyalarinda
ne yapsinlar? Nasil bir yol izlesinler? Baskilar yiiztinden vaz mi gegsinler?

TAYFUN PIRSELIMOGLU: Bu cok karsilastigim bir soru. Gengler sinema yapma
istegiyle bir yol ariyorlar, ¢cok hakli olarak. Fakat bunun bir formiilii yok. Ctinkii kendi kisisel
tecribemin cok dogru oldugunu sdyleyemem ama dilim dondiigiince ben soyle yapmistim
diyorum. Benim yaptigim yontem herkese uymayabilir. Surasi cok asikar, her seferinde
soyledigim sey su; ¢ok 1srarci olacaksiniz, ¢ok isteyeceksiniz. Bu isteginizle alakali iyi bir
donaniminiz olacak. Bu donanim denen sey de ¢ok film izleme ve ¢ok okuma. Bu cok klise
gibi geliyor. Ben de herhalde duydugumda yine ayni ctimlelerle karsilasiyorum duygusu
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uyanmustir. Fakat hakikat bu. Uciinciisii ve en 6nemlisi yeteneginiz olacak. Gergekten
istiyorsunuz, donaniminiz var, yeteneklisiniz. Yonetmen olmamaniza imkan yok. Muhakkak
bir sey yaparsiniz. lyi olur, kotii olur ama yaparsimiz. Dolayisiyla bu 1srarinizin ne kadar
kaliteli olduguyla alakali. Ezberimde styledigim seyler bunlar, ama samimi bir sekilde ifade
ediyorum.

ERCAN KESAL: Beni affedin ama ¢ekmeseniz de bir sey olmaz. Diinya sinemas: bir
sey kaybetmez. Meseleye boyle bakmakta fayda var. Ben yarin sabah oyunculuk yapmazsam
ne olur arkadaslar? Tirkiye sinemast gocer mi? Televizyon dizileri yerlere mi gakilir, ne olur
yani? Bu kendimize bictigimiz tuhaf narsistik, bu cagla ilgili. Bu, kendimle ilgili bir sey. Bana
ne mailler geliyor, popiilerlik bu ise yaradi. 22 yasindayim, bes yildir dykii yaziyorum.
Higcbir dergi beni kabul etmedi. Edebiyata kiistim”. Daha 22 yasindasin, neye kiistiyorsun?
Ben de ona diyorum ki Gogol'un Olii Canlar'in ikinci cildini sominede yaktig1 bir diinyanin
ahfadisin sen. Edebiyat1 biraksan ne olur ki! 51 yasinda birakti sinemay1 Kieslowski. Niye
birakiyorsunuz bu kadar en tepedeyken? “Rahat sigara igemiyorum” dedi, bir sene sonra
da evde oldi. Diinya donmeye devam edecek. Bu kadar tuhaf seyler yaparak, bir strii
bedel 6deyerek film yapilmaz. Cok tutkuyla istedigin bir sey, ama kendine olan saygindan
vazgecmeden. Yazarken de boyle. Siirekli altini gizdigim, yolculugun kendisinin asil oldugu.
Cok kitap okumak ve ¢ok film seyretmek bir siire sonra, hi¢ film yapmasaniz bile, size sahane
gelecektir. Belki de yapsam da olur duygusuna getirecektir. Yolculugun kendisi kiymetli.

CEYLAN OZGUN OZCELIK: Ik filmini yapmus biri olarak ¢ok kiictik bir animi
paylasacagim. Inancin kesinlikle 6lmemesi gerektigine katiliyorum. Film yapmazsak
olecegimizi diistintiyorsak kesinlikle yapmaliy1z. Ahmet Boyacioglu, Ankara Sinema Dernegi
bagkani ve yillardir kendisi de film yapar. Ben de ¢ok eski tantyorum onu. ilk filmimi yapmak
istiyorum bundan yedi-sekiz yil ¢nce. Bu filmi yapmazsam olecegim, kurgucu olarak
gercege ulasmaya calisan bir kadinin hikayesi falan diye. Ahmet agabey karsimda hicbir sey
hissetmeyen bir suratla sey dedi; “Ceylan’cigim sen bu senaryoyu zaten bitiremeyeceksin,
ama diyelim ki bitirdin zaten c¢ekemeyeceksin. Kimse filme yapimci olmayacak. Diyelim
ki yapimci buldun, festivali bekleyeceksin. Diyelim ki vizyona girdin, kimse izlemeyecek”
Bu boyle stirdii gitti. Tabii dinlemedim. “Ercan Kesal’1 dinlemeyin” diyormusum! Bu tutku
varsa kesinlikle yapmaliy1z ama ne yapacagiz? Suirekli herkes “Hayir!” diyor, yillar geciyor,
kiranizi 6demek zorundasiniz. Bir isinizin olmasi lazim, ¢tinkii sinema o degil. Bir giin elbet
olacagma dair devam etmek gerekiyor. Usta-cirak iliskisi kalmamaya basladi; bu cok 6nemli.
Elinde maddi durumu olan yonetmenler de asla Tiirkiye’de birinin elini tutup ¢ikarmiyor. Bu
diinyanin her yerinde boyle. Birileri yardimci olmak zorunda bize.

ERCAN KESAL: (Ceylan Ozgiin Ozcelik'i isaret ederek) Iste bu ytizden sinema yapmay1n!
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