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Modern Sinemada Yiiz ve Olus: Zeki Demirkubuz’un Kader Filminde Yiz imajlarin Analizi

Face and Becoming in Modern Cinema: An Analysis of Face Images in Zeki Demirkubuz’s Fate

Tulay CELIK?

0z

Toplumsal olarak uretilen yiiz, kendine dayatilan anlamlari agik¢a ifade eden bir aractir. Deleuze ve Guattari’ye gore sinirlayici bu yiiz, insanin
gercek olusunu engeller. Olusa temas etmek igin yizsellik hatlarinin ruhsal ve 6zel bir hayvan olusla ylziin organizasyonundan kurtulmasi gerekir.
Yizin bu arayisi modern sinemanin arayisiyla kesisir. Aumont’a gore klasik sinema siradan yiizi yeniden lretirken modern sinema onu olus
slreglerini agiga ¢ikaracak sekilde dondsturir. Tiirk sinemasinda bu baglamda yilize dogrudan odaklanan bir ¢calismaya rastlanmamistir. Buradan
hareketle bu makalede, amagli 6rneklem olarak belirlenen modern Tiirk sinemasinin ikonik filmlerinden biri olan Kader (Zeki Demirkubuz, 2006)
filmindeki Bekir karakterinin yiz imajlari sinematik bir perspektifle analiz edilmistir. Bulgular filmde Bekir’in ylziniin donuk ylz ve golgeyle
kemirilen yiz olmak tizere iki tiir imajla ortaya kondugunu gostermistir. Filmin sinematik unsurlari, Bekir’in yuzsellik gizgilerinin 6zgirlesmesine
ve hayvanlik gizgilerinin ortaya ¢ikmasina imkan verir. Okunmaya direnen ve kendini sezgiye sunan ylz, karakterin belirsizlik igindeki
savrulusunun duyumsanmasini saglar. Sonug olarak makale, Demirkubuz sinemasiyla ilgili daha dnce yapilan galismalarda ortaya konan modern
bireyin kimlik ve aidiyet krizi, modernite sonrasi hayal kiriklig ve inang kaybi gibi temalara ulagilmasinda Bekir’in yliz imajlarin tetikleyici bir roli
oldugunu ortaya koyar.

Anahtar Kelimeler: Yiiz imaj, Yiizsellik, Deleuze, Kader Filmi, Modern Sinema.
Abstract

The socially constructed face is an instrument that explicitly conveys the meanings imposed upon it. According to Deleuze and Guattari, this
restrictive face cannot reveal the real becoming of the human. To engage with becoming, the lines of faciality must be liberated from the
organization of the face through a spiritual and special becoming-animal. This search for the face also resonates in cinema. For Aumont, while
classical cinema reproduces the ordinary face, modern cinema transforms it in such a way as to disclose processes of becoming. In Turkish
cinema, no study has been identified that directly focuses on the face in this context. Building on this gap, the present article analyzes, from a
cinematic perspective, the face images of the character Bekir in Fate (Zeki Demirkubuz, 2006), one of the iconic films of modern Turkish cinema
selected through purposive sampling. The findings reveal that Bekir’s face in the film is represented through two types of images: the frozen
face and the shadow-eroded face. It was determined that the film’s cinematic elements enabled the liberation of Bekir’s lines of faciality and the
emergence of animality lines. The face, resisting legibility and presenting itself to intuition, opens the space for the sensation of Bekir’s drift
within uncertainty. It was observed that facial images play a catalytic role in accessing themes previously identified in studies on Demirkubuz’s
cinema, such as the modern individual’s crisis of identity and belonging, disappointment after modernity, and loss of faith.

Keywords: Face Image, Faciality, Deleuze, The Film Fate, Modern Cinema.
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Giris

insan bedeninde ayricalikh bir konuma sahip olan yiiz, toplumsal simge ve degerlerle sekillenir.
Ylz, duygu ve anlam aligverisini bakislar, basin konumu ve mimikler araciligiyla diizenlerken
insanin kendiyle ve diinyayla kurdugu iliskiyi de belirler (Le Breton, 2018, s. 111-207). Bu
baglamda Deleuze ve Guattari (2023, ss. 189-204) toplumsal olarak bicimlendirilen ve insanin
olusunu belirleyen yiizi, iktidar diizenlemelerinin bir parcasi olarak ele alir. iktidar, gereksinim
duydugunda yilzi, anlama isaret eden ve 6znelesmeyi yerlestiren glicli bir organizasyon
olarak Uretir. Ylzsellik makinesi araciligiyla gergeklesen bu Uretim yizin dil bilgisinin insa
edilmesine ve anlam aktariminin sinirl bir baglanti dizenine indirgenmesine dayanir.
Kaynagini otoriterlikten alan bu yizsellestirme slreci ¢ok boyutlulugu, ¢ok sesliligi ve farkli
ifadeleri ortadan kaldirir. Sinirlayici bu yiz, insanin gercek olusunu engeller. Ancak ruhsal ve
Ozel bir hayvan olusla yizsellik hatlari yiziin organizasyonundan kurtuldugunda olusa temas
etmek mukdin olur.

Deleuze ve Guattari’'nin isaret etttigi ylzsellikten 6zgiirlesme ¢abasinin, modern sinemanin
arayislyla kesistigi soylenebilir. Sinemada yiz imajlari estetik baglamda inceleyen Aumont’un,
“Du Visage Au Cinéma” (1992, ss. 112-162) adli eseri bu arayisin izini sirmeye imkan verir.
Yazar, ylz imaji yalnizca bir film gortntisi degil sinemayi yeniden disiinmeye imkan veren
temel bir bilesen olarak ele alir. Duygulanim imaj ve yizin 2 kutupluluk niteligi basta olmak
Uzere Deleuze’lin sinema felsefesiyle kesisen yaklasiminda Aumont, yiiziin 2 sinematik modu
oldugunu soyler. Siradan yiiz ve siradan olmayan yuze karsilik gelen bu kavramlar ylzin olay
modu (/e mode de I'événement) ve seyir modudur (/e mode de la contemplation). Olay modu
bakis, s6z ve jest araciligiyla bedene bir iletisim araci olarak baglanan siradan yizi tanimlar.
Bu mod, toplumsal olarak uretilen, ylizsellik organizasyonuyla belirlenmis sinirlayici ylzin
karsiligi olarak disunilebilir. Yizin seyir modu; kendi icin goriilen, zaman disinda hicbir seyin
tasiyicisi olmayan yiizli betimler. Deleuze ve Guattari diislincesinde bu modun, yaratici kagis
cizgileriyle yusellik hatlarinin 6zgiirlesmesine karsilik geldigi sdylenebilir. Estetik ve ideolojik
olarak seyir ylzin Avrupa sinemasinda gorildigiini dile getiren Aumont (1992, s. 332),
Deleuze’e benzer sekilde ikinci Diinya Savasi sonrasi film imajlarinda bir déniisiim yasandigini
belirtir. Deleuze bu siiregte hareket imajdan zaman imaja gegisi vurgularken Aumont yiz
imajlar Gzerinde durur.

Bu calisma Deleuze ve Aumont’un kuramsal yaklasimlarindan hareketle Tirk sinemasinin
ikonik filmlerinden biri olan Kader (Zeki Demirkubuz, 2006) filmindeki Bekir’in yliziini analiz
etmeyi amaglar. 1999- 2006 arasi Yeni Tirk sinemasinin dogusuna ve gelismine isaret eden
bir donem olarak gorlir. Bu sinema 1990’ yillarda ilk filmlerini yapan yonetmenler kusagiyla
Ozdeslestirilir (Suner, 2006, ss. 29-33). Jameson (2006, ss. 15-16), Yeni Tiirk sinemasinin
dogusunu heyecan verici buldugunu dile getirirken, kendi tarzlarina sahip olan Zeki
Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan’in filmlerindeki diislinsel boyutu Fransiz Yeni Dalga akimina
benzetir. Biiyiikdiivenci ve Oztiirk’e (2007, s. 45) gore Tirkiye’de elestirel ve dzgiin filmlerin
Uretilmeye basladigi bu donem, insanin ve toplumun kendini kesfettigi bir siirecin
baslangicidir. Buradan hareketle 1996 sonrasindaki hareketin Tlrk sinemasinin modern bir
sinema olarak gelisimine isaret ettigini soylemek mimkiinddir.

Deleuze’e (2021, ss. 203-230) gére modern sinema, dusinceyle yeni iliskiler gelistirir. Bunun
sebebi insanin diinyaya inancini yeniden kazanmak istemesidir. Sinema bu umudu diistincenin
glclinde degil kifayetsizliginde bulur. Belirlenemez ya da dile getirilemez olanla iliski kurmaya
calisir. Bu durumda imgeler arasina bir “disar1” girer ve kopuslar gériilmeye baslanir. Oztiirk’iin
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(2018, s. 30) dile getirdigi gibi beynin isleyisine benzer sekilde irrasyonel kesmeler ve motor-
duyu mekanizmasini bozan baglantisiz imajlarla modern sinema, zamani dogrudan hissettirir.
Gercek oluslari ortaya cikaracak olan bu deneyim, kahramanlardaki ve onlarin yiiz
imajlarindaki degisimi de kapsar. Bu cercevede modern Tiirk sinemasina da benzer bir
perspektiften bakilabilir. Blyikdivenci ve Oztirk’iin (2007, s. 45) dile getirdigi gibi 1996
sonrasinda siklikla karsimiza gikan “ruhunu yitirmek tGzere olan ya da yitirmis karakterler” Turk
sinemasina yeni bir ruh verir. Demirkubuz; sikismis, yenilmis, siriklenen ve aci geken
karakterleriyle bu doneme damga vururken Kader (2006) filmindeki Bekir de bu dénemin iz
birakan karakterlerinden biri olur. Calisma, Bekir'in yuz imajlarindan hareketle yulzin
sinemadaki degisimini kavramaya ¢alisir ve su sorularin yanitlarini arar: Kader filminde Bekir’in
yuzl ne tir imajlarla ortaya konur? Bu imajlar olus sireglerini nasil agiga c¢ikarir? Disiinme
olanagini nasil yaratir?

Demirkubuz sinemasi ve Kader filmi Uzerine bircok calisma yapilmis olmasina ragmen
Demirkubuz sinemasinda ve Yeni Tirk sinemasinda yizlere odaklanan bir calismaya
rastlanmamistir (Demirkubuz sinemasi ve Kader filmi (izerine yapilan c¢alismalar soyle
siralabilir: Yilmaz ve Adiglizel, 2017; Ginay & Subdélen, 2016; Daldal, 2006; Suner, 2006;
Oztiirk, 2006; Susam, 2015; Giiler, 2012; Akbulut, 2012; Karakog ve Levendeli, 2021; Diisgér
vd., 2021; Faraji & Yilmaz, 2023; Celik, 2024; Aytas & Ugur, 2024).

Demoglu (2014) yakin plan kullanimini anlatim dili olarak tercih eden filmlere odaklandigi
calismasinda Rosetta (J.P. ve L. Dardenne, 1999) ve Blue Is the Warmest Colour (Kechiche,
2013) filmlerinde yakin plan yizin anlati ve 6zdeslesme Ulizerindeki etkilerini incelemistir.
Betancourt (2022), selfie caginda sinemadaki yakin plan ylzlerin sinemanin ilk donemlerinden
nasil farkhlastigini Meksika ve Arjantin yapimi 2 film 6rnegiyle yorumlamistir. Morrison (2021),
klasik Hollywood sinemasinda fetislestirilen 3 ikonik kadin yizind inceledigi kitabinda,
Deleuze’iin ylzsellik kavramina yer verse de ylz politikasini cinsellik baglaminda
yorumlamistir. Bu ¢alismanin ayrit edici 6zelligi, modern Tirk sinemasina yénelmesi diginda
Aumont’un (1992) yiz ¢alismasi, Deleuze’iin (2014; 2021) sinema felsefesi ile Deleuze ve
Guattari'nin (2023) yizsellik kavramindan yola gikmasi ve yiiz imajlarin oluslari agiga gikaran
niteligini Oztiirk (2018; 2022) ve Framton’in (2013) yaklasimlarini temel alarak sinematik bir
perspektifle ortaya koymasidir. Bu perspektif, teknik-estetik tercihlerle duyumlar ve anlamlar
arasindaki cok yonli iliskiyi kavramaya ve imajin imkanlarini tartismaya imkan verir. Sinemanin
insan yuziyle basladigini séyleyen Bergman’a (1968) referansla onemi siklikla vurgulanan
sinemada ylz konusunun Tirk sinemasi odaginda incelenmesinin alana katki verecegi
dustiniimektedir.

1. Modern Sinemada Ylzun Dénisim

Balazs’a (2019, ss. 68-110) gore sinema belirsizlikten uzak acik bir dil 6nerir. Jest, hareket ve
ylz ifadelerinin aracisiz sunulmasi; yasanti, duygu ve diislincelerin deneyimlenmesini saglar.
Ote yandan bu dil ayni zamanda yeni bir aracilik biciminin ortaya cikisidir. Film piyasasi
evrensel diizeyde anlasilir ifadeleri tercih ederken filmlerin gelistirdigi jest ve mimikler de
topluma o6gretilmis olur. Baldzs'in faydali gordiigld yeni iletisim, aslinda ylzl sinirlanmis
anlamlarin icine hapseder. Yazarin, vahsi ve ilkellerin sinemayi anlayamadigini dile getirmesi
bu baglamda 6nemlidir. Ylzin 6teki bicimleri sinemanin egemen dilinin disinda kalir.

Aumont (1992, ss. 44-162), egemen dilin ylizini Amerikan sinemasinda bulur. Sinema
tarihinde baskin olan ve romantizmden beri insan ylzinl tanimlayan siradan yiz, klasik
sinemanin temelidir. iletisime, olaya ve baska yizle karsilasmaya hizmet eden vyiiz,
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dissallagmistir. Anlam, kod ve beklentilerle orilidur. Arka planin éniinde isikla vurgulanan bu
ylz her zaman merkezi bir role sahiptir ve diger nesnelere tGstlindir (Aumont, 1992, ss. 122-
163). Siradan yiziin ayni zamanda bir meta olarak yildizlarin ylizi oldugunun ve 6zdeslemeyi
saglayan bir ara¢ oldugunun da alti gizilmelidir. Aumont (1992, ss. 44-114) yizin siradanhgi ile
kapitalist ve emperyalist diizenin mantigl arasinda bir iligski kurar. Plrlizsiiz, derin olmayan,
duygunun kodlanmis isaretlerini ileten okunakh ylz, egemen ideolojinin yansimasi olarak
anlam aktarma aracidir. Okunabilirligi saglayan diger unsurlar ise kameraya bakisin
engellenmesi, a¢i karsi agi kullanimidir. Bunlar teknik oldugu kadar ideolojik de olan
tercihlerdir.

Sinemada siradan yuzin disina gikan ilk yiiz Greta Garbo’nun yizidir. Barthes (1991, ss. 56-
64) ve Balazs’a (2019, ss. 342-343) gore Garbo’nun yiizli, bu diinyaya ait olmayan mutlak bir
hali ortaya koyar. Bu temiz ve soylu glizellik, yliziin protestosudur. Barthes’a goére (1991, ss.
56-64) ifadesiz gozler, alglya yerlestirilmis gibi duran bu nesne yilizde 2 yara gibidir. Plrizsiz
ve kirillgan oldugu gibi mikemmel ve gecici olan Garbo’nun yizli maske degil, insan ylzinin
arketipidir. 1920’lere kadar kullanilan yumusak odak, ylzlerin bu dissel gérinimiinde
belirleyicidir. ilerleyen yillarda yiiziin iletisim degeri 6n plana ¢ikmaya baslamistir (Aumont,
1992, s. 62). Barthes’in (1991, s. 57) ifadesiyle husudan cazibeye, mutlak ylizden bireysel ylize
yani siradan yiize gecilmistir. Bu yeni ylzin simgesi ise Audrey Hepburn’diir. Garbo’nun ylizi
bir fikre karsilik gelirken, Hepburn’lin yiizii olaya karsilik gelir.

Deleuzecli perspektiften bakildiginda Hepburn’un yizi, yansitici bir yiz olarak nitelenebilir.
Deleuze’e (2014, ss. 121-126) gore 6zlindeki hareketi kaybetmis ama kii¢lik bolgesel hareketi
toplayan ve ifade eden yiiziin 2 kutbu vardir. ilki kontiirleri ve sarmalayici cizgileriyle bir
ylzsellestirme ylzeyi yaratan kutup, ikincisi kontura isyan eden pargali ve kirik gizgileriyle
ylzsellik gizgilerinin isledigi kutuptur. Yzl anlamaya ¢alisirken bu iki kutbun birlikte isledigini
unutmamak gerekir. Bazen bir yon bazen diger yon baskin gelebilir. Mesele hangisine 6ncelik
tanindigidir. S6z gelimi “olus halinde olmayan bir tir ebedi bir diislincenin egemenligi altinda
gruplanmis bir yiz”, yansitici birligiyle deger kazanir (Deleuze, 2014, s. 123). Griffith
sinemasindaki yizlerin genelde boyle bir egilime sahip oldugu soylenebilir. Yiz bir sey
deneyimleyip hissettiginde her parca anlik bagimsizlik kazanir. Bu durumda bir nitelikten
digerine gecen yeginsel dizi deger kazanir. Baldzs da (2013, s. 59) ylzdeki es zamanlliktan ve
varyasyonlardan bahsederek bu tiir bir degeri 6n plana gikarir. Yiziin yakin plani, islevsel
olarak kullaniimadiginda tek basina kendilik haline yikselir (Aumont, 1992, s. 65; Deleuze,
2014, s. 131). Seyirciyi mekan bilincinin disina gikarir ve fizyonomi boyutunu agar. Gorlintilerin
yogun fizikselligiyle anlam yerini duyumlara birakir (Bonitzer, 2011, ss. 189-192).

Deleuze (2021, ss. 212-231) Artaud’dan hareketle sinemanin noro fizyolojik bir titresim
oldugunu soyler. Bu nedenle sinemada dislince, imgenin bir sok ya da sinir dalgasi Giretmesiyle
olusur. Yasamin filizi olarak gorulebilecek beden, distnceyle bag kurdugu icin 6nemli bir role
sahiptir. Yasama erismek icin bedenin icine dalinmalidir. Burada sdylemlerden arinmis,
tanimlar ve sinirlamalardan énceki bir beden ve yiize ulasmak s6z konusudur. ikinci Diinya
savasl sonrasl insani olan bedenin aranmasi ve ortaya cikarilmasi icin ¢aba gosterilir. Bu
baglamda sinema da insan ylziine yonelir ve siradan yliz degismeye baslar. Aumont’a (1992,
ss. 78-120) gore bu degisimde filmlerde oyuncu olmayan kisilere yer verilmesi de belirleyici
olur. Oyuncu ve karakterin araciliginin ortadan kaldiriimasi, gercek yasamin icindeki insan
bedeniyle birlikte masum ve sahici bir yliziin ortaya koyulmasini saglar. Anlamin mekaniginin
disinda olan ama anlatilamaz olmayan bu yiiz ilk gercek insan ylzudir. Modern sinema okunur
ylzden gorinlr ylize gegmistir. Gorlinen yiz, konusmaz. Kurguyla anlam dayatmaz.
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Dolaysizdir, anliktir, kendini sezgiye sunar. Bu yonuyle gergekligin hissedilmesine imkan verir.
Ote yandan sinemadaki hakikat ideali git gide yiiziin yenilgisine déniisiir. Aumont (1992, ss.
159-160) bunu Yeni Gergekgiligin tasmasi olarak aciklar. insani olanin arayisindaki yiiz yavas
yavas ¢oziilmeye baslar. i¢sellik ve ifadeyle asiri dolu yiiz artik bir yiiktir. Visconti, Fellini ve
Bergman gibi yonetmenlerin yiiz imajlarinda igselligin yenilgisi goriilmeye baslanir. Kendine
yuklenenleri tagiyamayan yizin varligi igten ige kemirilir.

Yizlin bicimi bozuldugunda, ifadeler duygulari yansitmadiginda, taninabilir isaretler
bulunamadiginda iletisim olanaksiz hale gelir. Blylk bir kaygi yaratan bu alt Ust edici deneyim,
Le Breton’a (2018, ss. 318-323) gore insanin konumunu sarsar, psikolojik ve toplumsal bir
kaybolusa isaret eder. Deleuze’e (2020, s. 27) gore ylzin ¢ozilmesi de Uretilmesi gibi bir
politikadir. Deleuze yizsellik gizgilerinin 6zglrlesmesini basin hayvanlk cizgilerinin agiga
ctkmasiyla baglantili olarak ele alinir. Bellour (2003, ss. 105-109) bunu bigimsizlesme (la
défiguration) olarak tanimlar. Yizde yogunlasan dogal idealizmin zayiflatilmasi, yerinden
edilmesi, baskalastirilmasiyla gercgeklesir. Yiz kimligin tasiyicisi degil, bedenin bir pargasi olur.
Sinemada bunun gerceklesmesi sadece ylziin gérinimiyle degil, hikdye ve sinematik isleyisle
kadraj, montaj, aydinlatma ve kompozisyon gibi unsurlarla insa edilir. Yazara gore sinemada
ylzin silinmesi; kimligin kaybedilmesi, aranmasi ya da belirsizlesmesiyle ilgilidir. Bonitzer
(2011, ss. 61-67) de yliziin ele alinisi ile anlati tarzi arasindaki iliskiye deginir. Klasik anlatida
ylziln ifadesizligi ya da belirsizligi sonradan taninan ve belirginlesen bir kimligin isareti olurken
alternatif anlatilarda muamma sirer, yliz belirmez ve tam aksine dagilir. Modern sinemada
ylz ve olus iliskisini ortaya koyan bu boélim, Demirkubuz’un Kader filmindeki ylz imajlarin
analizi icin temel bir kuramsal ¢ergeve sunar. Bir sonraki bolimde Demirkubuz sinemasinin
temel ozelliklerinin ve modern sinemadaki yerinin ortaya konmasiyla yliz imajlara yonelik
degerlendirmenin dayanaklari genisletilecek, analizin kavramsal derinligi gliclendirecektir.

2. Demirkubuz Sinemasinin Temel Ozellikleri

Demirkubuz sinemasi lizerine yapilan ¢alismalarda kotulik, bencillik, karamsarlik, varolugsal
yalnizlik, higlik, yabancilasma, anlamsizlik, sugluluk, yenilgi, i¢sel yolculuk ve keder gibi
temalarin 6n plana ¢iktigl, filmlerinin varolusguluk ve nihilizm ile iliskilendirildigi goralur (Celik,
2024; Isiklar, 2024; Ates, 2023; Liktor, 2019; Giinay & Subdlen, 2016; Aytekin, 2015; Susam,
2015; Akbulut, 2012; Giler, 2012; Biyiikdiivenci & Oztiirk, 2007; Daldal, 2006). Dostoyevski
ile benzer sekilde insan varolusundaki akildisihk ve 6z yikim meselesiyle ilgilenen Demirkubuz
yenilmis bireyin, harcanmis hayatlarin, aci geken insanlarin hikayesini anlatir (Suner, 2006, s.
168; Susam, 2015, s. 201; Celik, 2024). Bu insanlarin kotilukle iliskisi yonetmen tarafindan da
bir problematik olarak ortaya konur (akt. Karaca, 2006, s. 154). Suner’e (2006, ss. 16-215) gore
insan ruhunun karanlik koselerine bakan Demirkubuz’un filmlerinde ice kapatiimislk ve bir
girdap etkisi vardir. i¢ diinyalarinin dayatmasiyla kistirilmis hisseden, caresizce cirpinan, cikis
bulamayarak basladigl yere dénen karakterler s6z konusudur. Yazar bu karakterlerde ve
onlarin mekanla iliskisinde aidiyet krizinin izlerini goriir. Ge¢cmiste sahip olunup yitirilen
romantik bir imge olarak aidiyet tasavvuru, Tlrk sinemasinin merkezinde yer alir. Yazara gore,
1980 darbesi gibi hesaplasiimamis dénemlerin izleri 1990’lar ve sonrasinda Demirkubuz gibi
genc¢ yonetmenlerin sinemalarini etkilemistir. Stialp de (2010, ss. 103-111) 1980 sonrasi llkede
ve diinyada yasanan hizli degisimin sancilarinin yok sayildigini ya da unutuldugunu séyler.
Yiizlesmelerin olmamasi, kendini ifade etmeyi zorlastirir. Bu durum sinemada kendine acima
refleksini tetikler. Unutmanin derin karanhgi, o6zlem, utang, tedirginlik ve tepkiselligi
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beraberinde getirir. Yazara goére bu arka plan, 1990’larin ortasindan 2008’lere kadar
yonetmenler Gzerinde etkisini stirdirir.

Berry (2006, ss. 24-25) toplumdaki biylk degisimlerin bireylerde yaralar acabildigini fakat
bazen bunlara anlatilarda dolayh olarak ulasilabildigini séyler. ikinci Diinya savasi sonrasi
inancin ¢okiist varolusgulugu yukseltmistir. Demirkubuz sinemasinda da moderniteye olan
inang kaybina benzer bir kopus gorilir. Modern ideolojinin deli gémleginin ¢ikarilmasiyla
ilerleme, mutlak 6zglrlik ve mutluluk vaadi reddedilir. Bu baglamda insana haz veren artik
distopya, hiisran ve kayitsizliktir. Yazar, Demirkubuz’daki inang kaybinin ve onunla gelen
elestirelligin post modern bir baglamda yorumlanabilecegini belirtir. Nitekim Jameson da
(2006, ss. 17-18) yonetmeni oOnceki anlati sisteminden kacan bir ressama benzetir.
Demirkubuz, kirllmanin altini gizer ve yeni bir bosluk birakir. Bu ¢cercevede ydonetmenin, Daldal
(2006, s. 50) tarafindan Camus, Kafka ve Beckett gibi modernist yazarlarla iliskilendirilmesi
yerindedir.

Demirkubuz sinemasini modern melodram olarak ele alan Akbulut’'un galismasi modernite
baglamini kavramak agisindan énemlidir. Yazara gore Demirkubuz sinemasindaki “inangsiz,
ideolojisiz birakilmis, savrulmus, higlige sarilmis karakterler” ve icine dustikleri belirsizlik
modernlesme sancilarinin ifadesi olarak gorilebilir (2012, s. 155). Kara film tlrlyle kurulan
iliski de benzer bir baglami ortaya koyar. ikinci Diinya savasi sonrasi yasanan hayal kirikhig,
bireyin caresizligi ve tedirginligiyle ortaya c¢ikan puslu atmosfer, kara film diinyasinin
sekillendirici duygusudur (Schrader, 1972, s. 9; Stialp, 2010, s. 103). Akbulut (2012, s. 155)
masumiyetin, iyiligin ve mutlulugun imkansizligiyla Demirkubuz’un filmlerinin kara filme
yaklastigini soyler. Masumiyet ve 3. Sayfa’yi “kara melodram “olarak niteleyen Suner de (2006,
ss. 174-276) bu filmlerin kara film tirtyle benzerlikleri tizerinde durur. Filmlerde kent mekani
ve su¢ temasinin kullanilmasi, kader, tesadif ve karakterin tutkularinin belirleyici etkisi,
gizemli/tehlikeli kadin ve “kendi yikimini hazirlayan erkek” motifinin yer almasi, gerceve igi
cerceve, odanin Ust kosesine konan kamera, 1sik ve gblge oyunlari, dengesiz kompozisyonlar,
yadirgatici yakin cekimler, yaratilan klostrofobik atmosfer ortak nitelikler olarak siralanabilir.

3. Yontem

Nitel bir yaklasima sahip olan ¢alismada veriler dokiiman incelemesi yontemiyle toplanmistir.
Kader filminin kahramani Bekir’in yiiz imajlari amagh 6érneklem olarak belirlenmistir. Bekir’in
ylz imajlarinin secilme nedeni, Kader filmin yonetmeni olan Demirkubuz’'un 1996 yilinda
gelismeye baslayan modern Tiirk sinemasinin 6nci yonetmenlerinden biri olmasi, Kader
filminin sinema tarihinde ikonik bir yer edinmesi, hayal kirikligi icinde siiriiklenen ve aci ceken
erkek kahraman olarak Bekir’in Yeni Tiirk sinemasinin ilk doneminin ruhunu tasiyor olmasi ve
Bekir’in ylz imajlarinin olus silireclerini ortaya ¢ikaran sinematik nitelikler agisindan yeterli
veriye sahip olmasidir. Analiz slirecinde 6ncelikle filmde Bekir'in yliziiniin goriinir oldugu
sahneler belirlenmistir. Yakin plan dahil ylizi ortaya cikaran tim olcekler analize dahil
edilmistir. Bu tercih, yliz s6z konusu oldugunda cok yakin plan ya da diz plan arasinda ayrim
yapilmayacagini belirten Deleuze (2014, ss. 121-132) ve yogunlukla filme alinan yiziin uzakta
olsa bile yakin plan oldugunu sdyleyen Aumont’'un (1992, ss. 85-122) gorislerine
dayandiriimistir. ilk inceleme sonunda belirlenen 71 sahnedeki 225 plan, Deleuze ve
Aumont’un cizdigi kavramsal cerceveden ve Demirkubuz sinemasiyla ilgili alanyazinindan
hareketle, sinematik unsurlar agisindan (ylz ifadesi, anlati baglami, kurgu baglami, siire, dlcek,
acl, kamera hareketi, mizansen, kompozisyon, aydinlatma) degerlendirilmistir. Bu
degerlendirme sonucunda Bekir’'in yliziinde olus stirecine iliskin niteliklerin en acik ve yogun
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bicimde gorulebildigi 18 sahne 28 plan segilmis, ¢alismanin kuramsal ve kavramsal
cerevesinden hareketle yorumlanmistir. Analiz siirecinde yiz imajlar -bulgular ve tartisma
bolliminde agiklandigl lizere- filmdeki ortak aydinlatma 6zellikleri temelinde 2 ana kategori
altinda siniflandiriimigtir.

Makalenin kuramsal gergevesiyle uyumlu olarak yiiz imajlari sinematik bir perspektifle analiz
edilmistir. Sinematik perspektif, yeni bir gosterge ve imge pratigi olan Deleuze’lin sinema
diistincesiyle birlikte, sinefilozofi ve filmozofi yaklasimlarini temel alir. Oztiirk (2018, ss. 104-
190; 2022, s. 95-98) tarafindan gelistirilen sinefilozofi yaklasimi filmlerin kendi tarzlarinda
felsefe ya da dlsiince Uretebilecegini savunur. Bu cercevede filmin Urettigi felsefe
sinematikligin icindedir. Sine imajlarin kamera hareketleri, kamera acisi, kadraj gibi kalbe ve
duyumlara seslenen operasyonlari, sinirli gérisimdizin disina ¢ikmaya, varligi kendinde
oldugu haliyle gormeye ve Deleuzeci anlamda evrensel varyasyona ilerlemeye imkan verir.
Motor duyu mekanizmasinin disindaki fark ve olus bu sekilde anlasilir ve hissedilir. Frampton
(2013, ss. 22-324) da Deleuze’iin sinema felsefesinden yola ¢ikarak filmozofi adini verdigi
benzer bir elestirel yaklasim onerir. Filme gli¢ ve yaratici niyet atfeden bu gortse gore filmin
¢ekilme bigimi filmin diisinme bigimini ortaya koyar. Her bicimsel hamle bir anlama sahiptir.
Bir fikir, his ve duygu kombinasyonu olarak betimleyici metafor ve baglantilardan uzak film
disinme, filme ickindir. Bu nedenle anlama ulasmak icin film gibi diisinmeye yaklasmak
onemlidir. Bu cercevede filmin yorumlanmasi sinematik bir karsilasma olmaldir. Oziirk’iin
(2018, s. 136) dile getirdigi gibi bu karsilasma imajdan kavrama dogru gider. Kavram ve imaj
arasinda titresim yaratan unsurlar ortaya konur, imajin sundugu imkanlar tartisilir.

3. Bulgular ve Tartisma

Bulgular, incelen 18 sahnedeki 28 planin donuk yiiz (10 sahne 19 plan) ve golgeyle kemirilen
yiz (8 sahne 9 plan) olmak Uzere 2 ana kategori altinda ele alinabilecegini ortaya koymustur.
Bu 2 ana kategori olan donuk ylz ve golgeyle kemirilen yiiz (Bu tamlama, Aumont’un “le visage
rongé” ifadesinden yola ¢ikilarak kullaniimigtir) basliklari filmin kendine 6zgi ikili aydinlatma
biciminden hareketle olusturulmustur. Bunlardan ilki, dogal isik etkisiyle yaratilan, mekani ve
yuzl esit diizeyde aydinlatan daginik 1sigin kullanildigi aydinlatmadir. Filmin genelinde tercih
edilen bu aydinlatma ortamdaki yizleri belirginlestirmek ve anlamli kilmak igin kullanilan klasik
sinemanin standartlasmis lgli aydinlatmasindan ayrilir. Bu aydinlatmada yuzi g¢ekici kilan ve
on plana ¢ikan bir diizenleme tercih edilmez. Yiizlin tim alanlari ayni diizeyde isik alir. Burada
yayinmis isik (Diffused light) kontur etkisini azaltarak hacimleri diizlestirir (Aumont, 1992, s.
153). Filmde kullanilan ikinci aydinlatma tird, kara filmlerin “chiaroscuro” tarzi aydinlatmasina
benzeyen, yizlerin farkli oran ve bigimlerde golgeyle kaplandigl ya da siliiet halinde
gosterilerek tamamen karanlikta birakildigl, karanlik ve los mekanlarin yizlerle i¢ ice
gecebildigi bir aydinlatmadir. Filmin genelinde gercekgilik etkisini artiran ilk aydinlatma bigimi
sikga kullanilir. Bu nedenle yiizlerin golgeyle kaplandigi sahneler filmin gorsel akisinda derin
bir sapma, bir kopma yaratir. Bu sapma, Bekir'in yasadigi kopusun ve yabancilasmanin
duyumsanmasina imkan verir. Filmin alisiimadik ikili aydinlatma yaklasimi, yizler araciligiyla
modern cagin istikrarsizligina, bireyin kimlik krizine ve aidiyet problemine dair bir dislince
alani acar.

3.1. Donuk Yuz

Bekir rolii, daha dnce oyunculuk deneyimi olmayan Ufuk Bayraktar tarafindan canlandirilir. Bu
oyuncu sec¢imi filmin ylz imajlarinin niteligini belirleyen dnemli bir bilesendir. Demirkubuz,
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sokakta rastladig Bayraktar’a 6ncelikle yiz ifadesi ve bakislari nedeniyle rol vermistir (akt.
Oztiirk, 2006, s. 138). Bu tercih yénetmenin, siradan olmayan bir yiiz arayisinda oldugunu
kanitlar. Cinkl profesyonel oyuncunun siradan vyizi, canlandirdigl roliin  toplumsal
gostergelerini sergileyen, yiz hatlari kaliba sokulmus ve denetim altina alinmis bir yuzdir (Le
Breton, 2018, s. 112; Bresson, 2000, s. 55). Amator bir oyuncu olan Bayraktar ise belirlenmis
gostergeler yerine dogal olarak kendinde var olandan yola ¢ikar. Bu durumda Bekir’'in yizi
Bresson’un (2000, s. 50) dile getirdigi gibi ondan beklenmeyen her seyi de igerir.
Beklenmeyenin her an ortaya gikabilme ihtimali, ylizin bir potansiyel olarak var olmasina
imkan verir. Oyuncunun egitilmemis sesi de bu virtlel alani gliglendirir (Baldzs, 2019, s. 107).
Bresson’un ifadesiyle ne kendini ne baskasini oynayan oyuncunun bir aradalk hali, yizi
belirsizlestirir ve oluslara agik hale getirir. Bu durum 6znelesme siirecini sekteye ugratir.
Bekir’in ylizi donuklugu nedeniyle bireylesmis eylemden ayrilir, 6zsellikten kagar (Deleuze,
2014, s. 134; Aumont, 1992, s. 120).

Bekir’in ylzinin ilk kez goriindigii sahne Aumont (1992) ve Deleuze’lin (2014) tanimladigi 2
farkh yiz tipini icerdigi icin de 6nemlidir. Dikkanda dolasan Ugur’'u orta 6lgekte sirtindan
gosteren ilk goriintl 5 saniye slrer. Ardindan Ugur ylUzini doéner, rahat bir tavirla sakiz
cignerken kiiciimseyici ve umursamaz bir ifadeyle halilara goz gezdirir. Bekir ise diikkanda
uzandigl koltukta uyanmaya calisirken gorilir. Uyku sersemi olan Bekir, gozlerini ovusturur.
Dikkanda aralarinda gegen diyalog boyunca Ugur’un yiiziinde konusmanin igerigini yansitan
art niyetlilik, saskinlik, davetkarlk, kiicimseme, alay etme gibi ifadeler acik sekilde okunur
(Sekil 1). Bekir’in yuziinde ise filmin genelinde gorecegimiz, Caushaj ve Cetin’in (2022, s. 161)
tanimladigi sekliyle psikolojik olmayan diiz bir ifade vardir. Oyunculuk performansi tanidik
olanin yoksunlugu lzerine kurulur. Bedensel gostergeler ve mimikler duygulari da iceren yan
anlamalari yansitacak sekilde diizenlenmez (Bresson, 2000, s. 51). Bunun karsisinda Ugur’un
cezbedici oldugunu dislinen yizl, kendini Bekir'in ve seyircinin bakisina sunar. Ugur'un bu
sahnedeki ylizii Aumont’un ifadesiyle siradan bir yiiz olarak iletisime, baska yilzle karsilasmaya
hizmet eden, kod ve beklentileri yansitan bir ylizdir. Clinkd gorildiiglinde onu okuyabilecek
bilgi veren araglari da igerir (Dufay, 2010). Bu yliz Deleuzecli terminolojiyle sarmalayici
gizgilerin oldugu kontur yilize denk gelir (2014, ss. 122-123). Olus halinde olmayan bir
dislinceyi yansitir, sahip oldugu niteligi aktiellestirir. Ugur'un yizi klasik sinemadaki yiz
kullanimina benzer bir islev edinirken karsisindaki Bekir’in ylizii egemen anlamlarin, sosyal ve
iletisimsel agin disinda kalir. Bekir'in donuk ytziindeki kagis cizgileri, iletisim sirecini
ongorilemez hale getirir. Motor duyu mekanizmasi bozulur, yiziin okunabilirligi zorlasir ve
Bekir'e dair belirsizlik artar. Kendi icin bir muamma olan Bekir’in yiiz imajlari onun huzursuz
ruhu Uzerine distinmek icin seyirciye alan acar.

Sekil 1. Ugur’un siradan (olay) yuzi

Siradan ve siradan olmayan yiiziin ayni sahnede bir araya getirilmis olmasi, modern sinemada
yiz kullanimi acisindan ilgi cekici bir 6rnek olusturur. Bonitzer’'nin (2011, s. 102) dile getirdigi
gibi modern sinemada planlar arasi iliskiler tanimlamayi ve 6zdeslesmeyi zorlastiran duyumlar
Uretir. Burada Ugur, oyun maskesi olan (Bresson, 2000, s. 65) siradan yizu ile etki-tepki, caba
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direng ikiliginde Deleuze’iin (2014, s. 133) ifadesiyle Bekir’i bir diielloya davet etse de Bekir’'in
oyun maskesi olmayan diiz ifadesi ve tepki vermeyen belirsiz yiizii bu dielloya girmez (Sekil
2). Bekir’in ilk sahnede 8 farkh planda gérdugimiiz yiz imaji filmin genelinde kullanilan temel
imaj olur. Film boyunca Bekir’in degisimi, kiyafet se¢imi, sa¢ ve sakal kesimiyle ortaya konsa
da ylziindeki donukluk degismez. Bekir'in diikkandaki sahneleri, izmir dénisii ¢ocuguyla ilk
karsilasmasi, evinde yemek yedigi, televizyon izledigi sahne, babasinin onu uyardig konusma
ve sonrasl, karisiyla yatak odasinda uzandigi sahne, Sinop’ta denize baktigl sahne donuk yiizin
diger ornekleridir (Sekil 2). Bresson’un (2000, s. 70) belirttigi gibi mimikleri olmadigindan
kameraya dogrudan nifuz eden Bekir'in yizi, filmin genelinde “kendisi igin ve kendinde
oldugu haliyle olan seydir” (Deleuze, 2014, s. 133).

Sekil 2. Bekir’in seyir ylizu

izmir’de polislerin bigaklanmasi olayindan sonra Ugur’un Bekir’in diikkanina geldigi sahnede
cepheden cekilen donuk yiize bir 6rnek goririz. Ugur, dikkandan ciktiginda kamera Bekir’in
ylzini bel planda karsidan gosterir. Cepheden portreler genellikle insani olanin
tesadifiliginden uzak, anitsallasmis, donmus kutsal yiize isaret eder (Aumont, 1992, s. 20). Bu
sahnede bir kutsallik gndermesi s6z konusu olmasa da Bekir’in cepheden gorilen yiziindeki
donukluk ve plan siiresindeki uzunluk, ylzin iletisimsel islevlerini ortadan kaldirir (Sekil 3).

Sekil 3. Cepheden ¢ekim ve yiziin iletisim islevinin kaybi

iletisim olanaginin olmadigi yiizde bir zaman boyutu acilir (Aumont, 1992, s. 162). Bulundugu
yere ait olmayan bir yiiz olarak Bekir’in ylzi “stire”yi gortinir kilar. Yiiz bir sey deneyimleyip
hisseder ama duygu ylizde aktiellesmez. Yizin her pargasi kazandiklari anlik bagimsizlikla bir
gecis alanina donisir. Kontura isyan eden yiizsellik cizgileri, seyir yizi ortaya cikarir. Bekir’in
aidiyetsizligi bu yiizde hissedilir olur.

Bakan ve bakilan yizlerin gosterilme bigimi, filmin aski nasil diisiindiiglini de ortaya koyar.
Sevilen ylize bakmak askin gostergelerinden biridir (Le Breton, 2018, s. 275). Bekir, odasinda
Ugur'un fotograflarina bakarken 2 farkh planda goérdldr. Ugur'un ilk fotografi alt agi ve
profilden gorilir. Hilyali bakisi cercevenin disina yonelmistir. Gozleri uzaklara bakmaktadir.
Burada Ugur’un ylizii, bakan kisiye yanit vermez (Sekil 4). Garbo’nun yiizi gibi erisilmez bir hali
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vardir (Barthes, 1991, s. 64). Ugur, idealize edilen mutlak bir yiz ve bir fikir olarak oradadir.
Ertesi glin Bekir, bir fotograftan Ugur’un ylzin( kesecek ve sakladigi bu fotografa uzun uzun
bakacaktir. Kesilen fotografta Ugur, cerceve disinda kalan Zagor’a bakmaktadir. Elleriyle
yuzunun bir kismini kapatmistir. Ugur’un yizl, var olmayani, disarda ve kayip olani disintir
(Sekil 4). 2 fotograf da Liktor'un (2019, s. 133) dile getirdigi tezi destekler: Ugur aslinda soyut
bir idealdir, bir arzu nesnesidir. Bu durumda Bekir’in, mimiksiz, sabit bakan hareketsiz ve
oyunculuktan siyrilmis donuk yizi, arzunun sirekli yeniden Uretilecegi bu déngtselligin alani
haline gelir.

Sekil 4. Fikir olarak yuz

Filmde donuk yuz profil cekimleriyle de sikhkla gosterilir. Ugur’'un Bekir’in halini hatirini
sormak icin diikkana geldigi sahne bunlardan biridir. Ugur’un neseli bir sekilde gilimseyerek
soylediklerine Bekir hig karsilik vermez, gbz temasi kurmaz, tepki vermez. Bekir kapi 6niindeki
konusma boyunca profilden gosterilir. Araya giren ve atlama hissi yaratan 2 yakin plan da onu
profilden gostermeye devam eder. Arkadan gelen 1518in etkisi ylzdeki detaylari belirsizlestirir
(Sekil 5). Burada Bekir’in ylzi ¢ekingenligi yansitan kontur bir yiz olarak degerlendirilemez.
S6z konusu olan bir duygunun temsili degil, sinematik unsurlarin Bekir’'in ¢cevresinden kopuk
olduguna dair izlenimi gliclendirmesi ve soru sormaya yonlendirmesidir: Bekir tiim bu dizlik
icinde, donmus bu ylz altinda nerededir? Bu yiiziin altinda bir sey var midir? Yiiziin gosterilme
bicimi, imajin kendi arayisina dontsir. Aumont’un (1992, s. 21) dile getirdigi gibi klasik
sinemada tercih edilmeyen profil, konunun seyircinin bakisindan kagmasina firsat verir. Ayrica
derinlik etkisini ortadan kaldirarak ylzi tek boyutlu hale getirir. Soyutlasan figir, belirsizligi
artinir. Kagis cizgileri konturlarin silinmesine neden olur. Bu yizin lzerinde herhangi bir
anlama yer yoktur. Sosyalligini ve iletisimini kaybeden yiz artik bireysel bir yiz de degildir
(Deleuze, 2014, s. 135). Duygulanim imge olarak “kendisini seylerin belli bir haline baglayan
zaman-mekansal koordinatlardan ve yizi de seylerin bir halinde ait oldugu kisiden soyutla
(mustir)” (Deleuze, 2014, s. 133). Bekir'in nerede oldugu belli degildir. Bu imaj, onun
surikleniginin glicll bir sekilde duyumsanmasina imkan verecektir.
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Sekil 5. Kopusun goériiniimu olarak profil yiiz

Profil cekimlerin en 6nemlisi Kars'taki kopru Gstlinde goriilir. Genis alan derinligi nedeniyle
Bekir’in yliziiniin arka planindaki yipranmis tarihi yapilar, tepe ve eski kale net olarak gozikdr.
Kahverengi tonlarindaki bu issizlasmis, vazgecilmis gorlinen manzara ile kahverengi ceket
giymis karakter ici ice gecer. One dogru egilmis bedeni ile tepenin formu birbirine benzer 2
paralel ¢izgi olusturarak bu etkiyi gliclendirir. Asagi dogru bakan hareketsiz ylzi bu zeminin
bir pargasi haline gelir (Sekil 6). Antonioni’nin adada kaybolan bedenleri gibi Bekir’in ylzl de
tepenin ve kalintilarin zemininde erir. Deleuze’lin (2014, s. 132) ifadesiyle ylz bosluga dogru
acilir. ifade edilen olarak issizlik duygusunun kendisi olur.

Sekil 6. Zeminin parcasi olarak profil yiiz

Disgor ve digerleri (2021, s. 153) yaptiklari psikanalitik degerlendirmede filmde, benligi
1ssizlasan Bekir’in yikimini goriir. Bekir onu arzulamayacak birinin pesinde hayatini harcamistir.
Toplum icindeki rollerine uyum saglayamamis, evlatlik, kocalik ve babalikla ilgili beklentileri
karsilayamamistir. Kendi cikarlarinin tersine davranan Bekir, 6lim dirtistyle kendi varligini
yok etmeye yonelmistir. Yazarlar bu nedenle onu melankolik ve mazosist olarak tanimlar.
Oysaki filmin yiiz imajlari, Bekir'in askinin pesindeki yikiminin 6tesinde felsefi bir sorgulama
alaniacar. Frampton’a (2013, ss. 133-259) gore bir yliziin ne zaman ve nasil kadraja alinacagina
karar veren, film zihnin yonlendirici eylemi olan film distnmedir. Film distinme, anlatida bir
kesilme ve bicimsel dislinmeye dayali bir anlamadir. Filmin hakikati bdyle hissedilir.
Demirkubuz’un Acikgdz (2006, s. 150) ile yaptig soyleside dile getirdigi gibi Bekir'in “genel
olarak bir inancin, beklentinin acisin1” ¢ektigini bu imajlar araciligiyla hissederiz. Modern
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sinemanin yiz imajlar gibi Bekir'in ylzinin kagis gizgilerinin ¢dzlilmesi modern insanin
yasadigl bosluk hissi ve inang kaybiyla iliskilenir. Yine profilden alinmis filmin son plani da
benzer bir kavrayisi tetikler. Goglis planda yere dogru bakan Bekir’in ylizii 24 saniye boyunca
ekranda kalir. Deleuze’iin (2014, s. 135) isaret ettigi gibi toplumsal, iliskisel, iletisim halinde
olmayan yliz goérunir olur. Bekir'in ylziindeki uzayan muamma, kimligi ve ylziu silinmeye
goturir. Bonitzer, Aventura (Antonioni, 1960) filminde kaybolusun anlati yapisina ve filmin
bicimine bulastigini séyler (2011, s. 200). Benzer sekilde bu sahnede Bekir'in 6zne olarak
kaybolusu yiiz imajlariyla kavranir.

=

Sekil 7. Profil yizde uzayan muamma

Bekir’in filmin son planindaki ylzl anlami yansitan duyarsiz bir yliz degil, anlamdan arinmis bir
yuzdur (Sekil 7). Barthes (2008, s. 93) bdyle bir yliziin 6lime bir yanit verme bicimi oldugunu
soyler. Bir ylz kaybolurken nasil 6lime yanit verir? Bu sorunun cevabini modern sanatin
estetik perspektifinde buluruz. Cremoni’'nin resminde insanin silinmekte oldugunun
gosterilmesi 6zneye isaret ettigi icin 6nemlidir. Clinkl varligi bize hatirlatir (Bonitzer, 2011, s.
186). Micheaux, Bacon, Artaud gibi sanatgcilar ylize iliskin umutsuz arayislara girmistir. Dufay’in
(2010) vurguladig gibi onlarin bu arayislari yizi yeniden bulmanin bir yoludur. Bulunacak
yuziin oluglari gérunir kilacak bir yiiz oldugunu hatirlamak gerekir. Kader filminde de ylzin
silinmeye dogru gitmesi Bekir'in mevcudiyetine isaret eder. Bu tir bir imaji, Bekir'in ylzinin
cerceve tarafindan baskilandigl bir yakin planda da goririz (Sekil 8). Bekir, yatak odasinda
yatmaktadir. icerden esinin ve cocugunun sesleri gelir. Bekir’in basi yakin plandaki kamera
acisi nedeniyle blaytimis goziikir. Le Breton’un (2018, s. 139) ifadesiyle burada Bekir’in ylzi
kistirllmis bir ylzdiir. 9 saniye sliren plan, goriintinin deformasyonun etkisiyle yizsellik
cizgilerinin 6zglirlesmesine ve hayvanlik gizgilerinin agiga ¢ikmasina neden olur. Yatakta sabit
bakan gozlerle hareketsiz duran yiz bu etkiyi gliclendirir. Colette’in Sandra (Visconti, 1965)
filmindeki yizler icin dile getirdigi gibi buradaki yliz ve beden de bos bir kabuktur. Orada
olmayan bir varligi aciga cikarir. Ruh baska yerdeyken bedenin bin kat daha fazla hissedilir
olmasi bizi sarsar (akt. Aumont, 1992, ss. 158-159). Burada nevrotik bir kisinin psikolojisinden
hareketle degil Deleuze’lin (2020, ss. 30-31) ifadesiyle “bas ete” donlismeye baslayan ylizden
hareketle olusa yaklasiriz.
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Sekil 8. Bos bir kabuk olarak yiiz

Aytas ve Ugur (2024, s. 24) yaptiklari psikanalitik ¢cozimlemede Bekir’i, nevrotik biri olarak
tanimlar. Freud’un yaklasimi cercevesinde nevroz bilingdisi durtiler, arzular, bastirilmis
duygular ve cocukluk deneyimleriyle iliskilendirilir. Bu psikolojik okuma filme belirli bir
nedensellik cergevesi dayatir. Sinematik bakis ise imajlari diisiinceyle iliskilendirir. Bu agidan
ylzu, Deleuze’iin (2021, s. 232) isaret ettigi beden sinemasindan hareketle yorumlamak
anlamlidir. Oztiirk (2022, s. 101), Demirkubuz sinemasindaki bedenlerin yorgun bedenler
oldugunu dile getirir. Sinemada yorgun beden, Antonioni’nin Il Grido (1957) filminde oldugu
gibi dlsinceye “iletilemeyecek bir seyi”, “dusinilmeyeni telkin” ederek yasamdaki olusa
yaklastirir. Kader filminde nevrozu gorunir kilan yorgun beden ve onun bir parcgasi olarak
yorgun ylz, belirsizligin acisi icinde artik neyi aradigini bilmez. Bu baglamda Bekir’in ylzi
psikolojik bir yansima ya da bir dissallastirma degil modern insanin diinyadaki varligina ve
anlam arayisina dair felsefi sorgulamayi tetikleyen bir imajdir. Sinematik diisinmeye bir diger
ornek kara film estetigiyle kesisen bir kamera agisinda karsimiza ¢ikar. izmir’deki otel odasinda
kose Ust agidan sabit kamerayla Ugur ve Bekir’in sigara igtigi gorilir. Ugur odadan giktiginda
Bekir ylzinl One eger, sigara icmeye devam eder ve git gide durgunlasarak donuk ylize geri
doner. Place ve Peterson (2011, s. 293) kara film tlrtnin arketipik gekimlerinden olan bu agiyi
“caresiz kurbanina yukardan bakan baskici ve 6limcil bir agl” olarak yorumlar. Bu agyla,
Bekir’in stirtiklenisi ve bu siriklenisin onu bir kurbana gevirmesi estetik boyutta kavranmis
olur.

Filmin son sekansinda Akbulut (2012) ve Suner’in (2006) dile getirdigi gibi melodramlardan
asina oldugumuz uzun bir monolog sahnesi vardir. Bekir, ask karsisindaki caresizligini ve
kadere nasil boyun egdigini retorik bir asirilikla anlatir. Bununla birlikte Bekir’'in ylzu,
melodramlarin yansitici siradan yuzi degildir. Dagilmaya dogru giden ve Bekir'in “siire”sini
gorundr kilan bir seyir ylzdir. Bu donlisiim Bekir'in donuk yiziyle birlikte cerceveleme ve
kompozisyonla da iliskilidir. Oncelikle sabit orta olcek cekimde Ugur’un yiizii profilden
gosterilirken arka planda cepheden Bekir'in yizli goralir. Ugur'un flulastirilmis yizi
cercevenin varisini kaplar. Diz bir aydinlatmanin oldugu kompozisyonda sikistirilmis bir
cerceve sO0z konusudur. Baski baska bir ylzle artirilmistir. Bekir Ugur’'un yaninda kalmak icin
yalvarir. Sorun ¢ikarsa kendini dld{irecegini sdyler. Ugur’u aklindan ¢ikaramadigini sdyledikten
sonra ayni ¢erceve biraz daha daralir. Bekir'in ylizii 6ne egiktir (Sekil 10). Bakislari sabit yere
dogru yonelmistir. Yiiz, tim konusma boyunca bu pozisyonda hareketsiz kalir. Dudaklarinin
belli belirsiz oynadigi gorilir. Kendi kendine sayikhyor gibidir. Aumont’un (1992, ss. 61-124)
soyledigi gibi ses ylizl isler hale getirecek bir isleve sahip olmaz. Konusmanin sonuna dogru
aglamakli yiz ifadesi belli belirsiz hissedilse de diyaloglardaki duygusal yogunluk sese ve ylize
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yansimaz. Faraji ve Yilmaz'in (2023, s. 83) ortaya koydugu gibi Bekir’in igindeki bosluk
duygusunun siddeti ve bunun yarattig kaygi, irade ve bilinci devre disi birakir. Bekir kaderin
girdabinda stirtiklenen bir cocuk ya da aciyla oradan oraya giden bir hayvan gibidir. Kendine
ne oldugunu anlamaz, basina gelenleri tanimlayamaz. Bu monologda tek diize bir sesle kendini
degil basina gelenleri aciklar. Karsisindakine mi hitap eder kendi kendine mi konusur
anlasilmaz. Bu nedenle sesi, dagilan ylzler tzerinde yankilanir.

Sekil 10. Dagilan yiiz

Biri flu digeri bakisini yere ¢evirmis 2 yiiz i¢ ice gegcmeye yakindir. Bu sabit planda Deleuze’iin
(2014, s. 136) bahsettigi gibi bireylesme askiya alinir. Sevilen kisi olarak Ugur’un yizi Bekir’in
ylzine dogru yayilacak olan bir leke gibidir. Burada Ugur artik asik olunan kadin olarak ayri bir
yerde konumlanmaz. Kirilganlik, ¢aresizlik, gligstizlik ve yenilgi 2 kisinin yUzlerini birlestirir.
Bekir konusmayi bitirdikten sonra 10 saniye boyunca bu gorinti ekranda kalir. Bekir’in yere
yonelmis ylziine bakmaya devam ederiz. Aumont’un (1992, s. 85) ifadesiyle eylem biter ama
tefekkir surer. Yenilen yuzler birbirlerine karisarak silinmeye dogru giderken Akbulut (2012),
Suner (2006), Biiyiikdevenci ve Oztiirk’iin (2007), isaret ettigi gibi hayal kiriklig), caresizlik ve
anlam arayisi icinde savrulan modern bireyin acisi hissedilir.

3.2. Golgeyle Kemirilen Yiiz

Yiiz baglaminda olmasa da Demirkubuz sinemasinin igerik ve bigim diizeyinde kara filmlerle
baglantisi bircok yazar tarafindan dile getirilmistir (Akbulut, 2012; Suner, 2006; Sialp, 2001).
Kara filmlerde gizemli ve bilinmeyene isaret edecek sekilde yizlerin ve kentin karanlik iginde
gizlendigi gorilir. Klostrofobik cerceve diizenlemelerine, golgeye girip cikan yizlere ve siliet
cekimlere siklikla rastlanir. Schrader (1972, ss. 9-11) ve Place ve Peterson’a (2011, ss. 289-296)
gore kadercilik, paranoya, umutsuzluk ve nihilizm temalariyla 6zdeslesen kara filmlerin ortaya
cikisinda savas sonrasi hayal kirikhgr ve insanin yabancilasmasi belirleyicidir. Kara filmle
kesisme noktalari Bekir’'in acisini modern insanin kaygilariyla iliskilendirir fakat Kader de yiiz
imajlarin kullanim bicimi, tir filmi sinirlarini asar. Yiz eylem imgeden kurtarilir, bireysellikten
ve aktlellikten siyrilir, duygunun kendisi olur.

Golgenin belirleyici oldugu ilk sahne Bekir’in arkadaslarindan ayrildiktan sonra Ugur’'un evine
bakmak icin gizlice geri dondigi sahnedir (Sekil 11). Bekir, arkadaslarini kontrol ederken
yavasca ilerler. Bu sirada arka planinda yer alan sokak fludur. Sokak lambalarinin isigiyla
duvarlara yansiyan golgeli alanlar tedirgin edici bir atmosfer yaratir. On planda bahce citleri
Bekir'in yliziinl tehdit eder gibidir. Bel planda ilerleyen Bekir’in yizi net olmasina ragmen
ilerlerken girip ciktigi golgeli alanlar ylGzinin blyuk kismini karanlikta birakir. Bekir’'in Ugur’un
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pesinden suriklenmeye basladigl bu sahnede, yiziin golgeyle sarilmasi arzunun 6limle ig
iceligini hissettirir.

Sekil 11. Golgeye girip cikan yiiz

Benzer bir imaj, Ugur’un cezaevine gittigi sahneden sonra gelen Bekir’in gece balkonda sigara
ictigi planda gorilir. Bekir siliet halindedir (Sekil 12). Place ve Peterson’in (2011, s. 291) dile
getirdigi gibi isikli alanlar karanhk tarafindan yutulmanin esigine gelir. Burada artik bir yiiz degil
Deleuze ve Guattari'nin (2023, s. 204) tanimladigi bigimiyle bir “kafa” goralir. Duygulanim
imaja 6zgl bir yersiz yurtsuzlasma yaratilir. Arka plandaki mekan koordinatlarini yitirmis
herhangi bir mekana donidsmustir. Uzamsal yonelim araglarinin kullanilmadigl kara
filmlerdeki gibi, burada da asiri yakin ¢ekim tehdit edici bir boguculukla araya girmistir. Bu
sahnede Bekir’in ylizli, Deleuze’lin (2014, ss. 135-136) ifade ettigi gibi hayaletlesir ve bosluga
doner. Ylzin yoklugunun dehseti bir parildama aniyla kendini gosterir. Bekir’in karakterinin
disa yansidigini soyleyecek sembolist bir perspektifin ¢cok 6tesinde film dogrudan dislinceye
ulastirir. Burada yiz imaj, metaforlarla ve iliskilenmeyle calismaz (Deleuze, 2021, s. 259).
Bekir'in olusunu ifsa eder. Burada ifsa edimi Oztiirk’iin (2018, ss. 214-215) ifade ettigi gibi
varhigin kavramsal, sosyal ve kiltlrel unsurlardan arinmis halini betimler.

Sekil 12. Kafa olarak yiz

Bu calismada Oztiirk’iin (2018, s. 215) dile getirdigi gibi insan merkezli olmayan sinematik
imajlarin kendi varolusu icinde nasil acildigini anlamaya calisan sezgisel bir kavrayis so6z
konusudur. Giindliz Ugur ve Zagor’'un sarildigini géren Bekir'in gece odasinda yattigl sahne
ornek olarak verilebilir. Duvara yansiyan pencere ¢ercevelerinin kapatilmislik hissini artirdigi
odada Bekir yarali bir hayvan gibi kivrilmis yatmaktadir (Sekil 13). Odanin agirhigi icinde sabit
bakislar ve yiziin donuk goriinimd, karakterin yapabilecegi bir sey olmadigini ve ¢abalarinin
bosa cikacagini hissettiren kaderci ve umutsuz bir ruh halini duyumsatir (Schrader, 1972, s. 11)
Annesi 15181 actiginda biraz 6nceki disavurumcu isik-golge diizenlenmesinin bir anda yok
oldugu, yayinmis bir aydinlatmanin tiim nesneleri ¢iplak biraktigi bir kompozisyona gegilir
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(Sekil 23). Annenin odadan g¢ikmasiyla pargali 1siklandirmanin oldugu golgeli kompozisyona
tekrar gegilir. Bekir'in ylzinin donuklugu, 2 farkh dizenlemeyi birlestirirken karamsarlik,
umutsuzluk ve ¢oktan igsellestirilmis bir yenilgiyi gortnir kilar.

Sekil 13. Donuk yiiztin ikili durumu

Bekir, balkona cikar ve elinde sigara sonddrir. Bu planda yiz, Bekir’'in kiskanclik ve asagilanma
icinde yasamaktan haz alacagi bir kendini yok etme yolculugunun basladigini hissettirir (Liktor,
2019, s. 113). Balkonda Bekir'in ylzinin yakin planina gegildiginde alan derinliginin
sinirlandig1 ve basin kameraya dogru cevrildigi gorilir. Place ve Peterson’in (2011, ss. 291-
298) dile getirdigi gibi bu tarz bir kompozisyon karaktere cercevenin kontroliinii verirken
yandan gelen isikla siddet egilimi hisedilir. Yakin planda profilden gorilen Bekir sigara icerken
ylzinin on kismi karanlk tarafindan kemirilmis gibidir. Eline dogru bakarken golge yer
degistirir ve bu sefer goéz cukurundan baslayan ve ¢enesine inen bir yarik olusturur. Le
Breton’un (2018, s. 318) isaret ettigi gibi bozulmus bu yiz kimligi sarsar ve diinyayla iliskiyi alt
tst eder. Oztiirk’iin (2018, s. 164) dile getirdigi gibi yakin plandaki gizgiler yeni bir varolus halini
gosterir. Gergekligin uzlasimsal kodlari yikilirken yeni bir zaman mekan acilir. Varligin kesif
sureci anlarla hissedilir.

Sekil 14. Yizin hayvanlik gizgileri

Sigarayi elinde sondirirken Bekir’in hayvansi bir sekil alan ylziinde kaslarin istemsiz mikro
hareketleri gorulir (Sekil 14). iradi olarak kontrol edilemeyen itkisel harekeler ile
mikrofizyonomik detaylar belirir (Balazs, 2019, s. 103). Michaux’nun dile getirdigi gibi bu
hareketsiz ylzin arkasinda bir krizle kaynayan, kabaran ve biizilen bir yliz vardir. Bu sahne
donmus yiz hatlarinin arkasinda “umutsuzca bir ¢ikis yolu arayan, uluyan bir kbpek siirtisi gibi
ifadeler (i)” aciga cikarir (Halpern, 1987). Bekir’in yuzsellik cizgilerinin kaybi ve hayvanlik
cizgilerin ac¢iga ¢citkmasi yeralti oluslari gérundr kilar. Deleuze’iin (2020, ss. 27-32) ifadesiyle ylz
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“bag-ete” donusur. Yeralti olusu agiga c¢ikaran bir diger sahne, Bekir'in Ugur’'un annesinin
evinden ¢ikisinda goralir. Kigik gecekondunun agacin golgesiyle kesilmesi tedirgin edici bir
atmosfer yaratir. Kapi kapanirken issiz sokaga dogru yliriiyen Bekir’in golgesi evin duvarina
yansir. Yavas adimlarla ilerlerken yizinin yarisi karanlktadir. Sonra bedeni karanlik bir
golgeye donustiginde yizl gecenin siyahi igine gdmdalir. Ardindan tekrar golge goz
cukurlarini, alnini ve genesini kaplar. Bekir, 7 saniye yere bakarak durur (Sekil 15). Karanhk
bosluklarla okunabilir kodlarini kaybeden yiiz, kagis gizgileriyle taninamaz hale gelir. Bekir’in
izmir’e gitme kararini verdigini sonradan anladigimiz bu sahnede yiiz, tirpertici bir belirsizlikle
kaplanir. Frampton’un (2013, s. 188) dile getirdigi gibi bu ylzde “karakterin zihnindeki
yogunlasma” hissedilir.

Sekil 15. Okunamayan yuz

Bekir izmir otobiisiine bindiginde yiizii Aumont’un (1992, ss. 154-157) tabiriyle tehdit altinda
bir ylize donuslr. Yagmurda otobus hizla ilerlerken tinel 1siklari bel planda goérdigimiiz
Bekir’in ylzlne vurur (Sekil 16). Place ve Peterson’in (2011, s. 294) belirttigi gibi 151k golge
gecisleri kara filmlerde degisimi ve istikrarsizligi gorinilr kilmak igin kullanilir. Burada benzer
bir islev s6z konusu olsa da asiri vurgulama yeni duyumlari tetikler. Hizl 1sik gegisleri ve yliziin
farkli bolgelerinde olusan golgenin lekesel hareketi konturlari kaybeder, ylziin ayirt edilmesini
zorlastirir. Yizsellik cizgileri strekli yer degistirir. Aumont (1992, s. 159), temsili zorlayarak
goriintlide bir asirilik yaratmaktan sdz eder. Burada benzer bir durum séz konusudur. imajin
titresimleriyle iletilebilen temsili olmayan duyusal ve bigimsel bir siddet ortaya cikar
(Frampton, 2013, s. 112). Bekir'in ciktig1 yolculuk c¢ikissiz bir yolculuktur. Bir tir kendini
cezalandirmaya dontisecek bundan sonraki slirec 6nce yiziin cezalandiriimasiyla baslar.
izmir'deki sahilde biyik bir bayragin golgesine girip ¢ikan yiiz de benzer bir etki yaratir.
Bekir’in yenilgisi, ylzin tehdit edilmesiyle ortaya konur.

Sekil 16. Y(zin tehdit edilmesi

Frampton’in (2013, s. 323) savini destekler sekilde bu filmde de duygulara imajlar araciligiyla
duslinerek fiziksel tepkiler verilir. Bekir'in arkadaslariyla birlikte sigara ictigi evden ciktigi sahne
de benzer bir 6rnek olur. Kameraya dogru yirimeye devam eden golge, tek boyutlu bir karalti
olarak gorulir (Sekil 17). Bel planda durdugunda yiziniin yalnizca bir yarisi karanliktadir.
Aydinlatilmadigi icin zar zor secilen yizinin diger yarisi ise yaprak golgeleriyle kesilmistir
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(Sekil 17). Balazs'in (2013, s. 55) dile getirdigi gibi “-tipki bir savas alaninda oldugu gibi- ruhun
yazgisiyla nasil bogustugunu higbir yazinin ifade edemeyecegi oranda” karanlk gizgilerle
bozulan ve yok olmaya giden bu yiize bakarak anlariz.

N 2T /2

Sekil 17. Yenilen yiz

Golgeyle kemirilen yiizler kadar Bekir’in pavyonda vurularak yere diistiigli sahnede oldugu gibi
karanlikta aydinlatiimis yizler de okunmaya direnerek oluslari aciga cikarir. Tilt hareketiyle
kamera Bekir’in ayaklarindan yiiziine dogru ¢ikar ve bel planda sabit kalir. Bekir’in ylizl tersten
goriandr (Sekil 18). Salonda ¢alan oyun havasinin sesi az da olsa duyulmaktadir. Karanlik bir
mekanda yandan gelen sert bir isikla aydinlatilan Bekir’in ylizii, Caravaggio’nun resmettigi
ylzlerle iliskilenir. Isik ve gblgenin babasi olarak tanimlanan Caravaggio ile 1sik kullanimindaki
yalinligl vurgulanan Demirkubuz arasinda Kader filmine kadar bir iliski kurmak ¢ok mimkin
olmayabilir. Fakat Kader’'de, isik ve golge kullanimi film distinmenin temel bir unsurudur.
Kader filmi, 1sik ve gélge kullanimi agisindan dnceki filmlerinden ayrilir. Ozyurt (2006, s. 143)
ile gerceklestirdigi soyleside Demirkubuz, goérinti ydnetmenligi tecribesinin filme
yansidiginin altini ¢izerek bu degisimi aciklar.

Sekil 18. Yiizer imge olarak yiz

Caravaggio’nun resimlerinde aydinlattig yizler, dismds insanlarin yizleridir (Berger, 2018, s.
113). Bu yizlerde arzulananda kendini kaybetme isteginin yarattigi vazgecme hali gorinir
olur. Bekir de hayatini Ugur’a olan askina adamis, bu ugurda kendinden vaz gecmistir. Bu
planda arzunun pesinde yikima giden siirec siradisi bir ylz imajla ortaya konur. Yiziin kacis
cizgilerifiziksel aci, saskinlk, kabullenme, huzur gibi hislere ve fikirlere yonelir, fakat es zamanli
olduklari icin cok sesliligin potansiyelini ortaya koyar. Deleuze’in (2014, ss. 133-134) dile
getirdigi gibi gecici ama edebi olan bu sekilde goriniir olur. Yiz, potansiyelin kendisidir.
Anlamlar yoluyla degil duyumlar yoluyla kavranan birincil bir imge s6z konusudur. Deleuze,
Maine de Biran’a referansla lokalize edilemeyen ve benle iliskilenmeyen bir duygulanimdan
bahseder. Uykuya dalmanin ylizer imgelerini ya da deliligin gérlerini 6rnek verir. Bekir’'in yizi
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neredeyse tim filmde tam da boyle bir gergek ile riiya, uyku ile uyaniklik arasinda dolasir. Olay
ylizden seyir ylize, eylemden duygulanima gecilmistir.

Yuzsellik gizgilerinin hayvan olusa dogru yoneldigi diger bir sahne Bekir’in Ugur’u gérmek igin
pavyona gittigi sahnededir. Gorevlilere bicak cekerken bir yandan da bagirir: “Mahvettin lan
beni. Omriimi yedin lan dmriimi yedin bitirdin lan beni bitirdin”. Bu sirada mekan los
olmasina ragmen, bel planda gekilen Bekir’'in ylzi 1sik alir. Bu nedenle yiziindeki yeginsel
cizgiler daha net goriliir fakat kontur ylize parcali ve kirik cizgilerle bir karsi ¢ikis vardir.
Yeginsel diziler sabitlenemez, birbirine karisir (Deleuze, 2014, s. 121). Psikanalitik
persepektiften bakildiginda burada Diisgor ve digerlerinin (2021, ss. 143-150) dile getirdigi gibi
doyurulamayan ve bastiralamayan arzunun aclyi ve deliligi getirdigi, 6limi g¢agirdig
soylenebilir. Bu yorum dogru olmakla birlikte aci ve delilik, olusun gergekliginin sinematik
unsurlarla agiga ¢ikmasiyla hissedilir. Bekir hem hareket halinde oldugu hem de bagirdigi icin
ylzl kontirlerini kaybeder. Yiizde aci ve itkisellikten baska bir sey kalmaz. Yuzsellik hatlari
ylzln organizasyonundan kurtulmus, kodlar ve dayatilan anlamlar ¢6zulmustir. Aci ¢ceken
insani bir hayvan, aci ¢eken hayvani bir insan olarak niteleyen Deleuze’den (2020, s. 30)
hareketle bu sahnede Bekir’in ylzinin insan ve hayvanin ayirt edilmedigi bir yeralti olusa
acildigr séylenebilir.

Sonug

imaj ve diisiince arasinda yeni iliskiler kuran modern sinema, yiizii bir anlam aktarma araci
olmaktan gikarir. Yz imaji, insanin gergek olusuna karsilik gelecek sekilde doénistliriir. Bu
cercevede calismada, Tirkiye’de modern sinemanin ikonik filmlerinden biri olan Kader deki
Bekir’'in ylz imajlari incelenmistir. Buna goére, Deleuze’in (2021; 2014) zaman-imaj ve
duygulanim imaj kavramini, Aumont’un (1992) siradan olmayan seyir yliz kavramini, Frampton
(2013) ve Oztiirk’iin (2018; 2022) sinema ve diisiince arasinda kurdugu iliskiyi dogrular sekilde
Bekir'in ylz imajlarinin duyumlar araciligiyla oluslari agiga cikardigi ve disiinme olanagi
yarattig1 gortlmuastir.

Filmde, alisiimisin disinda bir yaklagimla 2 farkh aydinlatma stili bir arada kullaniimigtir. Filmin
geneline hakim olan ilk aydinlatma, ylzi esit diizeyde aydinlatan yayinmis isigin tercih edildigi
gercekcilik etkisini artiran bir tarza sahiptir. ikincisi ise belli sekanslarda devreye giren yiizlerin
farkl bicimlerde golgelendigi ya da silliet halinde gosterilerek tamamen karanlikta birakildigi
bir aydinlatmadir. Yizleri iceren planlarda bu 2 farkh aydinlatma bigimi arasinda yapilan
gegisler, filmin gorsel akisinda bir sapma yaratmis, Bekir'in yabancilagsmasini ve kopusunu
gorinilr ve hissedilir kilmigtir. Bu tespit, imajin duyumlar yoluyla kavranmasi baglaminda
Deleuze ve Guattari’'nin (2023) yizsellik kavrami, Deleuze’in (2020; 2021) duyumsamaya
iliskin yorumlari ve Bonitzer’'nin (2011) fizyonomi analiziyle uyumludur.

Filmde Bekir'in ylzinin aydinlatma tercihleriyle de 6rtiisecek sekilde 2 imaj kategorisiyle
ortaya kondugu goérilmistir. Donuk yliz ve gblgeyle kemirilen yliz olarak tanimlanabilecek bu
kategorilerden ilki olan donuk yiz, yayinmis 1sigin tercih edildigi aydinlatmayla; golgeyle
kemirilen yliz ise karanlik alanlarin agirlikta oldugu 1sik-golge diizenlemeleriyle ortaya konur.
iki imaj kategorisinde de yiiz bir fikri yansitan, duygulari aktiiel hale getiren bir yiizey ya da
psikolojik bir disavurum araci degildir. Bekir’in yliz imajlari, okunmaya direnen, anlamdan
arinmis, sosyal ve iletisimsel agin disinda, kacis cizgileri gizen, belirsizlik treten ylizlerdir. Bu
ylz imajlar yuzsellik gizgilerini serbest biraktiklari icin oluslari goértinir kilmistir.
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Donuk yuzlerde, mimiksizlik, hareketsizlik, duraganlk ve uyusmusluk hali 6n plana gikmistir.
Bununla birlikte bu nevrotik bir yansima degil belirsizligin acisi iginde artik neyi aradigini
bilmeyen Bekir’'in yorgunlugunun goérinimidir. Yorgun yliz, simdide olmayan, gegmisin ve
gelecegin ylkini tasiyan umutsuz bekleyisin kendisi olmustur. Bu yoniyle Bekir’in yliz imaji
Deleuze (2021) ve Oztiirk’iin (2022) zaman-imaj baglaminda ele aldigi gibi diisiinceyi harekete
geciren yorgun beden kavramina yeni bir perspektif getirir. Donuk yiiz kategorisinde profil yiiz
ve leke haline gelerek birbirine gegen yuzler de yer alir. Bekir'in profilden goriinen yizleri,
derinlik etkisini azaltarak yilzi tek boyutlu hale getirir. Zaman mekansal koordinatlarindan ve
ait oldugu kisiden soyutlanan yizin kacis cizgileri, konturlarin kaybolmasina neden olurken
yuz silinmeye dogru gider. Filmde leke haline gelen yuzler ise konturlarini kaybederek diger
ylzle i¢ ice gecme egilimine girer. iki durumda da yiiz silinmeye, ¢dziilmeye dogru gider ve bu
edim Aumont’un (1992), Deleuze ve Guattari’nin (2023) savlariyla értisecek bicimde oluslari
aciga cikarir.

Calismada golgeyle kemirilen yilzin teknik diizeyde oldugu kadar tema diizeyinde de kara film
stilliyle baglantili oldugu goérilmuistir. Bu tespit, Demirkubuz sinemasini estetik, tematik ve
toplumsal boyutlarda kara film tarziyla iliskilendiren Stialp (2001), Suner (2006) ve Akbulut’un
(2012) degerlendirmeleriyle uyumludur. Bekir'in golgeyle kemirilen yizinde bosluklar,
yariklar ve gizgilerle birlikte Grpertici bir belirsizlik 6n plandadir. Sadece aci ve itkiselligin
hissedildigi bu imajlar, Deleuze’lin (2020) hayvan olus ve yeralti olus kavramiyla oldugu kadar
Bellour’'un (2003) bicimsizlesme kavramiyla da uyumludur. Bekir'in ylzsellik c¢izgileri
kaybolurken hayvanlik gizgileri ortaya ¢ikar. Yiiziin idealizmi yerle bir olup baskalasirken insan
ve hayvanin ayirt edilmedigi yeralti oluslar gérindr.

Yapilan degerlendirmeye gore Bekir’in ylzsellik ¢izgilerinin rahat 6zglirlesmesi, profesyonel bir
oyuncu gibi ylz hatlarinin kaliba sokulmamis olmasina baghdir. Bu tespit Bresson’un (2000)
oyunculuk yaklasimiyla ortistr. Dogal olarak kendinde var olandan yola ciktigi icin oyuncu
Bayraktar ile Bekir karakterinin yizleri birbirine karisir. Bu durum Deleuze’iin (2014)
O0znelesme baglamindaki savlarina paralel olarak yiziin 6zsellikten kagmasina, bir aradalik
haliyle belirsizlesmesine ve oluslara agilmasina imkan verir.

Cahsmada Berger’in (2018) Caravaggio’nun resmettigi ylzlere iliskin yaptigi analizle birebir
ortlisen bir ylz imajla karsilasiimistir. Dogrudan gelen isikla yliziin yogun bigimde aydinlatildigi
imaj, Bekir’in vurularak yere distligi sahnede gorulir. Burada Bekir’'in yizsellik gizgileri aci,
saskinhk, kabullenme, huzur gibi hislere ve fikirlere es zamanl olarak yonelir. Ylzde gegici ve
ebedi olan, gercek ve riya birbirine karisir. Bekir'in bu imaji, Demirkubuz’un sinematografisi
ile Caravaggio’nun 1sik kullaniminin tema ve bigim diizeyinde iliskilendirilebilecegini
gostererek bu konuda derinlesebilecek yeni calismalar icin zemin olusturur.

Sonug olarak, filmde incelenen donuk ve golgeyle kemirilen yiiz imajlar, Bekir’in ylziinin
silinmeye dogru giderek oluslari aciga cikardigini gosterir. Bekir'in beklentilerinin acisiyla
belirsizlik icindeki savrulusunu duyumsatir. Yiz imajlar araciligiyla gerceklesen bu duyumsama,
dislinceyi yaratir. Bu baglamda yapilan analiz, Demirkubuz sinemasiyla ilgili daha dnce yapilan
calismalarda Suner (2006), Biiyiikdevenci ve Oztiirk (2007) ve Akbulut (2012) tarafindan ortaya
konan modern bireyin kimlik ve aidiyet krizi, modernite sonrasi hayal kiriklig1 ve inang kaybi
gibi temalara ulasiimasinda yiiz imajlarin tetikleyici bir roll oldugunu da kanitlar.

Deleuze’lin dustinceyle yeni iliskiler kuran sinemadan beklentisi, insanlarin diinyaya yeniden
inanmasini saglamaktir. Film insani umutsuzluga mahkim eder gibi gozikse de Bekir’in
ylzlnln silinmeye dogru gitmesi, hala orada olan mevcudiyete isaret ettigi icin umut vericidir.
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insan gercek olusunu ancak béyle bir arayisla bulacaktir. Bu ¢alisma, Kader filmindeki Bekir’in
yuzuyle smirlanmis ve modern sinema perspektifiyle degerlendirilmistir. Calismanin tek bir
karakterin ylzu ile sinirlanmasi, derinlemesine bir analiz yapma olanagi tanimistir. Bununla
birlikte sinemada yuzi konu edinen Tirk sinemasinin farkli dénem ve yonetmenlerini igeren
daha genis kapsamli arastirmalarin yiritilmesi sinema estetigi alanyazinindaki énemli bir
eksikligi giderecektir.

Aclklamalar
* Etik Kurul Onayi: Bu arastirmada herhangi bir insan faktorl arastirma nesnesi olarak
kullanilmadig icin etik kurul onayi gerektirmemektedir.

* Yayin Etigi: Bu galisma, “Yliksekogretim Kurumlari Bilimsel Arastirma ve Yayin Etigi
Yonergesi” kapsaminda belirtilen kurallara uygun olarak hazirlanmistir. Ayrica, makale intihal
tespit yazilimlariyla (Turnitin / iThenticate) taranmis ve herhangi bir intihal tespit edilmemistir.

* Yazar Katki Orani: Uygun degildir.

* Cikar Catismasi: Calismanin yazarinin herhangi bir kurum veya bu kurumun c¢alisanlariyla
arastirmayi etkileyebilecek diizeyde dogrudan veya dolayli olarak herhangi bir finansal, ticari,
hukuki veya profesyonel iliskisi/cikari s6z konusu degildir.

* Akademik Finansal Destek: Calisma; herhangi bir akademik finansal destek kurulusu
(TUBITAK, BAP, Avrupa Birligi, Birlesmis Milletler, vs.) tarafindan desteklenmemistir.

Structured Extended Abstract

Research Background & Problem

The socially constructed face is an instrument that explicitly conveys the meanings imposed
upon it. According to Deleuze and Guattari (2023), this restrictive face cannot reveal the real
becoming of the human. To engage with becoming, the lines of faciality must be liberated
from the organization of the face through a spiritual and special becomings-animal. For
Aumont (1992), this search for the face also resonates in cinema. While classical cinema
reproduces the ordinary face, modern cinema transforms it to approach real becoming. The
study aims to understand how modern Turkish cinema reveals the processes of becoming of
face images. Although there are studies in world cinema focusing on the face (Bellour, 2003;
Baldzs, 2013; Demoglu, 2014; Betancourt, 2022; Morrison, 2021), no research has been
identified in Turkish cinema that concentrates on face images within the context of faciality.
The distinguishing feature of this work lies not only in its focus on modern Turkish cinema but
also in its theoretical grounding in Aumont’s (1992) study of the face, Deleuze’s (2014; 2021)
philosophy of cinema, and Deleuze and Guattari’s (2023) concept of faciality, combined with
a cinematic analysis.

Research Methodology

In this qualitative study, the data were collected through the document analysis method. The
face images of Bekir, the protagonist of the film Kader, were selected as the purposive sample.
During the analysis, the scenes in which Bekir’s face is visible were first identified. All shot sizes
that reveal the face, including the close-up, were included. Following the first examination,
225 shots from the 71 identified scenes were evaluated in terms of cinematic elements -facial
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expression, narrative context, editing context, duration, shot size, angle, camera movement,
mise-en-scene, composition, and lighting- drawing on the conceptual framework outlined by
Deleuze and Aumont, as well as the existing literature on Demirkubuz’s cinema. As a result of
this evaluation, 28 shots from 18 scenes, in which the qualities related to the process of
becoming on Bekir's face were most clearly and intensely observed, were selected and
interpreted in accordance with the study’s theoretical and conceptual framework.

Research Results

In the film, Bekir’s face is represented through two types of images: the frozen face and the
face eroded by shadow. 2 distinct lighting styles are employed, and the transitions create a
profound deviation effect in the film’s visual flow. The “contemplative face” and the “event
face” coexist within the same scene. Bekir’s status as a non-professional actor allows the lines
of faciality to be more easily liberated. The face remains outside dominant codes, meanings,
and social networks. In the frozen faces, lack of expression, immobility, stasis, and numbness
come to the forefront. Emotions fail to actualize on the face. In frequent profile shots, the face
avoids the spectator’s gaze. As the sense of depth disappears, the face becomes one-
dimensional, and its contours begin to fade. The frozen face also appears as a weary face.
Faces eroded by shadow intersect with film noir aesthetics. As shadows shift, voids, cracks,
and lines emerge on Bekir's face. The face loses its readable codes and becomes
unrecognizable.

Conclusion & Discussion

Bekir’'s frozen face and the face eroded by shadow are images that resist readability, are
stripped of meaning, remain outside social and communicative networks, draw lines of flight,
and generate indeterminacy. These face images render becomings visible because they
release the lines of faciality. The frozen faces do not signify a neurotic reflection; rather, they
manifest Bekir’s profound exhaustion, as he -immersed in the anguish of uncertainty- no
longer has a clear sense of what he is searching for. The face eroded by shadow, in which pain
and impulsivity are sensed, also reveals becomings-animal and becomings-subterranean. As
Bekir’s lines of faciality disappear, animal lines emerge. The transitions between frozen faces
and faces eroded by shadow create a deviation in the film’s visual flow, making Bekir’s
alienation and rupture both visible and perceptible. The merging of actor Bayraktar’s face
with that of the character Bekir enables the face to escape essentiality, to become
indeterminate through a state of togetherness, and to open itself to becomings. In conclusion,
the face images evoke Bekir’s drift through uncertainty alongside the pain of his frustrated
expectations. Accordingly, it has been observed that Bekir’s face images reveal becomings
through sensations and open up the possibility of thought, aligning with the conceptual
frameworks of Deleuze (2021; 2014), Aumont (1992), Frampton (2013), and Oztiirk (2018;
2022). In this respect, the analysis reveals that face images play a catalytic role in exploring
themes previously examined in the studies of Suner (Suner, 2006), Biiyiikdiivenci and Oztiirk
(2007) and Akbulut (2012) on Demirkubuz’s cinema, such as the modern individual’s crisis of
identity and belonging, disillusionment after modernity, and loss of faith. Restricting the study
to the face of a single character facilitated a comprehensive and in-depth examination.
Conducting broader research that examines the face in cinema across different periods and
directors of Turkish cinema would address a significant gap in the literature on film aesthetics.
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